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Resumo

O objetivo principal deste trabalho é, a partir da analise de imagens da série
Imagens do grande sertao, de Arlindo Daibert, refletir sobre as relagoes entre texto escrito e
texto imagético, visando a um melhor entendimento da relagao entre imagem e texto e
dos processos ilustrativos, de uma maneira geral. Partindo de uma compreensio da
leitura como um processo complexo, procura-se avaliar a possibilidade de as imagens
graficas produzidas por Arlindo Daibert na série Imagens do grande sertao serem lidas
independentemente da referéncia a uma de suas principais fontes — o romance Grande
sertdo: veredas, de Guimaraes Rosa — e, ainda, avaliar a capacidade dessas imagens de abrir

novas possibilidades interpretativas para o livro.



Abstract

Focusing on the image series Iwagens do grande serfao, which Arlindo Daibert
created based mainly on Guimardes Rosa’s novel, Grande sertao: veredas, this dissertation
analyzes illustrative processes in general to gain a better understanding of the relations
between written text and imagistic text. Because reading is a complex process, it allows
for the possibility that Daibert’s images be read independently from their source text,

which, in turn, may open new interpretative possibilities to understand Rosa’s work.



Lista de Figuras

FIGURA 1 — Jan van Eyck (1390-1441). “O casamento dos Arnolfini” (1434). Oleo sobre tela. 82
x 60 cm.

FIGURA 2 — Hans Holbein o jovem (1497/98-1543). “Retrato do comerciante Georg Gisze”
(1532). Oleo sobre tela. 96 x 86 cm.

FIGURA 3 — Hans Holbein o jovem (1497/98-1543). Detalhe de “Retrato do cometciante Georg
Gisze” (1532). Oleo sobre tela. 96 x 86 cm.

FIGURA 4 — Hans Holbein o jovem (1497/98-1543). Detalhe de “Retrato do cometciante Georg
Gisze” (1532). Oleo sobre tela. 96 x 86 cm.

FIGURA 5 — Hans Holbein o jovem (1497/98-1543). Detalhe “Retrato do comerciante Georg
Gisze” (1532). Oleo sobre tela. 96 x 86 cm.

FIGURA 6 — Propaganda da marca Lacoste para o dia dos pais (agosto 2005). Fotografia colorida.
27 x 20,5 cm.

FIGURA 7a — “Isis amamentando Hérus”. Estatueta egipcia do Reino Médio (c. 2040-1652 a. C.).

FIGURA 7b — “Yashoda e Krishna”. India, Karnataka (perfodo Vijayanagar, século 14). Cobre. 33,
3 cm.

FIGURA 7c — Robert Campin (1375-1444). “A virgem e o menino a frente de um guarda-fogo”
(1429). Oleo sobre madeira. 64 x 50 cm.

FIGURA 8 — Jan van Eyck (1390-1441). Detalhe de “The Arnolfini marriage” (1434). Oleo sobre
tela. 82 x 60 cm.

FIGURA 9 — Simias de Rodes. “Ovo” (325 a. C.).
FIGURA 10 — Rabano Mauro (784-850). “De laudibus Sanctae” (1503).

FIGURA 11 — “Les tres riches heures du Duc de Berry”, f6lio 61. Iluminura do século 15 (1412-
1410).

FIGURA 12 — Simias de Rodes. “Machado” (325 a. C.).
FIGURA 13 — Guillaume Apollinaire (1880-1918). “Il pleut”. Caligrammes (1918).

FIGURA 14 — Stéphane Mallarmé (1842-1898). “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard”
(1897).

FIGURA 15 — Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944). “Zang tumb tumb” (1914).
FIGURA 16 — El Lissitzky (1890-1941). “Dlya golossa” (1922-1923).
FIGURA 17 — Décio Pignatari (1927). “Terra” (1956).

FIGURA 18 — Cy Twombly (1928). “The Italians” (1961). Oleo, caneta e lapis crayon sobre tela.
199,5 x 259,6 cm.



FIGURA 19 — René Magritte (1898-1967). “La trahison des images” (1928-29). Oleo sobre tela.
62,2 x 81 cm.

FIGURA 20 — René Magritte (1898-1967). Intervencdao em “La trahison des images” (1928-29).
Oleo sobre tela. 62,2 x 81 cm.

FIGURA 21 — René Magritte (1898-1967). Interven¢do em “La trahison des images” (1928-29).
Oleo sobre tela. 62,2 x 81 cm.

FIGURA 22 — René Magritte (1898-1967). Intervencdo em “La trahison des images” (1928-29).
Oleo sobre tela. 62,2 x 81 cm.

FIGURA 23 — René Magritte (1898-1967). Intervencdao em “La trahison des images” (1928-29).
Oleo sobre tela. 62,2 x 81 cm.

FIGURA 24 — Félix Vallotton (1864-1925). “Le mensonge” (1897). Xilogravura. 17,8 x 22,5 cm.

FIGURA 25 — Barbara Kruger (1945). Intervencido em “Our lider” (1987). Serigrafia. 212,7 x 123,8
cm.

FIGURA 26 — “Diadorim”. n. 3 (dez. 1980). Aquarela, pastel, grafite e colagem de papel sobre
papel. 32,5 x 36 cm.

FIGURA 27 — Decomposi¢ao de “Diadorim”. n. 3 (dez. 1980). Aquatela, pastel, grafite e colagem
de papel sobre papel. 32,5 x 36 cm.

FIGURA 28 — Detalhe de “Diadorim”. n. 3 (dez. 1980). Aquarela, pastel, grafite e colagem de
papel sobre papel. 32,5 x 36 cm.

FIGURA 29 — “Diadorim I (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 15 x 12 cm.
FIGURA 30 — “Diadorim II” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 21 x 15, 5 cm.

FIGURA 31 — “Diadorim, minha neblina” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 14,5 x 14
cm.

FIGURA 32 — “Diadorim”. n. 3 (dez. 1980). Aquarela, pastel, grafite e colagem de papel sobre
papel. 32,5 x 36 cm.

FIGURA 33 — “Riobaldo, o Urutu Branco”. n. 4 (dez. 1980). Aquarela e grafite sobre papel. 24,7 x
24,7 cm.

FIGURA 34 — “Hermoégenes”. n. 6 (dez. 1980). Grafite sobre colagem de papel sobre papel. 27 x
27 cm.

FIGURA 35 — “Otacilia”. n. 5 (dez. 1980). Pastel, grafite, aquarela e colagem de papel sobre papel.
33 x 36 cm.

FIGURA 36 — “Hermédgenes”. n. 6 (dez. 1980) e “Riobaldo, o Urutu Branco”. n. 4 (dez. 1980).
FIGURA 37 — Detalhe de “Hermdgenes”. n. 6 (dez. 1980).

FIGURA 38 — Esquema comparativo entre “Hermogenes”. n. 6 (dez. 1980) e “Otacilia”. n. 5 (dez.
1980).



FIGURA 39 — “Otacilia”. n. 5 (dez. 1980). Pastel, grafite, aquarela e colagem de papel sobre papel.
33 x 36 cm.

FIGURA 40 a FIGURA 50 — Atendendo a solicitagdo da Banca Examinadora, essas figuras foram
retiradas.

FIGURA 51 — Evolucido do ideograma “pessoa”. FAZZIOLIL, Edoardo. Chinese calligraphy. Nova
York, 1987, p. 24.

FIGURA 52 — Seccio do Livro dos mortes no Papiro de Nani (1040 a.C.— 945 a.C).

FIGURA 53 — “A carta de Nhorinha”. n. 28 (1984). Aquarela, nanquim e colagem de papel sobre
papel. 27,5 x 31 cm.

FIGURA 53a — Detalhe de “A carta de Nhorinha”. n. 28.
FIGURA 54 — “Pacto”. n. 41 (1984). Pastel, nanquim, aquatela sobre papel. 33 x 36,5 cm.
FIGURA 54a — Detalhe de “Pacto”. n. 41.

FIGURA 55 — Sem titulo. n. 22 (dez. 1980). Grafite, lapis de cor, tinta e colagem de papel sobre
papel. 24 x 20 cm.

FIGURA 56 — Sem titulo. n. 2 (dez. 1980). Lapis de cor, grafite, colagem de papel e tinta sobre
papel. 23,5 x 30,5 cm.

FIGURA 57 — “O porto do Rio de Janeiro”. n. 32 (1984). Grafite, lapis de cor e colagem de papel
sobre papel. 36,5 x 40 cm.

FIGURA 58 — Sem titulo. n. 30 (dez. 1980). Aquarela, nanquim e tinta (azul) sobre colagem de
papel e papel. 24 x 22 cm.

FIGURA 59 — “O cego Borromeu”. n. 23 (1984). Grafite e lapis de cor sobre papel. 33,5 x 36,5 cm

FIGURA 60 — Sem titulo. n. 25 (dez. 1980). Grafite, pastel, aquarela, lapis de cor e colagem de
papel sobre papel. 23,5 x 30,5 cm.

FIGURA 61 — “Gurigd”. n. 24 (1984/1993). Grafite, pastel e lipis de cor sobre papel. 23,5 x 28,5
cm.

FIGURA 62a — Sem titulo. n. 22 (dez. 1980). Gralfite, lapis de cor, tinta e colagem de papel sobre
papel. 24 x 20 cm.

FIGURA 62b. Maureen Bissiliat (1931). A velba rezadeira Maria Ledncia (1969). Fotografia em preto
e branco. 14 x 22 cm.

FIGURA 63 — Sem titulo. n. 45 (dez. 1980). Gralfite, lapis de cor e tinta sobre colagem de copia
xerox sobre papel. 21,5 x 21,5 cm.

FIGURA 64 — Sem titulo. n. 18 (dez. 1980). Lapis de cor, grafite, letraset sobre papel. 17 x 33 cm.

FIGURA 65 — Sem titulo. n. 9 (dez. 1980). Lapis de cera, lapis de cor, tinta hidrocor sobre copia
Xerox e letraset sobre papel. 23 x 39,5 cm.

FIGURA 66 — Capa da 1% edicao do livro Grande sertao: veredas — orelhas desenhadas por Poty.



FIGURA 67 — Mapa desenhhado por Poty para as orelhas de Grande sertao: veredas.
FIGURA 68 — Sem titulo. n. 8 (dez. 1980). Lapis de cera, aquarela e tinta sobre papel. 22 x 22 cm.

FIGURA 69 — Detalhe da representa¢ao do diabo no mapa de Poty, em “Sem titulo n. 9” e em
“Sem titulo n. 8”.

FIGURA 70 — Iconografia do diabo.
FIGURA 71 — Desenhos da heraldica que evocam o animal mitolégico Grifo.

FIGURA 72a — “Matanca dos cavalos”. n. 40 (1984). Grafite, nanquim, lapis de cor, guache sobre
papel. 33 x 36 cm.

FIGURA 72b — Escultura de uma cabec¢a de cavalo romano (século 18-19). Marmore. 27,9 x 33 x
10,8 cm.

FIGURA 73 — “Sertao é dentro da gente” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 32 x 20,5
cm.

FIGURA 74 — “GS:V” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 16,5 x 12 cm.
FIGURA 75 — “Travessia” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 12,5 x 17 cm.
FIGURA 76 — “Nonada” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. 1I. 19 x 13 cm.
FIGURA 77 — Sem titulo. n. 43 (dez. 1980). Grafite e lapis de cor sobre papel. 22 x 19,5 cm.

FIGURA 78 — Sem titulo. n. 48 (dez. 1980). Aquarela, pastel, grafite, colagem de papel e letraset
sobre papel. 29 x 24 cm.

FIGURA 79 — Sem titulo. n. 51 (dez. 1980). Acrilica, aquarela, letraset, colagem de papel e pastel
sobre papel. 23 x 23 cm.

FIGURA 80 — Detalhe de Sem titulo. n. 9.

FIGURA 81 — Sem titulo. n. 37 (dez. 1980). Aquarela, nanquim, linha, colagem de papel e pastel
sobre papel. 24 x 24 cm.

FIGURA 82 — Sem titulo. n. 35 (dez. 1980). Grafite, nanquim, aquatela, lapis de cor e colagem de
papel sobre papel. 33 x 36,5 cm.

FIGURA 83 — “Rosa’uarda”. n. 27 (dez. 1980). Aquarela, nanquim, pastel, colagem de papel e lapis
de cor sobre papel. 30 x 30 cm.

FIGURA 84 — “A carta de Nhorinha”. n. 28 (1984). Aquarela, nanquim e colagem de papel sobre
papel. 27,5 x 31 cm.

FIGURA 85 — Sem titulo. n. 1 (dez. 1980). Actilica sobre colagem de papel sobre cépia xerox. 17,7
x 24,3 cm.

FIGURA 86 — Sem titulo. n. 44 (dez. 1980). Gratfite, lapis de cor e tinta sobre papel. 21 x 22 cm.
FIGURA 87 — “Sussuardo I (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. 1. 12 x 15 cm.

FIGURA 88 — “Sussuatdo II” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. I1. 11,5 x 15 cm.

Vi



FIGURA 89 — “Sertio, Satando” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. 11. 14,5 x 20 cm.
FIGURA 90 — “Pacto” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 15 x 18,5 cm.

FIGURA 91 — “O diabo nao ha” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. 1. 17,5 x 30, 3 cm.
FIGURA 92 — “A Deus Dada...” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 17 x 12,5 cm.

FIGURA 93 — Sem titulo. n. 31 (1988). Pastel oleoso, grafite, aquatela, lapis de cera e guache sobre
o papel. 27 x 19 cm.

FIGURA 94 — Sem titulo. n. 45. (dez. 1980). Grafite, lapis de cor e tinta sobre colagem de copia
xerox sobre papel. 21,5 x 21,5 cm.

FIGURA 95 — “Sertio: seus vazios” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. 1I. 17,5 x 22 cm.
FIGURA 96 — “Tamandua-Tao” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. 1I. 30 x 17,5 cm.
FIGURA 97 — Sem titulo. n. 11. (dez. 1980). Grafite e lapis de cor sobre papel. 22,1 x 23,7 cm.
FIGURA 98 — Detalhe de Sem titulo. n. 9.

FIGURA 99 — Detalhe de Sem titulo. n. 9.

FIGURA 100 — Sem titulo. n. 13 (dez. 1980). Lapis de cera, pastel, grafite e colagem de papel sobre
papel. 30 x 32,5 cm.

FIGURA 101 — “Bem-te-vi”. n. 15 (1984). Grafite, lapis de cor, tinta sobre papel. 28 x 34 cm.
FIGURA 102 — “Barzahu” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 20 x 15 cm.
FIGURA 103 — Detalhe de Sem titulo. n. 9.

FIGURA 104 — “Cavalo Siruiz”. n. 42 (1983). Grafite e pastel sobre papel. 26,5 x 27 cm.

FIGURA 105 — “... no meio do redemoinho” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 15 x
17,5 cm.

FIGURA 106a — Sem titulo. n. 50 (dez. 1980). Grafite, nanquim, guache, /etraset e colagem de copia
xerox sobre papel. 24,5 x 21 cm.

FIGURA 106b — “A Deus Dada...” (1984). Xilogravura. Tiragem especial P. A. II. 17 x 12,5 cm.

FIGURA 107 — René Magritte (1898-1967). “La trahison des images” (1928-29). Oleo sobre tela.
62,2 x 81 cm.

FIGURA 108a — Cy Twombly (1928). “Roman notes” /b-6/ (1970). Offset litograph. 86,9 x 70,1
cm.

FIGURA 108b — Le6n Ferrari (1920). “Carta a un general” (1963). Nanquim sobre papel. 34 x 17,5
cm.

FIGURA 109 — Guillaume Apollinaire (1880-1918). “La colombe poignardée et le jet d’eaun.”
Caligrammes (1918).

vii



FIGURA 110 — Detalhe de Sem titulo. n. 9 (dez. 1980). Lapis de céra, lapis de cor, tinta hidrocor
sobre cépia xerox e letraset sobre papel. 23 x 39,5 cm.

FIGURA 111 — Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944). “Le mot en liberté futuristes” (1919).

FIGURA 112 —Alex Flemming (1954). Detalhe de Sem titulo (1998). Vidro industrializado. 1,75 x
1,25 m.

FIGURA 113 — Alex Flemming (1954). Sem titulo (1998). Vidro industrializado. 1,75 x 1,25 m.

FIGURA 114 — Detalhe de “Gurigd”. n. 24 (1984/1993). Grafite, pastel e lapis de cor sobre papel.
23,5x 28,5 cm.

FIGURA 115 — Detalhe de Sem titulo. n. 22.
FIGURA 116a — Le6n Ferrari (1920). Escritura (1983). Pastel sobre aglomerado. 122 x 138,5 cm.
FIGURA 116b — Leén Ferrari (1920). Detalhe de Escritura (1983).

FIGURA 117 — Sem titulo. n. 29 (dez. 1980). Grafite, nanquim, pastel, lapis de cera e tinta sobre o
papel. 23 x 30 cm.

FIGURA 118 — Sem titulo. n. 20 (dez. 1980). Aquarela, nanquim, pastel, colagem de papel sobre
papel. 24,6 x 27,5 cm.

FIGURA 119 — Detalhe de “Rosa’varda”. n. 27.

FIGURA 120 — Detalhe de “Rosa’uarda”. n. 27.

FIGURA 121a — Detalhe de Sem titulo. n. 29.

FIGURA 121b — Detalhe de Sem titulo. n. 9.

FIGURA 122 — Detalhe de Sem titulo. n. 26.

FIGURA 123 — Sem titulo. n. 26 (dez. 1980). Gralfite e letraset sobre papel. 22,1 x 19,5 cm.
FIGURA 124 — Carta do tar6 de Marselha. The lovers.. Tinta sobre papel. 10,4 x 5,9 cm.

FIGURA 125a — “Ara Viva, Maria Boa-Sorte”. n. 39 (dez. 1980). Lapis de cera, grafite, nanquim,
lapis de cor sobre papel. 30 x 30 cm.

FIGURA 125b — Detalhe de “Ara Viva, Maria Boa-Sorte”. n. 39.

FIGURA 126 — Joseph Kosuth (1945). Exposicdo intitulada “Zero & not” (1985) na Achim
Kubinski, Berlim (1994).

FIGURA 127 — Joseph Kosuth (1945). Detalhe de Sem titulo. n. 20.

FIGURA 128 — Sem titulo. n. 21. (dez. 1980). Grafite, lapis de cor e /fetraset sobre papel. 21,2 x 25,3
cm.

FIGURA 129 — Jim Davis (1945). Cartoon. Tinta sobre papel. 5 x 18 cm.

FIGURA 130 — Jim Davis (1945). Detalhe do cartoon.

viii



FIGURA 131 — Saul Steinberg (1914-1999) “The spiral” (1964). Tinta sobre papel. 15 x 23 cm.

FIGURA 132 — Andrea Mantegna (1431-1506). “Calvario” (1457-60). Oleo sobre madeira. 76 x 96
cm.

FIGURA 133 — Le6n Ferrari (1920). “A civilizagao ocidental e cristd” (1965). Plastico, 6leo e
gesso. 200 x 120 x 60 cm.



Sumario

1 Introdugao 1
1.1 Interpretagdo critica 3
1.2 Mapa das Indias 10

2 Mapas sobre imagens 13
2.1 Imagens e seus mapas 13
2.2 Os mapas nao mostram todos os caminhos 19

3 Relagdes entre imagem e texto 32
3.1 Da ut pictura poesis a intermidialidade 32
3.2 As possibilidades iconico-expressivas da palavra 35
3.3 As possibilidades retéricas por meio das relagdes entre imagem e texto 43
3.4 Considerac¢oes finais 54

4 Um viajante e seu mapa 56
4.1 Primeiro contato com a paisagem 57
4.2 Afinando o olhar 58
4.3 Consultando mapas 60
4.4 Inter-relacdao entre imagem e texto 68
4.5 Contextualizacdao 73

5 As imagens produzidas por Daibert nio sio comuns 93
5.1 Imagens fora da ordem 93
5.2 As imagens de Daibert sao constituidas por um grande nimero de cita¢oes 104
5.3 Labirintos que se conectam a outros labirintos 124
5.4 Ruido como recurso poético de complexizagao do objeto 148

6 Conclusao 156
6.1 Imagens complexas 157
6.2 Imagens que nio se entregam 163
6.3 A imagem pode pensar sozinha? 168
6.4 Complexizando o objeto 172
6.5 Virios estratos e labirintos 177

Referéncias 179



1 Introducdéo

Esta tese ¢ o resultado de um longo processo de reflexao critica que se iniciou em
1998, quando comecei meus estudos de Mestrado sobre as relagdes complexas entre
texto e imagem. Nesse periodo, analisei obras de Angela Lago e Arlindo Daibert, dois
grandes artistas mineiros cujo reconhecimento pela academia vem acontecendo apenas
recentemente, ainda de modo um pouco timido. Durante a redagao da dissertagao de
Mestrado, seguindo as recomendagoes do meu orientador, Julio Jeha, reduzi meu objeto
de estudo ao trabalho de Angela Lago, procurando refletir sobre como o conceito de
complexidade poderia ser util para pensar o processo ilustrativo e a experiéncia estética.’

Defendida a dissertagao, permaneceu o desejo de explorar com mais tempo o
tema da complexidade e a obra de Daibert. Interessado em entender melhor essas
imagens e percebendo a riqueza de reflexoes a respeito das relagdes entre texto e imagem
que esse material poderia desencadear, procurei uma metodologia para analisar as
imagens de Daibert. No entanto, nao fiquei satisfeito com aquilo que encontrei. Embora
tenha pesquisado diversas obras que tratavam do assunto, como, por exemplo, Modos de
ver, de John Berger (1972), A imagem, de Jacques Aumont (1990), Introducao a andlise de
imagens, de Martine Joly (1994), A forma difici/, de Rodrigo Naves (1990), e, ainda, Lendo
imagens, de Alberto Manguel (2000), essas obras pareciam nao seguir uma metodologia
clara, principalmente no que diz respeito a analise das relagoes entre imagem e texto. Em
2003, interessado em sistematizar uma metodologia para a andlise de imagens e
aprofundar o conhecimento das relagdes entre texto e imagem, decidi retomar minhas
anotacoes sobre as figuras que Daibert produziu para a série Imagens do grande sertao,

elegendo-as como objeto para minha pesquisa de Doutorado.

1A dissertacdo recebeu o Prémio Moinho Santista em 2002 e foi publicada em 2007 pela Editora UFMG
com o titulo O amor e o diabo em Angela I.ago. No ano seguinte, esse livro recebeu da Funda¢io Nacional do
Livro Infantil e Juvenil o Prémio FINLI] 2008 Cecilia Meireles, sendo considerado o melhor livro teérico
publicado em 2007.



As imagens de Daibert tém especial interesse tanto para os estudos literarios,
quanto para o universo das artes plasticas, porque ampliam o campo do desenho como
linguagem (na medida em que sdo criados signos e coédigos dentro da propria obra) e
procuram trazer para o universo das artes plasticas a discussao da imagem como discurso
articulado, com suas possibilidades e limites lingiiisticos.” Tal atitude acaba por afastar a
obra de Daibert do conceito tradicional de ilustragdo, entendida como representacao
visual da narrativa, aproximando a postura do artista mineiro daquela do tradutor, ou
mesmo do criador.

Ao contrario do que se costuma pensar, essa série de imagens nio tem como
“fonte” apenas o famoso romance de Guimaraes Rosa, Grande sertio: veredas, considerado
por muitos criticos como uma das obras mais importantes da literatura brasileira.
Também foram referéncias o mapa que o ilustrador Poty fez para esse romance,’ a vida e
o método de criagdo de Guimaries Rosa e a vida e o método de criagao do préprio
Daibert, o que o levou a mesclar nessas imagens os personagens do romance com
imagens de Rosa, da esposa do escritor e até mesmo imagens relacionadas com sua
propria vida.

A série  Imagens do  grande sertio foi criada ao longo de uma década,
aproximadamente (de 1982 a 1993), e ¢ resultado de um longo, minucioso e aplicado
estudo, que incluiu desde numerosas anotagOes, roteiros de trabalhos, recortes de
imagens e textos relacionados ao universo do romance até uma grande quantidade de
fichas com anotagoes de leitura do livro e de uma ampla bibliografia sobre Guimaries
Rosa. O resultado dessa pesquisa e dessa experimentacgio foram 71 imagens

extremamente complexas, que niao se revelam imediatamente ao leitor. Cada uma das

2 Nesta tese, a imagem ¢ considerada como um objeto material, uma superficie bidimensional que se
apresenta para ser interpretada por um leitor potencial. O texto escrito ou impresso e a imagem grafica sdo
tomados como signos que pertencem a linguagens diferentes, o que nio impede que sejam usados juntos,
formando uma nova linguagem.

3 VENEROSO. Caligrafias e escrituras, p. 370-371.



imagens evoca outras imagens da série, num jogo de espelhos que, além da reflexao,
produz sentidos inesperados e quase infinitos, convidando o leitor a achar a meada com a

qual podera interpretar o cédigo fabuloso.

1.1 Interpretagdio critica — A escolha de um caminho

As principais perguntas que conduziram esta tese foram: como realizar wuma
interpretagao vilida da série Imagens do grande sertdor Pode a producao de sentido de um texto ser
enriguecida por imagens grdficas criadas a partir desse texto? Para responder a essas perguntas,
parece ser evidente a necessidade de uma discussio que envolva o estudo das
aproximagoes criticas entre pintura e literatura, ligada a conhecida tradi¢io de ## puctura
poesis.

A expressao ut pictura poesis, criada por Horacio no século 1 a.C., tem sido usada
para designar a abordagem critica que aproxima a literatura das artes plasticas e, por
extensio, das outras artes. Desde o inicio dessas aproximagoes até os tempos atuais, essa
tradi¢ao critica se resumiu a comparagoes entre a pintura e a poesia no que se refere a
semelhanca de assunto ou de estilo.* Nesta tese, entretanto, ndo é meu interesse principal
comparar as imagens criadas por Arlindo Daibert e o texto de Guimaraes Rosa, nem
buscar as similaridades entre os processos de criacdo literaria e pictorica dos dois artistas.
Meu objetivo ¢ refletir sobre as relagdes expressivas entre texto escrito e texto imagético,
de maneira a investigar possiveis interpretagoes desencadeadas por essa combinagio e o
modo como essas interpretacdes podem influenciar a maneira como Grande sertao: veredas
¢ e sera lido. Sendo assim, optei por nao usar as referéncias relacionadas com a tradigao
da ut pictura poesis como mapas direcionadores da minha viagem, preferindo concentrar-
me no processo interpretativo, abordando qual seria a forma mais adequada de pensar a

interpretacdo hoje.

4 MITCHELL. Picture theory, p. 84, 100.



Nesta tese, considera-se que os ideais da Modernidade’ relativos a existéncia de
uma verdade tunica, que pode ser atingida por meio da ciéncia e de uma objetividade
plena, ndo se sustentam mais e, como opgao, recorre-se a0 pensamento complexo, que
ira determinar um conceito de interpretacao vinculado a idéia de leitura como um sistema
complexo. O conceito de complexidade e complexiza¢ao utilizado aqui tem sua origem
na cibernética, nos anos 1960, e na apropriacao que dele foi feita por Edgar Morin, nos
anos 1990.

Morin desenvolveu suas idéias sobre as mudancas de paradigma nas ciéncias
através do “pensamento complexo”, contrapondo-o ao pensamento “moderno”.
Segundo Morin, o pensamento moderno originou-se no Iluminismo e no Positivismo,
dominando as ciéncias e a filosofia até o final do século 20. Esse pensamento tem como
base a idéia de que o simples seria o fundamento de todas as coisas.’ Assim, a filosofia
deveria se empenhar em descobrir aquilo que no mundo permanece imutavel, para além
da mudanca aparente, e as ciéncias deveriam se esforcar para descobrir uma unica lei da
qual fosse possivel derivar todas as outras.” O pensamento complexo, por sua vez, nio
nega o pensamento moderno, “nao nega a certeza para colocar no seu lugar a incerteza”,
“ndo expulsa a légica para autorizar todas as trangressdes”.® Ao contrario, assimila-o,
admite seus limites, integra-o, mas também considera relevante a contradi¢io, o

paradoxo, o acaso. Em vez do conceito de fragmentagao, prefere o de interconexio — “o

5> Nesta tese, o conceito de Modernidade estd de acordo com o pensamento de Krishan Kumar no livro Da
sociedade pds-industrial a pds-moderna. Nesse livto, Kumar define a “Modernidade” como um conceito
diferente do “modernismo”. Enquanto o modernismo é considerado um movimento cultural que surgiu no
ocidente em fins do século 19, a Modernidade, o moderno ou a Idade Moderna sio entendidos como
designacoes utilizadas para se referir a0 mundo moderno. Os pilares da Modernidade seriam a crenca na
Verdade, alcancavel pela Razio, e na linearidade histérica rumo ao progresso, que culminou nas “narrativas
grandiosas”: Historia, verdade e liberdade, razdao e revolugdo, ciéncia e industrialismo. O projeto da
Modernidade teria sido lancado no final do século 17, firmando-se ao longo do século 19 e cristalizando-se
nos primeiros anos do século 20. KUMAR. Da sociedade pds-industrial a pos-moderna, p. 79, 87, 91, 96.

¢ Para conseguir sustentar essa fantasia, a ciéncia ocidental baseou-se em trés pilares: na idéia de ordem
(atras da aparente desordem existiria uma ordem a ser descoberta), no principio de separabilidade (para
estudar um fendémeno ou um problema deve-se decompd-lo em elementos simples e separar o sujeito do
objeto) e na razdo classica (baseada na logica indutivo-dedutivo-identitaria). MORIN; LE MOIGNE. A4
inteligéncia da complexidade, p. 199, 200.

" PRIGOGINE. As feis do cavos, p. 14-15.

8 MORIN; LE MOIGNE. A inteligéncia da complexidade, p. 205.



paradigma da modernidade impode disjuntar e reduzir enquanto que o paradigma da
complexidade ordena juntar tudo e distinguir”.”

Segundo Morin, na histéria da filosofia ocidental e oriental, existem inumeros
elementos e indicios de um pensamento da complexidade."” No Ocidente, Heréclito tetia
sido o primeiro a perceber a necessidade de ‘“associar em conjunto os termos
contraditérios para afirmar uma verdade”."" Além de Heraclito, Morin cita Pascal, Kant,
Spinoza, Hegel e Nietzsche, entre outros filésofos. A complexidade também teria sido
apreendida e descrita pelo romance do século 19 e do inicio do século 20, por escritores
como Fiédor Dostoiévski e Marcel Proust.'” Na época contemporinea, o pensamento
complexo teria alcancado grande impulso com a introdug¢do da incerteza na
termodinimica, na fisica quantica e na cosmofisica."’

Na questio da interpretacdo, que é o foco desta tese, é possivel perceber, nos
estudos literarios, um didlogo entre a complexidade, a semidtica peirceana,” a
hermenéutica heideggeriana'® e a estética da recepgio. Também sio tteis para melhor
compreender o processo interpretativo numa perspectiva complexa alguns conceitos do

New historicism.

9 MORIN; LE MOIGNE. A inteligéncia da complexidade, p. 206.

10 Desde a Antigiiidade o pensamento chinés se basearia numa relagio dialégica e, ja no século 18, Fang
Yizhi teria formulado um verdadeiro principio da complexidade. MORIN; LE MOIGNE. A inteligéncia da
complexidade, p. 200.

11 MORIN; LE MOIGNE. A inteligéncia da complexidade, p. 206.

12 MORIN. Introdugao ao pensamento complexo, p. 83.

13 Apesar dessa longa “heranga” filosofica, Morin considera que o pensamento da complexidade surgiu de
maneira bem definida a partir de trés teorias desenvolvidas no inicio dos anos 1940: a teoria da informacio,
a cibernética e a teoria dos sistemas. A essas teorias é necessario, ainda, acrescentar os desenvolvimentos
conceituais trazidos pela idéia de auto-organizagdo, proposta por Von Newman, Von Foerster, Henti Atlan
e Ilya Prigogine. MORIN; LE MOIGNE. A inteligéncia da complexidade, p. 201, 203.

14 Na semiotica proposta por Charles Sanders Peirce no final do século 19, é possivel perceber os principais
corolarios da complexidade: a interdependéncia entre sujeito e objeto, a inser¢do do acaso no
conhecimento e a inexisténcia de uma unica verdade.

15 Segundo M. H. Abrams (1999), atualmente, existem duas linhas principais na hermenéutica: uma,
representada pela obra do italiano Emilio Betti e do americano E. D. Hirsch; outra, a que se desenvolveu a
partir do pensamento de Martin Heidegger. A linha da hermenéutica heideggeriana vem do pensamento de
Dilthey de que a compreensdo genuina dos textos literarios e de outros textos humanistas consiste na
reexperimentacio, pelo leitor, daquilo que o texto manifesta. Abrams afirma que o primeiro representante
dessa linha é Martin Heidegger, que, em O ser e o tempo (1927), incorporou o ato de interpretacio a filosofia
existencialista. Hans Georg Gadamer, um dos alunos de Heidegger, adaptou sua filosofia a uma teoria
influente de interpretacio textual, em Verdade ¢ método (1960). ABRAMS. A glossary of literary terms, p. 90.



A teoria desenvolvida por Charles Sanders Peirce (1839-1914) entende que o
acesso do ser humano ao mundo que existe fora dele se da de forma indireta, por meio
de uma representacao imperfeita — o signo. Assim, a semidtica peirceana desconsidera a
possibilidade de acesso direto do sujeito a uma verdade tnica e universal, passivel de ser
compreendida e controlada pela ciéncia. Além disso, na légica triddica criada por Peirce, o
sujeito ¢ incluido no processo de interpretacao e é tao importante quanto a materialidade
do objeto, o tempo historico e a cultura na qual estd inserido. Isso implica dizer que, numa
interpretagdao, nao ¢ possivel escapar de uma relatividade histérica e pessoal, ja que o
mundo seria mediado por esquemas interpretativos que sofrem influéncia da composi¢ao
biologica e psicolégica do sujeito, bem como da cultura na qual ele esta inserido.

Esse ponto de vista é compartilhado pelos pensadores da hermencutica
heideggeriana, cuja premissa filosofica é a de que a temporalidade e a historicidade sao
uma parte inseparavel de cada ser humano, englobando todos os aspectos da
experiéncia.'® Eles também admitem que a interpretagio possui certos limites e, por isso,
nao pretendem chegar a uma interpretacao correta, reconhecendo que o leitor traz para o
texto um pré-entendimento constituido pelo seu horizonte pessoal e temporal. Seguindo
a linha desses pensadores que consideram a interdependéncia entre sujeito e objeto,
especialmente, Hans Gadamer,'” Hans Robert Jauss desenvolveu a estética da recepgio,
teoria segundo a qual a relagdo do leitor com a obra é fundamental para o surgimento de
futuras interpretagoes. De acordo com Jauss, a obra literaria ndo é um objeto que existe
por si s6, oferecendo a cada observador, em cada época, um mesmo aspecto; ela varia de
acordo com o modo como ¢ lida e atualizada pela sociedade, num determinado tempo

. , . 1
histérico.'®

16 ABRAMS. A glossary of literary terms, p. 93.
1T ZILBERMAN. Estética da recepcdo e historia da literatura, p. 11-12.
18 JAUSS. A historia da literatura como provocagio a teoria literdria, p. 23, 25.



A interdependéncia entre sujeito e objeto, a inser¢ao do acaso no processo de
conhecimento e a inexisténcia de uma verdade unica conduzem a uma pluralidade de
interpretacbes; a0 mesmo tempo, porém, nao se pode negar que existem verdades
compartilhadas, um conjunto de interpretagdes que prevalecem sobre outras. Algumas
questoes levantadas pelo New bistoricism podem ser bastante dteis para pensar como se da
esse jogo complexo que define quem tem o poder de determinar que interpretacdes tém
mais valor do que outras."”

Para os criticos ligados a essa corrente, o conjunto de discursos que predomina
numa sociedade forma o consenso e a verdade dessa sociedade.”’ Um discurso nio ¢é
formado apenas por uma declara¢do, uma idéia, um ponto de vista, mas por Varios
argumentos que, juntos, constituem aquilo que Michel Foucault chama de “formacao do
discurso”.”! Nesta tese, os discursos sio entendidos como representagdes que “nio sio
em si nem verdadeiras nem falsas” nem sdo redutfveis aos interesses de classe.”

Assim, o espago publico representacional nio ¢é pensado como um mapa
previamente tragado, com fronteiras fixas e soberanas; ao contrario, é moével, maleavel e
sofre tensdes a todo instante, mesmo nos seus alinhamentos mais estaveis. Esse espago
constitui a realidade do ser humano e configura-se como uma arena em que agentes
discursivos estdo em constante competi¢ao, pressionando para que sua verdade
prepondere sobre as demais.

Nesse jogo, cada grupo procura manter ou criar novas configuragoes das linhas

de forca que estejam de acordo com a sua verdade, o que implica dizer que a for¢a, ou o

19 Apesar de utilizar elementos teéricos provenientes do New bistoricism, discordo de pontos importantes
defendidos por alguns de seus representantes, principalmente no que diz respeito a maneira como eles
entendem o conceito de ideologia (os criticos ligados ao New historicism entendem a ideologia em termos
marxistas, ou seja, como sinoénimo de ideologia da classe dominante, determinada exclusivamente pela base
material) e 2 forma determinista como encaram a a¢do da ideologia sobre o ser humano. Considero
possivel falar em estruturas de poder, mas, ao contrario dos New bistoricists mais radicais, ndo em estruturas
definitivas de poder, nem num udnico discurso dominante.

20 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 36-51.

2V FOUCAULT. Microfisica do poder, p. 7.

22 FOUCAULT. Microfisica do poder, p. 7.



exercicio dela, produz conhecimento. O resultado dessa “luta” é que define (mesmo que
temporariamente) o significado dos fatos, o conjunto de verdades que servem de
referéncia para as pessoas que compdem um certo grupo social e o modo como os
campos do conhecimento sdo construfdos.”

Sob esse ponto de vista, o texto literario — como qualquer outro objeto artistico —
¢ visto como um componente ativo na rede de crengas, instituicdes e relagoes de forga
culturais. Assim, um objeto artistico se constitui num conjunto de discursos que pode
reproduzir, confirmar ou questionar as estruturas de poder e de dominagio que
caracterizam uma sociedade num determinado periodo histérico. A literatura — assim
como qualquer objeto artistico — esta sujeita aos critérios de tempo e valor artistico. O
texto literario, como o texto critico, ¢ apenas um entre 0s varios tipos de textos —
religiosos, filosoficos, juridicos, cientificos, etc. — que estao sujeitos as condi¢des
particulares de tempo e espago.

De acordo com essas teorias, a leitura (entendida em um sentido amplo) ¢é
considerada como uma agao intelectiva por meio da qual os sujeitos, em funcdo de suas
experiéncias particulares e da cultura na qual estido inseridos, além de outras variaveis
(como o ambiente fisico), processam informacdes advindas da interpretagio de signos.**
Essa forma de entender a leitura permite pensa-la como um sistema auto-organizador

aberto.” Segundo Isaac Epstein, pode ser considerado um sistema qualquer conjunto de

23 FOUCAULT. Microfisica do poder, p. xiv-xv.

24 Esse conceito esta de acordo com o pensamento semiético que considera o mundo existente fora de nés
como uma grande entropia com a qual procuramos nos relacionar por meio da linguagem, delimitando e
nomeando pedacos desse espago continuo externo. Assim, por meio da abstracdo, o ser humano interage com o
mundo extetior a ele, separando pedagos desse continunm e nomeando-os, estabelecendo relagdes. Cada
recorte desse continuum sera um ftexto estabelecido (criado) a ser decifrado a partir da intera¢do entre o
objeto (a ser lido) e o leitor, ou seja, o texto se constréi sempre na relagdo entre o objeto lido e o sujeito
que o 1é. Sob essa perspectiva, somos leitores o tempo todo: ao interpretamos um gesto, um olhar ou um
discurso, estamos praticando a leitura. Imagens, sons, gestos, cores, expressdes corporais sao signos
abertos a codificagdo e a decodificagio. Nesse processo estio envolvidos componentes sensoriais,
emocionais, intelectuais, fisiol6gicos, bem como culturais, econdmicos, politicos e fisicos.

25 Conceito criado pela cibernética para explicar a idéia de maquina e de organizagao.



objetos interligados.” Um sistema auto-organizador aberto ¢ aquele que, a cada inter-
relacdo, renova-se, atualiza-se e, desse processo, surge uma nova totalidade, com uma
nova configuracio, novas caracterfsticas e novas propriedades.”’ Se a leitura e a
interpretacdo forem tomadas como processos complexos, nao ¢ possivel admitir a
autonomia de nenhum dos elementos envolvidos no processo: ora um, ora outro
elemento prepondera, e todos, em maior ou menor grau, participam. Segundo essa visao,
o sentido produzido durante o ato da leitura (que ira culminar numa interpretagdao) nao
esta apenas no texto objetivo nem somente na capacidade subjetiva do leitor, muito
menos ¢é predeterminado unicamente pela cultura, mas acontece na relagio que se
estabelece entre sujeito, objeto e cultura durante o processo da leitura.

Com esse conceito de interpretacdo em mente, procurei apoio nas discussoes
relativas ao tema, ocorridas nos estudos literarios, especialmente nas correntes que
considero terem influenciado de forma mais significativa o desenvolvimento recente da
critica literaria: o formalismo russo, o New criticism, o estruturalismo e o pos-
estruturalismo francés. Essas abordagens — que tiveram seus momentos de
predominancia tedrica e cujas repercussoes ainda hoje podem ser encontradas nos varios
discursos criticos — privilegiaram a autonomia de elementos criticos distintos. Para o New
eriticism, por exemplo, o texto ¢ autbnomo em relacio ao leitor e a comunidade
interpretativa a qual pertence; ja para o pos-estruturalismo, a ideologia dominante impera

na producio de significados, durante a interpretacao.

26 EPSTEIN. Cibernética, p. 21.

27 No processo da leitura, os principais elementos envolvidos também sio sistemas complexos: o leitor, o
meio ambiente fisico, a comunidade interpretativa, a cultura e o texto (que pode ou nio ser complexo) —
esse fato torna a leitura um processo ainda mais complexo. O leitor é formado por uma organizacao celular
feita de estruturas fluidas e dinimicas que integram redes fisico-quimicas dotadas de propriedades de auto-
organizacdo, mas submetidas a variabilidade e a imprevisibilidade. Além disso, o psiquismo humano e o
Nnosso sistema cognitivo, com seus processos conscientes e inconscientes, ji sdo por si mesmos bastante
complexos. O meio ambiente fisico também é complexo, porque estd exposto a uma série de agentes
erosivos, inclusive o préprio homem, que o modifica de forma imprevisivel a cada dia. A comunidade
interpretativa, a cultura, por sua vez, pode ser considerada um sistema complexo porque é formada por
uma rede de signos que esta no lugar do conhecimento direto, na qual a todo instante novas significages e
representacoes sao produzidas.



O problema de escolher apenas uma dessas correntes como “a” teoria norteadora
das minhas reflexdes é que cada uma dessas categorias entende o seu objeto de estudo,
qual seja, o sujeito, a obra ou a comunidade interpretativa, como autbnomo em relagao
aos demais elementos que fazem parte do processo interpretativo. Essa suposta
autonomia implica que tal objeto deva ser considerado a principal referéncia a ser
analisada, para se chegar a uma “verdade interpretativa”. Uma vez que entendo a leitura
como um processo complexo, considero insuficiente assumir uma postura critica que
parta do principio da autonomia de qualquer dos elementos envolvidos nesse processo.
Por essa razao, optei por desenvolver um método particular, que, embora tome como
ponto de partida aspectos tedricos desenvolvidos no ambito de determinadas correntes
criticas, entende a interpretacdo como um processo complexo que se realiza somente na
intera¢ao entre esses elementos.

Ao criar o meu préprio método de analise, nao pretendo que ele seja o dnico
método adequado, e sim o método mais adequado para construir o meu discurso sobre a
obra de Arlindo Daibert e, dessa maneira, refletir sobre o processo de produgio e
articulagdo de imagens e textos e investigar se esse conjunto de imagens visuais pode

tornar Grande sertao: veredas uma obra mais rica do ponto de vista interpretativo.

1.2 Mapa das indias

Esta tese esta dividida em seis capitulos. O primeiro corresponde a esta
introdugdao. No segundo capitulo, foi definida a orientagdao critica que direcionou a
abordagem das imagens de Arlindo Daibert. Em vista da natureza iconografica desse
objeto, foi necessario fazer um levantamento geral do estudo de imagens para determinar
o método de analise mais adequado. Apés uma revisao bibliografica das principais teorias
que tratam da analise de imagens, percebi que nenhuma delas se mostrou completamente

satisfatoria, pois cada uma delas postulava a autonomia de um elemento que constitui o
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processo interpretativo. Diante dessa situagao, decidi selecionar os aspectos que me
interessavam em cada teoria, criando uma metodologia capaz de tornar inteligivel a
complexidade das imagens objeto desta tese.

Em razao de a maioria das imagens analisadas nesta tese possuir titulo e textos
(impressos e manuscritos), tornou-se necessario um estudo complementar sobre as
relacGes entre imagem e texto, com o intuito de preparar melhor a metodologia para dar
conta das possibilidades expressivas que podem surgir em fun¢ao da combinacio dessas
duas linguagens — no terceiro capitulo, abordei as relacoes entre imagem e texto de forma
a estabelecer categorias que facilitassem a realizagao dessas analises.

No quarto capitulo, a imagem “Diadorim” foi analisada de acordo com a
metodologia estabelecida nos capitulos 2 e 3. No primeiro momento, as analises
concentraram-se apenas no desenho; em seguida, procurei desenvolver interpretacdes
para essa figura a partir do conjunto de imagens do qual ela faz parte; depois, utilizei as
referéncias  culturais  propositalmente  omitidas nos momentos  anteriores,
complementando e ressignificando minhas interpretagdes de “Diadorim”. No dltimo
momento da analise, procurei novas interpretacoes possiveis para a obra de Guimaraes
Rosa a partir das imagens de Arlindo Daibert.

No quinto capitulo, procurei defender a idéia de que as imagens produzidas por
Arlindo Daibert sio complexas e niao se enquadram no paradigma tradicional da
lustracao, devendo ser consideradas nao apenas como uma tentativa de retratar
visualmente “o intraduzivel” que existe no romance Grande sertao: veredas, mas também
como um comentario criativo do artista sobre o romance e sobre outros temas, entre
eles, o desenho como linguagem.

No ultimo capitulo, pretendi mostrar que as imagens de Daibert possuem uma

caracteristica diferente das imagens argumentativas e que a complexidade e a capacidade
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expressiva dessas figuras podem acrescentar novas possibilidades interpretativas para a

obra Grande sertdo: veredas, de Guimaries Rosa.
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2 Mapas sobre imagens

Este capitulo divide-se em duas se¢oes. Na primeira se¢ao, apresento os
principais pensadores que influenciaram a constitui¢ao do meu método de analise de
imagens e os pontos relevantes de suas teorias, nao sendo objetivo desta parte apresentar
um panorama completo dessa questao. Neste trecho da tese, dou especial destaque a
maneira como cada uma dessas correntes e desses pensadores entendeu o processo de
producao da “verdade” sobre a imagem e como esse processo tem variado bastante ao
longo dos anos. Na se¢do seguinte, faco um resumo dos aspectos mais relevantes de cada
uma das teorias, de seus méritos e de seus problemas, e apresento um método que

procura dar conta dos aspectos que considerei fundamentais.

2.1 Imagens e seus mapas

No século 18, o filésofo Denis Diderot (1713-1784), considerado um dos
pioneiros da critica das artes, realizou analises que davam énfase a subjetividade do leitor
e do critico.”® Um século depois, o pensamento positivista dominante no mundo
ocidental levou o estudo das artes a voltar-se para uma suposta objetividade ideal. Essa
busca pela verdade objetiva norteou, por décadas, os estudos e discussoes sobre a
imagem, e acabou culminando, no século 20, na retirada do sujeito da analise.

Quando escrevia sobre os quadros dos saldes de arte parisiense, Diderot nio
estava interessado em demonstrar uma objetividade asséptica. Segundo Solange Oliveira,
seu método consistia em descrever apenas os objetos que ele considerava relevantes, em
vez de todo o quadro — como era de praxe na época.zo Oliveira considera que o texto

critico de Diderot é uma ilustracio da variedade e da imprevisibilidade das leituras

28 CALABRESE. Como se l¢ uma obra de arte, p. 9.
2 OLIVEIRA. Literatura e artes plisticas, p. 18.
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potenciais de um quadro. Nessa forma de pensar a analise, o poder de definir a verdade
sobre a interpretagio da imagem estava, principalmente, na subjetividade do critico.”™

O Iluminismo do século 19 atingiu todas as areas do saber, e nao foi diferente no
caso da critica de artes. A busca por uma suposta objetividade tornou-se uma obsessao
compartilhada por todas as ciéncias. Sob a luz desse farol, um grupo de criticos,
conhecidos como a corrente sociologica, definiu as obras de arte como o resultado de
uma vontade artistica que estaria além do individuo. O historiador deveria recorrer a
datas e fatos (dados iconograficos) para determinar qual o espirito de uma época e lugar
especificos.” Essa corrente transferiu a forga criativa e determinadora da verdade sobre
uma obra de arte para a cultura, para o tempo histoérico em que essa obra e esse artista
estariam inseridos.

Preservando o mesmo desejo por objetividade, mas com o proposito de deslocar
o lugar de definicio da verdade da cultura para a prépria obra, a corrente formalista
considerou o objeto artistico como independente do contexto no qual ele foi criado e,
assim, centrou-se no estudo da forma como chave para uma melhor compreensao do
fenémeno artistico, eliminando do estudo da imagem artistica tudo que nao pertencesse a
sua materialidade.” Um dos principais representantes dessa posigio foi Heinrich Wolfflin
(1864-1945), que, na busca por um novo enfoque historiografico que garantisse certa
seguranca ao jufzo critico, criou categorias (“principios” formais) para ajudar a entender a
evolucao do “estrato visual”.

No inicio do século 20, quando as tendéncias da historia da arte se concentravam
ou em uma analise positivista das imagens, ou em analises estilisticas, surgiu o trabalho de
Aby Warburg (1866-1929), que fundou a corrente iconolégica, uma espécie de alternativa

aos métodos sociolégico e formalista. Utlizando um procedimento inovador e

30 OLIVEIRA. Literatura e artes plisticas, p. 18.
3 KULTERMANN. Historia de la historia del arte, p. 221.
32 KULTERMANN. Historia de la historia del arte, p. 233.
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essencialmente interdisciplinar, Warburg procurou expor e verificar a validade de
categorias que poderiam ser Uteis a estética e a filosofia da histéria.” Outros grandes
nomes da historia da arte surgiram vinculados a iconologia, entre eles Erwin Panofsky e
Ernst Gombrich.

Erwin Panofsky (1892-1968) desenvolveu e sistematizou o método de estudo
idealizado por Aby Warburg, dando um carater mais cientifico as analises iconoldgicas.
Ao tentar driblar a ambigtidade inerente a imagem visual e fugir da circularidade de
interpretacoes (os dois problemas mais recorrentes nas analises de imagens), Panofsky
trouxe novamente a subjetividade para o método de anilise, por meio do que chamou de

135

nivel icorlolégico.34 Ele o fez, entretanto, de uma forma radical™ e, desde o inicio,

enfrentou muita resisténcia, sendo sua metodologia considerada por muitos uma
abordagem irracional.”

Ernst Gombrich (1909-2001) foi um dos historiadores da arte que mais
contribuiram para a compreensao da complexidade que envolve a analise de imagens. Sua
forma de entender o ambito social da arte como um campo de forgas vinculado a
relagdes complexas e os conceitos por ele desenvolvidos para tentar explicar o problema

da mudanca de estilo (como os conceitos de “esquema” e de “fun¢iao”) constituiram

avangos significativos para as analises desenvolvidas no campo da historia da arte.

3 MATTOS. Arquivos da memoria, p. 28-30.

3 O método criado por Panofsky foi sistematizado num processo de interpretagio com trés niveis
seqiienciais. No primeiro nivel (ou “pré-iconografia”), o analista deveria concentrar-se nas formas, cores,
massas, etc. que a imagem lhe oferece e descrever o que percebem seus sentidos. No segundo nivel (ou
“nivel iconografico”), a forma ndo ¢ mais “sentida” formalmente e passa a ser uma imagem que o
intérprete explica e classifica dentro de uma cultura determinada. No terceiro nivel de analise (ou “camada
iconolégica”), encontra-se 0 momento mais importante da andlise (e o principal alvo das controvérsias), no
qual o intérprete ird descobrir os “significados ocultos que estariam no mais profundo do inconsciente
individual ou coletivo”. PANOYSKY. O significado nas artes visnais, p. 55-65.

% No polémico nivel iconolégico criado por Panofsky — considerado o momento mais importante da
analise —, a intui¢do sintética seria o principal recurso para a defini¢do “do principio essencial que governa a
estrutura profunda da cultura de uma época”. Essa intuicdo sintética seria “uma faculdade mental que
poderia ser mais desenvolvida num leigo talentoso do que num estudioso erudito”. PANOFSKY. O
significado nas artes visuais, p. 62.

3% Criticos como Ginzburg entendem que o problema com esse nivel esta no fato de que sua analise seria
baseada em uma habilidade de sintese que nio dependia dos conhecimentos do critico sobre arte, podendo
“ser mais desenvolvida num leigo talentoso do que num estudioso erudito”. GINZBURG. Mitos, emblemas e
sinais, p. 69.
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Entretanto, Gombrich também nio conseguiu desenvolver um método que escapasse
das leituras fisiognomonicas e da superficialidade das analises.””

A partir da década de 1940, o surgimento do estruturalismo trouxe uma forma de
pensar a imagem diferente da preconizada até entdo pela histéria da arte.”® Com a
extensao do conceito de signo para todos os fenomenos artisticos, a arte deixou de ser
vista como uma técnica de transposi¢ao e passou a ser encarada como uma linguagem,
um sistema de significagdes. Por meio de uma decifragao rigorosa dos signos, os teéricos
estruturalistas pretendiam substituir a superficialidade das interpretacdes das analises
realizadas pelos historiadores da arte. Essa forma de entendimento do mundo e da arte
produziu textos importantes, como os de Roland Barthes (1915-1980) e Pierre Francastel
(1905-1970).”

Barthes, como o Gombrich de Arte e ilusdo, defendeu a idéia de que a realidade ¢é
muito complexa para ser representada totalmente por uma figuragio e de que a
representacao do real s6 é possivel por meio de esquemas socialmente compartilhados,
aprendidos e aperfeicoados historicamente. Assim, diante de uma imagem, seria
necessario ao leitor testar esses esquemas, por meio de projecdes e tentativas de
reconstruir os vinculos e as relagdes de dependéncia ou contraposi¢do que unem as
imagens.” Para Francastel, o objetivo dos artistas seria elaborar um signo capaz de
produzir novas, maltiplas e divergentes interpretagdes. No processo de elaboragio da
obra, o artista deveria seguir uma logica racional para combinar as formas, os volumes, as
cores, os sons, de uma forma nio menos rigorosa do que a utilizada pelas ciéncias

matematicas ou a retérica. !

37 GINZBURG. Mitos, emblemas e sinass, p. 86, 91-92.

3 O estruturalismo francés teve sua origem na linglistica estrutural, desenvolvida por Ferdinand de
Saussure e Roman Jakobson, e foi aperfeicoado com a obra de Claude Lévi-Strauss.

3 Assim como Barthes, Francastel escreveu textos que influenciaram também o pensamento pos-
estruturalista.

40 Essa seria uma forma de explicar por que nio ¢ possivel falar em denotacdo pura. BARTHES. O dbvio ¢ o
obtuso, p. 34-41.

U FRANCASTEL. A imagem, a visio ¢ a imaginagdo, p. 29.
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No final da década de 1960," na Franca, surgiu o pés-estruturalismo, vinculado a
um clima politico e social no qual dominava o descontentamento com o discurso
humanista, principalmente no que se referia a no¢ao de “homem universal”, criada a
imagem do homem do Oeste europeu e de sua civilizacdo.” Os poés-estruturalistas
continuaram, de formas variadas, a sustentar a compreensao estruturalista do sujeito,
concebendo-o como um elemento governado por estruturas e sistemas, descentrado e
dependente do sistema lingtistico, discursivamente constituido e posicionado na
intersecdo entre as forcas libidinais e as praticas socioculturais. Essa visdo do sujeito
levou-os a considerar o significado como uma construgao radicalmente dependente do
contexto, questionando a suposta universalidade das chamadas asser¢oes de verdade.

Criticos pos-estruturalistas, como W. J. T. Mitchell e Martine Joly, consideram
que as imagens ndo sao um meio perfeitamente transparente através do qual a realidade
pode ser representada para ser compreendida, mas uma construgdo socialmente
codificada, com proposi¢oes que exigem inferéncias e interpretagao. Para Joly, a imagem
nao se reduz unicamente a analogia; ao contrario, ¢ composta por varios sistemas de
signos e sua leitura implica um jogo visual culturalmente codificado, cuja decifragao,
longe de ser um processo facil, passivo e “natural”, constitui uma resposta ativa e criativa,
com uma estratégia complexa de comunicagio.* Para Mitchell, o campo pictérico é um
meio complexo® formado por um conjunto de signos que ndo sio nem naturais nem
transparentes, mas mecanismos opacos de representa¢do que constituem um processo de

mitificagio ideolégico.*

42 A redescoberta da obra de Friedrich Nietzsche, desde o inicio dos anos 1960 até os anos 1980, e as
leituras dessa obra realizadas por Martin Heidegger, Gilles Deleuze, Jacques Derrida e Michel Foucault,
bem como as leituras estruturalistas tanto de Freud quanto de Marx, foram de central importancia para o
estabelecimento desse pensamento. Considerava-se que, enquanto Marx havia privilegiado a questido do
poder e Freud havia dado prioridade a idéia de desejo, Nietzsche era um filésofo que nao havia privilegiado
um desses conceitos em prejuizo do outro. Sua filosofia oferecia uma saida que combinava poder e desejo.
43 OWENS. Beyond recognition, p. 92.

4 JOLY. La imagen fija, p. 149-150.

4 MITCHELL. Picture theory, p. 98.

4 MITCHELL. Iconology, p. 8.
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Os analistas de imagem pos-estruturalistas negam a possibilidade de neutralidade
da imagem pictorica, porque a consideram uma representacao imperfeita e ideoldgica da
realidade. Segundo Craig Owens, essa forma de entender a representagao situa os
pensadores pos-estruturalistas em oposi¢ao direta aos tedricos da historia da arte, que
ainda admitiriam a possibilidade da existéncia de um “olhar ingénuo”, com base na nog¢ao
de “imagem transparente”.*” Para Owens, essa postura dos tedricos da historia da arte de
considerar a pintura uma atividade desinteressada e politicamente neutra somente
contribuiria para a legitimacao e a perpetuagdo da hegemonia da cultura ocidental
européia sobre o resto do mundo.

Apesar de os métodos estruturalista e pos-estruturalista utilizados pela critica de
arte ressaltarem a dimensao complexa do real, na qual as relagoes e estruturas nao podem
ser visiveis ao olhar nu e ingénuo, pensadores como Stuart Hall consideram que as
tentativas de garantir cientificidade e neutralidade no trabalho interpretativo, como a que
se revela na adogio do discurso em terceira pessoa, foi um grave erro.* Segundo Eneida
Maria de Souza, a abordagem estruturalista e pos-estruturalista, “ao ignorar as
particularidades enunciativas e conferir importancia minima a recep¢ao dos discursos,
acabou por apagar a figura do sujeito no processo cognitivo de observagio da obra”.* O
resultado desse afastamento teria sido abrir mao de uma das conquistas mais importantes

. , . A . ~ . . . 5
do discurso critico contemporaneo: a insercio do sujeito no discurso.™

47 Dizer que a representagdo ¢ transparente para os objetos nio ¢ defini-la como mimética (no sentido
aristotélico), e sim como perfeitamente igual a realidade, ou seja, significa considerar possivel uma perfeita
equivaléncia entre significante e significado, entre coisa e objeto. OWENS. Beyond recognition, p. 98.

¥ HALL. Da didgspora, p. 151, 153.

¥ SOUZA. Critica cult, p. 117.

S0 SOUZA. Critica cult, p. 117.
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2.2 Os mapas ndo mostram todos os caminhos

Nao ha davidas de que as correntes de pensamento aqui abordadas deram
contribuicdes relevantes para pensar a analise de imagens. Observando as primeiras
teorias, porém, foi possivel perceber que a simplificagago da analise, devido a
exclusividade de atengdo conferida a dados iconograficos (como pretendia a critica
sociologica) ou aos aspectos formais, nao da conta suficientemente da complexidade das
imagens.

O fundador da Iconologia, Aby Warburg, trouxe a interdisciplinaridade para a
analise; Panofsky reintroduziu a subjetividade no método, ainda que de forma polémica, e
Gombrich encontrou uma forma mais equilibrada de tratar esse tema na analise de
imagens, apesar de nio ter conseguido resolver o problema da circularidade de
interpretacOes e da superficialidade de andlise de forma definitiva. Os estruturalistas e os
pos-estruturalistas, acreditando que a melhor maneira de retomar a objetividade das
analises seria renegar a subjetividade, deram énfase ao estudo da influéncia da cultura na
interpretacdo e, dessa maneira, apesar de terem avancado muito nos estudos sobre a
importancia do contexto histoérico, simplificaram o processo interpretativo (ao excluirem
o sujeito e sua complexidade).

Nas principais correntes de analise de imagens, a questio do lugar definidor da
verdade variou bastante. No inicio do século 18, a critica de artes concentrou-se na
subjetividade; com o tempo, o lugar de producgio da verdade foi sendo deslocado ora
para a cultura, ora para o sujeito, ora para a materialidade do préprio objeto. Visto que
compreendo a leitura como um processo complexo, admito a existéncia desses trés
lugares de poder (sujeito, objeto e estruturas), mas nao a autonomia de nenhuma dessas
instancias numa interpretacao. Considero mais adequado, metodologicamente falando,

pensar que esses trés elementos interferem de maneira diferente em cada leitura,
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predominando mais ou menos sobre uma determinada interpretagdao, sempre de maneira
distinta, em cada momento historico.

Ao mesmo tempo, considero ser impossivel ao sujeito distanciar-se de um
discurso a ponto de se retirar dele, ou seja, a possibilidade de uma objetividade pura na
analise de imagens ¢ algo inconcebivel do ponto de vista metodoldgico e, dessa forma,
torna-se evidente que mesmo uma analise “rigida” e “criteriosa”, como ja foi proposto
por varios analistas de diversas correntes, ndo conseguira escapar a subjetividade e as
relaces de poder dos discursos. Quando os pos-estruturalistas insistem em ultrapassar o
subjetivismo, entendo essa pretensao como um argumento retorico da mesma natureza
daquele utilizado pelos teéricos da histéria da arte, ao pretender justificar sua
objetividade com base na “transparéncia” da imagem — ambos os argumentos sio um
discurso de poder. Entender que as estruturas sao aistoricas e desvinculadas da
interferéncia da subjetividade é uma pretensio, e sua principal fun¢do ¢ justificar um
discurso.

Por fim, entendo que os aspectos formais tém muita relevancia no processo
interpretativo, porque podem influenciar diretamente os aspectos subjetivos. Isso fica
evidente se considerarmos a semidtica peirceana no entendimento do processo cognitivo.
Segundo essa teoria, as qualidades de um objeto podem ser fundamentais para a
producgao do conceito relativo a esse objeto. Retomando a maneira como a semidtica
entende o processo cognitivo, fica claro que qualquer fendmeno, para ser entendido
como signo de algo, deve ser, antes de mais nada, percebido. Essa percep¢ao ¢é vinculada
diretamente as qualidades materiais do objeto. Isso significa dizer que a impressao que os
aspectos formais de um objeto causam num sujeito influenciam de maneira relevante o

conceito que esse sujeito produz do objeto.”!

51 De um ponto de vista mais técnico, J. Johansen descrevera esse processo da seguinte maneira: o percepto,
algo externo a um sujeito (seja uma pintura, um texto escrito, um som qualquer, etc.), impoe-se a esse
sujeito de forma a ndo poder ser evitado (algo que vem de fora do sujeito e atravessa seus olhos,
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A partir dessas observagdes e conclusoes, decidi utilizar um método de base
semiotica, vinculado a linha peirceana, porque a base tedrica dessa semiotica atende as
necessidades de uma analise complexa, que considere todos os aspectos mencionados.
Os principais problemas com a utilizacdo da teoria peirceana em analises de imagem tém
sido a falta de métodos especificos nos quais seja possivel perceber sua aplicacdo pratica
e 0 excesso no uso das categorias como ferramenta teérica. Lucia Santaella, no seu livro
Semiotica aplicada, avanga nessa questdo ao propor uma aplicagao pratica da semidtica
peirceana que se aproxima de alguns aspectos positivos alcangados pela iconografia e
também pela iconologia, além do estruturalismo. Nesse livro, Santaella propde uma
analise que ndo abre mio do aspecto formal, incluindo a histéria da arte, escolas
pictoéricas, dados histéricos e tradi¢ao artistica, etc., sem deixar de lado a questdo da
interpretacao.

Adequando essa metodologia aos objetivos desta tese, proponho quatro
momentos interpretativos: o primeiro exige do critico contemplagdo; o segundo,
discriminagdo; o terceiro, capacidade de generalizagdo; o dltimo, capacidade associativa e
interpretativa. Esse método, como sera visto adiante, lembra, em alguns aspectos, o
método iconolégico desenvolvido por Panofsky, principalmente no que se refere ao
segundo e ao terceiro momentos.

No momento destinado a contemplagio, a analise semibtica deve-se centrar no

efeito, nos sentimentos que as qualidades materiais inerentes ao objeto podem produzir

sensibilizando-lhe a retina com sua luz refletida). Ocorre entdo a internalizacio do percepto pelo sujeito.
Nesse momento, o percepto (algo externo) ¢ convertido em percipunm (algo interno), que existe para um
sujeito de forma indefinida, apenas como sensacdo (primeiridade). E importante notar que, ao ser
internalizado, o percepto ndo é mais ele mesmo, ou seja, o percipuum ja ndo é mais o perceplo, porque o signo
ndo consegue representar totalmente seu objeto. Imediatamente apds ser internalizado, o percipuum é
colhido e absorvido nas malhas dos esquemas interpretativos de que o ser humano ¢ dotado, e forma-se
um julgamento perceptivo (secundidade) — isso explica porque Peirce afirma que sé percebemos aquilo que
estamos equipados para interpretar. O julgamento perceptivo ¢ falivel, porque é uma inferéncia abdutiva
sem a utilizacio do pensamento, ja que o sujeito ndo tem dominio sobre as operagdes mentais envolvidas
num julgamento perceptivo. Ndo é possivel criticar as “operagdes da mente” envolvidas na formagio de
julgamentos perceptivos, mas ¢é possivel criticar o resultado dessas operacoes e descobrir porque um dado
julgamento de percepgio ¢é falso. Assim, no momento posterior ao julgamento perceptivo (terceiridade),
utilizando-se de uma critica l6gica, o sujeito avalia seus julgamentos perceptivos. JOHANSEN apud
SANTAELLA. Teoria geral dos signos, p. 45-55.
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na subjetividade de um leitor. O analista deve-se esforgar para descrever o que seus
sentidos percebem, concentrando-se nas cores, linhas e formas, nos volumes, no
movimento, na luz, etc., que a imagem lhe oferece. Essa abordagem aproxima-se de uma
analise impressionista e é uma tentativa de resgatar o sentimento vago que iniciou a
relagao de fruigao do critico com a imagem analisada.

Essa fase esta diretamente relacionada com a instancia da experiéncia que Peirce
chama de categoria da primeiridade,” ou seja, o momento no qual os aspectos qualitativos,
formais, do signo sao experimentados pelo sujeito de maneira absolutamente nao
pensada, predominando o sentimento irrefletido, a qualidade ndo diferenciada.” Como ¢
possivel perceber, a experiéncia da primeiridade seria, por isso, fugaz e muito dificilmente
capturavel, o que significa que falar sobre esse sentimento é, de certa forma, um
paradoxo, na medida em que o critico estaria procurando refletir sobre um sentimento
indizivel. Trabalhar com essa categoria significa especular sobre um sentimento, numa
tentativa de resgatar algo desse indizivel que seduziu o leitor/espectador.

Alguns criticos, como Stephen Bann, consideram irrelevantes os aspectos

materiais de uma imagem (como, por exemplo, saber se uma imagem ¢ uma pintura a

52 PEIRCE. Semidtica, p. 279-280.

53 Segundo a semidtica peirceana, tudo aquilo que aparece a percepgdo ¢ a mente é considerado como um
fend6meno; pode ser um sentimento, uma sensagdo, uma abstracdo, enfim, qualquer coisa passivel, ainda
que minimamente, de conhecimento ou descri¢do. Segundo Peirce, hd trés, e ndo mais do que trés, modos
como os fend6menos se apresentam a percepcio e a mente, e nenhuma linha firme de demarcacio pode ser
estabelecida entre os diferentes estados da mente; entretanto, para fins de didaticos e académicos, a
fenomenologia de Peirce estabeleceu como sendo trés as categorias/modalidades de apreensio de todo e
qualquer fenémeno. Num nivel de generalizagdo maxima, esses estados da mente foram chamados de
primeiridade, secundidade e terceiridade ou a categoria de puro sentimento, a categoria de sensacdo
(diferenciagdo e reagdo) e a categoria de pensamentos articulados (sintese). Ndo ha qualquer relacdo de
hierarquia ou prioridades entre a primeiridade, a secundidade e a terceiridade e as trés categorias estdo
simultaneamente presentes em qualquer fenémeno — qualquer uma delas pode estar mais manifesta a
qualquer momento dependendo do que se busca ao se pensar, estudar, examinar, sentir, sonhar, imaginar
ou perceber o fendmeno. A primeiridade ¢ uma instancia da experiéncia que se refere aos aspectos
qualitativos, formais, meramente sensoriais do objeto, experimentados de maneira absolutamente nio
reflexiva, ndo pensada pelo sujeito. Em qualquer experiéncia hd sempre um elemento de reagdo ou
segundo, subseqiiente ao puro sentir e anterior a media¢do do pensamento articulado. A primeiridade é um
componente da secundidade. A terceiridade é categoria da interconexdo de dois fené6menos em diregdo a
uma sintese, lei, regularidade, convengio, continuidade, etc. Algo (uma qualidade) se impde a uma mente e
produz um sentimento, esse, ao ser notado e nomeado, causa uma reacdo nessa mente, que, em seguida,
percebe racionalmente esse objeto. Perceber, nesse sentido, ndo é sendo traduzir um objeto de percepcdo
em julgamento de percepeio, ou melhor, é interpor uma camada interpretativa entre a consciéncia e o que
¢ percebido.
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6leo, suas dimensdes, a técnica utilizada).”* Para esses criticos, dedicar atencdo a forma de
uma imagem, principalmente ao prazer que ela pode oferecer como um espetaculo visual,
seria alimentar a pretensdao a um “olho inocente”, desviando a atenc¢ao do critico daquilo
que seria realmente importante numa analise, ou seja, a dimensao social da imagem e as
implicagoes sociopoliticas a ela relacionadas. Seguindo esse ponto de vista, o critico ataca
teéricos como Erwin Panofsky, acusando-os de, ao defenderem o aspecto visual de uma
obra de arte, estarem tentando reestabelecer, pelo menos em nivel primario, a nogao de
“olho inocente”.”

Apesar dessas consideragdes de Bann, concordo com Panofsky quando ele afirma
que, numa obra de arte, o “conteudo” nao pode ser dissociado da forma, porque, como
ja foi visto, a maneira como um critico ¢ afetado pelas linhas, cores e formas de uma
imagem Interfere na sua interpretagao, sendo, muitas vezes, o aspecto material o
responsavel pela opgao desse critico em refletir sobre uma obra e ndo sobre outra. Ao
defender esse ponto de vista, nao estou considerando valido falar em “olhar inocente”,
nem estou negando que outros interesses interfiram na escolha das obras que terdo
destaque pela critica. O que desejo, ao propor esse momento especifico numa analise, é
apenas nao negligenciar a potencialidade de producio dos sentidos contida nos aspectos
formais de uma imagem.

No momento da analise destinado a discriminagdo, o objetivo do critico é
identificar os signos que compoem a imagem, o que indicam, a que motivo (figura) se
referem — esse momento tem correspondéncia com a etapa pré-iconografica do método
proposto por Panofsky.” Francastel afirma que, sendo uma obra de arte um sistema de

significacbes, ¢ um engano pensar que esse sistema complexo possa ser apreendido

5 BANN. Meaning interpretation, p. 205.

5 Postular a possibilidade de um “olho inocente” significa entender que a imagem poderia ser idealmente
transparente, permitindo a apreensio imediata de sentido, ou seja, o signo apresentaria o objeto de maneira
direta e perfeita para uma mente interpretadora.

% Vale a pena reforcar que, nesse método, o aspecto formal nio esta restrito ao primeiro momento de
andlise, podendo ser considerado no segundo momento de anilise, se for pertinente.
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instantaneamente, por um golpe de vista.”” Assim, o primeiro passo para o ctitico se
aproximar dos significados que esse sistema pode conter é percorrer toda a superficie da
imagem (como um escaner), identificando os elementos que fazem parte da
composicio.”

Nessa fase, o objeto deve ser abordado na sua particularidade, evidenciando o
poder denotativo das figuras (signos), sua capacidade para indicar algo que estia fora
delas.” Esse momento ¢ importante principalmente quando se trata do estudo de imagens
complexas, formadas por muitos elementos. A enumeragdo correta dos motivos vai garantir
o sucesso do momento seguinte — o levantamento iconografico.

No quadro “O casamento dos
Arnolfi” (FIG. 1), pintado por Jan Van

Eyck em 1434, por exemplo, a

IS

discriminagao corresponderia
seguinte listaz no quadro ha um
homem e uma mulher muito bem
vestidos, um pequeno cachorro, um
espelho, um candelabro com uma vela
acesa, dois pares de chinelos, uma

cama, tapetes orientais, laranjas, vidro

no topo da janela, etc.

Identificar os signos que FIGURA 1
compoéem a imagem parece, a principio, uma atividade bastante simples, mas essa

simplicidade deve ser relativizada, porque, como ressaltou Panofsky, a identificacdo e a

S FRANCASTEL. A imagem, a visio e a imaginagao, p. 33.

8 FLUSSER. Filosofia da caixa preta, p. 7.

% B bom lembrar que a denotacio é uma figura de linguagem — ndo se pode falar em denotacio se se
admite ser impossivel ao signo representar totalmente seu objeto.
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. . ~ ~ i 60
leitura de uma Imagem nao Sao pProcessos naturais.

Martine Joly esclarece essa
afirmacao de Panofsky, explicando que o reconhecimento do motivo (do desenho, da
imagem grafica) exige um aprendizado, ja que, mesmo nas mensagens visuais “realistas”,
existem muitas diferencas entre a imagem bidimensional e a realidade tridimensional que
ela supostamente deveria representar. Além da falta de profundidade, a alteragio das
cores, a mudanca de dimensoes, a auséncia de movimento, de cheiros, de temperatura,

etc., sao diferencas relevantes entre o “original” e a figura, que nido podem ser

>
desconsideradas.”'

Como afirmou Peirce, e depois Gombrich, o signo nao é capaz de representar
totalmente a coisa-em-si, muito menos outros signos. Assim, uma imagem resulta de
tantas transposicdes que apenas um aprendizado precoce permite a um sujeito
“reconhecer” um equivalente da realidade, integrando, por um lado, as regras de
transformagio e, por outro, deixando de lado as diferengas.”” Barthes completa esse
esclarecimento, afirmando que o artista realista nao coloca em absoluto a “realidade” na
origem de seu discurso, mas, unicamente e sempre, um real ja escrito, um cédigo
prospectivo, a0 longo do qual se apreende uma cadeia de cépias.”

E possivel que, em algumas anilises, o critico esteja diante de figuras que ndo
reconheca e, nesse caso, “precise aumentar o alcance de sua experiéncia pratica
consultando um livro ou perito”.** Um exemplo desse caso pode ser a dificuldade de um

leitor em reconhecer elementos de um quadro do século 16, como o “Retrato do

Comerciante Georg Gisze” pintado por Hans Holbein, o Jovem, em 1532 (FIG. 2).

0 PANOFSKY. O significado nas artes visnais, p. 58.
VY JOLY. Introducio a andlise da imagem, p. 43.

2 JOLY. Introducio a andlise da imagem, p. 43.

03 BARTHES. §/Z, p. 173.

4 PANOFSKY. O significado nas artes visuais, p. 55.
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Nessa imagem, dispostos sobre a mesa, estdo alguns objetos que podem ser de
dificil reconhecimento para o leitor contemporaneo, como, por exemplo, uma pequena
latinha de cor dourada no canto inferior esquerdo que se parece com uma bussola (FIG.
3). Esse objeto, segundo Rose-Marie e Rainer Hagen, ¢ um relégio de apenas um
ponteiro.” Outro objeto de dificil reconhecimento é um
pequeno recipiente com furos na sua superficie, que esta do
lado oposto ao relégio (FIG. 4). Para muitos

leitores, ¢ fundamental a ajuda de um livro

sobre esse periodo histoérico para que
possam saber que esse recipiente guarda areia fina, que devia ser

salpicada sobre cartas recém-escritas para que a tinta fresca com que

elas eram escritas secasse mais facilmente. Ainda mais dificil, talvez,

seja saber que o objeto situado no canto inferior esquerdo, préximo FIURA4

0 MARIE; HAGEN. What great paintings say, p. 233.
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ao relogio, é um signet, um “fazedor manual de selo” (FIG. 5). Naquela época, era comum
fechar uma correspondéncia importante com cera quente ou laca, para garantir que ela
nao fosse violada. Derretia-se a cera sobre o lugar que seria lacrado e, enquanto esta
ainda estava quente, aquele objeto era usado para imprimir, no selo, o simbolo de quem

estava enviando a correspondéncia.

Reconhecer os motivos nas mensagens visuais e perceber os seus possiveis
sentidos simbdlicos sao duas operagoes mentais complementares, mesmo que se tenha a
impressao de que sao simultaneas. A partir do momento em que a imagem ndo é mais
considerada um meio perfeitamente transparente, e sim uma constru¢ao socialmente
codificada, com proposi¢oes que exigem inferéncias e interpretagao, a descri¢ao dos
elementos realizada na etapa anterior ¢ apenas um primeiro passo para tentar chegar a
uma interpretagdo valida. O passo seguinte a identifica¢ao é descobrir qual a mensagem
simbolica veiculada pelos seus signos.*

O analista passa a classificar a imagem dentro de uma cultura determinada,
aproximando-se do nivel iconografico do método de Panofsky. Esse momento ¢
complementar ao anterior, porque procura determinar os aspectos simbolicos dos signos
identificados na etapa de discriminacao. Nessa tarefa, interessa ao analista saber como,
em diferentes condi¢des historicas, temas ou conceitos foram expressos por certos signos

— todos os dados iconograficos relativos a imagem devem ser considerados. Para tanto, o

6 JOLY. Introdugio a andlise da imagem, p. 42.
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analista pode se valer de varios instrumentos de apoio, desde dicionarios de imagens ou
de simbolos até informagdes sobre a tradicdo de representacio em que se insere a

imagem.

FIGURA 6

Para a andlise de uma imagem de um pai com uma crian¢a (FIG. 6), por exemplo,
interessa saber que essa representacdo contemporanea repete uma composi¢io que na
cultura ocidental esta relacionada com a imagem da Virgem com o menino Jesus (FIG.
7c). Essa composi¢ao, por sua vez, é antiga e ja existia varios séculos antes de Cristo, no

Egito (FIG. 7a), podendo ser encontrada em outras culturas, como na indu (FIG. 7b).

FIGURA 7a FIGURA 7b FIGURA 7c
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Em outro exemplo, na andlise de um quadro como o pintado por Jan Van Eyck
em 1434 (FIG. 1), em que existe uma unica vela acesa num candelabro (FIG. 8), o critico
poderia, nessa fase, consultar um dicionario de simbolos para encontrar possiveis
significados convencionais atribuidos a esse signo. Por meio
dessa consulta, ele descobrira que o simbolismo da vela esta
associado ao da chama e pode representar a vida
ascendente, a individuagao, a luz pessoal ou, ainda, a luz da

alma em sua forga ascensional, a perenidade da vida que

chega ao seu fim (quando estd acesa ao pé de um
defunto).”

Além de possuirem, no contexto, um sentido que ¢ diferente da simples
denotagdo, muitas imagens possuem significados simbolicos convencionais, como é o
caso das imagens da Idade Média e do Renascimento. No ja citado quadro de Jan Van
Eyck (FIG. 1), por exemplo, o fato de alguém identificar um cachorro, aos pés do casal,
nao significa que essa pessoa saiba que a imagem do cao era convencionalmente utilizada,
nesse periodo histérico, para representar prosperidade e também lealdade. Outro dado
iconografico é que, nesse periodo, era usual colocar, aos pés do homem, um ledo, que
simbolizaria forga e coragem, e um cachorro, aos pés da mulher. Segundo Rose-Marie e
Rainer Hagen, essa organiza¢ao simbolica estaria relacionada com o fato de que, naquele
perfodo, esperava-se fidelidade no casamento apenas da parte da esposa.”

Sobre essa pintura também importa saber que laranjas eram muito caras, bem
como candelabros, espelhos e tapetes orientais, sem falar no vidro no topo da janela.
Essas informagdes vao ajudar o critico, no momento seguinte da analise, o da

interpretagdo, a concluir que se trata de um casal que “vivia num luxo aristocratico”.”

67 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 933-934.
8 MARIE; HAGEN. What great paintings say, p. 50-53.
0 MARIE; HAGEN. What great paintings say, p. 51.
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Com relagdo a vela que queima solitaria, além dos dados obtidos por meio do dicionario
de simbolos, podem-se acrescentar outras informacdes que auxiliem na compreensiao da
imagem, como a informacdo de que a vela acesa, na tradicdo medieval, significa a
presenca de Cristo.”

Teoéricos da imagem como Louis Marin e Pierre Francastel afirmam que ler um
quadro nao significa somente percorré-lo com o olhar, descrevendo os signos e
identificando os simbolos, mas, principalmente, interpreta-lo.”" Isso se da porque, apesar
de ser importante toda informacao levantada sobre os sighos nas etapas anteriores, cada
sigho de uma imagem s6 adquire valor e sentido em relacio aos outros signos do
sistema.” Como afirmou Francastel, aquilo que significa num sistema figurativo nio sio
os elementos isolados, mas a montagem, o esquema relacional das partes (principalmente
em se tratando de uma imagem complexa).”

Enquanto o objetivo das etapas anteriores é explorar aquilo que a materialidade
da imagem pode oferecer em termos de qualidades, informag¢io e simbolismo, nesse
momento da analise, o critico deve buscar o entendimento de como os signos disponiveis
na imagem estdo articulados, ou seja, o que cada signo representa naquele contexto. Na
etapa anterior, ao buscar o significado simbolico de cada signo, o critico, geralmente, fica
diante de uma multiplicidade de sentidos possiveis, alguns deles, antagonicos, como ¢ o
caso da serpente, que, dependendo do contexto, pode significar vida ou morte ou apenas
o animal serpente. A definicio do significado desses signos se da de acordo com o
contexto em que estao inseridos.

Na tentativa de interpretacio desse esquema relacional, é muito importante a
bagagem intelectual do critico e sua capacidade associativa, para perceber como as

relacGes entre os signos constroem seus significados e, a partir dai, fazer suposi¢oes. Esse

O MARIE; HAGEN. What great paintings say, p. 55.

T MARIN apud OLIVEIRA. Literatura e artes pldsticas, p. 31.
72 MARIN apud OLIVEIRA. Literatura e artes pldsticas, p. 31.
3 FRANCASTEL. A imagem, a visio e a imaginacao, p. 96.
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momento aproxima-se da camada iconoldgica a que se refere Panofsky, mas difere dela
porque nio pressupde que, por meio dessa interpretagdo, seja possivel ao critico
desvendar a verdade sobre uma cultura nem que, para realizar essa etapa, um leigo possa
ser mais eficiente que um critico.

Nessa fase, interessa ao critico refletir, por exemplo, porque, no quadro “O
casamento dos Arnolfi”’, o cachorro, naquele periodo um simbolo de fidelidade
geralmente associado a mulher e, por isso mesmo, normalmente representado aos seus
pés, encontra-se numa posicao diferente, colocado entre o casal. O critico pode especular
se essa mudanca estaria relacionada com um momento histérico mais liberal, ou se o
artista teria optado por um tratamento igualitario com relacao a fidelidade, sempre sem
perder de vista as informagdes iconograficas levantadas nas etapas anteriores.

Existem imagens que possuem uma retérica bem definida, de que sio exemplos
usuais aquelas encontradas em jornais e revistas. Essas imagens, aqui chamadas de
argumentativas, possuem um sentido pré-definido que pode ser facilmente encontrado
pelo critico. Entretanto, existe outro tipo de imagens, aqui chamadas complexas, nas
quais nio existe uma retérica fixa.”* No caso de imagens do primeiro tipo, cabe ao critico
evidenciar qual seria essa retérica. No caso de imagens complexas, cabe ao critico propor
possiveis interpretagoes (mais informagdes a respeito das diferencas entre imagens

argumentativas e complexas serao fornecidas na conclusio desta tese).

74 Existem, ainda, imagens abstratas, das quais ¢ possivel dizer que sua retérica é nio ter retorica.
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3 Relagoes entre imagem e texto

Neste capitulo, procuro abordar as relagdes entre imagem e texto, de forma a
estabelecer categorias que facilitassem a realizagdo das analises. Na primeira segao,
componho um breve panorama da historia dessa relagdo na Modernidade; na secao
seguinte, analiso as possibilidades iconico-expressivas da palavra. Na terceira se¢ao, avalio
as possibilidades retoricas das relagdes entre imagem e texto e, por fim, na quarta se¢ao,
busco esclarecer como essas categorias sao utilizadas no método que vem sendo

construido ao longo desta tese.

3.1 Da ut pictura poesis a intermidialidade — Mapas que pensam sobre a arte

E dificil definir exatamente quando surgiram as primeiras interacdes entre
imagem e texto. Para muitos teéricos, como Isamu Taniguchi, por exemplo, a forma de
escrita usada pelo homem paleolitico é pictérica.”” Os estudos sobre as relagdes entre a
arte verbal e a arte visual também se iniciam num ponto distante no tempo, remontando
a Antigtiiddade. Quinto Horacio, em Ars poetica, criou a famosa expressao #t pictura poesis,
considerada por muitos criticos como uma das primeiras aproximagoes entre a literatura
e a pintura. Essa expressao passou a designar uma abordagem critica que aproximava a
literatura e as artes plasticas (e, por extensao, as outras artes) por meio de comparagdes
baseadas em assuntos ou motivos comuns a quadros ¢ poemas. Na maioria das vezes,
essas analises se concentravam em detectar a inspira¢ao dos pintores em temas literarios
ou em identificar as imagens visuais criadas pelos poetas.”

Segundo Solange Oliveira, até o século 18, os criticos consideravam que as

semelhangas entre as artes superavam suas divergéncias, e “a balanca das comparacoes

> TANIGUCHI apud CAMPOS. Ideograma, p. 12.
76 OLIVEIRA. Literatura e artes pldsticas, p. 31.
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pendia para o lado da pintura”,”” sendo comum a critica encontrar sinais da influéncia de
determinados pintores sobre poetas. Em 17706, entretanto, essa forma de comparagao
entre obras de distintas linguagens sofreu severas criticas por parte de Gothold Lessing,
que inaugurou uma nova otientagio critica com seu livro Laocoon.” Em Laocoon, Lessing
acentuou as diferencgas entre os meios empregados pelas diversas artes e ampliou a
discussao sobre as relagdes entre poesia e pintura, estabelecendo novos parametros para
o estudo das artes, a partir de suas especificidades. Essa obra é considerada, por criticos
como Claus Cliver, o ponto de partida para muitas investigacdes sobre 0s aspectos
espaciais em textos literarios e sobre 0s aspectos temporais dos trabalhos visuais.”

Um século mais tarde, segundo Wanda Tofani, as experiéncias do Modernismo
colocaram em xeque a tradicional classificagao pretendida por Lessing, introduzindo a
espacialidade na literatura e a letra no espago plastico. Ao longo do século 20, sobretudo
entre 1910 e 1930, as vanguardas artisticas passaram a se interessar pela dimensao iconica
e espacial da escrita, e “palavra-imagem” e “simbolo-icone” passaram a coexistir nos
suportes utilizados por artistas das duas linguagens.”

Nas ultimas décadas, Cliver destaca o consideravel aumento do interesse
académico pelo estudo dessa transdisciplinaridade, que teve como conseqiiéncia o
surgimento de matérias como “interart(s) studies”, “media studies”, além das mais
recentes investigagdes das “new media poetries”, baseadas nos meios digitais.®" Cliiver
ressalta que esses estudos, apesar de estarem conquistando um espaco académico cada
vez malor, ainda sdo muito recentes, se comparados, por exemplo, com as discussdes
sobre o que pode (ou deve) ser considerado arte. O critico alemao lembra que, enquanto

a discussao sobre a arte possui uma histéria que remonta a Antigiiidade, os estudos sérios

T OLIVEIRA. Literatura e artes pldsticas, p. 31.

8 OLIVEIRA. Literatura e artes plisticas, p. 31.

" CLUVER. Intermediality and interarts studies, p. 5.
80 TOFANIL. Imagem e figura, p. 5.

81 CLUVER. Intermediality and interarts studies, p. 1-2.
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e influentes sobre as inter-relagdes entre as artes comegaram a ser publicados na metade
do século 20.%

A esse respeito, vale destacar o comentario de W. J. T. Mitchell, para quem os
estudos académicos sobre as relagdes entre as artes tém-se concentrado, de forma pouco
satisfatoria, nos estudos americanos (“sister arts”) e na tradicio semidtica européia.
Segundo Mitchell, tanto uma teoria quanto a outra realizariam um estudo centrado em
analises formais, que revelariam estruturas homoldgicas entre textos e imagens. Tais
semelhancas estariam vinculadas a um estilo dominante numa época, como o barroco, o
classico e o moderno. Segundo o critico americano, essa postura historicista nao faria
mais do que promover a confirmacio de conceitos dominantes e modelos histéricos.™

Mais recentemente, o termo “intermidialidade” tem sido utilizado para agregar as
principais disciplinas que tratam das relagOes entre as linguagens — as ja citadas
“interart(s) studies”, “media studies” e “new media poetries” — num mesmo campo
interdisciplinar. Utilizando a semidtica como uma de suas principais ferramentas de
analise, a intermidialidade esta interessada em questdes relativas a transposi¢do, a
transformagio e a adaptagio.* Segundo Cliiver, a intermidialidade expandiu e ampliou o
campo de estudos interdisciplinares, porque se preocupa nio sé6 com as questoes
estéticas relativas a integracao entre as midias, mas também com aspectos relacionados
com produgao, distribui¢ao, fungio e recepgao.

As obras que estio sendo estudadas nesta tese resultam, em parte, da
transposi¢ao de um texto impresso (o livro Grande sertio: veredas) para um grupo de textos
predominantemente visuais (as imagens de Arlindo Daibert), nos quais ¢ possivel
encontrar relagdes entre texto e imagem que vao desde o uso iconico e expressivo da

letra até o uso retérico dessa combinagdo. Por isso, procurei fugir as comparacdes

82 CLUVER. Intermediality and interarts studies, p. 3.
83 MITCHELL. Picture theory, p. 84, 100.
8 CLUVER. Intermediality and interarts studies, p. 12.
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superficiais, baseadas em motivos comuns a quadros e poemas (muito criticadas por
Lessing), e a postura historicista (que, segundo Mitchell, confirma conceitos e modelos
histéricos dominantes) e concentrei-me no estudo das possibilidades expressivas da letra
(no item 3.2) e na categorizagao das relagoes retoricas de producdo de sentido a partir da

justaposicdo e da combinagdo de texto e imagem (no item 3.3).

3.2 As possibilidades iconico-expressivas da palavra — O scgredo dos mapas
escritos

A capacidade de significagio de um texto (impresso ou manuscrito) nao se
restringe apenas ao seu conteudo semantico, mas abarca também suas qualidades iconicas
e sua disposi¢ao espacial no suporte em que esta inserido. As possibilidades iconico-
expressivas da palavra tém sido exploradas desde a Antigiiidade, tanto por poetas quanto
por pintores interessados nas aproximagodes entre as linguagens. Na pintura, Maria
Angélica Melendi destaca que, apesar de as relagdes icOnico-expressivas da palavra
existitem desde a Idade Média, as primeiras apari¢oes de palavra dentro do quadro, de
forma mais sistematica e integrada ao discurso plastico, ocorrem durante a primeira
década do século 20, “quando diversos artistas passaram a se interessar pela dimensao
espacial da escritura e a letra deixou de representar apenas idéias”.*® Carlos Horcades
lembra que o dadaismo foi um dos movimentos artisticos do inicio do século 20 que
exerceu grande influéncia nessa forma de uso das palavras, porque trouxe novos
ingredientes a tipografia e a diagramagao, como a mistura de familias de letras, o
intercalamento de caixa-alta e caixa-baixa num texto, o uso de diferentes alinhamentos, a
valorizacio dos espacos em branco e das capitulares, ajudando a quebrar varios

dogmas.g(‘

8 MELENDI. Imagens e palavras, p. 35-36.
8 HORCADES. A evolugio da escrita, p. 98.
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Segundo Philadelpho Menezes, o mundo ocidental conhece formas visuais de
poesia desde a Grécia Antiga.”” A exploracio da potencialidade iconico-expressiva do
texto deu-se com a utilizagdo do aspecto espacial da letra, ou seja, a produgdo de sentido
por meio da distribui¢do das palavras no espago do suporte no qual ela estava inserida.
Essa tradi¢ao, com fortes raizes na época classica (FIG. 9 e 12) e no medievo (FIG. 10), é
formada, no século 20, por artistas que, inconformados com a rigidez da composiciao de
uma pagina tradicional, decidiram romper com a gramatica, a sintaxe e a métrica,
liberando as palavras da sua funcio usual e aumentando potencialmente sua forca
expressiva. Na pintura, o uso do texto como recurso expressivo ja existia nos livros
medievais, nas iluminuras (FIG. 11), mas se tornou ainda mais significativo quando se
concentrou no seu aspecto plastico — “o texto verbal passou a ser utilizado também
como {cone, como marca, rasura, memoria de algo que ja foi”.® O uso desse recurso nio
parou de aumentar até o final do século 20, quando atingiu seu apice em fun¢ao do

barateamento dos custos de producio grafica e do uso crescente do hipertexto.
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87 MENEZES. Roteiro de leitura: poesia concreta e visual, p. 13.
8 VENEROSO. Caligrafias e escrituras, p. 319.

36



3.2.1 A iconicidade do paratexto como um recurso de produgio de sentido — O uso
retérico do espaco tipografico pela palavra

Segundo Manuel Sesma, na Idade Moderna, especialmente a partir da década de
1920, as experiéncias das vanguardas artisticas estimularam as revolugdes na sintaxe
tradicional e na forma da letra, num impulso de ruptura com a harmonia da pagina e a
linearidade 16gica cartesiana.”” Um grande niimero de artistas desenvolveu trabalhos que
promoveram mudangas na disposi¢ao da letra no espago da pagina, procurando usar de
forma retérica o espago tipografico do suporte no qual estava inserida a palavra. Dentre
esses artistas, é possivel distinguir dois grupos: um, que teria realizado mudangas que,
apesar de serem muito importantes, ainda manteriam a preocupa¢ao com a sintaxe do
texto; outro, mais focado na exploragao dos valores plasticos da letra, para o qual a
sintaxe deveria ser abandonada.

No primeiro grupo se encontram Stéphane Mallarmé (1842-1898), Guillaume
Apollinaire (1880-1918) e os Futuristas, em especial, Filippo Tommaso Marinetti (1876-
1944), enquanto o segundo grupo é formado pelos Construtivistas, em especial El
Lissitzky (1890-1941). Deve-se acrescentar ao primeiro grupo os poetas concretistas, que,
em meados do século 20, retomaram a proposta de Mallarmé e Apollinaire, contribuindo
de forma significativa para a reestruturagdo da sintaxe tradicional do texto literario.

Dos trabalhos dos artistas citados no primeiro grupo, os poemas caligramaticos
de Apollinaire seriam o exemplo menos radical da utilizagao espacial do texto para
produzir sentido. Nos caligramas, Apollinaire explora a visualidade do texto, renovando a
tradicao dos versos figurados (FIG. 13), mas sua preocupacao ainda ¢ mais a visualidade
do discurso poético do que a ruptura da estrutura linear da linguagem escrita. O poeta,

em seus caligramas, realiza uma repeticao do lirismo poético que ja existe no conteudo

8 SESMA. Tipografismo, p. 105-134.
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do texto, por meio de um suplemento de seducido grafica: o lirismo passa a ser, além de
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de idéias associativas, o que da a

sua composicdo o carater de partitura musical.” Segundo Manoel Sesma, a partir da
ruptura radical com a linearidade estrutural da frase, Mallarmé pretendia introduzir um
novo conceito de leitura e percepgio visual: o espago da pagina impressa.”> Como notou

o critico espanhol, apesar de nao ser evidente, os caligramas de Apollinaire tém muito a
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FIGURA 14

em 1909, com a publicacio do Manifesto

%O termo tem sua origem ligada a publicacdo do livto Caligrammes (“Caligramas”), em 1918, pelo poeta
francés Guillaume Apollinaire, que provocou um grande impacto na poesia de vanguarda naquela época.
Nesse livro, junto aos poemas tradicionais, havia trabalhos em que o texto tinha a forma visual do objeto
de que tratava. Por exemplo, no poema Chove (FIG. 13), o texto fala sobre a chuva e as letras do texto vio
caindo na forma de gotas de chuva.

91 Segundo Manuel Sesma, a primeira obra consciente da combinagio de verbalidade e visualidade é o
livro-poema (Paris, 1914) do poeta francés Stéphane Mallarmé. SESMA. Tipografismo, p. 87.

92 Sesma dird que Mallarmé, ao criar “um novo espaco de leitura”, delega ao leitor a func¢ido de dar sentido
aos enormes sintagmas que deverao ser reconstruidos.

93 SESMA. Tipografismo, p. 91-92.
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futnrista pelo poeta italiano Filippo Marinetti, no jornal francés Le Figaro.”* Para Marinetti,
um dos principais poetas do movimento, o objetivo da arte era “destruir os canais da
sintaxe”,” de modo que o leitor fosse convidado a usar a intuigio na sua interpretagio.
Apesar desse discurso radical, Marinetti ndo renunciou completamente a “dar uma certa
ajuda 2 intuicdo” de seu leitor ideal.” Sesma dird que a “explosio da sintaxe” nio ocorreu
efetivamente, porque o poeta italiano usou recursos tipograficos classicos para ordenar
suas imagens poéticas.” A conseqiiéncia é que seus trabalhos sio legiveis, como os
trabalhos de Mallarmé e Apollinaire — no Futurismo, a frase desaparece, e com ela a

pontuagio, mas a sintaxe permanece (FIG. 15).”
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FIGURA 15

% Segundo Menezes, o Futurismo negava o poema figurativo. A poesia futurista comegou suas
transformacoes abolindo a rima dos versos, passando, posteriormente, para o que os futuristas
denominaram parole in liberta (palavras em liberdade), ou seja, a livre associacdo das palavras, rompendo
com o proprio verso enquanto unidade métrica do poema. Mas foi na dltima forma de poesia futurista que
se iniciou a poesia visual do século 20: as favole parolibere, ou seja, “quadros de palavras livres”, em que se
exercita a idéia de simultaneidade de palavras, informando coisas diversas ao mesmo tempo. MENEZES.
Roteiro de leitura: poesia concreta e visual, p. 23.

95 SESMA. Tipografismo, p. 114.

%6 SESMA. Tipografismo, p. 116.

97 Marinetti teria utilizado recursos tipograficos classicos, como cursivas, para indicar uma série de
sensacoes semelhantes e rapidas, e negritos para as onomatopéias violentas. SESMA. Tipografismo, p. 116.

98 SESMA. Tipografismo, p. 114, 116.
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A esse grupo de artistas interessados em promover mudangas na capacidade
expressiva do texto, acrescentem-se os poetas concretos, que, a partit dos anos 1950,
deram continuidade a reestruturagdo da sintaxe tradicional iniciada por Mallarmé,
baseando-se em principios claros e légicos para criar suas obras. O Concretismo, um
estilo de poesia visual nascido na Europa que se desenvolveu no Brasil com muita forga,
rejeitava o expressionismo, o acaso e a abstracdo lirica e aleatéria. Esse movimento
objetivava criar uma arte pautada na racionalidade, o que, na pintura, implicou uma
geometriza¢ao da forma e a abolicdo das ilusdes representativas; na poesia, o verso foi
dado como extinto e o espaco grafico transformou-se no agente estrutural do poema.”

Segundo Claus Cliver, os textos teéricos do Concretismo trataram de questoes
que até hoje sao centrais para o discurso sobre as artes, como, por exemplo, a
preocupacio com a capacidade expressiva visual do texto.'” Os concretistas

distinguiram-se de seus antecessores porque trataram com
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FIGURA 16

elos sintaticos), o que resultou no estabelecimento dos
aspectos visuais da palavra como uma de suas principais

"' O poema concreto pretende ser

explorando o espago impresso a partir da interpretacao

% Segundo Philadelpho Menezes, a poesia concreta sé se delineia claramente como uma estética
razoavelmente distinta das outras formas das vanguardas apds 1955, quando o grupo paulista entrou em
contato com o poeta sui¢o-boliviano Eugene Gomringer. Dessa aproximagio pode-se dizer que ha uma
comunhio e uma troca de influéncias: o grupo paulista sugere a criagio do nome “poesia concreta” e a
organiza¢io de um movimento internacional da nova poesia. MENEZES. Roteiro de leitura: Poesia concreta e
visual, p. 33.

100 CLLUVER. Iconicidade e isomorfismo em poemas concretos brasileiros, p. 2.

101 Ao contrario do que criticos como Wendy Steiner afirmam, Claus Clitver defende a idéia de que a énfase
nos aspectos visuais nio diminuiu a forga do discurso simbédlico dos poemas concretos. CLUVER.
Iconicidade e isomorfismo em poemas concretos brasileiros, p. 4.
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poética da iconicidade da letra e criando uma area lingtistica especifica — verbicovisual —
com as vantagens da comunicagio nio-verbal (FIG. 16).""”

No Concretismo, nao se encontra a multiplicidade de textos entrecruzados com
diferentes tipografias, como na partitura polifonica de Mallarmé; tampouco ha a explosao
sensorial do Futurismo (com seu acimulo de informagdes variadas e simultineas).'”
Apesar das diferencas em relagcao a seus predecessores, os concretistas continuaram o
processo de questionamento da sintaxe discursiva tradicional, por meio da exploragao do

espaco do poema e da materialidade das palavras como um recurso de semantizagdo que

se iniciou, na era moderna, com Mallarmé.

3.2.2 A iconicidade da letra como um recurso de produgido de sentido — O uso
poético da materialidade da letra

Se o uso retérico do espago tipografico, realizado por Mallarmé e seus pares, nao
chegou a romper totalmente com a sintaxe, 0 mesmo nao se pode dizer das experiéncias
dos construtivistas russos, em especial do trabalho de El Lissitzky (FIG. 17). Ao realizar
essas rupturas, Lissitzky conseguiu explorar o imenso poder representativo da dimensao
plastica da letra. O Construtivismo iniciou-se na Russia em 1914 e foi um movimento

estético-politico de  vanguarda  que

procurava abolir a idéia de que a arte ¢ um

elemento especial da criagio humana,

separada do mundo cotidiano.'™ Nesse PHM f ':
grupo, o trabalho de El Lissitzky destacou- e :1;::_

se pela utilizagdio da palavra como base =

para realizar novas estruturas plasticas e FIGURA 17

12 HOUEDARD apud SESMA. Tipografismo, p. 99.
103 MENEZES. Roteiro de leitura: poesia concreta e visual, p. 34.
104 SESMA. Tipografismo, p. 119.
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espaciais expressivas. Para esse artista, todo material impresso, incluindo os textos,
possufa um carater visual intrinseco, e por isso deveria ser tratado como imagem. Nas
suas obras, ndo ha uma intencdo assintitica (como acontece nos poemas de Marinetti),
nem sequer a pretensio de se criar uma nova ordem de leitura (como em Mallarmé): a
tipografia ¢é tratada como mais um elemento plastico, com imenso potencial
expressivo.'”

Os trabalhos de El Lissitzky sao um bom exemplo de como um texto pode
significar também por meio do seu desenho, da sua materialidade, da sua iconicidade. No
texto impresso comum, a arbitrariedade do signo lingtistico faz o leitor buscar o
significado sem se prender a forma da letra; ja em textos como os de El Lissitzky, o
desenho das letras, a composi¢ao, o espagamento entre as palavras e entre as linhas, além
de todas as variagOes materiais que compdem uma letra (tamanho, contraste, cor, etc.),
sao elementos que, na leitura, contribuem para a producio de sentido. Isso quer dizer
que a letra pode apresentar qualidades visuais e, dessa forma, significar nao s6 do ponto
de vista simbélico, mas também iconico. Essa iconicidade do texto ajuda a produzir o
“efeito” de sentido a que Barthes se referiu a0 comentar o trabalho de Cy Twombly.'"
Quando Barthes usou o conceito de “efeito”, ele estava aludindo a uma técnica
relacionada as escolas literarias francesas do final do século 19 (do Parnaso ao
Simbolismo), nas quais o “efeito” era uma impressao geral sugerida pelo poema,
impressio eminentemente sensual e freqiientemente visual."”

Esse conceito chama a atengao para o fato de que a iconizagao das palavras nio

se restringe apenas ao corpo fisico da propria palavra, a sua materialidade, mas se estende

105 SESMA. Tipografismo, p. 121.

106 BARTHES. O dbvio ¢ o obtuso, p. 27-43.

107 Como exemplo para explicar o “efeito”, Barthes cita dois sonetos escritos por Paul Valéry no seu
periodo simbolista, ambos intitulados Féerie, nos quais o “efeito” é uma certa cor que ndo pode ser dita
com um nome. Barthes afirma que nesse efeito sugerido é o prateado que domina, por meio de outras
sensacoes que o diversificam e o reforcam: luminosidade, transpatréncia, leveza, frieza, palidez lunar, seda
de plumas, brilho do diamante, irisacio do nacar. Complementando o exemplo, o ctitico francés acredita
ter encontrado a chave do “efeito” presente nos trabalhos de Cy Twombly: o efeito “mediterraneo”.
BARTHES. O dbvio ¢ 0 obtuso, p. 167-168.
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também ao seu exterior, ao seu contexto. As qualidades iconicas de uma letra, de um
texto, ao lado de outros elementos da composi¢ao, ajudariam a sugerir esse “efeito” num
cenario, numa pintura, numa superficie imagética. Esse efeito pode ser uma idéia clara ou
a sugestao de uma sensacao (FIG. 18). Sobre obra de Cy Twombly, por exemplo, Barthes
afirma que o aspecto iconico das palavras contribuiu para a criagio de um efeito
“mediterrineo”.'” Nesta tese, apresento como importantes recursos de iconicidade e de
sugestao de “efeito” os grifos, as interdi¢des e a cursividade da letra, conceitos que serdo

desenvolvidos nas analises das imagens, no quarto capitulo.

FIGURA 18

3.3 As possibilidades retoricas das relagdes entre imagem e texto — Ictras que
podem trair (a imagem)

Como foi visto, Mitchell considera que os estudos comparativos entre as artes
desenvolvidos por americanos e europeus siao limitados, porque niao vao além das

relagoes de similaridade e analogia entre texto e imagem. Em Picture theory, o critico

108 O efeito “mediterraneo”, obtido por Twombly por meio de rabiscos, sujidades, marcas e pouca cor,
abrangeria uma rede complexa de signos que incluiria lembrancas e sensacGes das linguas grega e latina,
sighos de uma cultura histérica, mitologica, poética. Segundo o critico francés, a arte de Cy Twombly
consistiria em haver atingido o efeito “mediterraneo” a partir de materiais que nio tém nenhuma relacido
anal6gica com a grande luminosidade mediterranea. BARTHES. O dbvio ¢ 0 obtuso, p. 168.
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americano sugere o estudo das relagGes retéricas entre as linguagens como uma maneira
de contribuir para avancar na analise das questoes relativas a expressividade nas relacdes
entre imagem e texto."” Segundo Mitchell, o titulo de uma obra é um bom ponto de
partida para a reflexdo sobre os caminhos por meio dos quais as palavras entram nas
pinturas."” As pinturas que possuem titulo oferecem ao leitor uma chave para o sentido
do quadro. Na pintura classica, a legenda de um quadro (“essa linha de palavras que os

.. A 111
visitantes de um museu léem antes de contemplar o quadro”)

dizia claramente o que a
tela representava: o significado da pintura era “dublado” pelo titulo, com o intuito de
esgotar a figuracao. Influenciado por essa tradicdo cultural, diante de uma tela ¢é
impossivel para o leitor ndo experimentar o reflexo de procurar por uma analogia.'”> Na
Modernidade, alguns artistas procuraram explorar essa expectativa do leitor, valendo-se
de titulos que nao eram redundantes, de modo a ampliarem as possibilidades retéricas
existentes na relagao entre o texto e a imagem.

Nessa tradicao se inserem trabalhos

de artistas surrealistas e dadaistas (anos

1930), artistas pop (anos 1950) e conceituais

(a partir dos anos 1960). Um bom exemplo
desse procedimento é o quadro “A traicdo Leci nest pas une fufie.
das imagens” (FIG. 19), realizada por René FIGURA 19

Magritte (1928).'"” Magritte produz uma ruptura entre designagio verbal (o texto pintado

19 MITCHELL. Pitcture theory, p. 84, 89, 94.

10 MITCHELL. Pitcture theory, p. 98.

W BARTHES. O dbvio e 0 obtuso, p. 164.

112 BARTHES. O dbvio e 0 obtuso, p. 166.

113 Hssa imagem inaugura uma série de interrogacdes acerca das relagdes entre fnguagem e coisa ¢ entre
representagio e escrita visnal desenvolvidas por René Magritte ao longo de sua carreira artistica. Michel
Foucault foi um dos primeiros a perceber a relevancia dessa obra escrevendo, em 1973, um texto com o
mesmo nome do quadro, em que aborda questes da representagdo. Foucault defende a idéia de que
Magritte, ao cruzar a escrita e o desenho, “construiu, em siléncio”, um caligrama. Magritte teria lancado
mao desse estratagema para evocar a idéia de que o texto do quadro ndo passaria de palavras que desenham
outras palavras — o texto seria apenas uma representacao desenhada. Porém, inversamente, o cachimbo
prolongaria a escrita. O texto nomearia o que nio tem necessidade de ser nomeado, pois sua forma ¢ bem

44



no quadro: “Isto nao é um cachimbo”) e denominagdao visual (a imagem pintada do
cachimbo), desmentindo o papel assertivo tradicionalmente atribuido ao quadro, em
virtude da presenca da explicagdo e da presumida correspondéncia entre imagem e
realidade. Ao contrario do papel fixador que se acostuma esperar do texto, foi criada,
pelo artista, uma relacdo de contradi¢dao entre texto e imagem, capaz de produzir novos
significantes para essa relagao.'"

Nesta secdo, estudarei as relagdes retOricas existentes entre imagem e texto,
buscando, a partir da categorizacdo basica estabelecida por Roland Barthes e de outros
ensaios tedricos relevantes sobre o tema, desenvolver uma categorizagao mais adequada
ao meu método e aos objetivos desta tese. “A retérica das imagens”, um dos textos mais
influentes a respeito das relagdes entre imagem e texto, foi escrito por Barthes em
1964," mas somente a partir da década de 1970 estudos sobre o sentido produzido por
essas relagdes tornaram-se freqiientes.''® Em “A retérica das imagens”, o critico francés
propos que a mensagem linglistica (simbolica) e a mensagem visual (icOnica) se
relacionariam de duas formas: fixagio (ancoragem) e re/ais (complementaridade).'”

Retomando a idéia desenvolvida por Ernest Gombrich (e presente ja na semiotica
de Peirce) de que a realidade é complexa demais para ser inteiramente representada,
Barthes considerou que toda imagem ¢ polissémica e pressupde, subjacente a seus
significantes, uma “cadeia flutuante” de significados, cabendo ao leitor escolher alguns e

ignorar outros.'" Segundo o critico francés, se utilizada como fixadora, a mensagem

conhecida e a palavra muito familiar. Nessa figura, o texto, em vez de dar um nome, nega o que dele se
espera. Foucault entende que a camuflagem caligramatica quer chamar a atenc¢do para uma exclusio: ao
lermos o texto, ndo perceberemos o desenho e, ao olharmos o desenho, as palavras parecerdo perder seu
sentido textual para assumir o papel de linhas estruturantes. FOUCAULT. Isto ndo é um cachimbo, p. 20-36.
114 MELENDI. Imagens e palavras, p. 35-37.

115 BARTHES. O dbvio ¢ o obtuso, p. 27-43.

16 SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 54.

117 As duas fun¢es da mensagem linglistica podem coexistit em um mesmo conjunto icoénico, mas o
predominio de uma delas certamente nio ¢ indiferente a economia geral da obra; quando a palavra tem um
valor diegético de relais, a informacao é mais dificil. BARTHES. O dbwvio e 0 obtuso, p. 34.

118 BARTHES. O dbvio e 0 obtuso, p. 34.
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lingtistica poderia apresentar uma descricdo “denotada” da imagem, sendo muito
comum esse emprego na fotografia jornalistica e na publicidade.

Em todos os casos de fixa¢ao, a combinagao de linguagens tem uma funcio
elucidativa. Essa elucidacdo ¢é seletiva e fixadora do sentido, ja que a combina¢do dessas
duas linguagens visa a direcionar a interpretacdo, constituindo-se numa espécie de
barreira que impede a proliferacao dos sentidos, seja para “regides demasiadamente
individuais”, seja “na direcdo de valores indesejados, negativos, disféricos™.'” A outra
funcao da mensagem linglistica em relagao a mensagem iconica ¢ a de funcionar como
relais. Nesse caso, a palavra teria com a imagem uma relacio de complementaridade. As
palavras e as imagens seriam fragmentos de um sintagma mais geral, em que a unidade da
mensagem se daria na diegese. E exatamente o que se passa em “A trai¢io das imagens”:
no quadro de Magritte, o texto nao corresponde a figura representada, estabelecendo
com ela uma relagdo que o critico francés chamou de re/ais. Nesse tipo de relagao, o texto
amplia as possibilidades de interpretacio da imagem — se essa figura niao ¢é a
representacao de um cachimbo, entdo, o que ela é?

Posteriormente, outros pensadores procuraram contribuir para ampliar essa
categorizagao. Em Imagem, na secio “Relagbes entre imagem e texto”, Lucia Santaella e
Winfrid Né6th dio destaque aos trabalhos de Hartwig Kalvekimper e Kibédi-Varga.'”
Varga sugere uma tipologia das relagdes entre a palavra e a imagem, relativa, sobretudo, a
forma de expressiao visual comum a linguagem (na forma escrita) e a imagem. Seus trés
tipos sdo a coexisténcia, a interferéncia e a co-referéncia. Na coexisténcia, a palavra
escrita esta inscrita na imagem, ocupando o mesmo suporte. Na interferéncia, a palavra
escrita e a imagem estdo separadas uma da outra espacialmente, mas aparecem na mesma

pagina (por exemplo, em ilustracGes de textos com comentarios textuais). J4 na co-

referéncia, palavra e imagem aparecem na mesma pagina, mas se referem ao mundo de

119 BARTHES. O dbvio ¢ 0 obtuso, p. 34.
120 SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 54-56.
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maneira independente.'” A essa tipologia, Santaella e N6th acham pertinente acrescentar
o caso da auto-referencialidade, comum em certos tipos de poesia visual nos quais existe
uma equivaléncia entre a forma e conteddo (como no caso do poema de Simmias de
Rodes sobre o machado, do século 4 a.C. — FIG. 9).'%

Na mesma dire¢ao de Barthes, Kalvekimper aponta dois poélos de produgao de
sentido — da redundancia a informatividade —, diferenciando, nessa escala, trés casos, e
relacionando-os com um juizo de valor. Num pdlo da sua categorizacao, a imagem seria
“inferior” ao texto, simplesmente complementando-o de forma redundante. Como
exemplo dessa relagao, ele cita as ilustracSes de livros. No outro extremo, a imagem setia
“superior” ao texto, dominando a produc¢ao de sentido. Como exemplo dessa relagao, ele
cita exemplificacoes enciclopédicas nas quais, sem a imagem, ¢ muito dificil entender o
que esta escrito no texto. Numa posi¢dao intermediaria, imagem e texto tém a mesma
importancia. Nesse caso, a relacio texto-imagem encontrar-se-ia entre a redundancia e a
informatividade.”” Em “Retérica da imagem”, Barthes trabalha apenas com a idéia de
que a imagem pode atuar sobre a imagem; Kalvekdmper, avanga nessa categorizagao, ao
propor a existéncia de uma igualdade de importancia nas relagGes entre texto e imagem
que ndo esta colocada muito claramente por Barthes.

Em Introducio a andlise de imagens, Martine Joly dedica o capitulo 4 as relacdes entre
imagem e texto. Embora o livro de Joly seja uma referéncia importante para a analise de
imagens, esse capitulo apresenta problemas tedricos. Nele a autora tece alguns
comentarios pouco frutiferos sobre as relagdes entre imagem e texto, entre eles,
afirmagdes superficiais sobre “a impoténcia da imagem fixa para contar histérias” e sobre
a necessidade fundamental do texto para definir o sentido de uma imagem visual.'** De

maior importancia sdo as referéncias ao trabalho de Barthes, no que se refere a funcao de

121 VARGA apud SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 56.

122 SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 56.

123 KALVEKAMPER apud SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 54.
124 JOLY. Introducio a andlise da imagem, p. 116.
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revezamento, e a tentativa de aprimorar a tipologia criada pelo pensador francés. Com
esse intuito, Joly apresenta (embora de maneira ndo muito clara) outros tipos de relagao
entre texto e imagem — “antecipagao”, “suspensio”’, “alusio” e “contraponto”.lzs

Essas diversas tipologias que surgiram apos o texto de Barthes tém valor pratico
e tedrico, mas nao me parecem completamente satisfatérias. Entendo que a contribuigao
do pensador francés continua sendo a principal referéncia para o estabelecimento de uma
retérica da imagem e do texto, mas acredito que, a partir das idéias de Barthes, e sem
negar a contribui¢io de outros autores, é possivel propor algumas observacoes e
modifica¢bes. De inicio, quero enfatizar que, como foi visto no segundo capitulo, assim
como a mensagem linglistica, a mensagem visual também exige um “aprendizado
antropolégico”, o que implica dizer que, apesar de as imagens serem lidas de uma
maneira que parece totalmente “natural”’, como afirma Joly, “essa leitura ‘natural’ da
imagem faz vir a tona no leitor, no momento da leitura, uma série de convengdes
culturais mais ou menos interiorizadas”.'*

Essa idéia ajuda a entender outras: a de que a imagem, assim como o texto,
também pode ser lida no tempo e a de que, para entender as relagdes entre imagem e
texto, ¢ necessario que o leitor seja capaz de ir além do reconhecimento do motivo
apresentado (o fato de o leitor reconhecer um motivo qualquer nao indica que ele
compreende a mensagem da imagem, ja que nela o motivo pode ter um significado

simbolico especifico).'”’

Niao ¢ apenas a mensagem lingliistica que pode atuar em relacdo
a mensagem iconica, fixando-a ou suplementando-a — a reciproca também ¢é verdadeira,

ou seja, como sugeriu Kalvekimper, de forma indireta, um texto também pode ser fixado

125 JOLY. Introdugio a andlise da imagen, p. 118-119.

126 Gombrich foi um dos pesquisadores que ajudaram a esclarecer essa ilusdao da “naturalidade” da imagem.
No seu livto Arte e ilusio: estudos sobre a psicologia da representagio, ele mostrou que a percepcio da
representacdo visual ndo se baseia somente em uma capacidade inata do homem. A visdo de espagos
representados em perspectiva, por exemplo, deve ser primeiramente aprendida. JOLY. Introducdo a andlise da
imagem, p. 43.

127 JOLY. Introducio a andlise da imagem, p. 42.
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ou suplementado por uma imagem. Um exemplo seriam as imagens criadas por Arlindo
Daibert, que, como tentarei mostrar ao longo desta tese, ampliam as possibilidades
interpretativas do romance Grande sertao: veredas.

Entendo que existem, basicamente, trés formas de relagdo entre imagens e textos
que ocupam um mesmo suporte fisico: repeticio, complementaridade e contradicao.
Nessas relagoes, explicitas ou implicitas, pode haver a ampliacio ou a redugido (com
fixacao) das possibilidades interpretativas da imagem pelo texto (ou vice-versa).

Na repeti¢do, a imagem “afirma” exatamente aquilo que esta representado no
texto (ou vice-versa), de tal forma que o texto funciona como uma espécie de denotagao
(se a denotagdo pura fosse possivel). Essa relagio equivale ao que Nelson Goodman e
Manfred Muckenhaupt chamaram de fun¢ao de “denominac¢ao” ou “etiquetamento”, da
qual um bom exemplo ¢ a imagem de uma pessoa ou de um objeto conhecido que
compartilha 0 mesmo suporte com o nome dessa pessoa ou desse objeto, como se pode
ver na FIG. 20, na qual o texto do quadro de Magritte foi modificado para haver

repeti¢io entre as linguagens.'*

Isto € um cachimbo

FIGURA 20

Na relagio de complementaridade, o texto (ou a imagem) apresenta novas
informagoes, complementares aquelas contidas na imagem (ou no texto). A

complementaridade pode ser explicita ou implicita. No primeiro caso, a ligacao entre

128 GOODMAN; MUCKENHAUPT aprd SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 55-56.
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imagem e texto pode se dar pela repeticao de, pelo menos, um signo, tanto na forma
simbolica quanto iconica. Diante da imagem de um cachimbo (que estaria “afirmando’
Isto é um cachimbo), por exemplo, adiciona-se o texto escrito “Isto é o cachimbo do
Popeye” (FIG. 21) — nesse caso, a ligagdao entre o texto e a imagem ¢ explicita, porque o

signo do cachimbo esta presente tanto na imagem coOmMo NO texto.

Isto é o cachimbo do Popeye

FIGURA 21

A complementagao ¢é implicita quando a relagdo entre texto e imagem nao ¢
evidente, sugerindo, a principio, uma certa discrepancia entre os conteudos do texto e da
imagem.'” Essa incoeréncia pode, num primeiro momento, causar estranheza ao leitor,
mas, a posteriori, uma interpretagio holistica pode surgir dessa disposi¢ao.'” Nesse caso,
se ¢ possivel, o leitor usa o seu conhecimento individual ou o conhecimento existente na
sua comunidade interpretativa para realizar o sentido da combinag¢ao. Um exemplo seria,
diante da imagem de um cachimbo, adicionar-se o texto: “A vida pode ser chata para
algumas pessoas” (FIG. 22). Nesse ultimo exemplo, cabe ao leitor estabelecer a ligagao
possivel entre o cachimbo, ou o que ele representa, e o fato de que algumas pessoas tém
uma vida pouco interessante. Seriam as pessoas que fumam cachimbo aquelas que levam
uma vida pouco interessante (ou o contrario)? Seria o cachimbo uma metafora da
intelectualidade? E, sendo esse o caso, os intelectuais levariam uma vida chata (ou o

contrario)?

129 ROKEM; EBERLEH agpnd SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 55.
130 BARDIN apnd SANTAELLA; NOTH. Inagem, p. 55.
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A vida pode ser chata para algumas pessoas

FIGURA 22

A partir do dltimo exemplo, é possivel perceber mais uma distingao nas relagdes
de complementaridade: existem textos que interagem com imagens (ou vice-versa)
reduzindo e fixando os sentidos possiveis — caso do exemplo do texto que menciona o
Popeye: o cachimbo nao ¢ do Jodo, nao ¢ do Antonio, nao é um cachimbo produzido em
Portugal, é o cachimbo do Popeye (FIG. 21) — e textos que interagem com imagens (ou
vice-versa), ampliando os sentidos interpretativos possiveis, como foi visto no segundo
exemplo (FIG. 22). Existem ainda textos que, a0 interagir com a imagem, reduzem as
possibilidades de sentido, a0 mesmo tempo que, dentro dessa possibilidade reduzida,
ampliam as possibilidades interpretativas — é o que chamo de “fixacdo com ampliagao de
sentidos”. Um bom exemplo seria acrescentar a figura do cachimbo a frase “Isto ¢ uma

arma perigosa” (FIG. 23).

Isto € uma arma perigosa

FIGURA 23

Nesse ultimo exemplo, o texto complementa a informagao que ja esta presente na
imagem, e, ao fazer isso, fixa e reduz as possibilidades interpretativas dessa imagem. Ao

afirmar que o cachimbo é uma arma e que se trata de uma arma perigosa, € nao de outra
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coisa qualquer, o texto distingue, qualifica esse cachimbo, diferenciando-o de outros
cachimbos e, assim, reduz as possibilidades interpretativas; a0 mesmo tempo, ele amplia
as possibilidades de interpretagao dessa imagem numa certa diregao: por que o cachimbo
¢ uma arma perigosa? Por que ele pode ser relacionado ao fumo? O cachimbo é uma
metafora do pensamento intelectual? A inteligéncia é uma arma perigosa?

Outra possibilidade ¢ haver, entre texto e imagem, uma relagio de contradi¢io."”'
Esse tipo ocorre quando os conteidos de texto e imagem se contradizem, o que, num
primeiro momento, causa estranheza; a posteriori, porém, pode surgir dessa disposi¢ao

uma interpretagio holistica (como no caso da complementaridade implicita).'” Joly cita
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como exemplo desse caso um quadro
do pintor Félix Valloton (1897) no

qual um homem e uma mulher estao

abracados, se beijando, e cujo titulo ¢é

A mentira (F1G. 24). Com esse gesto, o

|

pintor ressignifica o quadro e deixa ao l
1
|
v

leitor “um amargo devaneio”.'®® Esse 7 v 0y i

3 WAy =
& .{\\\\‘\\l e\
FIGURA 24

ampliacao: por um lado, esta definido que a relagio dos dois estd contaminada pela

B
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também ¢ um caso de fixacio com

mentira, o que reduz o campo de possibilidades interpretativas; por outro, nio siao
fornecida ao leitor informagdes sobre a razao dessa afirmacao, ficando a pergunta: por

que o beijo desse casal é uma mentira? E apenas esse beijo que ¢ uma mentira?

131 ROKEM; EBERLEH apud SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 55.
132 BARDIN aprd SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 55.
13 JOLY. Introducio a andlise da imagem, p. 117.
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Na contradi¢ao entre texto e imagem (ou vice-versa),
também ¢é possivel que a tensio produzida pela oposi¢ao das
afirmacgoes do texto e da imagem reduza e fixe os sentidos de
uma imagem (ou de um texto). Um exemplo de fixacao pode

ser observado na FIG. 25. A imagem afirma “Isto é um

boneco de ventriloquo”, ou seja, um boneco que ¢

. , , 3 _..--""r:
manipulado por outra pessoa. O texto “Isto é o nosso lider” 1 ’ A

se contrapoe a idéia de manipula¢do, e nesse contraste ¢é o nosso lider

FIGURA 25

fixada a idéia: nosso lider ¢ alguém que é manipulado, ou seja,
nosso lider nao é um lider, ¢ um boneco de ventriloquo, é um fantoche. Um exemplo
famoso de contradi¢io com ampliagao é o quadro “A traicaio das imagens” (1928), ja
comentado.

As relagoes de repeticao e de complementaridade entre texto e imagem, que
podem levar a fixagdo e a reducdao dos sentidos do conjunto formado por essas duas
linguagens, sio freqiientemente encontradas nos jornais, especialmente nas legendas das
fotografias ou nas fotos ilustrativas de textos cientificos. A relagao de complementaridade
na qual ocorre fixacdo e ampliagio dos sentidos de um conjunto formado pelas duas
linguagens e a relacdao de contradi¢do sio mais comumente encontradas nas obras de arte.
Elas induzem leitores diferentes a percorrerem caminhos interpretativos bem distintos e,
assim, culminam numa “func¢io poética”."*

Se a leitura for pensada como um processo de construcio de sentidos que se
assemelha 2 montagem de um quebra-cabeca, ¢ possivel considerar que, 2 medida que o
leitor vai montando e acrescentando pegas a esse quebra-cabega, ele também vai criando

uma no¢ao da mensagem que ele s6 apreendera completamente ao final da montagem de

todo o quebra-cabega. No caso da fixagdo, é como se o texto (ou a imagem), ao ser

154 MIX. E/ imaginario, p. 258.
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colocado em relagao com a imagem (ou com o texto), apresentasse ao leitor um nimero
limitado de pegas que tém seus encaixes praticamente imutaveis, ou seja, s6 é possivel
chegar a uma interpretacio/imagem ao final da montagem. As pecas do quebra-cabega ja
estdo prontas, ¢ a tarefa do leitor é “apenas” montar o quebra-cabeca. No caso da
ampliagao e da fixagao com ampliagao, ao se acrescentar uma linguagem a outra, é como
se as pecas utilizadas no quebra-cabeca se tornassem (até certo ponto) maleaveis. Assim,
haveria a possibilidade de mais de uma pega se encaixar num buraco, e o leitor poderia
montar o quebra-cabeca de forma mais pessoal.

Sobre as formas de relagdo entre imagem e texto e as possibilidades de fixagao e

ampliacao, é possivel dizer que:

1)  quando houver redundancia total, sempre havera fixacdo do texto pela
imagem (ou vice-versa);

2) quando houver complementaridade, predominara a fixagdo do texto pela
imagem (ou vice-versa), mas ha a possibilidade de haver ampliacio — fixagao
com ampliagao dos sentidos;

3) quando houver contradi¢ao, pode haver fixacio ou ampliacio de sentidos

entre texto e imagem.

3.4 Consideragdes finais — Completando o mapa

Apbs essas reflexdes sobre a riqueza de produgao de sentidos advinda da analise
da capacidade iconica do texto e das relages retdricas entre texto e imagem e, devido ao
fato de que, neste trabalho, se trata da analise de uma imagem que possui um texto
inserido em seu interior e em seu exterior, torna-se necessario acrescentar mais uma etapa
ao método de analise, antes da interpretagao final. Nessa etapa deve ser abordada a inter-

relagao da imagem com o texto.
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Assim, depois de o analista procurar sentido para a imagem, a partir dos dados
formais e iconograficos, ele deve se concentrar nos textos que fazem parte dessa imagem
para estabelecer quais os tipos de relacdo possiveis entre esse texto e a imagem, e se ha
uma ampliagdo ou uma restricao dos sentidos a partir dessa relacdo. Inicialmente, o
analista deve voltar sua atengao para o texto que faz parte da imagem e refletir sobre as
qualidades desse texto, usando como referéncia os aspectos iconicos que o signo verbal
apresenta. No momento posterior, o foco da analise deve dirigir-se para os textos que
fazem parte do suporte, mas nao estdo inseridos dentro da imagem, e o critico deve
procurar avaliar a retorica que eles podem conter.

O método completo de analise de imagens que possuem algum tipo de relacao
com um texto teria, entao, cinco momentos:

1) Contemplacio

2) Discriminacao

3) Levantamento iconografico
4) Inter-relacio com o texto

5) Contextualizacdao ou Interpretagio final
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4 Um viajante e seu mapa

Desde a sua publicagao, Grande sertao: veredas tem sido um labirinto muito
percorrido. Ainda assim, nido se pode dizer que tenha sido totalmente desvendado,
porque a cada vez que alguém o percorre, como fez Arlindo Daibert, seus limites podem
ser expandidos. Daibert caminhou pelo territério rosiano e foi a lugares pouco
conhecidos, descobrindo novas fronteiras, revelando alguns caminhos esquecidos e
abandonados. Ao seguir os seus mapas, pretendi explorar esse territorio de forma a
torna-lo mais visivel, mais compreensivel. Ao terminar meu trabalho, também escrevi os
meus mapas, que dizem respeito ao sertao de Rosa e ao de Daibert.

Para entrar no labirinto de signos que sdao esses sertoes, predeterminei meu
roteiro baseando-me nas orientacdes que construf ao longo dos trés primeiros capitulos.
Essa metodologia permitiu-me avaliar diversos aspectos do objeto, suprindo-me de
subsidios que dessem sustenta¢do para minha interpretacao particular. Nesse trabalho,
adotei a narracdo em primeira pessoa, como uma forma de evidenciar ao leitor que ele
esta diante de uma subjetividade durante as analises, uma subjetividade, porém, diferente
daquela reivindicada por Denis Diderot, porque ¢ sustentada por uma objetividade, por
um método explicitado.

Diante da impossibilidade de visitar todo o sertao de Arlindo Daibert, decidi me
dirigir apenas a alguns desses territorios. Foram escolhidas para analise as imagens (tanto
desenhos como xilogravuras) que contivessem uma referéncia direta ao nome Diadorim e
as imagens dos personagens com forte ligagdo com Diadorim, ou seja, os desenhos de
Riobaldo, Hermoégenes e Otacilia. Escolhi analisar imagens que pertencem tanto aos
desenhos quanto as xilogravuras para que fosse possivel apresentar o intenso dialogo que
existe ndo apenas entre imagens da mesma série, como também entre as duas séries. Essa

combinagdo de imagens permitiu-me perceber, de forma bastante evidente, a
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complexidade individual de cada uma delas e a maneira como ampliam seu potencial de
complexizacio ao dialogar com as outras imagens da série. A metodologia utilizada para a

analise das imagens foi aquela desenvolvida nos capitulos anteriores

4.1 Primeiro contato com a paisagem — Primeiro momento de analise

Segundo a metodologia proposta nesta tese, na primeira etapa de uma analise de
imagem o critico deve concentrar sua atencao nos efeitos que as qualidades formais da
imagem produzem na sua subjetividade, em vez de se concentrar imediatamente nos
aspectos indiciais ou simbdlicos. Esse momento de andlise tem importancia particular no
caso de obras nas quais o aspecto material ¢ muito relevante, como ¢ o caso da maioria das
obras abstratas. Na imagem em questao (FIG. 20), predominam os signos indiciais,
aqueles cujo objeto, pelo menos a primeira vista, esta claramente indicado. Por esse
motivo, essa etapa ndo sera muito rica no que diz respeito as qualidades formais da

imagem.

FIGURA 26
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Diante da imagem que escolhi para iniciar as analises, procuro resgatar 0s aspectos
qualitativos que me atingiram de forma especial e que me motivaram a falar sobre ela. No
momento em que utilizo sighos para pensar sobre esse sentimento, ja estou atuando no
reino do simbdlico; assim, esse comentario nao ¢ mais a “primeiridade” s#ricto sensu, mas uma
especulagdo sobre esse sentimento. No meu primeiro contato com a imagem, chamou-me
a atencao a forte presenca da cor verde, a forma circular, a disposi¢ao fragmentada de um
grande numero de objetos. Essa imagem me sugeriu, ainda, uma sensa¢ao de ordem,
harmonia e tensdo. Antes que eu percebesse do que tratava a imagem, esse conjunto de
pontos num circulo me remeteu a um caleidoscopio e, por alguns instantes, lembrou-me a
imagem de um griao de polen, para, em seguida, transformar-se na imagem da iris de um

olho fazendo foco em mim — um grande olho verde me fitando.

4.2 Afinando o olhar — Segundo momento de anlise

O segundo momento de analise corresponde a enumeragdo e a discriminagdao dos
signos que formam a imagem. No caso dessa figura, esse momento leva a identificagio de
passaros de diferentes formatos e cores, de uma nuvem esverdeada e de palavras escritas,

além da sugestdo, em razao da disposi¢ao desses passaros

-
em anéis, de uma mandala ou de um labirinto de forma
circular. Fazer uma descricio apurada ¢ importante para

¢ } . . o

, facilitar as proximas fases da analise.

O anel mais externo dessa figura, que chamarei
- de nimero 1 (FIG. 27a), é formado por quatro passaros
FIGURA 27a

azuis com asas fechadas, dispostos nos quatro pontos
cardeais principais — sua cor e sua forma lembram as do passaro preto. No anel seguinte
(FIG. 27b), 32 passaros de tamanho um pouco maior do que os do nivel anterior também

tém suas asas fechadas e me lembram o jodo-de-barro, um passaro que nao voa muito
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longe. Nesse anel, o conjunto de passaros forma uma y A€y
‘ >

A *
espécie de barreira, impedindo o livre acesso ao centro do Jf} ’l
g ¥ A
labirinto/mandala. A f
b ; A,
No terceiro anel (FIG. 27c), 24 passaros azulados, nﬁ ,;f

Y ~a &

que lembram a andorinha rabo-de-tesoura, estao pareados S
FIGURA 27b

com diregoes opostas. Os passaros desse nivel tém a

cauda e as asas abertas, como se estivessem voando. A disposi¢ao desses passaros
também forma uma espécie de barreira, mas mais agressiva do que
‘& aquela formada pela camada anterior, porque esse conjunto de

(& pissaros tem as extremidades das asas e da cauda abertas, lembrando

z &
%%Rﬁr‘ﬁ uma coroa de espinhos. Esse terceiro nivel parece niao se limitar a
FIGURA 27¢ barrar a entrada ou a salda do labirinto, mas funcionar como

protegao perigosa contra o que vem de fora.

No quarto anel (FIG. 27d), identifico novamente os

4‘9‘?’&"%
passaros azuis (com asas fechadas e abertas) e alguns passaros & &
4 ]
vermelhos — os de maior porte até agora. Existem oito passaros A f;g
—dn
azuis, quatro com a mesma forma daqueles do primeiro anel e FIGURA 27d

quatro como os do terceiro anel. Além desses passaros, aparece
uma nova espécie, de cor vermelha, pernas longas semi-flexionadas (o que indica que se
trata de aves de voos curtos) e de asas fechadas, que me parecem guaras.

No quinto anel, encontro, além de passaros amarelos como

& =

aqueles do segundo nivel, passaros amarelos quase tdo grandes :\ ,;f
\ A
uanto os vermelhos, com as asas abertas e em posicio de voo. Os
9 posie FIGURA 27¢

dois tipos de passaros amarelos sio esverdeados (FIG. 27¢).
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No ultimo nivel, encontro de novo os passaros amarelos do 44 Y
A

segundo nivel, com a cor que eles manifestaram no nivel anterior L7
. o FIGURA 27f
(esverdeada). Ao contrario dos outros niveis, com forma de anel
circular, esse tem a forma quadrada, mais estavel (FIG. 27f).
Apds um tempo de observagao, percebo que existe um texto misturado aos
passaros (FIG. 28) — ¢ curioso como, as vezes, o critico acaba se concentrando sobre
certos aspectos da paisagem e esquece outros. Além dos elementos figurativos, existe um

texto escrito a mao, uma caligrafia, entre cada anel, ajudando a constitui-los. A medida

que esse texto se aproxima do centro, ele se

IE no centro, “enfraquecesse” a letra. E dificil

3 ’zy}% % perceber as letras porque, nessa imagem, o

FIGURA 28 texto e as figuras estdo situados no mesmo

apaga, como se a for¢a do verde, concentrada

plano, tém as mesmas cores, dao a impressao de que tém o mesmo valor (sugerindo uma
suspensao da diferenga entre o ato de ver e o ato de ler). De cima, esses anéis sugerem
um labirinto, no qual os anéis vao perdendo forma ao se aproximarem do centro
confuso, obscuro e nublado. As palavras ajudam a construir o labirinto e a prender os
passaros. Do centro para a borda, entre os anéis de passaros, anéis de textos vao
ganhando materialidade, até chegar ao dltimo anel, que é bastante nitido. Cada anel

funciona como um corredor irregular e cheio de passagens, comunicacoes.

4.3 Consultando mapas — Terceiro momento de analise

Neste momento, estou interessado nas caracteristicas simbodlicas dos elementos
indicados no item anterior e nas relagoes existentes entre essa imagem e a cultura na qual
ela esta inserida. Como ja foi visto na introducao, “Diadorim” faz parte da série Imagens

do grande serfdo, uma série de figuras realizada na década de 1980 pelo artista plastico
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Arlindo Daibert. Nessa série, o artista usou como base para a criagdo das suas imagens
ndo apenas um texto original, o livto Grande sertao: veredas, de Guimaraes Rosa, mas
também um estudo profundo da vida e do método de trabalho do autor desse livro,
misturando ainda elementos da sua propria vida, fugindo do conceito tradicional de
ilustragao. Além disso, Daibert escreveu um texto, publicado no livto Caderno de escritos,

em que ele comenta como foi a criagdo dessa série.

4.3.1 Caracteristicas simbodlicas

Para definir as caracteristicas simbélicas tradicionais dos elementos enumerados
no segundo momento de analise, utilizarei como referéncia dicionarios de simbolos e
outras fontes, comecando pela simbologia do passaro, passando pela da mancha (ou
nuvem), das formas geométricas, das mandalas, do labirinto e, por fim, da palavra, do
texto escrito.

A associacao do passaro com a alma e com estados superiores do ser é muito
freqiiente.” Segundo Manfred Lurker, as aves pertencem ao reino do ar e da luz e

; £ 136
tornam-se simbolo dessas esferas, dos deuses e espiritos.

No simbolismo egipcio, um
passaro com cabega humana corresponde ao determinativo Ba (alma) e expressa a idéia
de que a alma deixa o corpo depois da morte, em forma de ave."’ Nos mosaicos cristios
primitivos, as aves podem ser a indicagao da alma salva ou da remissao dos pecados do
mundo. Na iconografia cristd, elas estio relacionadas a espiritualidade e, mais
especificamente, a0 Espirito Santo."” No Cordo, o passaro é simbolo da imortalidade da

alma; muitas vezes, a palavra passaro é tomada como sinénimo de destino. No Corio

também se afirma que “as almas dos martires voarao até o Parafso sob a forma de

135 JULIEN. Diciondrio de simbolos, p. 446-449.
136 LURKER. Diciondrio de sinmbologia, p. 64.
131 KEMP. Think like an Egyptian, p. 179.

138 LURKER. Diciondrio de simbologia, p. 64.
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passaros verdes”.'” Nadia Julien, em seu Diciondrio de simbolos, dird que os Imortais
adotam a forma das aves para significar a leveza, a libera¢do do peso terrestre. Nesse
dicionario, os passaros também sao associados a inteligéncia: segundo o Rig-Veda, a
inteligéncia é o mais rapido dos péassaros.'*

A mancha ¢ um simbolo de degradagdo, de anomalia, de desordem; podendo ser
a representacdo de algo antinatural e monstruoso. A mancha revela a instabilidade, a
imprevisibilidade do ser, cuja perfeicio, quando atingida, tem pouca duracio. F a marca
da fraqueza ou da morte, podendo também representar a fugacidade das coisas, porque
evocaria a idéia de que tudo passa, como uma nuvem.'" A nuvem é simbolo de
metamorfose viva em virtude de seu proprio vir-a-ser e seu simbolismo esta ligado ao de
todas as fontes de fecundidade: chuva material, revelagdes proféticas, teofanias.'” O
nevoeiro é simbolo do indeterminado, de uma fase de evolugao: quando as formas nio se
distinguem ainda, ou quando as formas antigas que estao desaparecendo ainda nao foram
substituidas por formas novas precisas. Ele simboliza igualmente uma mescla de agua e
de fogo, como o caos das origens. Acredita-se que o nevoeiro preceda as revelagOes
importantes, como ocotre no Exodo, quando Jeové aparece para Moisés “na escuriddo
de uma nuvem”."”

As formas circulares podem ser consideradas a expressao simbolica da harmonia,
da totalidade e da perfeicio. Por nio ter ponto inicial ou final, o circulo também ¢é
simbolo da eternidade, do estar-fechado-em-si-mesmo, perfeito. Os circulos sugerem
totalidade, unidade, completude, eternidade, e expressam a idéia de um refigio seguro, de
reconciliacdo interna.'* O circulo pode representar também as potencialidades e, quando

comporta um ponto central (como ¢é o caso dessa figura), é a representacio do “‘ser

139 Corio 2, 262 apud JULIEN. Diciondrio de simbolos, p. 688.

140 JULIEN. Diciondrio de simbolos, p. 687.

141 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 585.

142 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 648.

143 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 634-635.
144 ALVES. Mandala.
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manifestado”, evocando o conceito de ordem, de cosmo, de harmonia. Segundo Carl

>
Jung, os circulos podem funcionar como chaves para os mistérios de nosso reino interior,
levando-nos ao encontro dos mistérios de nossa alma.'* Sobre o quadrado descubro que,
ao contrario do circulo, é considerado uma figura antidinamica, que também pode
simbolizar a ordem ou a estabilidade alcangada na perfei¢ao. Segundo Jung, as formas
redondas das mandalas simbolizam, em geral, a integridade natural, enquanto a forma
quadrangular representa a tomada de consciéncia dessa integridade.'*

A mandala designa toda figura organizada ao redor de um centro, normalmente
composta por formas repetidas, sejam quadrados, triangulos ou outras figuras

147 . . .
Nas mandalas, mesmo nas mais complexas, a forma circular sempre esta

geométricas.
presente, ainda que freqiientemente combinada com a forma quadrada.'”® De uma
maneira geral, as mandalas simbolizam a organizagao, sendo a expressdao da passagem da
confusdo a ordem, do caos a0 cosmos."” A arquitetura da mandala pode representar a

" A mandala ¢ utilizada para a

ordem de uma mente ou de um mundo iluminado.
meditagao profunda; por meio da criagio ou da contemplacio de uma mandala, seria
possivel a um sujeito interiorizar o mundo externo de forma organizada e, pela
concentragao progressiva do mdaltiplo no uno, reintegra-lo ao todo, acabando com a
confusdo da vida."

.. ~ . ’ o1 A . . . s . . 152
Labirintos sao imagens que ha milénios persistem na histéria da humanidade.

Apesar de o labirinto normalmente ser considerado uma antiga forma sacra ou magica de

145 JUNG apud CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 585-586.

146 JUNG apud CHEVALIER ; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 585-586.

147 FLAK; COULON. Ninos que triunfans.

148 Em sansctrito, mandala significa “circulo”. CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 585.
149 FLAK; COULON. Ninos que triunfam.

B0POWERS. Introduction to Tibetan Buddbism.

151 ALVES. Mandala.

152 Uma das mais antigas tepresentagoes graficas labirinticas data do periodo neolitico e encontra-se na
gruta rupestre de Valcamonia, na Itilia; j4 o labirinto mais famoso é o de Creta, imortalizado pelas
narrativas de Teseu e o Minotauro. Segundo Leio, os labirintos ndo sio apenas construgdes arquitetonicas,
também existem nos jardins, nas igrejas, na natureza em geral: sio considerados labirintos naturais grutas,
cavernas, conchas, flores e suas constru¢des mandalicas, folhas, raizes e rizomas. O labirinto esta presente,
inclusive, no corpo humano, em muitos dos seus 6rgios, tais como o cérebro, o ouvido e impressao digital.
LEAO. A estética do labirinto, p. 11-14.
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danca e de jogo, associada a idéia dos ritos de passagem, o conceito de labirinto é
bastante amplo e tem se transformado com o tempo. A classica defini¢io de labirinto
como uma constru¢do intrincada na qual o caminhante varias vezes perde o senso de
direcdo e tem dificuldade em alcancar o centro (ou a saida) corresponde a apenas um tipo
de labirinto. Além dessa definigdo, é possivel pensar o labirinto também como lugar de
encontro com o sagrado, como lugar de provagio (travessia, lugar de busca), como
sistema de defesa e como divertimento.

Existem labirintos construidos em jardins, cujo principal objetivo é proporcionar
diversdo.'” Existem também labirintos que funcionam como lugar de encontro com o
sagrado — ¢ o caso dos labirintos construidos em solos de igrejas medievais, como nas
catedrais de Chartres e Amiens."* Como sistema de defesa, o labirinto permite o acesso
apenas aos iniciados, e sua figura pode evocar a idéia de interdi¢ao, de acesso proibido
aqueles que nio estio qualificados para alcangar o “centro”, evitando que esses violem os
segredos, o sagrado ou a intimidade desse centro.'”

A estrutura labirintica, como lugar de provagao (no qual o homem tem de achar o
seu caminho), une as nog¢oes de labirinto como encontro com o sagrado e como
protecdao. Esse labirinto conduz o homem para dentro de si, para uma espécie de
santuario interior, no qual reside “o mais misterioso” do ser humano; ao mesmo tempo,
porém, protege o que ¢é sagrado e exige desse homem um esforco para penetrar no
labirinto e tomar conhecimento do que lhe esta reservado em seu centro. Nesse caso, o
labirinto representa a complicagdo, o caminho tortuoso que um sujeito tem de enfrentar

para chegar dentro dele mesmo; as dificuldades e provas do percurso iniciatico que todo

153 No caso desses labirintos, o objetivo do arquiteto, ao planejar as alamedas ¢ os jardins, néo foi intrigar
ou confundir um potencial visitante, ¢ sim proporcionar-lhe divertimento. Esse é o caso, por exemplo, do
labirinto de Versalhes.

154 Nesses labirintos de tracado unicursal (sem bifurcacGes), o peregrino nio tem de enfrentar a ddvida,
nem se questionar quanto ao caminho a seguir.

155 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 530-531.
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individuo deve seguir na busca do Eu."® O centro desse tipo de labirinto representa a
personalidade daquele que o percorre e, uma vez atingido esse espago, o iniciado ¢é
consagrado, introduzido nos mistérios."”’

A palavra esta associada a verdade, a inteligéncia e ao poder, um poder gerador e
fecundador. A nog¢ao de palavra fecundadora, de verbo que traz o germe da criagao,
como a primeira manifestagdo divina, antes que qualquer coisa tenha tomado forma,
encontra-se nas concepgdes cosmogonicas de muitos povos antigos. No Antigo
Testamento, a palavra de Deus ¢ a sabedoria que existia antes do mundo, e pela qual tudo
foi criado. Do mesmo modo, para Joao, o Verbo (a Palavra) estava em Deus,
preexistente a criagio.” Segundo Sénia Viegas Andrade, a idéia de que a palavra
permitiria a0 homem conhecer a esséncia do mundo e, consequientemente, controla-lo,
comega na Antigiiidade, com Parménides, e estende-se por toda a época moderna.'” No
pensamento grego, a palavra, o /gos, significou nao apenas a palavra, a frase, o discurso,
mas também a razdo e a inteligéncia, a idéia e o sentido profundo de um ser, o préprio
pensamento divino. Para os estoicos, a palavra era razio imanente na ordem do mundo.
Viegas afirma que é com base nessas nogoes que a especulagao dos Padres da Igreja e dos
teblogos desenvolveu e analisou no decorrer dos séculos o ensinamento da Escritura e,

muito particularmente, a teologia do verbo.'®

4.3.2 Arlindo Daibert
Como ja foi visto na introducio, “Diadorim” faz parte de uma série de imagens

extremamente complexas produzidas pelo artista plastico Arlindo Daibert que, por meio

156 JULIEN. Diciondrio de simbolos, p. 244.

157 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de sintbolos, p. 531.

158 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 679-680.
159 ANDRADE. A vereda tragica do Grande sertdo: veredas, p. 7.

160 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 679-680.
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de citacbes (e outros tipos de ruidos), evocam outras imagens da série, criam
interconexdes interpretativas entre as imagens, num jogo de espelhos.

As xilogravuras dessa série compéem a um grupo de 20 figuras que foram
produzidas a partir de 1982, fruto das primeiras aproximacoes de Arlindo Daibert do
texto de Guimaraes Rosa. As xilogravuras versam sobre questoes basicas levantadas pelo
livto de Rosa: bem/mal, vida/morte, Deus/demonio, culpa, medo, poesia, etc. Segundo
o artista, a escolha da “linguagem da madeira” deu-se em funcao de a xilogravura dialogar
muito bem com o modelo de narrativa épico-guerreira sobre o qual teria sido construido
o romance de Rosa.'”" A técnica de marcar a imagem na madeira cria uma relagio formal
com as caracteristicas de rusticidade e precariedade do sertao. Em termos de histéria da
arte, as xilogravuras evocam a ilustragao medieval das narrativas de cavalaria e remetem a
ilustragdo das narrativas tradicionais de cordel — o que ¢ bastante apropriado, sobretudo
porque, segundo Daibert, os arquétipos desse género literario ainda estariam presentes
no fabulario e na produgio literaria dos cantadores do sertio.'”” Nas xilogravuras existem
outras trés imagens que se relacionam diretamente pelo nome com “Diadorim™:
“Diadorim I”’, “Diadorim 1I” e “Diadotim, minha neblina”.

Os desenhos dessa série formam um grupo de 51 figuras cuja principal
caracteristica ¢ combinar varias técnicas (colagem, desenho, pintura) para a producao das
figuras. Em relagdo a imagem “Diadorim”, trés desenhos estao inter-relacionados:
“Riobaldo, o Urutu Branco”, “Hermoégenes” e “Otacilia”. O romance Grande sertio:
veredas pode ser sintetizado como a histéria de um jaguncgo, Riobaldo, que se apaixona
por outro, Diadorim, e que, por isso, mata um terceiro jagunco, Hermogenes. Diadorim
morre na batalha contra Hermodgenes, e Riobaldo acaba se casando com Otacilia, uma

mulher que ndo tem relagio com o ambiente violento e perigoso da jaguncagem. Nos

161 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 30.
162 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 33.
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textos de Caderno de escritos, Arlindo Daibert se refere a esse conjunto de personagens

como os quatro personagens-chave de Grande sertdo: veredas.

4.3.3 Grande sertio: veredas e Guimaries Rosa

O romance de Rosa, apesar de nao ser a unica referéncia utilizada por Daibert na
constituicao de suas imagens, pode enriquecer muito a compreensao das mesmas e, em
especial, a imagem analisada, “Diadorim”. Diadorim é o nome de um dos personagens
principais do romance de Guimaraes Rosa, Grande sertao: veredas. O livro conta a historia
da paixdo de um jagunco, Riobaldo, por outro jagunco, Reinaldo, no sertaio de Minas
Gerais, numa época nao muito definida, mas que deve situar-se no periodo da Primeira
Republica (1889-1930).'” O romance ¢ narrado por Riobaldo, ja idoso e afastado da
jaguncagem, a um interlocutor da cidade, letrado, que nao tem voz na narrativa, mas ¢é
constantemente interpelado. Ao contar sua historia, o ex-jagunco deseja recompor sua
experiéncia, dar sentido ao seu passado e entender melhor os acontecimentos daquele
periodo.

Na época em que Riobaldo ingressou na vida de jagunco, ele era um sujeito
angustiado por duvidas com relagio a0 mundo em que vivia, o que lhe provocava um
sentimento de incompletude e um desejo de ordenar sua vida. Em vez de respostas, essa
vida no sertao lhe traz mais perguntas; em vez de encontrar ordem, ele se perde. Sua
angustia aumenta quando percebe que sente uma grande atragdo por seu amigo de armas,
Reinaldo, mas nao consegue nomear esse sentimento. Sem saber que Reinaldo ¢é
Diadorim, ou seja, uma mulher que se faz passar por homem, Riobaldo sofre com a
natureza do seu afeto.

Os dois jaguncos tornam-se companheiros intimos, mas, em nenhum momento,

um se declara ao outro. Riobaldo se cala porque nio sabe exatamente o que sente, ou

163 GALVAO. As formas do falso, p. 39.
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porque nao tem coragem de assumir seus sentimentos (que, ele acredita, sido
homossexuais). Diadorim, por sua vez, nao revela o seu sexo porque teme perder o
respeito dos companheiros do bando, o que comprometeria sua grande tarefa: vingar a
morte do seu pai e eliminar o mal do sertdo, representado pela figura do jagunco

Hermogenes.

4.4 Inter-relagdo entre imagem e texto
4.4.1 Palavras de dentro

Ap0s realizar o levantamento iconografico relativo aos signos visuais do desenho,
inicio uma nova etapa, na qual me proponho a analisar os textos que fazem parte dessa
figura. E possivel dividir esses textos em textos que estio “dentro” e “fora” da imagem.
Considero como estando “dentro” da imagem o texto que esta fundido a ela, enquanto o
texto que esta de “fora” é aquele que funciona como titulo da imagem.

Iniciei a analise comentando a capacidade expressiva dos textos inseridos
“dentro” da imagem. Devido as suas qualidades graficas, procurei estabelecer um dialogo
com a tradi¢ao de artistas que se preocuparam em explorar os aspectos iconicos do texto
(3.2.2), artistas que, como o russo El Lissitzky, acreditavam que as qualidades materiais
dos textos possufam um enorme potencial expressivo. No momento seguinte,
concentrei-me no texto que se encontra “fora” da imagem.

Existe um texto dentro dessa imagem composta por passaros € nuvem, mas o
que esta escrito? Como ja foi visto, ao longo da histéria, a palavra tem sido tomada como
fonte de revelacdo e mesmo de constituicio da verdade.'” Nesse desenho, entretanto, as
palavras ndo cumprem esse papel: interditadas parcialmente (pelo tamanho e pela forma

da letra), elas esvaziam-se do seu sentido simbolico. Interditar a palavra nao quer dizer

164 ANDRADE. A vereda trdgica do Grande sertao: veredas, p. 7.
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torna-la irreconhecivel; nesse caso, a escritura ¢é reconhecida, apresenta-se como
caligrafia. Essas letras, no entanto, ja nao fazem parte do codigo “escrito” convencional.

Interditar “o ser ativo da escritura” é um gesto que tende a uma equalizagao entre
o ato de ler e o de escrever. Ja que “ndo acontece nada” na imagem em termos de
revelagdo de conteudo, o leitor pode se concentrar nas qualidades materiais do lapis, do
o6leo, do papel, da tela, nas texturas, na “materialidade” dos elementos — ai, “muitas coisas
acontecem”.'” Uma caligrafia (mesmo que em dissolugio) pode oferecer algo além do
texto impresso comum. FEssa capacidade expressiva encontra-se na cursividade da letra,
no gesto do seu autor, que se reflete na qualidade material do texto.

O manuscrito evoca uma idéia de pessoalidade, de intimidade, sugere algo sobre
quem o escreveu, nao porque esclarece sobre seu conteudo, mas porque sua forma é
fruto da pulsio do corpo de quem escreveu. A partir das qualidades do texto, comego a
fazer suposi¢oes sobre o autor: essa escrita parece feminina, porque é bem tragada,
sugere capricho, e, ao mesmo tempo, firmeza. Também ¢ possivel pensar em
“velocidade”, por causa da inclinagao da letra para frente.

A exploragao dos aspectos iconicos das palavras me lembra os trabalhos de Cy
Twombly, nos quais ha uma relagiao intima com a caligrafia, produzindo o que Barthes
chama de “efeito”.'” Assim como Cy Twombly consegue — por meio de rabiscos,
sujidades, marcas e pouca cor — evocar um efeito “mediterrineo” nas suas telas,'”’ pode-
se pensar que o texto que tenho diante de mim consegue, principalmente por meio da
qualidade material das palavras, sugerir um efeito de dissolucao, de esvaziamento, de algo
que foi se perdendo, algo que era legivel, mas foi se apagando até virar borra, mancha.
Na imagem analisada, essa sugestdo de escrita me faz pensar na memoria, esses textos

ilegiveis evocam textos, filmes, eventos esquecidos que existem para o sujeito apenas

165 BARTHES. O dbvio ¢ 0 obtuso, p. 160-161.
166 Esse conceito foi explicado em 3.2.2.
167 BARTHES. O dbvio e 0 obtuso, p. 167-168.
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como sensagoes. Serd que a memoria do ser humano € essa borra de sensagdes? Sera que
o nublado de sensagdes ¢ que serve de matéria-prima para a constru¢ao da memoria e da
personalidade?

Os passaros e as palavras podem evocar a idéia de memoria, de uma memoria
imperfeita, que perde for¢a ao ser aprisionada. Essa imagem poderia, assim, ser uma
metafora da memoria. O borramento pode representar, em vez de um limite das palavras,
um limite do entendimento da memoria — na memoria, as partes que nao sao inteligiveis
estdo borradas. B possivel pensar que o texto que nio foi “escrito” na meméria foi, de
certa forma, esvaziado, ou mesmo, esta inacabado e, assim, corresponderia a um enigma
que nao pode ser mais completamente decifrado. Seriam lembrancas, registros que o
sujeito nao consegue “ler”; pelo menos, voluntariamente, na sua memoria. A dissolugao
dos fatos antigos impede a clareza da percepgao. A “sujeira” que sobra vai macular a
memoria, alterar-lhe a pureza, dar uma luminosidade diferente as recordagoes. A
escritura, sobre esse fundo, torna-se suplemento enigmatico.

Esse “efeito de memoria” ¢é reforcado pela dissolu¢io do texto quando se
aproxima do centro. A diluicao é uma outra forma de interditar o texto e também pode
produzir significagao. Esse gesto pode ser uma metafora, como se a for¢a do verde
concentrada no centro “enfraquecesse” a letra. O texto que tenho diante de mim parece
estar em decomposi¢dao, mas também pode ser pensado como um texto nao terminado,
um texto em reserve, como sugeriu Alfredo Manguel ao se referir a uma tela de Cézanne,
na qual o pintor deixara uma magi inacabada.'®

Algo em reserve indicaria uma area ainda ndo inteiramente constituida, nao
inteiramente desvelada, deixada em suspenso, que sera completada em algum momento

tuturo pelo leitor. Maria do Carmo Veneroso dira que, em Cy Twombly, o inacabado dos

168 Manguel conta que teve essa idéia ao saber de uma histéria em que o poeta Rainer Maria Rilke, ao
comentar uma natureza-morta na qual Paul Cézanne deixara uma maci inacabada, afirmou que Cézanne
pintara apenas as partes da mac¢a que compreendia, e o que ficara em branco corresponderia as partes que
ainda lhe eram um enigma. MANGUEL. Lendo imagens, p. 45.
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manuscritos procura oferecer uma qualidade de espontaneidade, sugerindo um efeito de
rascunho (FIG. 18).'"” As telas respingadas de Pollock seriam outra versio dessa
“auséncia de linguagem” de Cézanne, outra reserve que abre espago aquilo que esta além
do entendimento e que partilha com o leitor a funcio de completar a obra.'™

Um texto parcialmente velado, além de chamar a atengido para as qualidades da
letra, convida o leitor a participar de um jogo de mostra/esconde no qual é sugerida uma
interdi¢ao, mas, a0 mesmo tempo, é permitido burlar essa interdigao: o texto pode ser
lido, pelo menos em partes fragmentadas, e isso sugere uma “transgressao da lei”. Nesse
jogo de permitit/nao-permitir ver o que é proibido (como em alguns filmes eréticos),
existe certo gozo (sugerido) de infringir um tabu e também ha uma distensao do tempo
da interpretagao. Nesse lusco-fusco, o tempo da interpretagao é prolongado, permitindo
a emergencia de sentidos que nio sao “viciados”, sentidos temperados por nuances
subjetivas.

A escritura velada e em reserve, a0 criar passagens, espagos, interrogacoes € vazios,
gera densidade, sugere uma lentiddo para esse desenho e estabelece um tempo. No caso
da imagem analisada, o “antes” da memoria seria representado pelo “nascimento” do
texto no centro da imagem, ou seja, na sua “infancia”, o texto seria indeterminado, mas, a
medida que “amadurecesse”, em direcdo centrifuga, ele ganharia definicdo,
“personalidade”.

Também poderia ser considerado um tempo inverso: a medida que envelhece, o
texto vai perdendo o sentido simbdlico, dando lugar ao iconico, a algo da primeiridade,
sendo transformado em borra (o caminho inverso da interpretagio semiotica). Isso
aconteceria porque a memoria ndo conservaria a “fisicalidade” da imagem, absorvendo

apenas a “esséncia’” da palavra ou sua “inteireza”. Fazendo o inverso do que ocorreria na

169 Contrariando a idéia de que arte é a capacidade de realizar uma acio perfeitamente, com total controle e
sem equivocos, Basquiat e Cy Twombly incorporam seus acidentes as suas obras, dando-lhes valor
expressivo. VENEROSO. Caljgrafias e escrituras, p. 255-256.

10 MANGUEL. Lendo imagens, p. 45.
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interpretagdo semiotica, o simbolo seria transformado em icone e armazenado na

memoria como sensacao.

4.4.2 Palavras de fora

Na periferia dessa imagem, que apresenta um conjunto de passaros envolvidos
por circulos de palavras, ha um nome escrito: Diadorim. A presenca desse texto, nesse
lugar, funciona como uma espécie de titulo, e coloca o leitor diante de uma légica
cultural: o titulo deve explicar a figura a que se refere. Segundo Roland Barthes, na
pintura classica, a legenda de um quadro dizia claramente o que a tela representava: “a
analogia da pintura era dublada pela analogia do titulo”.'”" A significacio parecia
exaustiva, a figuracdo era esgotada. Nesse desenho, é impossivel nao experimentar esse
reflexo.

No caso dessa imagem, o texto “Diadorim”, como no quadro “A chave dos
sonhos”, de Magritte (1926), esta em aparente dissonancia com a imagem e, sendo assim,
nao pode funcionar como fixador de um sentido que ja esta na imagem. Em “A chave
dos sonhos”, o artista belga subverte o principio da cartilha escolar, pintando sob cada
imagem um texto que ndo corresponde a ela.'”” Em “Diadorim”, da mesma forma, a
presenca desse nome, apesar de inicialmente reduzir as possibilidades interpretativas da
imagem, num momento posterior, amplia essas possibilidades, agora numa diregao um

pouco mais definida, sugerindo que essa imagem corresponde a pessoa Diadorim, no

caso, como ja foi visto, o personagem Diadorim do romance Grande sertao: veredas.

" BARTHES. O dbvio e 0 obtuso, p. 166.
172 MELENDI. Imagem e palavras, p. 35-37.
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4.5 Contextualizagdo
No quarto momento de andlise, procuro dar sentido ao conjunto de signos
visuais que compdem a imagem em questdo relacionando-os com os dados formais e

iconograficos levantados nos momentos precedentes.

4.5.1 Considerando apenas os aspectos simbolicos da imagem na interpretagdo

Devido a riqueza e a composi¢ao dos signos, mesmo aquele leitor que nao
conhece ou que nio consegue estabelecer alguma ligagdo com o romance de Rosa é
capaz de criar diversas interpretagoes para essa figura. Como foi visto anteriormente, o
texto que se encontra na parte externa da figura analisada (“Diadorim”) funciona como o
“nome” dessa imagem, conduzindo a interpretacio em dire¢ao a correspondéncia dessa
figura com a representacio metaférica de um sujeito chamado Diadorim. Seria
pertinente, por exemplo, pensar que o borramento do texto que se encontra dentro da
figura, 2 medida que se aproxima do centro, seja uma metafora do processo da memoria
de Diadorim (como foi visto no item anterior). Sua memoria seria formada por palavras e
imagens que se dissolvem de acordo com o seu envelhecimento, restando para esse
sujeito chamado Diadorim apenas uma sensagdo daquilo que foi o ocorrido — com a
passagem do tempo, novos circulos sao acrescentados aos circulos anteriores, e os velhos
vao ficando cada vez mais internos (como acontece com os vasos lenhosos no caule de
uma arvore) e pouco visiveis.

De acordo com essa interpretacdo, quanto mais interno for o anel, mais ele esta
distante do tempo presente e, assim, ¢ mais dificil recorda-lo — por isso, quanto mais
préoximo do centro, menos nitido € o texto e mais esverdeada ¢ a imagem, até se dissolver
na mancha verde. A memoria desse sujeito ¢ entendida como imperfeita, incapaz de

manter intacto o registro daquilo que aconteceu, e o borramento pode representar um
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limite do entendimento da memoria, ou um esquecimento causado pela idade avancgada,
por uma doenga, ou ainda, por um trauma.

Outra possibilidade interpretativa seria pensar essa imagem como a representagao
de um rito de passagem realizado por Diadorim. A disposicao dos passaros no espago,
criando niveis e caminhos, sugere a figura de um labirinto (ou de uma mandala) com um
centro nebuloso. Tanto as mandalas como os labirintos estdo associados aos ritos de
iniciacdo nos quais o acesso gradativo do sujeito aos seus niveis mais interiores
corresponderia as etapas da progressio espiritual, aos graus de iniciagao. Nesse contexto,
o labirinto representaria as dificuldades e provagdes que o candidato a iniciagdo (no caso,
Diadorim) teria de enfrentar para atingir a morte iniciatica, ou seja, sua ilumina¢ao ou
ressurreicdo espiritual.'” No caso dessa imagem, o labirinto parece representar, o
caminho tortuoso que Diadorim tem de percorrer na busca da sua verdade ou para
realizar um objetivo.'™

Ainda nessa linha interpretativa, outra possibilidade seria considerar essa imagem
aparentemente ordenada como a representacio de Diadorim apds passar por uma
experiéncia iniciatica. Se, por um lado, a presenca dos passaros nesse labirinto evoca a
idéia de superagdo e sugere uma passagem tranquila, por outro, a idéia de superagao dos
obstaculos, se ¢ que houve passagem, parece ser questionada na forma como os passaros
foram representados: apesar de serem simbolos ascensionais, alguns deles estdo fixos e,
outros nao conseguem algar voo. Nesse contexto, ¢ possivel é pensar que a forca que
impede os passaros de fazer o que lhes é natural (voar) seria representada pela borra
(nuvem) existente no centro do labirinto.

E possivel pensar que os passaros querem voar, deixar o circulo, mas uma forca
de sentido contrario existente no centro desse mundo formado de passaros os mantém

no “lugar correto”, como se fossem obrigados a ocupar esse lugar. O “mundo dos

173 CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de sintbolos, p. 531.
174 JULIEN. Diciondrio de simbolos, p. 244.
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passaros” nao passaria de uma “gaiola”; entretanto, a existéncia desse “mundo” parece

depender de existéncia dessa for¢a coercitiva — € ela que conserva os passaros unidos.

4.5.2 Somando os dados sobre o romance de Rosa a interpretagio da imagem

Adicionando a analise a informagdo de que a figura se refere a Diadorirm,
personagem do romance Grande sertdo: veredas, havera, a principio, uma restricio dos
sentidos possiveis de serem produzidos a partir desse desenho porque, na medida em que
se considera que o sujeito representado metaforicamente pelo labirinto-mandala é um
dos principais personagens do famoso romance de Guimaraes Rosa, ha necessariamente
uma limitacao das possibilidades interpretativas da figura — ja que essa imagem se refere
ao Diadorim personagem do livro, e a nenhum outro Diadorim. Entretanto, num
segundo momento, essa definiciao torna a analise mais rica, pois as figuras que compdem
a imagem (e sua combinagdo) passam a ser interpretadas a partir do conhecimento que se
tem sobre o romance e novos sentidos podem ser agregados aos elementos que
compdem essa figura.

No romance de Guimardes Rosa, Diadorim é um personagem ambiguo, ao
mesmo tempo homem e mulher, terno e selvagem, valente e delicado. Na imagem
analisada, ¢ possivel pensar que Arlindo Daibert estava procurando integrar esses
aspectos e sugerir a tensao fisica e psicolégica a qual Diadorim fora submetida por toda a
sua vida e, principalmente, apos o assassinato do pai. O labirinto de passaros, cheio de
caminhos tortuosos, pode representar as dificuldades de Diadorim para saber da sua
verdade, entender melhor a verdade dos seus desejos, do seu sentimento por Riobaldo.

Nessa sentido, essa imagem diria respeito ao mundo interno de Diadorim, um
mundo aparentemente ordenado, mas a custa de contradi¢oes: parte dos passaros que
constituem esse mundo parece querer voar, enquanto outros, nao — gerando uma forte

tensao interna. Os passaros que querem voar podem estar se referindo ao desejo de
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Diadorim de deixar sua encenacdo e ser quem ela realmente é: uma mulher que se
apaixonou por um jagunco. Entretanto, a for¢a que existe no centro impede os passaros
de mudar essa situagio de imobilidade e impedimento, ou seja, controla seu desejo, de
modo que essa situagdao se prolongue até que ela possa realizar seu principal objetivo, a
morte do Hermogenes.

Considerando os passaros como a racionalidade de Diadorim e a nuvem como
seus desejos irracionais, a tensao existente na imagem seria conseqiiéncia direta da luta
entre os impulsos irracionais (representados pela borra) e a racionalidade (representada
pelos passaros, principalmente aqueles que estio estaticos). Devido a conten¢do dos
impulsos irracionais o ser (ou o mundo) comegaria a morrer, pois esses impulsos sao
vitais; dai o desbotamento dos passaros que sdo forcados a permanecer estiticos para

manter as aparéncias de que Diadorim ¢ um jagunco muito viril.

4.5.3 Situando “Diadorim” em relagio as outras imagens da série criada por
Daibert

Acrescentando a analise dessa imagem as outras imagens da série diretamente
relacionadas a Diadorim e também os textos que Daibert escreveu sobre essa série
publicados em Caderno de escritos, é possivel ampliar a riqueza da interpretagiao. Devido a
dificuldade para retratar a complexidade de Diadorim, ou justamente para expressar essa
multiplicidade de caracteristicas, Daibert criou na série de xilogravuras trés imagens com
caracteristicas singulares que foram diretamente relacionadas a Diadorim: “Diadorim I”

(F1G 29), “Diadorim I1” (FIG 30) e “Diadorim, minha neblina” (FIG 31).
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ITGURA 30

FIGURA 31

Nessas figuras, os aspectos materiais destacados por Daibert, ao usar a
“linguagem da madeira”, evocam a rusticidade, a privacdao, a morte, a hostilidade das
pessoas e da paisagem que caracterizam uma parte do sertdo retratado no romance —
principalmente aquela parte ligada ao Liso do Sussuardo. Em “Diadorim I’ e “Diadorim
II”, predominam o alto contraste formal, a dureza e a aparente ordem que esconde a
tragédia do impedimento do relacionamento entre Diadorim e Riobaldo. Ja “Diadorim,

minha neblina” evoca a sujeira, o caos e a indeterminagdo — uma outra face do sertio e
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também uma referéncia a maneira como Riobaldo percebe Diadorim: um enigma

confuso no jogo “aparente e oculto” realizado por ela.'”

A ambigiiidade e a ordem aparente que esconde uma interdi¢ao, um sactificio,
sao as principais idéias evocadas pelas xilogravuras e ajudam a caracterizar Diadorim e
sua relagdo com o mundo, especialmente, com Riobaldo. Essa escolha de Daibert esta de
acordo com a “atmosfera” do romance — como afirmou Eduardo Coutinho, a confusio,
ambigtiidade, a indagacdo e a incerteza permeiam Grande sertio: veredas e que também
caracterizam Diadorim e suas relagdes.'”” Nas xilogravuras, Daibert parece tentar resgatar
essa atmosfera, dando destaque também a idéias mais negativas relacionadas a Diadorim
como odio, vinganca e interdi¢ao. A negatividade presente nas trés xilogravuras parece
estar relacionada com a impossibilidade de consolidagao carnal da relagao entre Diadorim
e Riobaldo ou com o 6dio que faz parte da personalidade de Diadorim.

As trés xilogravuras com o nome Diadorim sio marcadas pela diferenca na
escolha e na composicao dos elementos. Em “Diadorim, minha neblina” e “Diadorim 17,
ele utiliza os passaros como os elementos principais da figura, mas a quantidade e a
disposicao dos mesmos diferem em cada uma delas. Em vez de passaros como elementos
de representa¢ao de Diadorim, em “Diadorim II””, Daibert opta por corpos celestes.

Apesar dessa variedade de elementos, é possivel perceber em comum nas trés
xilogravuras a sensagao de conflito, tensao e impedimento, uma referéncia explicita a
opcao do personagem Diadorim por nao revelar sua natureza sexual, barrando sua
sensualidade e deixando de viver o relacionamento com Riobaldo para além da amizade.
Por meio de passaros ineptos para o voo, passaros riscados ou separados por uma
caveira, Daibert estaria representando Diadorim nas xilogravuras como um ser em

conflito, interditado no seu amor, na sua travessia.

175 ANDRADE. Desejo: um grande sertao, p. 126.
176 NASCIMENTO. Diadorim: um “mau amor oculto”, p. 842.
17 COUTINHO. Linguagem e revela¢do: uma poética da busca, p. 168, 169, 173.
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Em “Diadorim I”, a idéia de impedimento, de negaciao e adiamento pode ser

>
associada a sua relagdo com Riobaldo — marcada por uma sensualidade negada. A escolha
e a configuracao dos signos sugerem algo como: o amor a que se refere o texto tem que
ser adiado para que a ordem ndo seja sacrificada e o objetivo seja cumprido. Em
“Diadorim, minha neblina”, as idéias de interdi¢ao e de ambigtiidade se repetem na figura
dos passaros riscados, redundando com a interdi¢ao sugerida no titulo, evocando a idéia
de confusido que Diadorim causa em Riobaldo.

Se, em “Diadorim I, a figura parece representar a duvida de Diadorim em deixar
de lado sua vinganca para viver com Riobaldo uma vida de casal, em “Diadorim, minha
neblina”, a duvida parece ser a de Riobaldo com relagdio a quem ¢é Diadorim e o que
significa para ele. Diante da permanéncia da davida, predomina a tensio nas duas
imagens. “Diadorim II”” parece ser o fim desse conflito, dessa tensdao, em conseqiiéncia
da morte de Diadorim.

Em “Diadorim II”, aparentemente nao existe nenhuma marca de interdi¢ao clara,
prevalecendo a idéia de ordem, que poderia ser fruto da passagem, do sucesso da
travessia. Entretanto, se o leitor olhar com mais cuidado, pode perceber que a interdicao
se faz presente na imobilizacio dos componentes da figura (os circulos prendem a estrela
e estdo presos numa moldura negra — tudo parece fixo e ordenado nessa xilogravura).
Existe um equilfbrio, uma ordem, mas ao custo dessa imobilizagao, como no desenho
“Diadorim”.

Karina Rocha entende que Diadorim possui um carater ambiguo por “ser uma
pessoa em duas naturezas” (demoniaca e divina), por estar sempre num entre-lugar (entre
o sentimento de Riobaldo e o 6dio por Hermdgenes, divida entre viver seu amor e
realizar sua vinganca).'” Em “Diadorim 117, Arlindo Daibert procura evocar o cariter

androégino de Diadorim por meio de uma hierogamia na qual existe uma estrela entre o

178 ROCHA. Veredas do amor no grande sertdo, p. 81.
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sol e a lua, refor¢ando a idéia de Diadorim como um ser “entre”, ser que vive sob tensao,
ambiguo como o planeta Vénus, associado a uma estrela pelo senso comum, e que ¢ ora
a estrela da manha, ora a estrela da tarde.'”

Se, nas xilogravuras, parece que Daibert quis dar destaque a ambigiidade, ao
conflito ao impedimento do personagem Diadorim em ser e realizar aquilo que deseja, ao
criar o conjunto de quatro imagens que representam os personagens-chave do romance,
ele procurou fazer outras sugestoes, principalmente ao aproximar formalmente
Hermoégenes de Diadorim, chamando a atengdo para algo que esta no romance, mas nao
¢ muito evidente. Essas novas relagdes sugeridas permitem conclusGes bastante
interessantes, COMo se vera a seguir.

Na série de desenhos, cada um dos quatro personagens-chave foi representado
por imagens que evocam a figura de um labirinto. Os labirintos redondos e coloridos
foram associados aos personagens femininos, enquanto os de formato quadrado foram
associados aos personagens masculinos. A figura do labirinto foi utilizada como “base”
para representar os quatro personagens, provavelmente por estar relacionada com a idéia
de travessia, um dos principais temas de Grande sertdo: veredas.

Como travessia, o labirinto significa as dificuldades e provas do percurso
inicidtico que o individuo deve seguir para conseguir atingir seus objetivos.'™ Cada um
dos personagens retratados por Arlindo Daibert tem uma busca particular: Diadorim foi
preparada para realizar a tarefa de acabar com o mal no sertido e vingar a morte do pai;
Hermogenes fara tudo para reinar absoluto no sertio; Riobaldo precisa de respostas
claras para sua angustia, e Otacilia quer se casar com o jagunco letrado.

Com os pates de imagens — Riobaldo/Hermdgenes (FIG. 33 e 34) e

Diadorim/Otacilia (FIG. 32 e 35) —, o artista procurou reproduzir alguns dos conflitos

179 Essa ambigiiidade também ¢é sugerida em “Diadorim I” pela representacio dos dois passaros em
sentidos opostos; em “Diadorim, minha neblina” pela presenca de passaros de cores opostas e fundidas; e
no desenho “Diadorim” pela presenca de cores “masculinas” e “femininas”).

180 JULIEN. Diciondrio de simbolos, p. 244.
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centrais do livto, como a luta entre o bem e o mal e o jogo ambiguo entre masculino e

P 181
feminino,

explorando o “temperamento” de cada um dos personagens principais, e
tentando realcar-lhes as caracteristicas singulares por meio da sele¢cio de simbolos

especificos inseridos dentro do seu labirinto.
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No romance, Diadorim e Otacilia sdo pessoas completamente diferentes, e o que
as aproxima ¢ apenas o fato de serem do mesmo sexo e despertarem o amor de
Riobaldo. Na interpretagdo de Daibert, essas pequenas semelhancas se resumem na
forma (redonda) comum aos dois labirintos e na constituicio de anéis mesclando

palavras e elementos de um mesmo reino — no caso de Diadorim, elementos da espécie

181 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 34.

81



animal (os passaros); no caso de Otacilia, elementos da espécie vegetal (as arvores). As
semelhancas, entretanto, terminam por al.'®

Diadorim tem uma vida aventureira e nomade, enquanto Otacilia é apegada a
vida doméstica, fixa, sélida — essa diferenga ¢ evidente na escolha dos elementos que
constituem os labirintos. “Diadorim” ¢é constituida por um bando de passaros, seres de
movimento, enquanto “Otacilia” é formada por um conjunto de arvores, simbolos da
estabilidade — ¢ dela o mundo da seguranga e das raizes; por isso, no centro do seu
labirinto, predomina a luz, enquanto no mundo de Diadorim existe uma borra, uma
nuvem, que talvez represente sua instabilidade.

Lembrando que, na série Imagens do grande sertao, nas xilogravuras relacionadas ao
personagem Diadorim existe uma forte presenca de tensao e negatividade e comparando
o centro desses dois desenhos, parece que fica cada vez mais evidente a associa¢ao de
uma negatividade a “Diadorim” (no seu centro). Além do contraste formal com o
labirinto de Otacilia, a explicagdo para a razdo e a natureza dessa borra que ocupa o
centro do labirinto de “Diadorim” pode ser encontrada, entre outros momentos, na parte
do romance em que Rosa faz associagoes dos personagens com elementos florais. No

primeiro encontro com Riobaldo, Otacilia é associada a flor liro-liro, ou casa-comigo,

182 As imagens referentes a Diadorim e a Riobaldo sio releituras diretas da série de xilogravuras, na qual o
artista pesquisou as possibilidades de representacio desses dois personagens. Riobaldo é representado por
um uréboro torcido, uma referéncia direta a xilogravura “Riobaldo”, na qual a cobra, que é um simbolo
cheio de possibilidades significativas, esta relacionada com a capacidade de renascimento do personagem
(nesse caso, por meio da memoria), mas também com o seu apelido (urutu-branco). Diadorim é
representada por pdssaros, escolha que se repete em duas das trés xilogravuras que tém com referéncia
direta o personagem (e que também podem ser encontrados, combinados com a cobra, na xilogravura “O
sertdo ¢ dentro da gente”). Os personagens Otacilia ¢ Hermdgenes nio foram explorados na série de
xilogravuras, recebendo representagdes apenas na série de desenhos. No romance, Otacilia tem uma
representacao muito positiva, tal como a palmeira, daf a escolha de Daibert por representa-la pela repeticdo
monétona de buritis, enquanto a “animalidade”, o perigo e a brutiddo de Hermégenes estio representados
nos animais pegonhentos que habitam o seu interior. Para chegar ao centro de “Hermdgenes”, é preciso ter
muita malicia e esperteza, além de sorte, para vencer o “veneno”; o centro de “Otacilia”, ao contrario, é
monétono e equilibrado, parecendo o mais facil de ser atingido. O centro de “Riobaldo” pode ser atingido
através das palavras, uma alusdo as conseqiiéncias do seu processo natrativo, e o centro de “Diadorim” é
nublado, contendo uma luz verde, que tanto pode evocar a esperan¢a quanto a morte.
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enquanto a flor emblematica de Diadorim é o capitao-da-sala, que possui belas flores
amarelas e alaranjadas, mas cujo leite é venenoso.'®’

No romance, Riobaldo ¢ o senhor da palavra, o jagunco letrado e Hermodgenes é
caracterizado como um ser instintivo, primitivo em que predominam sentimentos
negativos. Seguindo essas referéncias, Daibert escolheu o texto para ser a base do
labirinto de Riobaldo. Sio as palavras que submetem a serpente que habita o seu centro,
uma metafora para a idéia de que Riobaldo é um ser em que a racionalidade dominou sua
animalidade. Em Hermdgenes, ao contrario, as palavras se diluem no seu interior, como
se fossem devoradas pelo seu amago, lugar em que predomina uma natureza animal e

venenosa (literalmente) (FIG. 36).

FIGURA 36

Outro elemento utilizado por Daibert para marcar a caracteristica de opostos-
complementares entre essas duas imagens foi a presenga (ou a falta) da cor. Enquanto as

palavras representariam a racionalidade, a presenca da cor representaria o bem. A

183 “E o cavalheiro-da-sala...”. Diadorim falou, entusiasmado. Mas o Alaripe, perto de nés, sacudiu a cabeca
— “Em minha terra, o nome dessa” — ele disse — “¢ dona-joana... Mas o leite dela ¢ venenoso...”. ROSA.
Grande sertdo: veredas, p. T1-72.
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auséncia desses signos significaria 0 oposto, ou seja, a existéncia apenas da cor negra no
labirinto do Hermogenes indicaria o dominio do mal, enquanto a falta de palavras, ou a
dissolugdo das palavras na sujeira, representaria o predominio da irracionalidade.

Apesar de Daibert declarar Riobaldo como o oposto-complementar de
Hermogenes,'™ do ponto de vista formal, o que se vé nos desenhos é que “Otacilia” é o
melhor oposto-complementar de “Hermdgenes”, porque ela representa ordem, luz,
iluminagao plena, enquanto Hermodgenes ¢ instintivo, labirintico, dissimulado e
enganador, o “principe de tantas maldades”; no seu centro, nao ha qualquer resquicio do

bem, apenas escuriddo, sujeira e bichos peconhentos (FIG. 37 ).

Positividade

Negatividade

Monotonia

FIGURA 37

Ao reproduzir o centro escuro de Hermégenes em Diadorim, Daibert chama a
aten¢ao para algo que existe no romance, mas que nao tem sido muito explorado pela
critica: o fato de que Diadorim é um ser movido pelo desejo de vinganc¢a e marcado pelo
odio. Assim como predominam, na imagem de Hermdgenes, a borra escura e o veneno
curtido no fundo do buraco, também acontece no labirinto de Diadorim. Na sua

periferia, Diadorim possui cor, mas predomina certa monocromia — o verde parece

4D AIBERT. Caderno de escritos, p. 34.
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contaminar todas as outras cores. Uma observagao mais apurada nos centros das duas
imagens pode revelar ao leitor outras semelhangas, tal como a organizagao dos elementos
no centro dos labirintos: tanto os passaros de Diadorim quanto os animais pegonhentos
que constituem o centro do labirinto do Hermogenes (apesar de simularem a impressao
de caos) estdo ordenados, em grupos de maltiplos de quatro (FIG. 38 ).

Ao aproximar, em termos formais, o labirinto
Diadorim do de Hermoégenes, Daibert reforca para sua
representacio de Diadorim uma negatividade que,
somada ao conhecimento do leitor da obstinacao e de

capacidade de dissimulagio do personagem (se fazia

; passar por homem para todos os seus conhecidos),

FIGURA 38 ,

pode definir para a nuvem que ocupa o centro do
labirinto interpretantes associados sua capacidade de controle dos seus sentimentos ou ao
6dio desse personagem — ja que os passaros estao mais associados a idéias positivas como
ascensio e liberdade e, os labirintos a idéias de transcendéncia e travessia.

Essa definicdo de uma qualidade de negatividade para a figura que representa
Diadorim, a principio, reduz o espectro de possibilidades interpretativas para essa
imagem, na medida em que tende a evocar para a interpretacdo primeiro os aspectos
negativos simbodlicos do elemento nuvem. Entretanto, esse limite inicial ajuda a ampliar
as possibilidades interpretativas da imagem e do romance pois pode levar a questionar a
natureza do sentimento de Diadorim por Riobaldo (sendo um ser tdo bom na arte da
dissimulagao, e obstinado em conseguir seu objetivo, como ¢ possivel ter certeza que ele
nao estava apenas usando Riobaldo para conseguir sua vinganga?), realimentando o

imaginario sobre esse personagem, num processo de construcio e criagdo de novas

interpretagoes.
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Nessa perspectiva, a nuvem pode ser pensada como o elemento responsavel pelo
controle dos desejos e das vontades do personagem, a representacao da racionalidade que
mantém a ordem interna de Diadorim, garantindo, assim, seu equilibrio e seu movimento
em direcio ao seu objetivo maior: a vinganca contra o Hermoégenes. Nesse caso, os
passaros, impossibilitados de deixar suas posi¢oes representariam os desejos e vontades
de Diadorim reprimidos, controlados pelo centro racional de decisdes, a borra. O
labirinto evocaria o mundo interno do personagem, aparentemente ordenado, mas
marcado pela tensao devido a prisao dos passaros.

A nuvem também pode ser pensada como a representacio do 6dio ou a
verdadeira identidade de Diadorim, que precisa ficar bem escondida para que ela consiga
realizar seu objetivo. Os passaros, nesse caso, representariam a esperteza de Diadorim,
utilizada para dissimular seu sexo, seus sentimentos por Riobaldo, seu centro escuro. O
labirinto, nesse caso, funcionaria como uma defesa para esse segredo escondido no
centro, impedindo que aqueles que estido de fora tivessem qualquer vislumbre do que é a
“natureza” do personagem.

Por fim, uma visdio mais poética sobre essa figura poderia dar sentido aos
elementos desse desenho a partir de um comentario de Riobaldo sobre o Diabo. No
romance, Riobaldo afirma que o diabo viveria dentro de cada um de nés esperando a
hora de desencadear a loucura, de fazer o individuo agir “as brutas” e, até mesmo,
expulsar o bem e tomar conta desse territorio. O diabo existiria no interior de cada
pessoa como uma espécie de esséncia contraria de Deus que precisaria ser “gasta”.'®
Segundo essa idéia, a nuvem estaria associada ao demonio e, seguindo essa linha de
pensamento, Riobaldo e Otacilia ja teriam “gastado” o diabo que vive dentro deles, ao

contrario de Hermogenes e Diadorim, que o possuiriam na forma da nuvem, da mancha.

185 ROSA. Grande sertao: veredas, p. 20.
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Aquilo que Daibert nio quis dizet, “nao sabe” ou “nio sabe que sabe”

Devido a complexidade dessas imagens, as relagoes interpretativas possiveis entre
os labirintos nio se limitam aos pates opostos/complementares, como foi comentado
por Daibert no seu texto, observando-se outras relagdoes além daquelas descritas em
Caderno de escritos. Nesse momento, apos explorar as possibilidades interpretativas
fornecidas pelos dados iconograficos e formais disponiveis, tento ir um pouco além desse
conjunto de informagdes conhecidas sem perder de vista as referéncias formais e

iconograficas articuladas ao longo desta analise.

Memdrias sdao — pssaros, nuvens e buracos

Saudade ¢ um passaro da memoéria. Quando a meméria favorece algo, criando
uma beleza para esse algo, ai se tem uma semente de saudade. Essa semente, bem
alimentada, brota, vira passaro e, volta e meia, voa, ligando passado e presente com suas
asas. Luiz Otavio Rocha dirda que a memoria que Riobaldo tem do sertio é permeada pela

. . ~ . . 186

presenca de Diadorim: sio muitos os passaros que brotaram no seu mundo de recordagdes.”” Se os
passaros representam Diadorim, e esses passaros, também, sdo o desejo e repressio, essas imagens migram
para a memoria de Riobaldo, simbolicamente. Gragas a Diadorim, o narrador consegue ir além da
hostilidade que o sertio lhe impoe (homens de natureza selvagem, guerras, dor, mortes, gosto pela
crueldade, o oculto, o nebuloso) e construir outras qualidades de lembrangas (das belezas da natureza

agreste, das coisas doces que passam a existir para ele pelo olhar de Diadorim — detalhes que foram

semeados na memoria de Riobaldo no tempo que passaram juntos).187 No desenho de Diadorim, é
possivel pensar que Daibert procura representar a memoéria que Riobaldo guarda de

Reinaldo/Diadotrim, ou seja, a forma como Riobaldo se lembra do companheiro:

186 ROCHA. Veredas do amor no grande sertdo, p. 80.
187 “Quem me ensinou a apreciar essas belezas sem dono foi Diadorim...”. ROSA. Grande sertio: veredas, p.
42.

87



Diadorim é o “olho” poético de Riobaldo, aquele que enxerga os passaros e as
delicadezas do sertdo.'™

Nem sempre a memoria é semente (e, muito menos, flor); algumas vezes, é
também noédoa, mancha, nuvem. Qual o sentimento de Riobaldo por Diadorim? Depois
da morte dela, apés saber que o objeto do seu afeto era uma mulher, Riobaldo
reconheceu seu amor. Mas sera que o sentimento de Diadorim pelo Tatarana era da

mesma natureza? Ha uma tendéncia geral na critica de acreditar que o amor era

395 189
5

reciproco, apesar de ser “um amor de ‘terceira margem mas isso nao esta totalmente
evidente no texto de Rosa. Talvez fosse confuso mesmo para o personagem Diadorim,
na medida em que no seu centro se misturavam o 6dio e o amor, masculino e feminino,
varias dire¢Ges disputando o comando do seu desejo. A duvida de Riobaldo sobre
Diadorim ¢ sutil, mas existe e permanece, principalmente porque nos momentos em que
teve que escolher entre seu 6dio ou seu amor, ela optou pelo primeiro. Pelo menos uma
vez, Riobaldo propds explicitamente a ela que largassem a vida de jaguncos e fossem
viver juntos. Por que ela ndo aceitou, se o amava realmente? Por que, quando Riobaldo
confessou a Diadorim seu amor, ela nio fez nada a respeito?'”

Saudade ¢ uma flor da meméria. Quando a meméria favorece algo, criando uma
beleza para esse algo, af se tem uma semente de saudade. Essa semente, bem cuidada,
brota, vira arvore e, nas primaveras, enche-se de flor. Otacilia sio arvores na memoria de
Riobaldo, arvores que brotaram pela primeira vez quando este ainda estava no sertio,

longe de sua futura esposa. Antes do casamento, Otacilia fez brotarem flores na memoria

de Riobaldo. Essas flores cairam, durante o longo tempo das lutas de que ele participou

188 Nogueira concorda afirmando que “na maior parte das evocacdes da imagem de Diadorim por
Riobaldo, predomina a referéncia aos olhos” — como se Diadorim lhe abrisse os olhos para uma parte do
sertio que nao lhe é familiar. NOGUEIRA. Dazbert, tradutor de Rosa, p. 88.

189 ROCHA. Veredas do amor no grande sertio, p. 82.

190 “T'rés-tantos impossivel, que eu descuidel, e falei. — ... Mew bem, estivesse dia claro, ¢ en pudesse espiar a cor de
sues olhos... —; o disse, vagavel num esquecimento, assim como estivesse pensando somente, modo se diz um
verso. Diadorim se pOs pra tras, s6 assustado — O senbhor ndo fala sério! (...) Ndo fte ofendo, mano. Sei que tn é
corajoso... — eu disfarcei, afetando que tinha sido brinca de zombarias, recompondo o significado”. ROSA.
Grande sertdo: veredas, p. 593.
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no sertdo, mas o bosque de lembrangas tranqtilas permaneceu, firme, pronto para outras
floracoes. Quando Diadorim morreu, foi o caminho das flores e das arvores de Otacilia
que conduziu Riobaldo na dire¢ao desse casamento, dessa clareira protetora de luz.

A memoria, porém, nao é formada apenas de flores e de passaros, também abriga
buracos, muitos, negros, os medos e as coisas mal entendidas. As coisas mal entendidas
sao nodoas, nuvens, podem ser veneno, mas também poténcia e fertilidade. Hermégenes
aparece para Riobaldo como uma mancha, algo primitivo e sem controle a que ele tem

91
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aversdo, talvez por que veja nele o lado sombrio da sua alma.” Rosa descreve

Hermoégenes como o disforme, uma criatura assustadora, misto de “cavalo e jibéia”, de

voz cavernosa e pés disformes (como o préprio demo).'”

Hermoégenes é um lugar cheio
de perigos, sendo, ao mesmo tempo, fascinante e repelente, desafiando Riobaldo a
descobrir o que existia no meio de tanto escuro.

Nem todas as nuvens sio passageiras. A nuvem é um elemento formal usado por
Daibert para compor o centro de todos os quatro labirintos. Em Diadorim e
Hermogenes, ela é evidente, tem uma cor definida. Ja em Riobaldo, parece que s6
sobraram os restos. Em Otacilia, ela existe como auséncia (como nao-nuvem). A partir
das informacdes do (e sobre o) romance Grande sertao: veredas, das informacgdes obtidas
com as analises das xilogravuras e com o estudo das relagoes entre os labirintos, pode-se
pensar nessa nuvem como um sentimento ruim que habita o lugar mais interno do ser,
como o 6dio de alguns personagens.

Se se considerar a nuvem como a representa¢ao desse 6dio, é possivel perceber
graficamente algo que ndo ¢é evidente, mas que se insinua na narrativa de Grande sertdo:
veredas: a proximidade de Hermoégenes e Diadorim. Na histéria de Guimaries Rosa eles

sao inimigos de morte, declarados, mas estao associados por carregarem o 6dio no

coragao. Daibert parece confirmar essa aproximaciao, explorando-a na sua série de

191 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 34.
192 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 34.
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desenhos. Mesmo que ele nao tenha deixado nada escrito sobre o assunto, é possivel ver
nas imagens essa convergencia por meio das relagdes formais entre os labirintos e,
principalmente, da mancha que os dois labirintos possuem no centro, que sugere ser a
representacao do 6dio que os dois personagens carregam dentro de si.

De acordo com as descri¢oes de Rosa, Hermodgenes é ambiguo: fisicamente, nao
se distingue muito de um animal, encaixando-se na descri¢ao criada por César Lombroso,
em 1876, para definir o que ele chamou de um criminoso nato."” No entanto, como
lider, como chefe, Hermdgenes age de forma racional, controlando seus impulsos,
dominando seus sentimentos e agindo com estratégia. Diadorim também ¢é ambigua:
externamente, ¢ caracterizada como um perfeito “cavalheiro”, mas é conduzida pelo 6dio
que esconde no seu centro. Seu 6dio ¢é tio forte que toma conta de sua vida, forcando-a a
vinganga, acima de tudo. Em funcido desse sentimento, Diadorim ¢ obrigada a abrir mao
da sua feminilidade e dedicar-se, como Hermobgenes, a violéncia guerreira.

O 6dio de Diadorim parece originar-se do seu desejo de vinganga, mas acredito
que seja possivel atribuir-lhe outra origem. Esse sentimento pode ter vindo do medo.
Diadorim aparenta ser muito valente, muito inteligente e ordenada, mas, oculta um medo
que a consome desde a infancia. Talvez seja o temor da sua missao de livrar o sertio do
mal, talvez o medo de nao poder sentir medo, talvez o perigo de ser mulher naquelas
condigoes, o risco de muito amar, ou ainda, a incerteza de nao realizar sua tarefa de
vinganca. Esses sdo motivos suficientes para conduzi-la a um pacto com o diabo, em
busca de forcas para lidar com tanta pressao, para ordenar o seu mundo interno, para
manter os passaros no lugar.

Essa idéia, que nao esta colocada explicitamente em Grande sertao: veredas, também

percorre, de forma tangencial, os desenhos de Daibert, na medida em que ele explora a

193 César Lombroso, médico italiano, publicou um livto chamado O homem criminoso, no qual definiu as
origens das condutas deletivas e tipificou trés tipos de delinqientes, segundo suas caracteristicas fisicas.
SAVATER. Os sete pecados capitais, p. 89.
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idéia do pacto nas imagens, mas nunca diz diretamente que o pacto referido ¢é aquele no
qual Riobaldo se vende ao diabo. As imagens relativas ao pacto criadas por Daibert
podem representar todos os pactos: o de Riobaldo, o de Hermégenes e o de Diadorim.
Pode soar estranho, a principio, mas Diadorim, assim como Riobaldo e Hermégenes,
provavelmente, também é uma pactaria, afinal, ela precisa ter coragem (ser jagun¢o nao é
para qualquer um, menos ainda para uma mulher, e ainda menos para uma mulher que
ama) e conseguir for¢as para matar Hermogenes.

A nuvem pode ser a representacio do medo de Diadorim, que, apds o pacto, vira
odio, sentimento escuro que ela carrega e que é o motor da sua vinganga. Depois do
pacto, ela aproxima-se ainda mais de Hermogenes: como ele, passa a ser governada pelo
odio, e fara tudo para alcangar sua vinganca, até mesmo, aproveitar-se da sua
proximidade com Riobaldo para manipula-lo. Num coragdo dominado pelo 6dio, nio
pode haver espaco para o amor. Diadorim finge que ama Riobaldo e o induz a realizar o
pacto, para que ele também obtenha coragem e forca e, assim, possa ajuda-la a atingir sua
meta: superar a for¢a de Hermoégenes. No romance, isso nao esta evidente e nao aparece
nenhuma referéncia a essa possibilidade na principal fortuna critica relativa a Diadorim e
a obra de Guimaraes Rosa, mas, depois de observar as imagens de Daibert e reler o livro,
considero pertinente essa desconfianca com relagao aos sentimentos de Diadorim. Nao
se trata de uma interpretacio que favore¢a uma visdo romantica, mas é uma leitura
possivel e provavel.

Nenhuma das interpretacGes sugeridas nessa tese pretende ser a interpretagdao
“correta” para a imagem criada por Arlindo Daibert. Por causa da sua complexidade,

“Diadorim”, assim como a maioria das imagens dessa série, pode ser interpretada das

b
mais diversas formas, possibilitando que seus elementos sejam relacionados a um nimero

bem extenso de sentidos. As interpretacSes apresentadas nesse capitulo foram realizadas

a partir de um método que considerou dados formais e iconograficos como base objetiva
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5 As imagens produzidas por Daibert ndo sdo

comuns

Neste capitulo, pretendo demonstrar como Daibert, ao transformar imagens em
mapas de labirintos, faz do ato de ilustrar um gesto artistico de reflexao. Este capitulo ¢é
dividido em quatro partes; na primeira, pretendo explicar por que as imagens de Daibert,
criadas como labirintos cheios de caminhos, nao podem ser consideradas ilustracoes
tradicionais. Na segunda parte, procuro mostrar que alguns desses caminhos foram
criados por meio da inser¢ao de citagdes nas imagens. Na parte seguinte, pretendo indicar
como parte dos caminhos interpretativos foi criada pela exploragio da capacidade
expressiva retorica e iconica do texto. Na udltima parte, explico de que forma esses
diversos caminhos criaram ruidos que foram usados pelo artista como recurso poético de

complexizagio.

5.1 Imagens fora da ordem

Esta se¢do tem quatro subdivisdes. Na primeira parte, explico por que as imagens
produzidas por Arlindo Daibert nio podem ser consideradas ilustragdes no sentido
tradicional. No segundo item, explico como Cleonice Nogueira tenta classificar essas
imagens como imagens descritivas, usando uma idéia desenvolvida por Svetlana Alpers
no livto A arte de descrever. No terceiro item, procuro argumentar que considerar as
imagens da série Imagens do grande sertdo apenas como traduges visuais do romance Grande

sertdo: veredas seria reduzir-lhes o sentido, desconsiderando sua complexidade.

5.1.1 As imagens produzidas por Daibert nio sio ilustragées comuns
Segundo David Bland, alguns tedricos consideram o ideograma chinés

(principalmente os ideogramas mais antigos, que sio uma figura daquilo que
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representam) como uma das primeiras formas de ilustragdo

'& }a i }\)‘» (F1G. 51). Outros entendem que ja existiam livros

FIGURASI ilustrados nos tempos dos farads (o Livro dos mortos) (FIG.

52) e na Antigiiidade classica (um fragmento da I/iada). Bland afirma, porém, que sé se

poderia falar realmente em livros ilustrados a partir do final da Idade Média, apesar de os

desenhos fazerem parte de varias obras antigas. Para o autor,

desenhos nio sao, necessariamente, ilustragdes, j4 que uma i

ilustracdo deve representar de forma sintética e explicativa as partes =
mais importantes do texto escrito ao qual se refere.'”* elalia 22

Os primeiros desenhos a serem combinados com um texto, por exemplo,
possufam fins decorativos e, por isso, nio podem ser considerados ilustragdes. Assim,
apesar de haver momentos em que a ilustracio pode funcionar como decoracio, Bland
acha mais adequado entender a ilustracdo e a decoragio como duas coisas diferentes,
complementares, e nao opostas, que foram usadas de forma alternada desde o inicio da
producao de livros. As imagens diretamente relacionadas com o texto de referéncia
seriam ilustragoes, enquanto os desenhos marginais que acompanham o texto sem ter
relagio com ele seriam imagens decorativas. ”

Essa concepgao tradicional de ilustragao (que pode ser encontrada ainda hoje)
considera que o artista estaria submetido a um rigoroso codigo de regras sociais, de
ambito moral, politico e religioso, e a imagem grafica funcionaria como um meio didatico
de atingir de modo mais imediato e descomplicado o que a escrita nio consegue realizar,

6

sintetizando uma parte da natrrativa em uma imagem grafica.””® Essa forma de

compreender a ilustrag¢ao esta bem de acordo com a tradigdo ocidental que considera que

194 BLAND. The illustration of books, p. 21.
195 BLAND. The illustration of books, p. 21.
19 SELIGMANN-SILVA. Introducao/ Intradugio, p. 11.
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uma imagem de cunho narrativo deve representar um episédio literario (uma seqiiéncia
narrativa) numa espécie de sintese.

Em O amor e o diabo na obra de Angela Iago (2002),"”” defini esse tipo de ilustracio
como “denotativa”’, em oposi¢ao a uma ilustragdo “conotativa’, que nio se limitaria a
resumir explicitamente um momento importante da narrativa, na medida em que apenas
representa o contetdo do texto de maneira “direta”."” Nesse sentido, as imagens graficas
de Arlindo Daibert produzidas a partit de Grande sertao: wveredas nao podem ser
consideradas meras ilustracGes da obra original, porque, apesar de apresentarem uma
conexao com o texto, muitas vezes essa conexao nao ¢é direta e, em outras, ela chega a ser
bem distante. As imagens de Daibert estdo muito mais proximas, assim, de ilustragoes
como as existentes em livros como Do Quixote, de McKnight Kaufer, em que os
desenhos sio uma reflexdo tangivel sobre as associagOes intangiveis que o artista
encontrou no texto.'”

As imagens criadas por Arlindo Daibert a partir do livro de Rosa sao mais do que
simples ilustragoes. Como ja foi visto, a ilustracao, na tradi¢ao ocidental, ¢ uma imagem
de cunho narrativo, que deve representar um episodio literario numa espécie de sintese
explicativa. Como foi possivel notar no capitulo anterior, embora muitas das imagens
graficas de Daibert remetam a episodios do romance, nenhuma delas representa
diretamente a agdo dos personagens nem ¢é a sintese explicativa de um momento
importante do livro. Por esse motivo, nao devem ser consideradas imagens narrativas.

Mesmo na escolha dos episédios a serem trabalhados, Daibert fugiu aquilo que é
comum no processo ilustrativo tradicional, ja que ndo adotou como critério a

importancia de um determinado trecho no desenvolvimento da narrativa (embora afirme

197 A tese, defendida em 2002, foi publicada pela editora UFMG em 2007.
198 MENDES. O amor ¢ o diabo em Angela Iago, p. 29.
199 BLAND. The illustration of books, p. 11.
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ndo saber bem que critérios nortearam suas escolhas).”” Por exemplo, a forma como ele

representa Diadorim em nenhum momento faz referéncia a um ser humano. Tanto nas

xilogravuras quanto nos desenhos, Diadorim ¢é apresentada por meio de uma metafora.
Para traduzir a subversio da ordem narrativa efetuada por Rosa, bastante

201

evidente na abertura do livro,” Daibert adota como solucio “reconstruir a narrativa nos

desenhos em modulos narrativos™.*” O que ele chama de moédulos narrativos,
entretanto, nao sao sequéncias de desenhos presididas por uma légica temporal linear,
mas blocos de desenhos que, de certa forma, “pensam”, “analisam”, os elementos
constitutivos do romance, de uma maneira bem particular.

Mesmo que a série de imagens tenha, inicialmente, uma seqiiéncia determinada,
esta nao obedece inteiramente ao critério de linearidade do romance: apenas no quinto
moédulo narrativo a seqiiéncia de desenhos segue uma ordem analoga aquela dos
episodios a que se refere, o que nao impede que sejam lidos ou fruidos de uma forma nao
linear, nao diacronica. Os 20 desenhos que compdem esse modulo, no entanto, niao
representam as agOes dos episédios — ndo sdo, portanto, imagens narrativas —, mas
refletem sobre aspectos deles a pattir de elementos selecionados.””

Assim, sob a perspectiva de Bland, as imagens de Daibert nio tém apenas uma

funcio figurativa, nem podem ser consideradas ilustracoes do livro Grande sertio: veredas,

20 menos nao no sentido tradicional.

5.1.2 Imagens descritivas
Se as imagens produzidas por Daibert nao possuem uma fungdo figurativa nem

sao ilustragoes tradicionais, o que seriam entdor Elsa Nogueira tenta responder a essa

200 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 30.

200 ROSENFIELD. Grande sertio: veredas, p. 9.

202 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 30.

203 NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 101-102.
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~ .y . o : 20.
questio utilizando como apoio teérico o livto A arte de descrever, de Svetlana Alpers.””

Nesse livro, Alpers defende a idéia de que a pintura teria, basicamente, dois objetivos:
descrever ou narrar. O modelo pictoérico tradicional herdado da Renascenga italiana do
século 19 seria um exemplo de imagem de cunho narrativo, enquanto a pintura
produzida na Holanda no século 17 seria um exemplo de imagem descritiva.

Alpers afirma ter criado essa classificacio porque entende que as pinturas
holandesas do século 17 niao deveriam ser compreendidas segundo o modelo narrativo

. . . . . 205
da pintura italiana — ou seja, como uma “janela” —,

mas sim como um mapa, como
uma superficie sobre a qual seria disposto um arranjo daquilo que se vé no mundo.*”
Nogueira, apropriando-se dessa distingdo estabelecida por Alpers, caracteriza as imagens
produzidas por Daibert como “descritivas”, em oposi¢do as imagens “narrativas” das
ilustracGes tradicionais.””

Segundo Alpers, a pintura descritiva teria encontrado um grande
desenvolvimento nos Paises Baixos, durante o século 17, quando a cultura visual estava
no centro da vida dessa sociedade. Nesse periodo, a pintura holandesa teria se
diferenciado da pintura realizada nos outros centros artisticos europeus pelo
desenvolvimento da idéia de que a descri¢do nao se resumiria a reprodugao do mundo, mas
implicaria também produgao. Assim, a pintura era concebida como uma superficie sobre a
qual seriam dispostos objetos (e, até mesmo, palavras), ou seja, a pintura era concebida

como um “mapa”’, em lugar da “janela” renascentista por meio da qual se via uma cena

perfeitamente enquadrada.

204 NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 102.

205 Segundo Jean-Luc Chalumeau, a célebre defini¢do do quadro como “janela aberta para o mundo” —
concep¢do que vird a ser a de todo o Ocidente pelo menos até o aparecimento da pintura abstrata — deve-
se ao artista italiano Jean Baptiste Albertini (1404-1472): “Aqui, deixando de lado todo o resto, direi apenas
o que fago quando pinto. Em primeiro lugar, onde devo pintar. Tragco um quadrilatero de angulos retos do
tamanho que pretendo, o qual considero ser uma janela aberta através da qual olho o que af vai ser
pintado”. ALBERTINI gpud CHALUMEAU. As teorias da arte, p. 33-34.

206 ALPERS. A arte de descrever, p. 38.

207 NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 103.
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Se as imagens criadas por Arlindo Daibert nao representam cenas narrativas nem
procuram ser reproducdes naturais do mundo, a0 mesmo tempo, os elementos dispostos
na superficie das imagens nao “mostram apenas o que o olho pode captar”, como faziam
as pinturas holandesas do século 17, segundo afirma Alpers.”® Como foi visto nas
analises e pode ser confirmado no Caderno de escritos, Daibert utiliza simbolos, fragmentos
de textos e interferéncias graficas que podem “ocultar seus significados”, como faziam as
pinturas italianas da Renascenca.

Mesmo assim, a idéia de considerar as imagens de Daibert como uma espécie de
“mapa”, no sentido utilizado por Alpers, parece-me interessante, sem desconsiderar,
contudo, que esses mapas possuem signos que, articulados, podem revelar caminhos que
nao sao visiveis nos mapas. Classificar as imagens de Daibert como descritivas é um

avanc¢o em relacdo a idéia de classifica-las como ilustra¢ées, mas é possivel ir além.

5.1.3 Imagens que sdo consideradas tradugdes visuais do sertdo
No texto “G.S.:V.”,* Daibert explica como seu trabalho de ilustragio se

modificou a pattir da série Alice no pais das maravilbas (1978).*"

Nessa série, ele abandonou
aquilo que entendia como concepgao tradicional de ilustragdo e passou a agir como um
tradutor, investigando as possibilidades de recriacdo do texto a partir do ponto de vista
da mudanca das linguagens.”'' Esses exercicios de “(in)traduzibilidade” foram realizados
com o apoio de um estudo sistematico das analises do texto literario e da biografia do
autor — o mesmo método foi também utilizado nas séries posteriores.”'”

Em Macunaima de Andrade (1980), Daibert usou o texto-fonte (o livto Macunaima)

como um pretexto para a investiga¢do e a atualizacio do pensamento de Mario de

208 ALPERS. A arte de descrever, p. 36.

209 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 28-63.

210 Nessa série, Arlindo Daibert ilustra o livro Alice no pais das maravibas, de Lewis Carroll.

211 Segundo Daibert, na ilustracdo tradicional, haveria um ajustamento da imagem narrativa a representacao
de um episédio literario. DAIBERT. Caderno de escritos, p. 28.

212 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 28.
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Andrade. Nessa série, ele manteve certa coeréncia com a narrativa literaria, mas cometeu
“inimeras infidelidades”, carnavalizando o texto original.”> Ao final do projeto, ele
concluiu que a série era uma recriagao feita a partir do livro, que nio tinha nada a ver
com uma ilustragdo literal, porque nenhuma logica teria sido usada para escolher os
episédios desenhados nem haveria preocupagdo com a ordem narrativa. Segundo o
proprio Daibert, ele recriou o raciocinio de Mario, adaptando-o a sua histéria pessoal e
ampliando-lhe a leitura.”"*

Dois anos depois, foi a vez de Grande sertao: veredas. Ap6és uma leitura constante
do texto, estudos, pesquisas iconograficas e investigagoes sobre Guimaries Rosa, Daibert
iniciou Imagens do grande sertdo. Como nas experiéncias com Lewis Caroll e Mario de
Andrade, Daibert considera que Imagens do grande sertio é um exercicio de traducdo,””” uma
traducao visual do romance de Guimaraes Rosa. Essa visdo da série como traducido é
compartilhada pela critica: Veneroso, Oliveira e Nogueira entendem que Imzagens do grande
sertio é uma traducio intersemiética do romance Grande sertio: veredas.”"®

Para entender melhor o que essa afirmacao significa é preciso, primeiro, definir o
que ¢ uma tradugao e o que significa dizer que imagens sdao tradugOes visuais de um
texto. Basicamente, existem duas correntes que compreendem a tradugao de maneira
diversa. A corrente tradicional define a tradu¢ao como uma versao, noutra lingua, de um
texto, o original. Nessa forma de pensar a tradu¢iao, o objetivo do tradutor é tornar
compreensivel um termo ou discurso original para alguém que desconhece a lingua de
origem. O ato de tradugao ¢ o ato de tornar claro o significado de algo — traduzir é,

entdo, tornar algo conhecido ou compreensivel, dar a conhecer e explicar. Sendo assim, o

texto original ¢ considerado inviolavel, e a traducdo deve buscar o maximo de

23 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 29.

214 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 25.

215> DAIBERT. Caderno de escritos, p. 28-31.

216 VENEROSO. Cualigrafias e escrituras; OLIVEIRA. Satanas e Lucifer; NOGUEIRA. Daibert, tradutor de
Rosa.
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equivaléncia possivel com esse “texto-fonte” — no caso de nio ser possivel a
equivaléncia, o contetdo deve prevalecer sobre a forma.”"”

A outra corrente entende a traducdo desvinculada da identidade do texto-fonte e
mais proxima da criagao. Segundo Umberto Eco (2003), o conceito de tradugao aceitaria
outras possibilidades interpretativas, diferentes do conceito difundido no senso comum e
aceito por uma parte dos tradutores, que dé prioridade a transmissio do conhecimento. Eco dira
que, em latim, o termo franslatio aparece inicialmente no sentido de “mudanga”, mas
também de “transporte”, e #raducere significa “conduzir além”.”"® Nessa diregio, Walter
Benjamin inaugura uma tradigdo que se opde a tradugdao como equivaléncia e pensa a
tradugdo como um texto livre da obrigacio de fidelidade a0 sentido da obra traduzida,*’
capaz de suplementar o original.**’

Segundo Joao Camillo Penna, em “A tarefa do tradutor” (1923), Benjamin
defende a idéia de que a tradugao atualizaria e transformaria o original e, justamente por
ndo ser fiel ao texto-fonte, possibilitaria ao original sua “sobrevivéncia”, uma vez que
pode atualizi-lo e suplementi-lo.”' Essa idéia de “tradugio como traicio” e de tradutor
como recriador é a base para a teoria desenvolvida por criticos e poetas como Ezra
Pound e os irmios Campos,” que entendem a literatura como um sistema em que h4
uma luta continua entre forcas conservadoras e inovadoras. A traducao seria, assim, a
possibilidade de renovar a cultura por meio da introdu¢io de novos modelos

lingiiisticos.””

21T MILTON. Tradugao, p. 184, 188.

28 ECO. Quase a mesma coisa, p. 275-276.

219 BENJAMIN apud PENNA. A tradugdo como critica, p. 362.

220 FANTINI. Guimaries Rosa, p. 145.

221 PENNA. A traduc¢io como critica, p. 364.

222 Segundo John Milton, por tras da teoria de tradugdo dos irmdos Campos, as influéncias principais sao
Walter Benjamin, Roman Jackobson e Ezra Pound. “De Benjamin, teriam tomado emprestado a idéia da
influéncia da lingua-fonte sobre a lingua-alvo, como vimos anteriormente. De Jakobson, teriam tomado
emprestado a idéia de traduzir a forma da lingua-fonte na lingua-alvo. E, de Pound, teriam tomado
emprestado a idéia do tradutor como recriador”. MILTON. Traduedo, p. 207.

225 MILTON. Tradugao, p. 184.
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Essas correntes teoricas se referem, principalmente, a tradugao de textos escritos.
Em 1959, Roman Jakobson escreve um dos primeiros textos que trata da tradugdo
intersemiética, definindo-a como aquela em que se tem “uma interpretagao de signos

. . . . ~ . 99224
verbais por meio de um sistema de signos nao-verbais”

— é o que acontece, por
exemplo, quando se “traduz” um romance em filme ou uma fibula em balé.”> Seguindo
a definicao de Jakobson, as imagens produzidas por Arlindo Daibert sio uma espécie de
traducao intersemiotica, ja que se pode afirmar que Daibert interpretou a obra escrita de
Rosa por meio de uma outra linguagem. Entretanto, a idéia de tradugao, relacionada com
a existéncia de um original a partir do qual sdo gerados signos semelhantes que procuram
equivaler-se a ele, ndo se aplica nesse caso, ja que a fidelidade ao conteido do romance
esta longe de ser uma questao para Daibert.

Isso explica por que a critica tem investido na idéia de pensar as imagens de
Daibert como uma traducgao visual de Grande sertao: veredas, ligada a corrente de base
benjaminiana. Segundo Nogueira, Daibert nio teria visado ao conteudo narrativo da obra
rosiana — o gue se diz —, mas A recriagio de processos de criacdo — o como se diz.”** No
jargao literario, isso equivaleria a dizer que Daibert ndo se concentrou na ilustragio do
conteido do romance, mas nos seus aspectos significantes, ou seja, ele teria se
preocupado em traduzir em imagens algo que estaria para além do conteddo (significado)
do romance — o que estaria de acordo com a postura criativa adotada por Rosa, que,
aliando-se a idéia que rege o pressuposto bejaminiano acerca da tarefa do tradutor,
também acredita que sua tarefa como escritor-tradutor é aproximar a lingua do “original
sagrado”.””’

Em “A tarefa do tradutor”, além de trabalhar com a idéia de que a tradugio

envolve um jogo de semelhancas e diferengas em relagdo ao original, Benjamin afirma

224 JAKOBSON apud ECO. Quase a mesma coisa, p. 265.
225 ECO. Quase a mesma coisa, p. 265.

226 NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 71.

221 FANTINL. Guimaraes Rosa, p. 145.
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que a boa tradugao deve aspirar a “lingua-verdadeira” — uma idéia metafisica que remete
a uma lingua plena, “anterior a Babel”.”® A “lingua pura” poderia ser atingida no
processo de tradugdao porque, durante esse processo, a complementaridade entre as
linguagens traria para o interior de uma lingua algo que nao pertence a ela, atualizando
essa lingua e colocando-a em movimento.”” A tarefa do tradutor seria restaurar o
“original das coisas”, sugerir, indicar, apresentar essa verdade encoberta, sem, no entanto,
revela-la completamente, porque, paradoxalmente, essa verdade s6 seria acessivel por
meio do seu ocultamento.

A idéia de que as palavras, no texto de Rosa, apontariam para alguma coisa que
permanece oculta, e de que Daibert, ao realizar sua “traducdo”, buscaria sugerir ou
apontar essa similaridade no nivel do significante é a base do argumento de muitos
criticos que avaliaram o trabalho de Daibert. Eles entendem, como Leila Perrone-Moisés,
que essa forma de traducdo seria uma agdao poética, porque o trabalho do significante
seria o unico trabalho especificamente literario, ja que o significante nado “recobre” ou
“transmite” um significado prévio, mas cria esse significado, em uma homologia (e nao
analogia) com os referentes, dando lugar a uma relagio complexa e ambigua com o real,
a0 mesmo tempo afirmado e destruido pela palavra.”

Embora essas consideracbes sobre as imagens de Daibert sejam pertinentes,
proponho considerar Imagens do grande serfio nao apenas como uma imagem descritiva
nem somente como uma traducao visual de Grande sertao: veredas, principalmente porque
uma tradug¢io, no conceito tradicional ou benjaminiano, necessariamente pressupoe uma
obra original, e o romance de Rosa nio foi a unica fonte utilizada por Daibert para criar

suas imagens.

228 PENNA. A traducio como critica, p. 72, 74.
2 PENNA. A traducio como critica, p. 366-368.
230 PERRONE-MOISES. Flores na escrivaninba, p. 89-90.
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Como ja foi visto, as imagens de Daibert sao comentarios visuais sobre o sertao,
sobre a forma de criacio de Guimaries Rosa, sobre as possibilidades do desenho como
linguagem, sobre a capacidade da imagem de propor idéias, sobre o didlogo com a

1 Além disso, as

tradicao de artistas que explora as relagoes entre texto e imagem, etc.
imagens criadas por Daibert tém uma tal complexidade que podem ser lidas e fruidas
independentemente do conhecimento de Grande sertao: veredas, ou seja, elas possuem
independéncia em relagdo a obra original — o que niao impede que o conhecimento do
original torne essas imagens mais complexas nem que elas revelem, por meio do
“ocultamento”, algo sobre o sertao de modo geral, ou sobre o sertao de Rosa, ou sobre
outro tema ali tratado.

Benjamin faz parte de um grupo de teéricos que acredita na possibilidade da
“revelagio de uma verdade”, na existéncia de uma linguagem “pura”, que pode ser
atingida por meio da tradugao e da obra de arte. Nesta tese, entretanto, adotou-se outra
postura. Nao acredito na possibilidade da “revelacio de uma verdade” por meio da arte
ou da tradu¢ao, muito menos em uma lingua “pura”, anterior a Babel. Para mim (como ja
expliquei na Introduc¢io), faz mais sentido considerar que nao é possivel falar em um
unico sertdo, porque nao ha um sertao “verdadeiro”, ideal, com o qual nos relacionamos,
mas apenas um sertdo mediado pela linguagem, um conceito histérico e mével de sertio,
que inclui aspectos racionais e sensitivos, como cor, cheiro, textura, etc., além de aspectos
economicos, geograficos e politicos. Sendo assim, é mais logico pensar que esse conceito
pode ser enriquecido e modificado, como, de fato, tem sido feito por trabalhos como o
de Rosa e o de Daibert. Esse seria, alids, um dos principais objetivos do objeto artistico:

em vez de revelar uma verdade encoberta, provocar o movimento dos conceitos, dos

paradigmas, propondo novos horizontes interpretativos.

21 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 28-63.
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Considerar Imagens do grande sertio apenas uma tradugao de Grande sertao: veredas
significa reduzir a complexidade e a amplitude da obra de Daibert. Faz mais sentido, em
vez de tomar suas imagens como traducOes visuais de Grande sertio: veredas, considerar
Daibert como um tradutor, no mesmo nivel que Rosa (que teria traduzido o sertao de
Minas Gerais para o livto Grande sertao: veredas), de varios assuntos, inclusive do romance

de Rosa.

5.2 As imagens de Daibert sco constituidas por um grande niimero de citagdes

Este item ¢ formado por trés subdivisdes. Na primeira, sio abordadas as citacdes
do universo externo ao romance — fotografias e fragmentos de textos ligados ao universo
rosiano, além de outras imagens que, de alguma forma, Daibert inseriu nos seus
desenhos, estabelecendo algum tipo de relacio com o romance. Na subdivisiao seguinte,
sao comentadas as citagdes feitas dentro da propria obra, mais um recurso utilizado por
Daibert para ampliar as possibilidades de relagdes de cada imagem e do grupo. Por fim, é
abordado como o processo de criagdo de Daibert, semelhante a proposta do romance de
oferecer ao leitor um jogo de mostra/esconde, inclui citagdes que sé serdo petrcebidas
por um leitor que possuir um conhecimento iconografico sobre as imagens que se

encontra fora delas mesmas.

5.2.1 Daibert cita Rosa e adjacéncias

Uma das bases do processo criativo de Guimaraes Rosa ¢é a colagem. Ao escrever
o romance Grande sertio: veredas, ele usou trechos de suas cadernetas de viagem pelo sertao
de Minas Gerais, fundindo-os com outros trechos de seus cadernos de estudo (que
possuem anotagoes sobre os classicos da literatura ocidental, da filosofia, do esoterismo,

etc.). Segundo Suzi Sperber, ¢ possivel identificar nos textos de Rosa o aproveitamento
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de uma mistura bastante heterogénea dessas diversas anotacOes, cuja reescrita poética
muitas vezes trouxe modificacdes minimas em relacio a fonte.””

Trago marcante nas imagens que compoem a série Imagens do grande sertio, a
citagao também foi um procedimento muito usado por Arlindo Daibert durante toda a
sua carreira — de uma maneira mais sistematica, desde a série Agougue Brasi/ (1978). Além
de ser uma opcao estética, a citagdo esta de acordo com a proposta de Daibert de se
aproximar do processo criativo do autor que esta sendo “ilustrado”, como ja fizera antes
na série Macunaima de Andrade.

Em Grande sertio: veredas, Daibert repete o trabalho de bricolenr de Guimaraes Rosa,
ndo apenas para fazer mais uma referéncia ao escritor e ao seu método de trabalho, mas
também porque Daibert acredita no valor do trabalho da citagio como um recurso
poético muito poderoso. Daibert leu Grande sertdo: veredas e também a vida de Rosa,
citando, posteriormente, nos seus desenhos, essas referéncias, ao lado de outras que ele
achou pertinentes para compor seus mapas de imagens.

Em O trabalho da citacao, Antoine Compagnon procura explicar por que a colagem
e a citagao podem funcionar como um importante recurso poético. Compagnon definiu a
leitura como um processo criativo de depredagao e apropriagao, colagem e cita¢ao, no
qual o sujeito recorta as partes do texto que mais lhe interessam e as “cola” (ha memoria,
no entendimento) de uma forma particular, compondo um novo texto de acordo com
questOes pessoais, “preparando-as para a lembranca e para a imitagdo, ou seja, para a
citacdo”.””

Compagnon faz essas afirmagoes baseando-se nas idéias de Quintiliano de que,
na leitura de um texto, apenas alguns fragmentos do texto lido sio “memorizados”, e
esses fragmentos escolhidos durante a leitura podem, por exemplo, ser combinados com

outros textos, ou com outros fragmentos de textos, compondo um novo texto. A leitura

232 SPERBER apud NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 123.
235 COMPAGNON. O trabalho da citacao, p. 14.

105



nao seria um processo “passivo e unificador”, porque faria explodir o texto “de origem”,
desmontando-o, dispersando-o e atualizando-o, de uma maneira particular.”*

Como mostra a pesquisa feita por Sperber, o sertio que Guimardes Rosa
registrou nas suas cadernetas, durante suas viagens por Minas Gerais, foi fundamental na
ctiagdo do livto Grande sertao: veredas.” Rosa “len” a paisagem, a cultura, os modos do
sertanejo e anotou aquilo que considerava mais interessante, fragmentando o grande
texto que ¢ aquela regido mineira. Depois, o escritor compds um novo texto, um
romance no qual estio fundidos novos textos a esses fragmentos originais, criando,
assim, um novo sertdo, diferente daquele visto por ele na viagem. Daibert utiliza o
mesmo método de Rosa, mas ndo viaja sempre pelos mesmos caminhos, optando por
outras veredas em certos momentos.

Daibert se apropria ndo apenas do livto Grande sertao: veredas, mas também da vida
e dos processos criativos do seu autor, do seu habito de fazer anotagdes, da sua mania de
colecionador, dando continuidade ao processo de criagao que se iniciou com Macunaima
de Andrade, alguns anos antes. Em “Ara Viva, Maria Boa Sorte!” (prancha 39), por
exemplo, o desenho da borboleta azul que ocupa quase toda a imagem foi copiado de

. o~ 2
uma fivela de montaria da regido de Curvelo.”

Ja na prancha 38, Daibert utilizou um
fragmento de papel de parede do século 19, coletado na cidade de Tiradentes,
sobrepondo-o ao desenho da fachada de uma casa para evocar uma fazenda mineira do
mesmo periodo — mais especificamente, a Fazenda dos Tucanos, cenario de uma das
cenas mais dramaticas do romance: o massacre dos cavalos.”’

Niao satisfeito com essas citagdes de Rosa, Daibert se apropria também de

imagens de obras de arte que podem, de alguma forma, ser conectadas a obra rosiana —

imagens que estabelecem associagoes de carater simbolico com personagens e situagoes

23 QUINTILIANO apud COMPAGNON. O trabalho da citacao, p. 14.
235 SPERBER apud NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 123.

236 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 55.

25T DAIBERT. Caderno de escritos, p. 55.
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do romance, fotografias de diversos tipos e textos do Grande sertio: veredas e do universo
particular de Rosa, como orag¢oes, discursos e cartas. Sio usados, ainda, imagens e textos
que remetem ao interesse de Rosa pelos temas espirituais e pela simbologia religiosa,
provindos de fontes diversas, como o esoterismo, o cristianismo, o judaismo, etc. Assim,
¢ possivel encontrar no sertao de Daibert imagens de santos (prancha 28 — FIG. 53), de

cartas de tar6 (prancha 41 — FIG. 54) e orac¢Ges (prancha 22 — FIG. 55).

FIGURA 53a FIGURA 353b

FIGURA 54a FIGURA 54b

FIGURA 55
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Citagbes de fotografias ligadas ao universo rosiano

Em Imagens do grande sertio ha a utilizacao de uma grande quantidade de fotografias
de pessoas, conhecidas ou an6nimas. Dentre as fotografias de pessoas conhecidas, estao,
por exemplo, as fotografias de Rosa na prancha 2 (FIG. 56) e na prancha 32 (“O Porto
do Rio de Janeiro” — FIG. 57).”* Na prancha 30 (FIG. 58), h4 uma fotografia da esposa

do escritor.

W e e SRR e e S

FIGURA 56 FIGURA 57 FIGURA 38

Vale notar que Daibert estende esse tipo de citagao a ele mesmo, representando,
nos desenhos, pessoas do seu circulo de amizade. Como exemplo, cito as pranchas 23
(FI1G. 59) e 25 (FIG. 60), nas quais estao retratados, respectivamente, o escultor Geraldo
Oliveira (que empresta seus tragos a “O Cego Borromeu”) e Leonino Ledo (que encarna

o personagem Quelemém), amigos intimos do artista plastico.””

FIGURA 59 FIGURA 60

238 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 52.
239 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 45-46.
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O banco de imagens de Daibert nio se restringe a pessoas proximas de Rosa ou a
seus proprios amigos, acolhendo também outras referéncias, como foi o caso do
negrinho Gurigé, encarnado por um ex-aluno do artista (FIG. 61)** e a fotografia de uma
mulher sertaneja, numa leitura fotografica do romance rosiano feita pela fotégrafa
Maureen Bisilliat, da qual Daibert seleciona apenas o rosto, trabalhando com os tragos e

excluindo os elementos contextuais (na prancha 22 — FIG. 62).**!

)

FIGURA 62a

FIGURA 61

FIGURA 62b

Citagoes de textos — Palavras cor-de-Rosa (fragmentos de textos relacionados com o
universo rosiano)

A apropriagao de textos e sua utilizagdo iconica nas imagens foi um recurso
freqiientemente utilizado por Daibert na sua carreira, principalmente a partir da série
Macunaima de Andrade. Na série sobre Grande sertdo: veredas, esse gesto é perceptivel na
maior parte das imagens, principalmente nos desenhos. Daibert apropria-se tanto de

trechos do proprio Grande sertio: veredas, quanto de fragmentos de outros textos ligados ao

240 NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 173.
24 CASA NOVA. Letra, traco e olho: Guimaries Rosa, Arlindo Daibert e Maureen Bisilliat, p. 104-105.
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universo rosiano, ou que podem, de alguma maneira, ser relacionados com esse universo,
como ocorre, por exemplo, na prancha 2 (FIG. 56).

Segundo Nogueira, a prancha 2 é um exemplo de imagem em que os textos
citados nao sao uma referéncia direta ao Grande sertdo: veredas. Nesse desenho existem
textos relativos a vida particular de Rosa, como, por exemplo, uma carta que ele enviou a
seu tradutor italiano e o seu discurso de posse na Academia Brasileira de Letras (1967).°*
Também deve ser destacada a utilizagdo, na prancha 45 (FIG. 63), de um texto de 1634
que diz respeito a um pacto com o diabo, assinado pelo padre Urbain Grandier, algumas

oragbes ¢ a famosa fala de Antonio Conselheiro, na qual ele profetiza que o sertao vai

virar mar e o mar, sertio.””

FIGURA 63

A maior parte dos textos ¢ manuscrita, mas também se encontram textos
compostos com /letraset, fotocopiados e gravados (no caso das xilogravuras). Dentre os
textos manuscritos que permitem alguma leitura, alguns sao bem legiveis, como ¢ o caso

da xilogravura “Diadorim I (FIG. 37), em cuja composi¢ao ha um fragmento do Grande

22 NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 129.
23 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 59.
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sertdo: veredas que possui, além do valor iconico, um valor simbdlico (como ja foi visto nas
analises das imagens no quarto capitulo).

A maioria dos textos é praticamente ilegivel ou de dificil decifragao, como ¢é
possivel notar em “Riobaldo, urutu branco” (FIG. 43). Formalmente, esses textos quase
ilegiveis desempenham, mais do que a func¢ao simbdlica tradicional, uma fungao iconica.
Como diz Oliveira, esse texto situado entre o semantico e o visivel “torna-se vestigio,
imagem rasurada, mera lembranca e objeto da fruicio do olhar”, dispensando a

124

compreensao do verbal.”™" Apesar de quase ilegiveis, segundo Nogueira, todos os textos

utilizados por Daibert foram selecionados de acordo com o tema tratado no desenho.*”

Terra estranha — Terra estrangeira (citagoes de imagens de outros artistas, de outros
sertdes, de outros lugares: estrangeiras)

Daibert constrdi seu registro dos passaros, dos buritis e dos tipos sertanejos que
aparecem no romance rosiano nao a partir da observagdo direta desses elementos no
sertao de Minas Gerais, mas a partir da citagao de imagens fotograficas e de figuras

desses elementos retiradas de outras obras pertencentes

~ : . ~ 246
ou nao ao universo de Guimaraes Rosa.”™ Por exemplo,

/2 e como informa Luiz Rocha em um artigo sobre a
) L . . N
N~ S presenca dos magcaricos na obra de Guimaraes Rosa, o
desenho criado por Daibert para ilustrar o manuelzinho-
FIGURA 64

da-créa (prancha 18 — FIG. 64) teria sido concebido a
partir da cépia de uma figura do Mannal of neotropical birds de Emmet Blake."’

Esse processo de citagao indireta também ¢é a base de “Sem titulo n. 9” (FIG. 65),

uma das imagens mais significativas da série, que resume tanto a travessia de Riobaldo

24 OLIVEIRA. Satanas e Lacifer — a ambigiiidade do mito em Imagens do grande sertdo, p. 758-764.
2% NOGUEIRA. Dazbert, tradutor de Rosa, p. 130.

246 NOGUEIRA. Daibert, tradutor de Rosa, p. 126.

24T ROCHA. Jodo Guimardes Rosa e os magaricos.
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quanto a iconografia basica de Iwagens do grande sertao. Nessa prancha, Daibert sobrepde
varias camadas de imagens, criando uma rede intertextual multidirecional em que se
entrelagam referéncias ao romance com apropriagoes de ilustragOes existentes nas
“orelhas” que Poty, sob supervisdo de Rosa, criou para o livro (FIG. 66 e 67).”* Essas
multiplas apropriacdes tecem uma cadeia de citagdes “deformadas™ Daibert cita Poty,
que se apropriou das cartas do tard e também do trabalho de Gauguin para compor o seu
mapa; Gauguin, por sua vez, ja se havia apropriado das xilogravuras dos nativos dos

Mares do Sul e de outros artistas ndo-europeus.

SATANAO! SUJO!...S... ~SERTAO... SERTAO...

FIGURA 65

248 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 57.
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Capa da ¥ nd‘n’:n de Grande sertdoc verodas ¢ erclives de eurras edicies desenbadas por Pty

FIGURA 66

Na prancha 8 (FIG. 68), as apropriagoes e citagdes “deformadas” continuam: na
iconografia do demonio (FIG. 70) e do pacto faustico, Daibert apropria-se novamente da
ilustragao criada por Poty para a “orelha” do livro
Grande sertao: veredas e usa como base para esse
desenho a figura negra do demoénio que esta
presente na capa do livro e na prancha 9 (FIG. 69).

Tanto na prancha 8 quanto na prancha 9, o

desenho original da figura sofreu interferéncias de

Daibert. Como ¢é possivel reparar na FIG. 69, Poty

FIGURA 68

construiu uma figura ambigua, que oscila entre a
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iconografia de Satanas e elementos positivos, como o animal mitolégico chamado grifo e

imagens da heraldica (FIG. 71).

Mapa Poty Mapa Daibert Sem titulo 8
(detalhe) (detalhe) (detalhe)

FIGURA 69

Na prancha 9, o demoénio foi um pouco modificado, embora ainda
permanega sua qualidade ambigua, enquanto na prancha 8 ele assume uma
caracteristica marcadamente demonfaca, nao sé pelo contexto no qual esta
situado — que faz uma referéncia bem explicita a Lucifer —, mas também pela
sua forma. Segundo Oliveira, o efeito claro-escuro que
existe nessa imagem (prancha 8 — FIG. 68), somado a '
iconografia da figura e a disposi¢ao dos signos no
contexto, evocam o Sata de Paraiso perdido (1667) e a

oposi¢ao postulada pela tradi¢ao gnostica entre o Sata

negro (demonio interior) e seu opositor, Lucifer —

FIGURA 70 entidade de luz.**

FIGURA 71

2% OLIVEIRA. Satanis e Lucifer — a ambigiiidade do mito em Imagens do grande sertio, p. 758-764.
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O trabalho com a citagdo de obras de arte do canone ocidental também ¢é
importante nessa série (assim como foi em outros trabalhos do artista, principalmente
naquelas cujo tema era a propria histéria da arte). Daibert apropria-se de temas
consagrados da literatura, como, por exemplo, quando, para representar a “matanca dos
cavalos” na Fazenda dos Tucanos, usa a imagem de um cavalo cujo desenho (todo
salpicado de sangue) lembra uma escultura grega. Segundo Daibert, com esse gesto, ele
pretendia fazer uma remissio ao episédio em que as éguas de Patroclo choram a morte

do dono, desctito por Homero na I/iada (prancha 40 — FIG. 72). "

FIGURA 72b

FIGURA 72a

5.2.2 Citagdes dentro da obra — Espelhos (criando labirintos dentro do labirinto)

Nao satisfeito em citar textos e imagens relacionados a Rosa, a sua vida e a
histéria da arte, além de citar a si mesmo, Daibert potencializa o estabelecimento de
relagdes entre as imagens por meio da inser¢ao de imagens da série de xilogravuras em
outras da mesma série e também da série de desenhos. Isso permite que mesmo um leitor
que nao conhega a obra de Rosa possa estabelecer ligacOes entre as imagens das duas

séries, construindo, se for o seu desejo, uma narrativa, linear ou nao.

250 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 56
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Bons exemplos desse tipo de citagdo sio as imagens das xilogravuras apropriadas
na série de desenhos. O passaro (ou o conjunto deles), simbolo escolhido por Daibert
para representar Diadorim em algumas xilogravuras, foi utilizado com o mesmo fim no
desenho “Diadorim” (FIG. 26). A imagem usada na série de desenhos para representar
Riobaldo, uma cobra em forma de oito que morde o proprio rabo, também tem origem
na série de xilogravuras (FIG. 50, 74, 75 e 76). As imagens do passaro e da cobra ecoam
também nas proprias xilogravuras (FIG. 73). Em “Sertao é dentro da gente” é possivel
encontrar a imagem da cobra junto a imagem de passaros, caveira, sol, lua e estrelas,
como se essa imagem fosse uma sintese das imagens referentes a Diadorim, Riobaldo e o

sertao.

FIGURA 73

FIGURA 74 FIGURA 75 FIGURA 76

116



O simbolo do infinito percorre todas as séries, sendo, inclusive, fundido a
representacdo de Riobaldo, a cobra uréboro. Esse simbolo do infinito pode ser visto nas
xilogravuras “Diadorim I”, “Diadorim II”, “Riobaldo”, “GS:V”, “Travessia”, “Nonada”

e “Diadorim II” (FIG. 37, 38, 50, 74, 75 e 76) e nos desenhos das pranchas 2 (FIG. 50), 4

(FIG. 43), 43, 48 ¢ 51 (FIG. 77, 78 € 79) e 9 (FIG. 80 — detalhe).

£

francisc w

FIGURA 77 FIGURA 78 FIGURA 79 FIGURA 80

O motivo da cobra mordendo o préprio rabo com o simbolo do infinito no
centro existe na xilogravura “Travessia”’, semelhante a imagem que existe na parte
vermelha da xilogravura “Riobaldo”, com a diferenca de que, em “Riobaldo”, em vez de
duas cobras mordendo uma o rabo da outra (como em “Travessia”), vé-se apenas uma
cobra, com uma referéncia mais direta ao uréboro, e, no centro, também a figura do
infinito. Esse conjunto de cobra e infinito sera sintetizado num uréboro retorcido, figura
que esta em “GS:V” e “Nonada”. Essa figura sera utilizada na série de desenhos para
compor a imagem que representa o personagem Riobaldo. Daibert somou ao uréboro
retorcido um labirinto de palavras com um centro luminoso. A figura do uréboro
retorcido acentua a idéia de travessia dificil, tortuosa, e a metiafora do labirinto formado
de palavras acena para a idéia de que essa travessia tortuosa se deu por meio da palavra.

Essa composicio da cobra fundida ao labirinto se repete (algumas vezes, o

labirinto ¢ apenas sugerido) nas pranchas 43, 48 e 51 (FIG. 77, 78 e 79). A imagem do
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labirinto foi usada nao apenas para caracterizar Riobaldo, mas surge também nas imagens
“Diadorim”, “Hermégenes” e “Otacilia” (FIG. 42, 43, 44 ¢ 45) e nas pranchas 35 e 37
(FIG. 82 e 81). Essa composicio ¢ ainda sugerida de uma forma mais discreta em
“Rosa’uarda” e “A carta de Nhorinhd” (FIG. 83 e 84) e nas pranchas 1, 8, 22 ¢ 44 (FIG.
55, 68, 85 e 86). Na prancha 1, a imagem do labirinto é sugerida por cinco retangulos
conceéntricos, de dimensdes crescentes a partir do centro, que o leitor pode interpretar
como encaixados ou superpostos — mesmo alguém que nao soubesse o significado dessas
iniciais poderia estabelecer uma associagio com as xilogravuras, ji que uma delas,

“GS:V”, possui essas mesmas iniciais.

FIGURA 81 FIGURA 82 FIGURA 83

TESDITUr, € dNes C35CS aes)

FIGURA 84 FIGURA 85 FIGURA 86

A imagem da caveira (a maioria das vezes, relacionada a idéia do diabo ou da
morte) também que aparece com freqiéncia nas duas séries. Esta presente em “Sertao,
Satanio!l” (FIG. 89), “Sussuarao I” (FIG. 87) e “Sussuario II”’ (FIG. 88) — nesses casos,
evocando, principalmente, a idéia de morte —, “Pacto” (FIG. 90) e também em “O Diabo

nao ha” (FIG. 91) e “A Deus Dada...” (FIG. 92).
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FIGURA 89 FIGURA 90

Nos desenhos, a caveira aparece nas pranchas 25, 34, 45 (FIG. 60, 63 ¢ 94) e ¢

sugerida na prancha 31 (FIG. 93).

FIGURA 92

FIGURA 93 FIGURA 94
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FIGURA 95 FIGURA 97

FIGURA 98

Fundida a chifres, evocando, portanto, uma caveira de bois, ela é encontrada nas
xilogravuras “Diadorim I, “Tamandua-T20”, “Sertio: seus vazios” e “Sertdo ¢ dentro da
gente” (FIG. 37, 73, 95 e 96). Na série de desenhos, é encontrada na prancha 11 (FIG. 97)
e na prancha 9 (FIG. 98 — detalhe).

A figura do buriti aparece desenhada e estilizada na prancha 13 (FIG. 99), apenas
desenhada em “Otacilia” e apenas estilizada na prancha 9 (FIG. 100 — detalhe). Os
passaros, que representam Diadorim e estio espalhados pelo sertao das xilogravuras,
também tém uma presenga relevante nos desenhos. Sao encontrados em “Diadorim”,

“Bem-te-vi” (FIG. 101), na prancha 18 e, estilizados, na prancha 9 (FIG. 103).

FIGURA 99 FIGURA 100 FIGURA 101
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; FIGURA 103
FIGURA 102 FIGURA 104

A figura do cavalo aparece na xilogravura “Barzahu!” (FIG. 102), na prancha 9
(FI1G. 103 - detalhe), nos desenhos “O cavalo Siruiz” (FIG. 104) e “Matanca dos cavalos”
(FI1G. 72). A imagem do diabo ¢ insinuada em algumas xilogravuras pela figura da caveira
e esta presente de forma mais evidente em ... no meio do redemoinho” (FIG. 105) e, por
meio da palavra, em “O diabo nao ha” (FIG. 91). Sugerido, o diabo surge também em
“Sertao, satanio!” e “Pacto” (FIG. 89 e 90), aparecendo nos desenhos de maneira mais

evidente nas pranchas 8, 9, 24, 31, 41 (FIG. 68, 69, 61, 93 ¢ 54).

FIGURA 105

Os titulos que se repetem nas duas séries também tornam possivel o
estabelecimento de associa¢Oes entre as imagens. O nome “Diadorim” ¢ repetido trés
vezes na série de xilogravuras (“Diadorim I”, “Diadorim II” e “Diadorim, minha
neblina”) e aparece uma vez nos desenhos. “Riobaldo” aparece uma vez em cada série,

assim como os titulos “Pacto” e “A Deus Dada” (referéncia indireta a Diadorim).
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5.2.3 Mistura fina

O processo de criacio de Daibert em Imagens do grande sertdo é um processo de
multiplas apropriagdes. O artista utiliza elementos de varios universos e mistura-os,
criando um grande numero de relagoes entre as imagens das duas séries (xilogravuras e
desenhos). Em muitas imagens, as citagdes sao bem evidentes, bastando ao leitor
identificar o elemento que ¢é repetido (texto ou figura), independentemente de conhecer
ou ndo a histéria do romance. Entretanto, existem algumas veredas interpretativas que
ndo sao conhecidas de todos os viajantes e, para identificar algumas citacdes, é necessario
conhecer o livro e, até mesmo, os comentarios de Daibert publicados em Caderno de
escritos ou, ainda, outras referéncias iconograficas.

Daibert parece trazer para suas imagens uma das principais caracteristicas de
Grande sertao: veredas: ser uma obra de indagacdo, de busca constante e de descoberta.
Eduardo Coutinho afirma que Rosa constréi todo o relato do romance sob o signo da
busca, e ¢ esse seu carater ambiguo, multiplo e, por vezes, contraditorio, que constituiria
um dos principais fascinios do romance de Rosa.”' Ao criar essas citagdes, Daibert nio
apenas cita Grande sertdo: veredas como também incorpora esse fascinio da busca, do
mistério, da promessa de uma “verdade oculta” que pode ser desvelada pelo leitor.

Um bom exemplo disso ¢ o desenho da prancha 50 (FIG. 106a), que dialoga
diretamente com a xilogravura “A Deus Dada” (FIG. 106b), mas que também esta
relacionado com todas as imagens que _

\
dizem respeito a Diadorim. “Enxergar” /
I Y
l

essa conexao s6 ¢ possivel para aqueles

leitores que estdo cientes de que uma das

formas como Diadotim é nomeada no

FIGURA 106a FIGURA 106b

251 COUTINHO. Linguagem e revelacdo: uma poética da busca, p. 173.
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livro é “A Deus Dada”, ou seja, aquela que nido deu seu corpo (nem sua alma) a mais
ninguém além de Deus, a virgem. Esse também ¢ o caso das imagens das pranchas 2, 30
e 32 (FIG. 56, 57 e 58), as quais contém imagens relacionadas com o autor do romance,
Guimaraes Rosa.

As pranchas 2 e 30 contém imagens de Rosa (a primeira, do escritor mais velho, e
a segunda, do escritor quando ainda era menino); a prancha 32 traz uma fotografia da
esposa do escritor, Dona Aracy. Da mesma forma, as liga¢oes entre as imagens “O cego
Borromeu” e “Sem titulo n. 25” (FIG. 59 e 60) s6 serdo identificaveis por aqueles leitores
que souberem que as duas figuras retratadas sao amigos proximos a Arlindo Daibert.
Nesse sentido, essas imagens inter-relacionam-se com as trés anteriores (pranchas 3, 30 e
32) porque contém referéncias a vida dos autores e a suas obras.

Em Caderno de escritos, Daibert revela como relacionou a prancha 1 (FIG. 85) com
o desenho “Riobaldo, urutu branco” (FIG. 43): segundo o artista, as duas imagens
remetem a figura de um labirinto e ambas tém uma referéncia direta ao livro Grande sertao:
veredas — o texto do romance. Em “Riobaldo”, o texto é desenhado em forma de anéis
que constituem o labirinto; em “Sem titulo n. 17, hd uma cépia xerox de nove linhas de

uma pagina do romance.

GEMEERES PIREECEANISSESS

FIGURA 85 FIGURA 43
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Ao citar, nas suas imagens, referéncias diversas (inclusive, outras obras de sua
propria autoria), Daibert complexiza seu trabalho, criando uma espécie de metalinguagem
propria e repetindo o gesto de varios pintores, entre eles Salvador Dali, Max Ernest,
René Magritte e Basquiat. Com essa atitude, esses artistas criaram uma linguagem
particular e um didlogo mais evidente e complexo no interior da sua obra e também desta

com a historia da arte, de modo que ambas se tornaram mais complexas.

5.3 Labirintos que se conectam a outros labirintos

Este item ¢ constituido de trés partes. Na primeira subdivisdo, comento o didlogo
de Imagens do grande sertio com a tradi¢do de artistas que vém explorando, a partir da Idade
Moderna, as relagoes expressivas entre imagem e texto. No item seguinte, analiso alguns
exemplos de como Daibert explora as relagdes retoricas entre texto e imagem para
produzir sentido. Na terceira subdivisdo, fagco um comentario sobre a utilizacao,
promovida por Daibert, da iconicidade do paratexto como recurso de producio de
sentido, aperfeicoando esse comentario na parte seguinte, em que destaco um recurso

iconico marcante nas imagens dessa série: a interdi¢ao.

5.3.1 Mapas que dialogam com a histdria da arte

Nos mapas criados por Arlindo Daibert, ha, além das citagdes, um dialogo
intenso com as tradigdes artfsticas voltadas para a exploragdo das possibilidades
expressivas das relagOes entre imagem e texto, com destaque especial para as interdigoes.
Como ja foi visto no segundo capitulo, embora a tradicdo de associar essas duas
linguagens seja antiga, na época moderna ela comegou a ser explorada sobretudo a partir
de 1910, por artistas que se interessaram em explorar 20 Maximo o que essa aproximagao

de linguagens pode oferecer em termos de expressividade.
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Dentre os artistas que, no século 20, produziram trabalhos a partir dessa
combinacio de linguagens ¢ possivel identificar duas vertentes bem definidas: uma
preocupada com a possibilidade de mesclar o texto com a imagem para desenvolver uma
reflexdo sobre a linguagem (FIG. 107) e outra mais interessada em explorar os aspectos
iconicos que o signo verbal pode oferecer (FIG. 108a). As imagens de Daibert encarnam,
algumas vezes a0 mesmo tempo, as duas tradi¢oes. Quando o artista mineiro nomeia um
labirinto “Diadorim”, por exemplo, ele se aproxima dos procedimentos utilizados pelos
pintores surrealistas da primeira metade do século 20, como René Magritte (FIG. 107);
quando explora a metafora da caligrafia ou interdita uma imagem, ele se aproxima de
expressionistas abstratos como Cy Twombly (FIG. 108a) ou de artistas como Ledn

Ferrari (FI1G. 108b).

Leei nest pas une fune.

FIGURA 107 FIGURA 108a FIGURA 108b

5.3.2 Daibert e a tradigdo da reflexdo sobre a imagem — Letras que podem trair

Em Imagens do grande sertao, Daibert utiliza as possibilidades expressivas das
relagoes retoricas entre a linguagem escrita e a imagem grafica com bastante sucesso. Ao
fazer isso, dialoga com pintores como Salvador Dali e René Magritte. O quadro “A
traicdo das imagens” (FIG. 107) ¢ um exemplo perfeito: a falta de equivaléncia entre os
cédigos verbal e visual (o texto ndo confirma a imagem e vice-versa) presente no gesto

deslocador de Magritte pode ser encontrada em diversas imagens da série criada por

125



Daibert, especialmente no conjunto de desenhos analisados nesta tese — “Diadorim”
(prancha 3), “Riobaldo, o urutu branco” (prancha 4), “Otacilia” (prancha 5) e
“Hermodgenes” (prancha 6). Nessas imagens, o artista nao “ilustra” os personagens por
meio de figuras humanas, como seria o esperado numa ilustragao tradicional: em vez
disso, prefere representa-los com labirintos que possuem nomes. Nesse gesto, Daibert
repete Magritte, afirmando algo como: isto nao ¢ um labirinto, isto ndo é uma mandala;
isto é Diadorim, Riobaldo, etc.

Noutras obras, ainda dentro no mesmo espirito de “A traicdo das imagens”,
Daibert oferece ao olhar do leitor um objeto cuja identificagio parece Obvia (usa, para
isso, o estilo realista), mas que possui o paradoxal titulo “Sem titulo”, fugindo da
tradicional relagdo de redundancia ou de explicagao entre titulo e figura. A prancha 18
(FIG. 64), que apresenta o desenho de dois passaros, ou a prancha 13 (FIG. 99), que
apresenta um buriti, sio bons exemplos desse jogo. Nessas imagens, como bem notou
Solange Oliveira, “a nitidez do desenho contrasta com a denominagao ‘Sem titulo’, que
deixa aberta a leitura”.”* Essa atitude, além de se referir a ambivaléncia de Grande sertio,
onde “tudo é e nio ¢”, suspende a interpretacio e ajuda a produzir um efeito de
mostra/esconde.”” Para reforcar esse efeito, Daibert realiza, nos seus “mapas”, uma
justaposi¢ao de textos impressos ou transcricoes manuscritas de trechos do romance,
ilegiveis.

Oliveira destaca que a prancha 1 (“Sem titulo n. 17 — FIG. 85) ¢ um bom exemplo
desse procedimento, porque cria uma tensao entre o texto grafado no desenho — “GS:V”
—, que traz as iniciais do titulo do romance, e o texto escrito que acompanha a imagem —
“Sem titulo”. Oliveira acredita que a denominagao “Sem titulo”, ao invés de funcionar
como complementadora do sentido dessa imagem — ja que essa denomina¢ao funciona,

paradoxalmente, como titulo da imagem — amplia as possibilidades interpretativas desse

252 OLIVEIRA. Satanas e Lucifer — a ambigiiidade do mito em Imzagens do grande sertao, p. 761.
255 OLIVEIRA. Satanas e Lucifer — a ambigiiidade do mito em Imzagens do grande sertao, p. 761.
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conjunto por meio de um paradoxo, de uma contradi¢io: um titulo que afirma que a

254 ~ ¢~
O uso da relacao de contradicido, nesse

imagem, que possui um texto, ¢ sem titulo.
caso, amplia as possibilidades interpretativas do conjunto, porque, com a contradi¢ao do
titulo que é sem titulo e a falta de equivaléncia entre os cddigos verbal e visual, instaura-
se o paradoxo e varias perguntas se impoem: afinal, essa imagem é ou nao “sem titulo”?
E qual o sentido dessa contradi¢io? Por que o nome que estd impresso na imagem nao ¢é
o seu titulo?

Essas imagens, nas quais sao exploradas as possibilidades retéricas entre o texto e
a imagem, alimentam um jogo de mostra/esconde que é uma das caractetisticas do
romance de Rosa que Daibert incorpora com muita propriedade no seu trabalho.
Segundo o préprio artista, esse jogo de mostra/esconde revela-se especialmente
significativo na iconografia do demonio e do pacto faustico, como em “Sem titulo n. 8”
(FIG. 68) ou em “... no meio do redemoinho” (FIG. 105). Na xilogravura, o titulo “... no
meio do redemoinho” alude ao refrio rosiano “o demoOnio na rua, no meio do
redemunho”.”” Nesse titulo, a palavra “diabo” ¢ propositalmente ocultada, substituida
por reticéncias. Oliveira repara que o diabo, apesar de nido ser encontrado na frase,
aparece na imagem grafica: “cercado de representa¢oes da paisagem sertaneja e de figuras
cabalisticas”.”* Realizando o jogo de mostra/esconde, o desenho destaca o diabo, no
centro, enquanto o titulo omite-lhe a presenca, espelhando o mesmo procedimento
utilizado por Rosa no romance: nao admite a presen¢a do diabo, apesar de ela nunca ser
negada decisivamente.

Esse mesmo jogo de mostra/esconde pode ser ainda encontrado na prancha 9,
outro caso de contraste de um texto impresso na imagem com a indicagiao “Sem titulo”.

Nessa figura, o desenho de um mapa tem escrito na sua extremidade inferior direita as

25 OLIVEIRA. Satanas e Lucifer — a ambigiiidade do mito em Imagens do grande sertao, p. 760.
255 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 137.
256 OLIVEIRA. Satanas e Lucifer — a ambigiiidade do mito em Inzagens do grande sertao, p. 762.
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palavras “SATANAO! SUJOL... S...” (FIG. 65). Apesar de nio ser evidente a primeira
vista, o diabo esta escondido tanto no texto impresso na base dessa figura quanto na

@
S

superficie da imagem. No texto impresso, a aliteragao centrada na sibilante contribui

para aproximar as palavras, permitindo a leitura da palavra “Satanao” como a fusdo entre
“satd” e “sertdo” (satd + sertio = satando), repetindo a fusio que existe no romance. >’
Na superficie da imagem, as variagdes do nome do diabo desenhadas por todo o mapa
como uma espécie de ladainha e uma figura negra discretamente colocada no canto
superior esquerdo (FIG. 69) evocam a presenca daquele que também ¢é conhecido como
“o Arrenegado, o Cio, o Cramulhio, o Individuo, o Galhardo, o Pé-de-Pato, o Sujo
...”.258

A dialética de contrarios que nao se excluem pode ser encontrada ainda na
xilogravura “O diabo nao ha”. O titulo apresenta uma frase que nega a presenca do
diabo; entretanto, essa nega¢ao ¢ anulada pela volta a ladainha do diabo, que também
ecoa nessa figura: “Austero, Cujo, Sujo, Xu, D¢, Ocultador, Severo...”, rabiscada acima
de uma fileira de caveiras, que, principalmente nessa série, estio diretamente relacionadas

*” H como se Daibert perguntasse a Rosa e a0 leitor: se o diabo nio h4, o

com o diabo.
que sdo esses nomes espalhados pelo sertao? O nome é uma forma de existéncia? Essa
contradi¢ao entre a palavra e o texto, remetendo a existéncia de Satands, persiste em

varias imagens, reproduzindo o jogo ambiguo de existe/ndo existe, mostra/esconde, que

é uma caracteristica do romance.

5.3.3 Daibert e a tradigao dos aspectos iconicos — Palavras que sio desenhos
Desde que poetas e pintores perceberam que a mensagem linglistica também

poderia manifestar caracteristicas da mensagem icoOnica, diversos artistas passaram a se

25T OLIVEIRA. Satanas e Lucifer — a ambigiiidade do mito em Imagens do grande sertao, p. 761.
258 ROSA. Grande sertdo: veredas, p. 55.
2% OLIVEIRA. Satanis e Lucifer — a ambigiiidade do mito em Imagens do grande sertio, p. 763.
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interessar mais seriamente pela dimensao espacial da escritura e a letra deixou de
representar apenas idéias, passando a ser incorporada aos quadros e a outros suportes
artisticos. Em Imagens do grande sertao, Daibert dialoga francamente com essa tradi¢do que
usa a iconicidade da letra como um recurso de produgio de sentido. O modo como os
textos foram materializados nessa série de imagens ¢ bastante diverso: alguns textos
buscam remeter a propria idéia dos manuscritos do escritor, outros sao efetivamente
desenhados, fotocopiados ou compostos em /letraset.

Ao trabalhar com textos manuscritos, utilizando a escrita como traco, proxima
dos grafitti, dos rabiscos infantis ou das cartas, Daibert aproxima-se da vertente de artistas
mais interessados em explorar a dimensdo icOnica das palavras, principalmente dos
construtivistas e dos expressionistas abstratos, que, na década de 1950, usaram muitas
vezes a metafora da caligrafia para designar seus gestos pictoricos. Em Imagens do sertio é
possivel identificar duas formas de exploracio dessa iconicidade: a letra usada como
imagem (nesse caso, a palavra possui na sua materialidade caracteristicas ou qualidades
que remetem a uma idéia) (FIG. 108a e 108b) e a iconizagao do que esta “ao redor” da
letra, do espaco da pagina ou do suporte que nao é o texto, ou seja, do paratexto (FIG.

109).

FIGURA 109
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O uso poético do espago tipografico como um recurso de produc¢ao de sentido
esta diretamente relacionado com a obra de artistas como Mallarmé, Apollinaire,
Marinetti e, mais recentemente, Alex Flemming, interessados em aumentar a forga
expressiva da palavra por meio da sua distribuicio fisica no espaco da pagina,
preservando, contudo, a inteligibilidade do texto. Na prancha 9, por exemplo, é possivel
observar o uso expressivo do texto para aumentar as possibilidades de producio de
sentido. Numa passada rapida de olhos por essa imagem, o leitor parece ter diante de si
apenas letras espalhadas de maneira desordenada por todo o espaco de uma superficie
cheia de rabiscos e de sujeira. Aparentemente, o que existe ¢ apenas caos, nao ha sintaxe
(F1G. 110 — detalhe): o texto ndo possui pontuagdao, ndo ha frases; ¢ dificil perceber
alguma palavra, como em um poema de Marinetti (FIG. 111). Com um pouco mais de
atencio, porém, o leitor pode descobrir que a superficie da figura ¢ um mapa, que as

letras formam palavras e que as palavras remetem a um mesmo referente: o diabo.
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FIGURA110 FIGURA 111

O leitor pode, ainda, descobrir que o mapa se refere ao sertio de Minas Gerais.
Nesse caso, fica evidente a idéia de que a presenga do demonio esta espalhada pelo sertao
através do seu nome. O nome ¢ suficiente para determinar uma presenca? Ou o demonio

nao existe, 0 que existe sao seus nomes? Ou, ainda, o demoénio existe por meio do seu
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nome? Essa imagem, além de remeter ao desejo de explosiao do texto dos futuristas, sem,
contudo, abrir mao da sintaxe, também se aproxima da instalagdo realizada por Alex
Flemming, em 1999, no metr6 Sumaré (FIG. 113). Nesse trabalho, o texto também
parece ter sido “explodido”, mas, se olhar com cuidado (FIG. 112), o leitor pode
identificar frases e um texto — poemas do canone brasileiro.”” Em ambos os trabalhos, a
aparente explosao do texto parece ter como objetivo uma desaceleragao do olhar dos

leitores, dando tempo para que a interpretagao nao ocorra de forma mecanica.

FIGURA 112 FIGURA 113

Em “Gurigé” (FIG. 61 e 114 — detalhe), a proximidade com o trabalho de
Flemming ¢é ainda mais evidente, permanecendo

as referéncias a Mallarmé, Apollinaire € Marinetti, = = =0 > @ f o8 02 ss e ee e

A disposi¢ao das letras de maneira a formar uma
moldura para o desenho remete a preocupagao de
Apollinaire com a visualidade do texto e com sua - .-

seducao grafica. Como em Mallarmé, a estrutura

linear da frase foi quebrada, e as letras sao

FIGURA 114

260 BARBOSA. Alex Flemming, p. 107-126.
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distribuidas em quadrados de mesmo tamanho, de forma a impedir a visualizagao
imediata da palavra e, sobretudo, da frase, e, assim, simular um “simultaneismo de
ambiente”, como pretendia Martinetti. Apesar de todas essas interferéncias no texto,
como ocorre no trabalho de Flemming, o leitor, com cuidado, podera perceber frases e
ler o texto que enquadra, literalmente, a figura.

Arlindo Daibert ndo se limita a investigar o uso poético do espago tipografico,
dedicando uma boa parte dos seus trabalhos a exploracao da iconicidade da letra como
um recurso de produgao de sentido. Como Apollinaire, ele acredita na sedu¢ao do texto
pelo seu aspecto visual e, em alguns casos, usa as palavras para formar figuras, como nos
poemas do autor francés; entretanto, Daibert nido esta preocupado em traduzir
visualmente o texto que utiliza nas suas imagens. Nos desenhos em que as palavras
formam imagens, prioriza-se o aspecto plastico, e nao o narrativo: a legibilidade é deixada
em segundo plano e as imagens formadas nio tém uma relagdo de semelhanga com o
texto ao qual se referem, como ocorre nos caligramas de Apollinaire. Esse procedimento
pode ser observado nas imagens relacionadas a representacio dos personagens (ja
analisadas no quarto capitulo) “Diadorim”, “Riobaldo, o urutu branco”, “Otacilia” e
“Hermogenes” (F1G. 42, 43, 44, 45).

Nessas imagens, o artista utiliza-se das palavras para formar niveis, anéis
(circulares ou quadrangulares), ou para criar uma “gaiola” (prancha 3). Nesses exemplos,
Daibert distancia-se de Mallarmé e Apollinaire, porque nao tem a pretensao de criar uma
nova ordem de leitura, e aproxima-se de El Lissitzky, porque as palavras sao quase
totalmente ilegiveis, ndo passam de um elemento plastico a mais. Daibert aproveita-se ao
maximo do potencial expressivo do signo visual para criar uma metafora: cada pessoa é
um labirinto de palavras com caracteristicas diferentes. Por meio dessa metafora, ele
caracteriza Nao apenas os personagens, como também a travessia que cada um deles

precisa realizar para encontrar a si mesmo ou para realizar sua missao.
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Outro exemplo interessante é a prancha 22 (FIG. 115), na qual as palavras
evocam, além da figura de um labirinto, uma faca. Essa imagem, no entanto, nio
corresponde exatamente a0 que estd escrito no texto, o que caracterizaria um caligrama
classico; ela funciona como uma metafora: as palavras que ali se encontram formando um
labirinto sao perigosas e podem matar — como faria uma faca. A compreensio dessa
metafora fica mais facil se o leitor souber que esse desenho se refere a um personagem
do romance de Rosa, Ana Duzuza, “misto de feiticeira e mulher santa”.”’ Nesse
contexto, as palavras em forma de labirinto podem ser uma referéncia as rezas que ela
faria, e a silhueta da faca, ao seu poder de fazer mal por meio das palavras. A imagem
pode remeter também ao episédio do livto em que Medeiro Vaz, um famoso chefe de
cangaceiros, consulta essa feiticeira e ela prevé o fracasso da sua empreitada secreta (a
travessia do Liso do Sussuario).” Nesse contexto, a faca ndo significaria apenas o perigo

de morte que o fracasso dessa empreitada pode acarretar, mas, também, o perigo que a

feiticeira-santa corre por conhecer o segredo.

FIGURA 115

5.3.4 Interdigdes — Desenhos interditados

200 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 44.
22 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 44.
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Em Imagens do grande sertio, a exploragao da iconicidade da letra como um recurso
de producio de sentido nao se limita apenas ao uso das palavras para sugerir formas e
construir metaforas ricas. Daibert utiliza-se de uma série de interdicdes no texto e nas
palavras para produzir sentido. Ao fazer isso, ele dialoga com artistas interessados na
exploracao dos valores plasticos da letra, como El Lissitzky ou Leén Ferrari, em Escritura
(F1G. 116a e 116b — detalhe). Esse tipo de relagio pode ser encontrado em grande parte
das imagens da série, como, por exemplo, nas pranchas 20 (FIG. 117), 29 (FIG. 118) e 30
(F1G. 58). Nessas imagens, ao contrario do que ocorre na prancha 9, as palavras sio
esvaziadas do seu conteudo, por meio de uma técnica de sobreposi¢ao que cria varias
camadas e as torna ilegiveis, de modo que elas passam a evocar, junto com os outros

elementos da composi¢ao, um “efeito”.

FIGURA 116a

FIGURA 117 FIGURA 118
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Nas figuras 20, 29 e 30, a sobreposi¢io de imagens cria uma interdi¢do, como
ocorre em Escritura (1983), de Ferrari — entretanto, os contextos siao diferentes. Em
Ferrari, o texto é incompreensivel, quase abstrato, para fazer uma espécie de critica a
escrita e dizer da incapacidade das palavras para expressar certos sentimentos. Ja nas
pranchas 20, 29 e 30, essa interdi¢do evoca o sertao, lugar da sujeira que se opde a
pureza, lugar rustico, rispido, onde nio existe claridade, lugar perigoso, estranho. Se, nas
xilogravuras, Daibert evoca a rusticidade do sertao por meio da técnica empregada (efeito
interessante, mas previsivel), nessas imagens, o caos, a rusticidade e a “sujeira” do sertdo
de Rosa sio evocados, surpreendentemente, por meio de palavras, constituindo assim
uma rica metafora.

Daibert utiliza uma grande quantidade de textos para realizar a série de desenhos
e xilogravuras sobre Grande sertao: veredas. Boa parte desses textos pertence ao romance de
Rosa, outra parte esta relacionada, de forma direta ou indireta, ao universo do sertio.
Entretanto, muitas dessas relagoes s6 sio perceptiveis se o leitor for bem familiarizado
com o texto de Grande sertio: veredas e utilizar uma lente de aumento em certas imagens,
ou se tiver acesso aos dados iconograficos, como, por exemplo, aqueles que podem ser
encontrados em Caderno de escritos. Essa interdi¢ao que cria uma dificuldade na leitura do
texto, que oferece ao leitor somente um rastro, um resto, marcas, ¢ chamada de
velamento por Matia do Carmo Veneroso.”

O gesto de interditar, de velar, normalmente associado a uma inten¢ao de
negacao, também pode ser considerado um ato de criagdo, ja que a ilegibilidade da letra
convida o leitor a procurar o sentido ndo mais no conteudo das palavras, mas na forma —
a aten¢dao do leitor é conduzida para a materialidade do texto e do suporte. Bruno
Martins afirma que o objetivo do artista, ao utilizar esse recurso, é provocar uma

oscilagdio entre a percep¢ao e a significagdgo de um texto, impondo uma nova

265 VENEROSO. Caligrafias e escrituras, p. 320.
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temporalidade a leitura. O leitor é assim obrigado a ir além dos significados imediatos e a
rearranjar seus parametros e expectativas de leitura, realizando, dessa forma, uma
atividade criadora durante a tentativa de interpretacio/compreensio do texto.”**

O velamento da letra é um recurso iconico muito explorado por Arlindo Daibert
na série de imagens. A interdi¢do da letra pode nio apenas representar o desejo do artista
de negar um significado explicito, como também evocar um cédigo secreto, ou mesmo, o
inesgotavel, algo que transcende o significado, que esta no significante, que é “material”.
Em Imagens do grande sertio, a grande maioria das imagens apresenta algum nivel de
interdigao: alguns velamentos sao totais, outros parciais, outros sio apenas uma sugestao
de veladura. Na obra de Arlindo Daibert, o efeito de ilegibilidade é explorado por meio
de, pelo menos, cinco formas de interferéncia no texto e no paratexto: pela utilizacio de
um alfabeto desconhecido ou estrangeiro (arabe, chinés, egipcio, etc.), por sobreposi¢ao
de camadas, pelo tamanho (letras pequenas demais para serem lidas), pela materialidade e

pela forma da letra.

alfabeto estrangeiro

Textos que utilizam signos pertencentes a uma linguagem ¥, Sumse ~5%

el clon,

desconhecida ou estrangeira, dependendo do publico para o qual se :) 2 &U .

™
destinam, podem ser considerados interdicGes, porque a uUnica L._.Ll J::v t;

-y
significacdo que possuem para certos leitores ¢ aquela estimulada pelo Gl bl
Ak claen

aspecto iconico — ou seja, a fungiao desse texto é evocar, por exemplo, M—L&éﬂx

!’(’! I!p . .’
FIGURA 119

Aquilo que ¢ interditado, que ¢ secreto, pode atrair o leitor que quer saber o que

“efeito” (de “arabicidade”, de “orientalidade” ou de “egipicidade”).

significam aqueles signos proibidos e, nesse desejo de compreensio, sao produzidas

264 MARTINS. Tipografia popular, p. 5-9.
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interpretagdes. Entre as imagens de Daibert, podemos encontrar esse tipo de ilegibilidade
em “Rosa’varda”, prancha 27 (FIG. 83 e 119 — detalhe).

Esse desenho é um caso evidente de ilegibilidade causada pela utilizagao de um
alfabeto estrangeiro. Assim como os outros amores de Riobaldo (Diadorim, Otacilia e
Nhorinha), Rosa’'uarda é representada por meio de um labirinto de palavras, mas,
diferentemente das outras figuras, Daibert opta por usar palavras estrangeiras para
compor o labirinto de Rosa’uarda. Segundo o artista, essa opgao teve como objetivo
evocar as lembrancas de Riobaldo da amante turca, relaciona-las a magia das Mi/ e uma
noites.”” Rosa’uarda é uma mulher de outro mundo (oriental) e a primeira namorada de
Riobaldo, aquela que lhe apresentou “as primeiras bandalheiras, e as completas”.**® O
uso desse alfabeto, além de evocar a fascinagdo do jagungo pelo estrangeiro, pelo
diferente, também pode representar a sua dificuldade de compreensio daquilo que nao
lhe é familiar, e a impossibilidade do relacionamento com amante turca, devido as

diferencas culturais entre os dois.

tamanho, materialidade (apagamento on diluicao) e forma da letra

E comum usar a variagio do tamanho da letra como um recurso expressivo:
aumentar o tamanho de uma palavra ou frase garante destaque para essa palavra ou frase.
Reduzir essa palavra ou essa frase até um tamanho que niao permita sua leitura também ¢é
um recurso grafico, nesse caso, de interdi¢ao. O objetivo, como na maioria dos casos de
ilegibilidade, é chamar a atenc¢do para a materialidade da letra, deixando o conteudo do
texto relegado ao segundo plano. Em alguns casos, essa ilegibilidade também tem a

funcio de facilitar o uso do texto como imagem grafica.

265> DAIBERT. Caderno de escritos, p. 48-49.
266 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.130.
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Na prancha 5, “Diadorim” (FIG. 26), como ja foi visto na analise efetuada no
quarto capitulo, é possivel encontrar esse tipo de ilegibilidade. O mesmo ocorre em
“Hermogenes” (FIG. 44) e em “Rosa’uarda” (FIG. 120 —
detalhe): no centro desses desenhos existe um texto
manuscrito cujo tamanho das letras impede a leitura; ao
mesmo tempo, a materialidade desse texto, sua forma,

ajuda a criar uma espécie de labirinto, de modo que é a

partir do cancelamento do texto ou do seu apagamento
que Daibert constréi a imagem. Essa negacdo, tomada FIGURA 120

como principio da significa¢do, apaga o sentido do texto e revela um outro sentido para a
imagem que nao é o do seu conteudo.

A materialidade da letra ¢ mais um recurso de interdigao utilizado nesse conjunto
de imagens. Pode se dar, por exemplo, por apagamento ou dilui¢ao. Nesse caso, é como
se a palavra perdesse for¢a ou como se fosse muito antiga. Em “Diadorim” e em
“Rosa’uarda”, o texto que cria os anéis nao apenas diminui a medida que se aproxima do
centro, como também vai se diluindo, se apagando — perdendo for¢a. Em “Rosa’uarda”,
o apagamento reforga a idéia de incompreensao, por parte de Riobaldo, em relagao a sua
primeira experiéncia amorosa. Pode ainda remeter ao fato de que parte das lembrangas
relativas a Rosa’uarda ja nio existem mais como algo racional, agora seriam apenas
sentimento misturado, indefinivel em palavras.

A maneira como sao grafadas as letras, por meio de rabiscos e tragos, é também
uma forma de tornar o texto ilegivel. Os rabiscos, as garatujas, lembram formas de
expressao praticadas pelos nao-iniciados nos padroes lingtisticos, como as criangas, 0s
loucos, os analfabetos, os excluidos, ou os que querem negar os sistemas convencionais.

Trata-se de uma forma de interdi¢do que faz parte da nao-escrita, do nao-cédigo, das
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interferéncias entrépicas do ruido na comunicacio.””” Esse tipo de veladura pode evocar
também um carater de negacdo, desafio ou transgressao, como observa Ramos em
relacdio as picha¢Ges: ha muitos rabiscos sem intencdo alfabética que violam
preferencialmente as igrejas, os prédios recém-restaurados e, em especial, outros grafites
bem elaborados.*”

Na obra de Daibert é possivel encontrar as garatujas funcionando como uma
interdi¢do que evoca o primitivo e também como transgressao. Na prancha 9 (FIG. 65 e
110), como ja foi comentado, as garatujas podem estar relacionadas com o carater rude
do sertio e com a evocacio do diabo, entendido como a manifestacio do caos, da
desordem, em oposi¢ao a clarividéncia de Deus, o dono da ordem. Também ¢ possivel
pensar que essas garatujas foram pichadas sobre o mapa, evocando, assim, uma violagao
da ordem, o que faz sentido se for pensado que os nomes pichados sdo os varios nomes

do demonio, o rei da transgressao e da desordem.

sobreposicao (de palavras e de imagens)

A sobreposi¢ao de signos, ao mesmo tempo que encobre a visio do leitor, amplia
o espago da interpretagao, na medida em que sugere elementos, lugares, etc., criando
camadas de sentido. Pela sobreposicio de camadas, criam-se filtros, retarda-se a
revelagao. Nesse adiamento, ha a promessa de que algo se revelara — a angustia da espera
¢ quase tio proveitosa quanto a revelagao.

A prancha 29, na qual, entre os varios

estratos de texto, a imagem de uma mulher se

pisps destaca, ¢ um bom exemplo de velamento por
FIGURA 121a

sobreposi¢ao de palavras, numeros (manuscritos), imagem e garatujas (FIG. 121a —

267 Assim como a informagio transmitida por um conjunto de mensagens ¢ uma medida de organizacio, a
entropia ¢ uma medida de desorganizacdo. PIGNATARI apud RAMOS. Grafite, pichacao & cia, p. 75.
268 RAMOS. Grafite, pichacio & cia, p. 75.
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detalhe). No dltimo plano da imagem, no fundo, ha a imagem de uma mulher coberta
por diversos estratos de texto manuscrito. E possivel notar mindsculos ndimeros
coloridos, de um tom alaranjado, cobrindo quase toda a extensao da folha. Também ¢é
possivel identificar um texto manuscrito preto que, devido ao seu tamanho, nao ¢ legivel,
e garatujas vermelhas, escritas em letras deformadas, infantis, aparentemente desconexas,

que, devido a forma das letras e a sujeira do desenho, nio podem ser decifradas (ao

contrario das garatujas da prancha 9 — FIG. 121b — detalhe).

FIGURA 121b

No Caderno de escritos, Daibert esclarece que a prancha 29 é uma referéncia a
Nhorinha (prostituta que ele considera a parceira ideal para o jagunco Tatarana). As
letras, os varios estratos de texto, seriam uma referéncia a carta de amor escrita por
Nhorinha que se extraviou pelo sertido, misturada a outras cartas, a outras palavras, a
outras promessas de amor, e que acabou por se perder nessa viagem, nesse mundo
caotico de palavras e promessas, impossibilitando a uniao do heréi com a meretriz. O
texto manuscrito representaria o que foi escrito pela prostituta, aquilo que se perdeu e
que por isso nao pode mais ser lido. A sujeira, o vermelho, segundo Daibert, sio uma

referéncia a terra do sertdo e também ao encontro entre Riobaldo e Nhorinha. Segundo o
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artista, esse encontro se da sob a marca simbolica da terra, daf a sujeira, emblematizada
pela cor vermelha, cor do desejo (e também do pecado, do demonio). As garatujas
podem ser pensadas, a partir da relagio com a prancha 9, como uma referéncia ao
primitivo, a0 demoénio, que fez com que a carta se perdesse e ndo encontrasse o caminho
certo, calando a voz de Nhorinh4.*”

Na prancha 30 (FIG. 58) encontro uma imagem semelhante a que esta na prancha
29; ao ler o Caderno, descubro que a mulher dessa imagem ¢é Dona Aracy, esposa de
Guimaraes Rosa, que representa Otacilia nesse desenho. Daibert afirma que, ao construir
essa imagem, tomou como referéncias dois pontos: a dedicatoria do escritor a sua esposa,
na abertura do livro, e o “deslumbramento” poético que Riobaldo sente em seu primeiro
encontro com a futura noiva.””” Talvez para sugerir essa sensagio de deslumbramento, a
imagem esta “‘encoberta”, pouco nitida, velada parcialmente — com um pouco de esforco,
o leitor podera “ver através” dessas camadas de signos e, entdo, deslumbrar-se com a
visao da mulher, reproduzindo a sensagdo experimentada por Riobaldo no romance.
Além da figura feminina, é possivel perceber um papel de carta, mas o texto nao esta
disponivel devido a sobreposicio de signos, formando camadas que interditam o texto.

A prancha 26 (FIG. 123) é uma referéncia ao amor de Riobaldo por Diadorim,
marcado pelo fascinio da atracio pelo “igual”. O desenho explora essa atragio/repulsa e

tem como marca o nimero VI, identificacio do arcano do “Amante” no taro (FIG. 124).

it Nt z
W

| THE LOVERS. |
FIGURA 122 FIGURA 123 FIGURA 124

260 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 50.
210 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 50.
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Como nas cartas do baralho tradicional, a figura criada por Daibert é apresentada em
posicdo invertida, permitindo que o jogador identifique a carta seja qual for a posicao. O
texto ¢ manuscrito em todas as quatro diregdes, de cima para baixo, de baixo para cima,
da esquerda para a direita e da direita para a esquerda (FIG. 122).

Na prancha 206, os textos escritos nas diversas dire¢des superpoem-se a imagem —
o detalhe das costas de um homem — ¢ a eles mesmos. Escritas numa linha fina, que da a
impressao de estar quase se diluindo, as letras sugerem uma certa firmeza na mao daquele
que escreveu e parecem ocupar o mesmo plano espacial, causando a sua interdicdo. A
impossibilidade de leitura pode remeter aqui a
impossibilidade de  Riobaldo  entender seu
sentimento, ou mesmo, a impossibilidade de ele viver

seu amor com seu companheiro de armas.

@ Em “Ara viva, Maria Boa-Sorte!” (prancha

FIGURA 125a 39), a sobreposi¢ao de tracos pretos e azuis da cor a

borboleta, mas, a0 mesmo tempo, torna praticamente impossivel a leitura do texto
escrito sobre ela (FIG. 125a e 125b). Segundo o Diciondrio de simbolos de Chevalier e
Gheerbrant, a borboleta é um signo associado a ligeireza e a inconstancia, sendo
considerada no Japao um emblema da mulher. Outro aspecto importante do simbolismo
da botboleta estd relacionado a sua metamotfose,
associada a ressurreicio. Na Antigtiidade greco-
romana e entre os astecas, a borboleta é um simbolo

da alma que se liberta do seu invélucro carnal, ou do

sopro vital, que escapa da boca do ser agonizante.””" e -
FIGURA 125b

Apenas a partir dessas informagoes ¢ dificil estabelecer uma relagao imediata entre o

texto impresso e o desenho. Essa aparente dissociagdao entre texto e imagem permite que

27t CHEVALIER; GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p. 138-139.
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o leitor crie um sentido mais particular para a imagem. Se tiver conhecimento do Caderno
de escritos, e se tiver curiosidade, pode descobrir que Daibert escolheu a borboleta para
fazer uma referéncia ao episédio em que Riobaldo e seu bando estio cercados pelo
bando de Hermodgenes. Segundo o artista, com essa escolha ele pretendeu comentar a
presencga fugaz do poético em meio a bruta realidade do sertdo e da guerra e representar
o prenincio da vitdria, provavelmente associando esse signo a idéia de ressurreicao

, . .~ . <, 272
metaférica, uma ressurreiciao dentro da luta que culminou com a vitoria.

velamento parcial

Segundo Antoine Compagnon, o grifo ¢ uma marca que destaca algo no texto —
uma palavra, uma frase —, por meio da qual o autor cria marcas, localizadores
sobrecarregados de sentido ou de valores, superpondo 20 texto uma nova pontuagio.’”
Veneroso entende o “velamento” como o oposto do grifo, porque esse recurso instaura a

impossibilidade do reconhecimento.””

Existem, porém, velamentos que ndao causam tal
impedimento. Dependendo da forma como ¢ feita a interdi¢ao, o velamento permite ao
leitor a compreensao de uma parte relevante daquilo que foi velado. Nesse caso, esse
recurso grafico esta mais ligado a idéia de reminiscéncia, ja que apresenta um texto como
se ele fosse uma lembranca vaga ou incompleta, um fragmento de algo que se conservou
na memoria. Veladuras parciais, portanto, nao funcionariam, necessariamente, como um
recurso de ilegibilidade, mas sim como uma forma de destaque para aquele texto “que

nao devia ser lido”. Assim, é mais adequado pensar que o velamento completo é distinto

do grifo, enquanto o velamento parcial pode ser considerado uma forma de grifo.

272 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 55.
273 COMPAGNON. O trabalho da citagdo, p. 16-17.
274 VENEROSO. Caligrafias e escrituras, p. 320.
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A exposicio intitulada Zero ¢ not, de Joseph Kosuth, ¢ um dos exemplos usados

275
1.“” Nessa

por Veneroso para falar do velamento que estou classificando como parcia
exposicao, o artista valeu-se de um paragrafo da Psicopatologia da vida cotidiana, de Freud,
repetido 31 vezes, de forma a cobrir as paredes da galeria. Cada linha do texto foi riscada
com uma barra negra e, embora as palavras ainda permanecessem legiveis, obrigavam a
uma leitura lenta e dificil (FIG. 126). Nesse exemplo, Kosuth trabalhou com o que
Veneroso chamou de “cancelamento” de palavras: o texto, um trecho da obra de Freud,
foi riscado, rasurado, mantendo, no entanto, certa legibilidade. Nesse caso, a legibilidade
foi sugerida pelo autor, mas nao foi impedida, e sim tornada dificil, de maneira a criar
uma tensio entre o “ver” e o “ler”, entre texto e superficie, entre o que se revela e o que

esta interdito. Esse cancelamento pode criar um certo estranhamento para o leitor, ja que

constrdi sentido enquanto apaga o texto (jogo de mostra/esconde).

FIGURA 126

No caso das imagens da série criada por Daibert, um bom exemplo ¢ a prancha 9,
(FIG. 65, 110 e 121b), a mais significativa das imagens criadas para a série Imagens do grande
sertdo, pois resume tanto a travessia de Riobaldo quanto a iconografia basica da série:
nessa gravura fundem-se as representagdes do sertao real, ficcional e mitico. Ao produzir

essa imagem, Daibert pretendia representar o sertao tanto do ponto de vista fisico (sua

215 VENEROSO. Caligrafias e escrituras, p. 319.
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complexidade) quanto metafisico (incluindo a presencga do diabo). Essas duas percepcoes
seriam a base de construgio para os diferentes planos de leitura.””

Naquele que Daibert chamou de primeiro plano, estaria o mapa real do campo de
acao do romance, os territorios do Urucuia, Sio Francisco e o sertio da Bahia. A esse
plano foi sobreposto o mapa ficcional desenhado por Poty sob a orientagdo do préprio
Rosa, marcado por sinais cabalisticos e alusdes as varias passagens da “travessia” de
Riobaldo. Cobrindo esses dois planos (real e ficcional), Daibert criou uma veladura
composta com a ladainha do demonio, uma alusio a0 mesmo procedimento usado por
Rosa a0 longo da narrativa, por meio das alusbes diretas a entidade. Tanto em Grande
sertdo: veredas quanto na prancha 9, o deménio “vige”.””

Nessa imagem, a sobreposi¢ao de texto sobre texto e texto sobre imagem gera
camadas, estratos, platds. Esses niveis obscurecem a visao do leitor, criando uma espécie
de filtro que impede uma leitura imediata, “transparente”, e propondo uma desaceleragao
do olhar. A interdi¢do parcial exige que o leitor persista sobre a imagem e, em alguns
casos, pode estimula-lo a uma atividade criadora para realizar a producio de
interpretantes. Na prancha 9 ¢é possivel perceber, simultaneamente, o apagamento e o
refazer do sentido. O estabelecimento de um sentido interditado que, a0 mesmo tempo,
se deixa ler (entre-ver, entre-ler) mexe com o desejo humano de infringir os interditos,
com o gosto pelo proibido.

Letras irregulares, como de uma escrita manual bem precaria, sio “pichadas”
nesse mapa. Entretanto, ao contrario das picha¢des nos muros das cidades, em especial,
as pornograficas, essa picha¢io realizada por Daibert propée um lento desnudamento e
uma contemplac¢ao detida dessa imagem. Enquanto na picha¢io pornografica ha uma

op¢ao pelo simples e pelo esquematizado, convenientes ao ritmo de quem passa pelas

276 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 57.
21T DAIBERT. Caderno de escritos, p. 37.
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ruas,””® na prancha 9 os estratos de texto e imagem formam um mapa que deve ser
decifrado lentamente, como se fossem as preliminares do momento de prazer, a comegar
pelas letras irregulares, que denunciam uma escrita manual bem precaria, passando pelas
figuras, pelos diferentes territérios.

A prancha 20 (FIG. 118 e 127 — detalhe) é outro bom exemplo de velamento
parcial de texto e imagem. Essa imagem pertence ao médulo dedicado a estabelecer um
breve painel dos diversos tipos que habitam o sertio. Esses tipos, segundo Daibert, sao
os vaqueiros, as meretrizes, as rezadeiras, os retirantes, os miseraveis, 0s jagungos, os
poderosos fazendeiros e politicos, que vivem num mundo a parte, isolados das grandes
cidades, perdidos num tempo histérico impreciso em que o bem e o mal ainda nio se
separaram. No texto de Daibert, como no sertao de Riobaldo, “tudo ¢ muito misturado”,
sendo dificil perceber as diferencas entre as coisas. Apesar dessa confusiao, Riobaldo tem
ciéncia de que nao quer pertencer ao bando, nao se identifica com os outros jagun¢os e
nao quer se diluir no grupo. Seu olhar sobre os companheiros ¢ de estranheza, ja que

viver num bando de jaguncos significa a anula¢do da individualidade, da auto-reflexao.

\
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FIGURA 118 FIGURA 127

278 Célia M. A. Ramos afirma que, na pichacdo pornografica sempre se opta por tracos mais simples,
descritivos, limitados a um minimo de recursos plasticos, porque o signo erético esquematizado de forma
rapida dispensa rituais de desnudamento e contemplagdo, impossiveis ao ritmo de quem passa pelas ruas,
muitas vezes de carro. RAMOS. Grafite, pichagao & cia, p. 69.
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Essa anulacdo ocorre porque o bando impoe uma identificagao constante com as
causas e necessidades do grupo (os jaguncos, regidos por um coédigo ético muito

279 z o ~
Varias camadas de texto sao

particular, associam-se obedecendo as leis de guerra).
produzidas e superpostas por Daibert — nimeros de cor branca, garatujas marrons,
outros numeros, um texto escrito num papel branco, provavelmente, um papel de carta,
simbolos esotéricos (estrela de David) —, impedindo a identifica¢do de qualquer frase. No
fundo da figura, é possivel vislumbrar uma silhueta que sugere o rosto de um sertanejo
Esse rosto ¢ indefinido, pode representar qualquer um deles, a esséncia do grupo: uma
imagem desfocada, que serve para todos. Essa imagem, por uma via expressiva diferente,
reforca a idéia de homogeneidade e de confusio que ¢ encontrada na prancha 21 (FIG.

128), na qual os jaguncos parecem diferir apenas na combinagdo das letras que formam

S€us nomes.

ANTENOR - GU:- DUTE - MIJAFOGO - GUIMA - QUEQUE*ACAUA - JIRIBIBE - LUI
Z-LUZIE - FEDERICO XEXEU - ZE MICUIM - PASPE- QUIPES -ARARUTA - FA
} R!NC;{%M.\E TESTAEM-PE - DIOLO - TRIOL - SUZARTE - VOVE -MA

QUIM PIDAO - CAPIXUM - RASGA-EM-BAIXO * SIE MARQ
‘ADMETO  FACA Fnu qnvmno .mcani: NELSON VENTA‘ oL-C

NAPRO
OL- FANCHO BODE- MAO-DE- LIXA- NHO FAISCA - SIZINO LG+ NGUE -DE"
OUTRO - ATALIBA: MARCELINO PAMPA-TOQUIM - JOE BEXIGU b CATOC

HO-JOAQUIM BEIJU- TIPOTE - AZINHAVRE : DURVAL FOGUISTA * SESFRED
0 PESCOCO-PRETO" DELFIM - CHICO V0S50 - BATATA-ROXA - CARRO -DE -
B0l PAU-NA:COBRA - DAGOBE - FULORENCIO - PRET0 MANGABA * DIMAS D
0ID0 - DOMINGOS TRANCADO: PEDRO PINTADO -TRIGOS0 - MUITOS BEICOS
FAUSTINO - SUCIVRE - GAVIAO CUJO -JOAO VAQUEIRO - ZE VITAL - ZE GER
ALISTA - PACAMA- DE:PRESAS- DADA SANTA CRUZ - JOSE AMIGO - MARIM
BONDO - JENOLIM -« D_ ILA}AANHDSU LUZIE - FREITAS MACHO - JALAPA -
EZIRINO - LINDORIF : TnEGlZIANO CGSCGRAD JOAO FRIO - PEREIR
AO - DIODOLFO - ARDUININHO - FONFREDO - JOAO CONCLIZ - JESUALDO -

FIGURA 128

A prancha 31 (FIG. 93) é um bom exemplo de que o velamento parcial ocorre
por meio de intervengdes icoOnicas realizadas nao apenas no texto, mas também no

paratexto, na imagem. Segundo Daibert, essa imagem refere-se ao episédio de Maria

279 DAIBERT. Caderno de escritos, p. 42-43.
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Mutema: curiosamente, o artista usa apenas imagens para falar do poder mortal da
palavra. No romance, Maria Mutema, sem qualquer motivo, mata o marido derramando
chumbo quente em seu ouvido enquanto ele dormia e, depois, mata o padre de desgosto
com suas confissdes mentirosas de amor por ele. Segundo Daibert, Mutema assassina o
marido substituindo as palavras por chumbo derretido, e o padre, substituindo seus
pecados verdadeiros por mentiras, tornando as palavras instrumentos mortais. A
expia¢ao de sua culpa e sua redencdo se dardo também pela palavra, por meio de uma
confissdo publica dos seus pecados. Daibert compde a cena sobre o poder mortal da
palavra sem usar palavras: sua presenca talvez seja evocada por meio das bolas de
chumbo, representadas pelos circulos vermelhos (na sua auséncia esta sua forca). Nessa
figura, existe a superposi¢ao da imagem de uma escultura grega e¢ do rosto de uma
pessoa, talvez uma mulher, provavelmente representando Maria Mutema, e ainda da
figura do demonio, “grifada” com tracos vermelhos, na qual as bolas fariam as vezes dos
olhos do demo, ou mesmo de uma caveira, evocando a morte (mais um caso de
multiestabilidade da imagem: num momento, bolas de chumbo, noutra, demoénio, noutra,
estatua grega). O grifo vermelho pode sugerir a idéia de que o demonio estava dentro de

Maria Mutema, misturado com ela, influenciando-a.

5.4 Ruido como recurso poético de complexizagédo do objeto — Mapas dos ruidos
As imagens produzidas por Arlindo Daibert sio mapas complexos nos quais
existe um grande nimero de citagoes (algumas, sem relagao direta com o romance Grande
sertdo: veredas), além de varios tipos de grifos e interdi¢des, tanto das imagens quanto dos
textos. Esse tipo de imagem ¢é cheia de vestigios e dificulta que o sentido se apresente
imediatamente ao leitor, sendo necessario que ele gaste um tempo diante dela, buscando
a entrada que ele considera mais interessante. Nesse tempo, o sentido fica suspenso e o

leitor pode notar algum detalhe que lhe escapou, perceber conexdes inicialmente
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invisiveis. Esse conjunto de relagdes que niao sao imediatamente perceptiveis, que nao se
referem diretamente a “obra original”, podem ser consideradas uma espécie de ruido na
imagem.

O conceito de ruido associado a comunicagao surgiu no final dos anos 1940, a
partir de teorias que abordavam o processo comunicativo como transmissao perfeita de
uma mensagem, especialmente, a teoria matematica da comunicacao desenvolvida por
Claude Shannon. Essa teoria parte do pressuposto de que toda informagao tem um
ponto de origem (emissor) e deve chegar até um ponto final (receptor); qualquer
interferéncia no caminho dessa comunicacio seria considerada um erro, um rufdo.””
Nessa teoria, o ruido é um elemento negativo, que atrapalha e reduz a comunicabilidade
dos conceitos, algo inaceitavel, que impede a comunicagio perfeita.”

Essa visao que entende o ruido como algo pouco desejavel numa comunicagio ¢é
limitada e nao se justifica atualmente. O ruido também pode ser usado como elemento de
elucidacdo e, ainda, como um elemento poético. Nos cursos de semidtica que venho
ministrando nos ultimos anos, tenho desenvolvido a idéia de que é possivel utilizar ruidos
para criar restricoes internas numa pec¢a de comunicacdo, de modo que esse ruido
funcione como um elemento elucidativo ou uma espécie de redundancia. Nesse caso, o
ruido é considerado como um acontecimento inesperado numa determinada situag¢ao ou
um elemento nao esperado num certo contexto. A fun¢iao desse elemento (ou dessa
situagdao) ¢ chamar a atencao do leitor para um argumento predeterminado e, assim,
direcionar seu caminho interpretativo nesse sentido. O ruido, nesses casos, aumenta as
restricoes de leitura e torna mais acessiveis ao leitor informacdes fundamentais sobre a
peca de comunicagao.

O ruido como recurso poético funciona de forma diversa. A inser¢ao de um

elemento num contexto em que ele nao parece ter uma func¢ao definida ou a partir do

280 \WOLF. Teorias da comunicagao, p. 48-49.
281 PINTO. O ruido e outras inutilidades, p. 34.
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qual nao ¢é possivel ao leitor estabelecer imediatamente um significado constitui uma
espécie de desafio. Esse elemento que ndo apresenta um sentido aparente ¢ pleno de
conexoes com sentidos que existem, mas ainda nio se realizaram, além de permitir o
estabelecimento de relagdes nao previsiveis, inesperadas.

A proposito da obra do poeta Manoel de Barros, Julio Pinto definiu o ruido, em
seu uso poético, como algo capaz de produzir um estranhamento, uma “hesitancia” na

leitura, descolando o sentido e levando-o para rumos inesperados, que poderiam

282 ¢ 55 283

conduzir a uma significagao ampliada: cria-se um nao sentido cheio de sentido”.
Angela Lago, escritora e ilustradora de livros infanto-juvenis, ¢ uma artista que também
se utiliza muito do ruido como recurso poético. *** Em sua obra, o rufdo tem o papel
fundamental de ampliar as possibilidades de leitura do objeto artistico. Assim como
acontece na obra de Manoel de Barros e de Angela Lago, os ruidos estdo espalhados pela
maioria das imagens de Arlindo Daibert. No caso do artista mineiro, os principais ruidos
sao as citagoes (a pessoas, lugares, teorias, etc.) e as interdi¢oes nos textos e nas imagens,
além do didlogo com a tradi¢ao das relagoes entre imagem e texto.

Considerando que a leitura é um processo complexo,™

¢ possivel afirmar que a
existéncia de ruidos num objeto de leitura pode dificultar a interpretagdao, porque 0s
ruidos ndo permitem que o leitor, imediatamente, estabeleca uma representa¢ao para o

fenémeno que se lhe apresenta. Essa hesitacio na producio do sentido virtualiza as

possibilidades de “erro” de interpretagao, permitindo que os signos que constituem esse

282 PINTO. O ruido e outras inntilidades, p. 38.

283 PINTO. O ruido e outras inntilidades, p. 38.

284 Explorei a idéia do ruido como um recurso poético em O amor ¢ o diabo na obra de Angela Iago (2002),
com base no livto O ¢ristal e a fumaga: do ruido como principio de anto-organizagdo, de Henti Atlan (1992). A partir
da idéia defendida por Atlan de que a capacidade que um sistema tem de auto-organizar-se (e, assim,
complexizar-se) esta vinculada aos ruidos, procurei estabelecer algumas referéncias para uma estética
baseada nao na idéia do Belo, mas da experiéncia estética entre sujeito e objeto, num determinado contexto
histérico. Essas referéncias foram constituidas a partir de analogias entre o processo de leitura e um sistema
auto-organizador e entre objeto artistico e complexidade.

285 Considerar a leitura um sistema complexo significa entender que a leitura do texto escrito, imagético,
sonoro, etc., acontece numa relacdo em que a subjetividade do leitor, em contato com os signos oferecidos
pelo objeto — além da influéncia do ambiente fisico-histérico, num determinado momento especifico —,
inicia um processo de interpretagdo — ou criagdo de representacbes — ao término do qual o significado sera
formado.
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objeto sejam interpretados de forma diferente, aumentando a chance de que novos
interpretantes sejam gerados pelo leitor, a cada leitura. Além disso, na busca pelo sentido,
o sujeito pode ser estimulado a reformular as bases do seu sistema de interpretagao e,
nesse processo, modificar a sua forma de perceber e entender o mundo. Assim, ao final
da leitura, o sistema de interpretagdo do leitor pode sofrer uma mutagdo e uma
complexiza¢ao — pode acontecer de o sujeito montar o quebra-cabe¢a de forma diferente.

Para compreender melhor como o ruido pode retardar a interpretacdo e, dessa
forma, funcionar como um recurso poético, retomarei nesta tese os conceitos de
potencial e virtual, cujo desenvolvimento iniciei em O amor e o diabo em Angela I ago. Nesse
livro, realizei um levantamento da aplicagdo do termo “virtual” na contemporaneidade e
acabei por optar pela forma como Pierre Lévy o utiliza nos livros As zecnologias da
inteligéncia e O que ¢ o virtual . Nessas obras, L.évy define o virtual como uma potencialidade
nao previsivel, vinculado ao conceito de atualizagao e articulado a idéia de realizagio e de
possivel.

Para o pensador francés, o possivel é algo exatamente igual ao real, exceto porque
lhe falta existéncia.™® A potencialidade de um objeto estaria relacionada a uma
caracteristica inerente desse objeto que, apesar de ainda nao ter se manifestado, pode vir
a se manifestar de forma previsivel, tornando-se real. A realizagdo de um possivel seria,
portanto, a manifestagdo de uma solugao prevista. Isso implica dizer que a dimensao
possivel de um signo cultural ¢ um vir-a-ser esperado, sem novidades, relacionado com o
consenso de um grupo.

Numa interpretacio, a realizagdo de um possivel pode ser caracterizada como o
estabelecimento de uma interpretacio ja esperada — o leitor percorre caminhos
consagrados e chega a um lugar conhecido. Em Grande sertao: veredas, por exemplo, a

dimensao possivel dessa obra esta relacionada com a descoberta do verdadeiro sexo de

286 LEVY. O gue é 0 virtual, p. 16.
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Diadorim pelo leitor. Essa descoberta ja esta pronta na obra, esta dada para o leitor — se
ele percorrer o espago do livro, a trilha das palavras, ele ira “descobrit”, “realizar”, essa
verdade previsivel.

Enquanto a realizacdo seria a dotagao de realidade a um possivel (fruto de uma
“escolha” entre um conjunto predeterminado), a atualizagdo ¢é caracterizada pela
manifestacdo de uma configuracao inesperada durante a leitura. Essa manifestacio pode
mudar as expectativas para outras realizagdes e atualizagdes desse sistema, desse objeto
artistico. Pensar num objeto artistico como sistema implica pensar niao apenas na
materialidade desse objeto, mas no tempo histérico, na comunide interpretativa e na
subjetividade de um leitor.

A atualizagao de uma certa configuracdo num sistema mudaria a estrutura dos
caminhos potenciais desse sistema, desqualificando certas competéncias e fazendo
emergir outras relagdes, instaurando uma nova dinamica de colaboragiao entre os signos
que compdem o sistema e, sobretudo, instalando um novo horizonte de potencialidades
inesperadas, ou seja, virtuais. Em Grande sertio: veredas, por exemplo, a atualizagao dessa
narrativa em imagens sugere, entre outras coisas, uma forma diferente de pensar a relagio
entre Riobaldo e Diadorim, modificando a estrutura dos caminhos potenciais de
interpretacao desse sistema que ¢ o livro de Rosa.

Enquanto na realizacio de algo potencial ocorre o surgimento de uma solugio
prevista num sistema, na atualizacdo aconteceria “uma produgio de qualidades novas,
uma transformagio das idéias”, “um verdadeiro devir que alimenta de volta o virtual”.*”’
Nesse contexto, o virtual é pensado como uma potencialidade indefinida de realizagdo de
uma configuracdo num sistema, ou seja, uma possibilidade de atualizagdo de uma

configuracdo que nio existia antes como poténcia (esta relacionada com o acaso). A

27 LEVY. O gue é 0 virtual, p. 16.
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virtualizagdo seria uma mutagao de identidade, um deslocamento do centro de gravidade
ontolégico de um sistema.”®

Em vez de oferecer um caminho determinado de leitura, os ruidos permitem uma
maior participa¢ao do leitor na determinagao desse caminho, sem que necessariamente
haja mudangas na base do seu sistema interpretativo: tal como um quebra-cabe¢a cuja
imagem parcialmente completa sé se forma totalmente quando sao adicionadas as tltimas
pecas, os signos da escrita, da imagem, do som, etc., podem ser pensados como pequenas
pecas de significagdo, que sao unidas a medida que vdo sendo lidas (virtualmente
falando). Conforme o quebra-cabega é montado, ele mesmo vai dando novas pistas de
onde as pegas seguintes devem ser encaixadas. Ao fim dessa operacio de montagem, a
unido dos signos produzira uma representa¢ao que pode se tornar mais rica do que a
soma de cada signo individual.*”

O ruido utilizado de forma poética produz, durante a leitura, uma ambigtiidade na
construcdo desse quebra-cabe¢a que pode criar um momento de duvida, no qual o leitor
¢ obrigado a pensar a forma de encaixar as pegas (nesse caso, haveria uma hesitagdo na
interpretacao). Pode também criar uma instabilidade no encaixe das pegas, dotando-as de
uma maior maleabilidade e permitindo ao leitor compor a figura do quebra-cabe¢a com
maior espago para a sua subjetividade.

Se o leitor estiver atento, ao caminhar pelo sertio de Daibert, pode vir a perceber
sentido nesses ruidos, nesses “sons” que nao fazem parte da “cena” principal, mas
integram o ambiente. No sertao de Daibert, um leitor atento pode, por exemplo, ouvir o
som de um bem-te-vi e pensar em Riobaldo, no episédio em que ele diz que sente seu
amor “espionado” por esse passaro; mas esse leitor também pode produzir uma
interpretacao diferente: pode pensar, por exemplo, como eu, na sua infancia na

Pampulha, onde esse passaro ¢ bastante comum e, a partir dai, percorrer um longo

28 LEVY. O gue é 0 virtual, p. 17.
289 MENDES. O amor ¢ o diabo na obra de Angela I ago, p. 100.
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caminho de memoria, noutra dire¢ao, que nao a do romance, fundindo certos aspectos
do sertido de Daibert com o seu préprio.

Os ruidos fazem parte do cotidiano, podem ser encontrados na paisagem visual
ou sonora, mas ¢ o leitor (ou seja, uma subjetividade) quem vai dar-lhes sentido.
Aparentemente, um quarto vazio tem menos possibilidades de proporcionar sentido que
um jardim florido, ou um Liso do Sussuario tem menos possibilidades de gerar sentido
que uma rica vereda. No entanto, um leitor pode encontrar ruidos tanto no quarto vazio
(pode se concentrar numa rachadura, numa linha da parede que sugere uma forma, por
exemplo), quanto no Sussuarao (pode se concentrar nas nuangas de cor da terra, nas
formas das pedras, nos bichos que habitam essa paisagem indspita).

O jardim ou a vereda podem ser considerados mais propicios a geragao de ruidos
ndo apenas porque sao mais prodigos em signos, mas também porque sao esteticamente
atraentes. O mesmo se da no caso das imagens que Daibert produz. Nesses mapas
imagéticos, por meio da criacio de ruidos, especialmente das citagdes, Daibert
problematiza Rosa, o Grande sertio: veredas, Diadorim e a histéria da arte.

Considerando que a leitura é um sistema complexo e que nao existe na linguagem
visual uma gramatica tdo claramente definida como na linguagem escrita, nao ¢ dificil
entender porque o “cédigo” de uma imagem (ou seja, as leis que vao definir a leitura dos
sighos que constituem essa imagem), em grande parte das vezes, é constituido no
momento da leitura e com a participacdao do leitor. Dai que um objeto mais complexo,
com mais ruidos, oferece uma maior possibilidade de criagao de cédigos singulares, no
processo de leitura. No extremo, a auséncia deliberada de um cédigo decifravel, como,
por exemplo, numa imagem abstrata, da grande liberdade ao leitor de definir o cédigo e o
sentido (quando nao o afasta completamente da interpretacao). Entretanto, mesmo numa

imagem figurativa, como o desenho nomeado “Diadorim” (que ¢é uma imagem
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complexa), é possivel que haja uma grande liberdade para o leitor constituir o cédigo que
val reger a interpretagao.

Os ruidos existentes num objeto artistico aumentam a possibilidade de
complexiza¢ao do codigo durante a leitura, ou seja, tornam o codigo, do ponto de vista
virtual ou potencial, mais rico. Entretanto, é evidente também que, se o leitor tem mais
informacoes, mais background, provavelmente tera mais zusights, e esse codigo que se
constituird no momento da leitura também sera mais complexo — isso implica dizer que

ha a possibilidade de acontecer uma leitura rica, mesmo diante de um objeto simples.
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6 CONCLUSAO

Ao longo desta tese, desenvolvi e apliquei uma metodologia para andlise de
imagens, a fim de mostrar como os desenhos e as xilogravuras criados por Arlindo
Daibert para a série Imagens do grande sertio podem ser considerados complexos. Neste
ultimo capitulo pretendo mostrar, a guisa de conclusio, que a complexidade e a
capacidade expressiva dessas imagens acrescentam significados a obra Grande sertao:
veredas, de Guimaries Rosa.

Na primeira se¢ao deste capitulo, estabeleco um didlogo com o que a critica tem
afirmado sobre a histéria de Riobaldo e sua relagio com Diadorim e, a partir desse
didlogo, procuro demonstrar que as imagens produzidas por Daibert permitem uma
reavaliagao de algumas das idéias convencionais sobre o romance, principalmente no que
se refere a natureza da relagao entre os personagens principais.

Na se¢do seguinte, desenvolvo a idéia de que as imagens de Daibert podem
sugerir essa reavaliagdo por serem imagens complexas, que ndo se limitam a argumentar
sobre um tema, como fazem as imagens publicitarias, mas propéem varias possibilidades
interpretativas, sendo, inclusive, capazes de “pensar”. Na terceira se¢do, a partir do
pensamento de Aby Warburg, argumento que as imagens de Daibert estabelecem pontes
sincronicas com outras imagens, o que lhes daria a capacidade de “pensar”
independentemente de um sujeito.

Na dltima se¢do, procuro relacionar a complexidade de um objeto com sua
capacidade de se tornar um objeto artistico, desenvolvendo uma teoria para evidenciar
como as imagens de Daibert, por serem complexas e permitirem a reavaliagio do
romance de Rosa, contribuem para sua permanéncia na cultura, como objeto artistico
capaz de constantemente se atualizar e virtualizar, dialogando com seu tempo e com

Nnovos contextos.
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6.1 Imagens complexas

No romance de Guimaries Rosa, como notou Cleonice Mourio, os signos sao
escorregadios, sempre escapando ao narrador, Riobaldo, que afirma ao seu ouvinte estar
contando o que sabe para procurar entender o que ainda nio sabe sobre seu passado.””
Riobaldo (também conhecido como Tatarana) ignorava muitas coisas que s6 vem a
entender ao narrar sua histéria para uma outra pessoa, ressignificando uma série de
eventos de seu passado. Durante a narragao, o jagunco letrado mostra-se insatisfeito com
o fato de ter sido incapaz de decifrar corretamente Reinaldo/Diadorim.”! No presente
da narragdo, por meio do relato, Riobaldo procura dissipar essa borra, “ver melhor” o
que ocorreu entre ele e seu companheiro de armas. Por meio de palavras cheias de
davidas, ele vai mostrando ao leitor como, engano apds engano, percebe que suas
avalia¢cGes sobre Diadorim eram mais equivocadas do que pensava.

O leitor procura detectar pistas que lhe permitam decifrar o mistério: o que é que
Riobaldo nao sabe (ou o que ele nio soube)? O que “esta por tras” da histéria do
narrador e do sentimento de culpa que, segundo Eduardo Coutinho, permeia cada frase
do romance? Coutinho acredita que a “incompeténcia” do jagungo Tatarana em
interpretar os rastros deixados por Diadorim ¢é a principal causa do sentimento de culpa
que acompanha a narragio.””” Coutinho ¢ um exemplo de critico que segue a tendéncia
de acreditar que, quando Riobaldo fala de maneira ressentida de sua incompeténcia, ele
esta se referindo a sua confusio a respeito do sexo de Reinaldo. Entretanto, apds analisar
as imagens criadas por Daibert, percebo outra possibilidade.

No sertao escorregadio de Rosa, a traicdo dos signos pode encobrir alguns

detalhes que nio se revelam em uma primeira leitura. Como ressaltou Marli Fantini, Rosa

290 MOURAO. Diadotim: o corpo nu da narragio, p. 158.
21 VENTURELLIL A visdo erotizada do amor em Grande sertao: veredas, p. 644.
292 COUTINHO. Diadotim e a desconstrucio do olhar dicotdmico em Grande sertao: veredas, p. 39.
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escreveu Grande sertio: veredas para ser “decifrado” somente no Juizo Final.”” Rosa
acredita que um texto nio deve se entregar logo e que o processo de desvelamento ¢
muito importante. Por isso, usou uma série de procedimentos para deixar aberto o veio
da indecidibilidade semantica, sintatica e metafdrica, para assim garantir continuadas e
diferentes recep¢bes da obra. Segundo Fantini, essa atitude cria, no romance,

potencialidades encerradas nos entre-lugares e em regides por vir.”*

As imagens de
Daibert apontam para mais um caminho interpretativo escondido no meio das veredas
de Grande sertio.

Esse caminho ¢ a aproximagio entre Diadorim e Hermdgenes. Daibert
caracteriza Diadorim como um duplo de Hermoégenes, personagem explicitamente
associado ao mal. Ambos possuem um centro dominado por uma forga potente e
negativa que controla seus desejos. Diadorim, entretanto, ¢ ainda mais perigosa do que
Hermogenes, porque é uma especialista na arte da dissimulagao, e sua negatividade é
disfarcada pelos passaros.

Se o leitor aceita entrar por esse caminho, pode realizar uma ressignificacio dos
sentimentos do narrador: em vez de pensar que a culpa que permeia a narrativa ou o
arrependimento que incomoda Riobaldo sio devidos a sua incompeténcia em perceber o
sexo de Reinaldo/Diadotim (como entende boa parte da critica), ele pode atribuir esses
sentimentos a inaptidao de Riobaldo para entender a natureza do sentimento do seu
companheiro em relagao a ele. Sob esse ponto de vista, o que mais incomodaria Riobaldo
nao seria descobrir o verdadeiro sexo de Diadorim somente apés sua morte, mas
perceber que seu amor nao foi correspondido da forma como ele esperava.

Essa possibilidade, essa vereda interpretativa evidenciada por meio das imagens
de Daibert, existe no romance, apesar de nao ser muito “visivel”. Lendo o texto de Rosa

a partir das sugestoes das imagens de Daibert, nao ¢ dificil perceber que Diadorim ¢ um

293 FANTINL. Guimaries Rosa, p. 147.
294 FANTINL. Guimaries Rosa, p. 146-147, 160.
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ser obcecado pela vinganga e movido pelo 6dio. Existem no texto de Grande sertao: veredas
varias frases que reafirmam essa idéia:

E ele suspirava de 6dio, como se fosse por amor.2%5

De tdo grande, o 6dio dele ndo podia ter mais aumento.?%

[...] que o 6dio dele [Diadorim|, no fatal, por uma desforra, parecia até 6dio de

gente velha — sem a pele do olho.?%

E ele estava sombrio, os olhos riscados, sombtio em sarro de velhas raivas,

descabelado de vento. Demediu minha idéia: o 6dio.2%®

E tudo nesse mundo podia ser beleza, mas Diadorim escolhia era o 6dio.2”

O 6dio de Diadorim forjava as formas do falso.3%0

Kathrin Rosenfield acrescenta que a natureza desse 6dio niao é apenas o ciime
que Diadorim sentiria de Otacflia.””" Segundo a autora, esse 6dio parece nio ter nada a
ver com o sentimento de ciime — essa constatagao diminui ainda mais a possibilidade de
considerar a existéncia de um desejo de natureza erdtica ou amorosa de Diadorim por
Riobaldo. No romance, visto pelo prisma das imagens de Daibert, o 6dio pode ser
considerado a esséncia de Diadorim, a for¢a que a move (uma forga essencialmente
negativa). Além dessa esséncia negativa, Diadorim tem uma certeza e um objetivo fixo:
matar o assassino do seu pai. Diadorim é um ser determinado, até mesmo obsessivo, um
tipo de pessoa que faria qualquer coisa para alcangar seu objetivo.
Além disso, Diadorim, como observou Joio Hansen, é mestre na arte da

dissimula¢dao — basta lembrar que, para todos os companheiros do bando, inclusive para

Riobaldo, Diadorim ¢ “o Reinaldo”, homem macho, corajoso, respeitado e respeitavel

295 ROSA. Grande sertao: veredas, p. 4.

296 ROSA. Grande sertio: veredas, p. 4.

27 ROSA. Grande sertio: veredas, p. 370.

298 ROSA. Grande sertio: veredas, p. 376-376.
29ROSA. Grande sertao: veredas, p. 393.

300 ROSA. Grande sertdo: veredas, p. 379.

300 ROSENFIELD. Grande sertdo: veredas, p. 34-35.
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pela valentia.””

Hansen dira que Diadorim guia Riobaldo em sua “travessia”, mas a
direcio que ela lhe mostra é o caminho do pacto, da vinganga e¢ da morte do
Hermogenes. Desde o primeiro encontro no rio Sao Francisco, Diadorim encanta e
seduz Riobaldo como uma sereia. Por meio dos seus “esmartes” olhos verdes, Diadorim

0

. . . 3 ~ . .
ctiou a neblina na qual Riobaldo se perdeu®” e, nessa confusio, deixou-se conduzir pelo

companheiro, ao ponto de afirmar que as suas vontades estavam entregues a
Diadorim.”"

Esse caminho interpretativo ¢ reforgado, ainda, pelo fato de que Riobaldo nio era
homem de muitas certezas, enquanto Diadorim é um ser obcecado pela vinganca e com
uma certeza bem definida. Segundo Rosenfield, o jagunco letrado era um sujeito que nao
sabia muito bem o que queria, com tendéncia a abandonar-se passivamente as
experiéncias da vida, um sujeito que chama a si mesmo de “seguidor”, homem “sem
convicgio nenhuma””. Isso é bem evidente no episédio do pacto com o deménio, em
que ele declara que nao sabe por que esta ali nem o que quer: “(...) eu ja estava perdido
provisorio de lembranga; e da primeira razdo, por qual era, que eu tinha comparecido ali.
E o que era que eu queria? Ah, acho que eu ndo queria mesmo nada, de tanto que eu
queria s6 tudo”.”

Alguns criticos, como Walnice Galvao, entendem que Riobaldo recorre ao pacto
com o diabo para ser capaz de adquirir uma certeza na vida, algo que lhe dé sentido.™”’
Dentro da perspectiva criada pelas imagens de Daibert, parece-me mais pertinente pensar
que Riobaldo recorre ao pacto para sentir-se forte e capaz de enfrentar Hermodgenes,

ajudando, assim, Diadorim a realizar seu propdsito. Por esse ponto de vista, Diadorim

teria seduzido Riobaldo para que ele fizesse o pacto e, assim, alterasse o fiel da balanga a

32 HANSEN. 0 O, p. 131.

303 MOURAO. Diadorim: o corpo nu da narragio, p. 159-160.
304 ROSA. Grande sertdo: veredas, p. 53.

305 ROSENFIELD. Grande sertio: veredas, p. 66, 88-89

306 ROSA. Grande sertdo: veredas, p. 430.

307 GALVAO. As formas do falso, p. 131.
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seu favor. Galvao da forc¢a a esse argumento ao lembrar que Riobaldo, embora ache justo
o motivo da vingan¢a de Diadorim, nio tem nisso tanto empenho quanto o “amigo”,
porque, afinal, “a empresa nio ¢ dele”.””

Seguindo essa linha de raciocinio, é possivel afirmar que Diadorim aproveita-se
da sua amizade com Riobaldo para conseguir o que quer, “usando seus passaros” (ou
seja, seu fascinio, suas artimanhas) para induzi-lo a realizar o pacto. Nesse sentido,
discordo de Galvao quando ela afirma que Riobaldo, ao vender sua alma para o diabo,
teria perdido Diadorim, apesar de ter conseguido alcangar seu objetivo, que era acabar
com Hermdgenes.”” Em primeiro lugar, Diadorim nunca pertenceu a Riobaldo; por isso,
ele ndo poderia perdé-la. Além disso, matar Hermdgenes nido era uma questdo
fundamental para Riobaldo — o que ele queria era obter respostas para suas perguntas e
ter Diadorim como amante.

Ao contar sua histéria, Riobaldo vai revendo os fatos e percebendo — como os
leitores — que Diadorim, embora por mais de uma vez tenha tido a chance de deixar a
vida jagunga, nunca tomou esse caminho, dando sempre prioridade a sua ira, a seu desejo
de vinganca. Nesse processo de atualizagdo das lembrangcas, Tatarana percebe a asttcia de
Diadorim: sempre que Riobaldo sentia-se desmotivado, ela se aproximava com algum
tipo de afago, gesto que ele interpretava como promessa de esperanca, sugerindo que, no
futuro, eles iriam ficar juntos — essas promessas, no entanto, nunca eram cumpridas. Em
conformidade com essa idéia, Paulo Venturelli afirma que, em varios momentos,
Riobaldo espera que Diadorim se declare, tome alguma atitude que defina melhor o
futuro da relacao dos dois, mas isso nunca acontece. Como exemplo, Venturelli cita o

momento, ja no final do livro, no qual Riobaldo interpreta o entusiasmo de Diadorim

308 GALVAO. As formas do falso, p. 132.
309 GALVAO. As formas do falso, p. 130.
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com a aproximac¢ao da guerra como uma promessa de delineamento da relagao entre os
dois, o que, afinal, ndo ocorre, aprofundando ainda mais as frustracoes de Riobaldo.™
Na tradicdo critica sobre Grande sertao: veredas, existe uma forte tendéncia a
considerar que Riobaldo, em certos momentos, foi capaz de intuir o sexo de Diadorim.
Acredito, no entanto, que faz mais sentido dizer que, na verdade, Riobaldo “intui” a ma-
té de Diadorim e o seu carater demoniaco — ¢ isso que da a narrativa de Grande sertao:
veredas o tom de arrependimento. Um exemplo seria a seqiiéncia em que Riobaldo,
Quipes e Alaripe cavalgam juntos no Tamandua-tdao, e Riobaldo enuncia, sem querer, o

311 . . . .
— “Diadorim” — e, em seguida, o nome “verdadeiro”, o

nome secreto de Reinaldo
nome por tras de todas as mascaras, de todas as artimanhas: o “danado”. Nesse
momento, Riobaldo nao da crédito para essa enunciagao, mas ¢ possivel ver nela uma
intui¢do a respeito da natureza demonfaca de Diadorim.

Hansen notou que, quando Riobaldo chama Diadorim de “danado”, ele estd se
referindo, num primeiro momento, a uma qualidade do Reinaldo conhecida por todos.
Na qualificagao “danado”, porém, Riobaldo teria captado também um segundo sentido
literal: endiabrado, endemoninhado. Riobaldo, contudo, ¢é incapaz de perceber isso de
forma clara (o que é confirmado pelo leitor ao fim do texto, quando Diadorim se revela
como um dos “diabos” na rua, no meio do redemoinho).’’* A percep¢io dessa
caracteristica demonifaca de Diadorim e as reagdes do “amigo”, que nunca se declara nem
aceita o convite para deixar a jaguncagem, marcam a narrativa de Riobaldo com um

sentimento, senao de 6dio, de arrependimento por ter-se deixado ser tio ingenuamente

manipulado.

310 VENTURELLL A visdo erotizada do amor em Grande sertio: veredas, p. 646.

3 “Mas o Quipes se tiu: - “Dindurinh” ... Boa apelidaco... Falava feito fésse o nome de um passaro. Me
franzi. — O Reinaldo ¢ valente como mais valente, sertanejo supro. E danado jagungo... Falei mais alto. — Danadb... —
repeti. Alaripe, por respeito, confirmou: - Ah, danado é...”. ROSA. Grande sertio: veredas, p. 583.

312 HANSEN. 0 O, p. 136-137.
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As imagens de Daibert ndo apenas abrem um novo caminho interpretativo, que
ressignifica a relagao entre Riobaldo e Diadorim, mas também sugerem a possibilidade
(embora mais distante de uma comprovagao literal no texto) de que Diadorim possa ser o
verdadeiro diabo de Grande sertio: veredas. Diadorim — um ser andrégino, cuja esséncia é o
mal (na forma do 6dio), especialista na arte da sedugdo — seria 0 demoénio que veio buscar
Hermogenes, para cobrar o preco do pacto que ele firmara anteriormente, aproveitando a

viagem para “ganhar um bonus”, fazendo com que Riobaldo também venda sua alma.

6.2 Imagens que ndo se entregam

Segundo Rosa, quase todas as suas frases deveriam ser alvo de uma atengdo
especial, mesmo aquelas “aparentemente curtas”, porque elas possuiriam um paradoxo,
uma dialética, algo que garantiria continuadas e diferentes recepcdes da sua obra. °"
Como reparou Karine Rocha, essa proposta filosoéfico-estética acabou criando uma obra
complexa, na qual a linguagem funda sua propria verdade — o que tornaria sua simbologia
passivel de variadas interpretagoes.

As imagens de Arlindo Daibert, ao se referirem a Grande sertao: veredas, convidam
o leitor a pensar sobre varios aspectos do sertio de Rosa e, até mesmo, do sertdo em que
cada leitor vive. Nesta tese, abordei a forma como a representacio de Diadorim e do mal
nas imagens de Daibert pode alterar a compreensiao de alguns aspectos do romance e a
percepgao das relagbes dos personagens principais. O caminho aberto pelas imagens de
Daibert nio elimina os anteriores, nem mesmo 2 idéia do amor romantico entre os dois
jaguncos, mas oferece a possibilidade de pensar o amor de outra forma que nio a do
amor romantico. Essa coexisténcia de diversas leituras, algumas até contraditorias, ¢é

possivel, principalmente, porque as imagens criadas para essa série nao se entregam

facilmente a uma primeira leitura, antes, sio cheias de caminhos, interconexoes,

313 ROSA apud ROCHA. Veredas do amor no grande sertao, p. 71.
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interdi¢des e armadilhas, ou seja, sio imagens complexas, imagens que, mais do que
argumentar sobre um tema, convidam o leitor a pensar sobre varios temas, e sobre ele
mesmo.

Na primeira acep¢ao do dicionario eletronico Houaiss, argumentar é apresentar
fatos, idéias, razdes logicas, provas, etc., que comprovem uma afirmagio, uma tese.’'
Argumentar, nesse sentido, ¢ escolher e articular um conjunto de signos de forma a criar
uma proposi¢ao clara sobre um assunto ou tema. Desde o final do século 19 e,
principalmente, no discurso dos estruturalistas e pos-estruturalistas, nao ha muitas
davidas com relagio a capacidade argumentativa de uma imagem grafica — apesar de
criticos como M. J. T. Mitchell afirmarem que a noc¢ao de que a imagem pode ser lida
como os textos ¢é recente na histéria da arte.””

Diversos teodricos acreditam no carater argumentativo da imagem e na
necessidade de estudar suas possibilidades retéricas. O texto escrito por Barthes em
1965, “A retérica da imagem”, a respeito da propaganda das massas Panzani ¢ um
classico sobre esse tema. Barthes defende a idéia de que existe uma retérica na imagem e,
para provar sua afirmacdo, usa como exemplo um anuncio de massas, procurando
explicar por que foram selecionados certos signos para compor o anuncio (palavras e
imagens) e como eles foram compostos de modo a constituir um contexto no qual
existiria uma mensagem clara para o consumidor potencial dos produtos Panzani.>'"*

Pensadores como Craig Owens acreditam que toda imagem produzida pelo ser
humano, de forma consciente ou inconsciente, possui um argumento vinculado a um ou
mais discursos existentes no universo simbolico de uma comunidade interpretativa.’’” O
criador de uma imagem selecionaria, entre os signos disponiveis na cultura, um certo

grupo de signos vinculados ao tema que pretende representar e os arranjaria segundo um

314 HOUAISS. Diciondrio eletrinico.

315 MITCHELL. Piteture theory, p. 99.

316 BARTHES. O dbvio e 0 obtuso, p. 27-43.
31T OWENS. Beyond recognition, p. 110-111.
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objetivo especifico (consciente ou inconsciente). Na mesma linha de pensamento, Miguel
Mix desenvolveu o conceito de “imagem-argumento”, no qual a imagem ¢é considerada
um esquema, uma representa¢ao global de uma situacao discursiva. Segundo Mix, analisar
a argumentagdo presente numa imagem implica elucidar o processo légico de
encadeamento de idéias, situando essa imagem num contexto estético, cultural, politico e
lingiiistico.’"®

Imagens bidimensionais podem argumentar como um texto, mas nao comunicam
sempre da mesma forma; existe, por exemplo, uma grande diferenca entre os discursos
imagéticos contidos nas imagens graficas publicitirias e nos carfoons e nas imagens
produzidas por Arlindo Daibert, analisadas nesta tese. Nas imagens utilizadas nas
propagandas e nos carfoons, o argumento é objetivo — o discurso pretende ser totalmente
elucidativo, procurando defender um ponto de vista especifico e impondo ao leitor uma
verdade definida anteriormente.

No caso do cartoon de Jim Davis (FIG. 129), por exemplo, a imagem afirma uma
unica idéia: o cachorro nio é muito esperto. Nesse desenho, um animal caracterizado
como um cachorro (Odie) tem, sobre sua cabeca, uma vela. A opgao pela imagem da vela
acesa ¢ a escolha dos sighos que caracterizam a expressao do cachorro acabam por criar a
idéia de que o cachorro nao ¢é capaz de ter uma grande idéia. A expressao do cachorro
sugere docilidade ou estupidez. Essa sugestio sera confirmada pela vela acesa sobre sua

cabega, signo que esta em contraste implicito com a imagem usualmente utilizada para
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representar que o personagem teve uma idéia — a lampada brilhando (FIG. 130) —,
reforcando e fixando a idéia expressa na face do animal: o cachorro nao é muito esperto.

As imagens de Arlindo Daibert, ao contrario das imagens publicitarias ou dos
cartoons, nao procuram fazer uma unica afirmacdo; elas propéem um conjunto de
interpretacOes possiveis (algumas, até, contraditorias entre si) e convidam o leitor a, entre
outras coisas, deixar suas certezas de lado, pensar ou sentir de uma forma diferente do
comum.

Pensar significa examinar, ponderar, submeter (algo) ao processo de raciocinio
légico, exercer a capacidade de julgamento, deducdo ou concepgao. Sob esse ponto de
vista, o ato de pensar pressupde a selecao e a disposicao de um conjunto de signos, a fim
de esclarecer determinado tema, sem que haja, necessariamente, criagio nesse processo (a
criagdo pode ocorrer num momento posterior, quando se encontram solucles para
explicar uma questdo). Pensar, entdao, estaria diretamente relacionado com descobrir
conexoes, encontrar caminhos, organizar e esclarecer (e também mapear).

Segundo Mitchell, haveria um tipo de imagem capaz de pensar, as chamadas
imagens auto-analiticas ou metapictures.”” Metapictures seriam imagens que se referem a elas
mesmas, sem, necessariamente, referirem-se a um texto impresso (supostamente anterior
a elas). Tema central na estética moderna, o conceito de auto-referéncia interessa para
esta tese porque ajuda a refletir sobre cozo as imagens pensam. A auto-referéncia seria
uma forma de a imagem “pensar” sobre algo, algum tema, alguma idéia; seria, inclusive,
uma forma de uma imagem pensar sobre outra imagem ou sobre um texto (invertendo a
relacao tradicional).

Para explicar o conceito de metapicture, Mitchell usa como exemplo algumas
ilustracdes, das quais destaco o desenho de Saul Steinberg (FIG. 131). Esse desenho é um

exemplo evidente de como uma imagem pode ser auto-referencial: a figura de Steinberg

319 MITCHELL. Picture theory, p. 35.
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seria uma meta-imagem s#ricto sensu, uma figura que se refere a ela mesma. E como se o
artista que nela ¢ representado dominasse graficamente a cena: tudo no seu mundo,
incluindo sua prépria imagem, teria sido criado por ele. Mitchell dira que, se for invertida
a direcao da leitura, o desenho pode também ser
entendido como uma alegoria da histéria moderna da
pintura, que se inicia com a busca pela representacao do
mundo externo e move-se diretamente para a abstragao
pura.” A imagem de Steinberg poderia referir-se a
narrativa modernista da histéria da arte, poderia ser uma

critica ao perigo da arte auto-reflexiva, ou, ainda, uma

ilustracao daquilo que Mitchell chama de pictural turn na
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cultura pés-moderna: a percepgao de que se vive num

FIGURA 131
mundo de imagens, no qual “nao ha nada fora da
imagem”.” Outras leituras seriam possiveis, mas o que me interessa enfatizar, ao citar
esse exemplo, é a capacidade dessa figura de refletir sobre ela mesma e sobre outros
temas (como a histéria da arte ocidental, por exemplo).

Quando afirmo que a imagem de Daibert pensa, nao quero dizer que ela é
necessariamente uma efapicture, mas sim estabelecer uma distingao entre a imagem que
quer apenas comprovar uma afirmacao e aquela que pretende propor ao leitor pensar ou
sentir de uma forma diferente sobre a prépria imagem ou sobre o mundo. Diante de uma
imagem que pensa, o sujeito pode construir uma verdade imprevista ou reestruturar seus
paradigmas, o que ¢ mais dificil de ocorrer no caso de uma imagem argumentativa, na
qual a “verdade” da interpretagdo estd na propria imagem. Numa imagem que pensa, a

“verdade” ¢ definida a partir da interagdo dessa imagem com a subjetividade do leitor,

construindo um conhecimento que nao ¢é previamente imposto.

320 MITCHELL. Picture theory, p. 40.
2V MITCHELL. Picture theory, p. 41.
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No caso da imagem argumentativa, o objetivo é que o leitor, no seu processo de
cognicao, limite-se a concordar com a idéia que lhe é apresentada, ou seja, pretende-se
que o leitor tenha uma relagdo passiva com a imagem, aceitando a significagao proposta
por ela. No caso de uma imagem “complexa”, o objetivo é evitar que a interpretagiao
ocorra imediatamente, permitindo que haja uma suspensio temporaria da producio de
sentido na interpretacao. Durante essa suspensao temporaria do processo cognitivo,
existe a possibilidade de o sujeito interferir de forma mais direta na interpretagdo, o que
pode levar o leitor a um rearranjo dos seus paradigmas para construir o sentido da
imagem.

A Imagem argumentativa quer que o leitor concorde com a unica verdade
proposta por ela, enquanto a imagem complexa ira propor a apreciagao do leitor mais de
uma verdade, ¢ mesmo verdades antagdnicas sobre um tema ou sobre temas diversos.
Basicamente, a diferenga entre as imagens que argumentam e aquelas que pensam esta no
fato de que as primeiras nio dido espago para a subjetividade do leitor, enquanto as
imagens complexas se propoem a pensar junto com o leitor. Quando imagens complexas
constituem um grupo (como ¢ o caso de Iwagens do grande sertio), elas se complexizam

ainda mais, aumentando suas possibilidades de realizagdo, atualizagao e virtualizagao.

6.3 A imagem pode pensar sozinha?

Metaforicamente, é possivel afirmar que, em alguns casos, a imagem “pensa”
independentemente de quem a produziu, ou mesmo do leitor que, num certo momento
histérico, a esta interpretando. Com essa afirmagao quero dizer que a imagem pode
conter conexdes, argumentos, ponderacoes. Hsses argumentos, essas conexdes,
continuam a existir nessas imagens, ainda que o leitor nao os reconhe¢a (ou nao seja

capaz de interpreta-los), porque fazem parte da sua materialidade. Admitir isso significa
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concordar com a idéia desenvolvida por Aby Warburg, no inicio do século 20, de que as
imagens sdao portadoras de uma memoria coletiva.

A partir da observacao de que formas visuais de um tempo passado sobreviviam
em outros tempos, Warburg concebeu uma teoria sobre os mecanismos de transmissao
da memoria coletiva por meio das imagens, baseada em conexdes potenciais estabelecidas
por meio de uma temporalidade nao-linear. As imagens seriam portadoras de uma
memoria coletiva e, desse modo, romperiam o continunm da historia, construindo pontes
sincronicas entre o passado e o presente.”

Essa caracteristica permitiria que as imagens — independentemente da percepcao
dos leitores num momento historico — estabelecessem um didlogo entre elas mesmas, de
forma que, por exemplo, a imagem do Cristo crucificado pintada por André Mantegna
no século 15 (FIG. 132) e um objeto (FIG. 133) produzido por Ledn Ferrari cinco séculos

depois, em 1965, estejam potencialmente conectados.

FIGURA 132 FIGURA 133

A imagem produzida por Ferrari — o Cristo crucificado num avido de guerra —

remete a iconografia tradicional de Cristo (na qual a imagem de Mantegna também esta

32 MATTOS. Arquivos da meméria, p. 28-30.
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incluida). Nessa iconografia, a cruz representa o sofrimento de Cristo, mas a associagao
entre cruz e avidao, nesse caso, remete mais diretamente a uma aproximacao entre a Igreja
e o imperialismo americano, dando énfase a 0
omissao da Igreja com relacio a guerra de um So¥ ‘
modo geral e, mais especificamente, a invasio

americana do Vietna na década de 1960. Foram

essas mesmas pontes sincronicas (conexoes FAN— f ) 41
b ]

potenciais) que permitiram a composi¢ao da capa

da revista gz do més de margo de 2007 (FIG.

L
-
—
-
xrs

134): uma imagem na qual a cruz é substituida

por um avido, e Cristo, por um suposto | g,
passageiro. Essa peca grafica evoca a idéia do FIGURA 134
sofrimento dos passageiros, devido aos problemas com trafego aéreo, por meio da
remissao a imagem do sofrimento do Cristo crucificado. O objetivo foi deslocar, com
uma metafora, o sofrimento de Cristo para esse passageiro (e por metonimia, para todos
os passageiros de avido) — algo como: andar de avido, no Brasil, estd se tornando um
sofrimento tio grande quanto o de Cristo ao ser crucificado. Entretanto,
independentemente de ter sido o objetivo do criador, a substituicao da cruz por um aviao
evocara também, devido a conexdes sincronicas potenciais, a obra de Leén Ferrari —
mesmo que a maioria da populacio nao possua informagdo suficiente para essa
percepgao e para a realizagao desse sentido possivel.

O fato de que, nas imagens complexas, essas “pontes” sincronicas de sentido
sejam exponencialmente maiores faz com que elas tendam a ser imagens “capazes de
pensar”. Quanto maior a quantidade de informacdao contida num sistema, maior a
possibilidade de haver realizagoes, atualizagdes e virtualizagdes — assim, quanto mais

complexa for a imagem, maior sua capacidade de pensar (e de fazer pensar). Isso implica
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dizer também que o estudo de uma imagem, principalmente se ela for complexa, nao
deve se restringir apenas a materialidade da propria imagem, ou mesmo as caracteristicas
do tempo ao qual ela esta vinculada, mas também deve considerar a historia das imagens,
de maneira que seja possivel perceber o lugar que ela ocupa nessa histéria e as
implicagoes desse lugar ou posi¢ao.

Martine Joly discorre sobre a auto-referéncia das imagens, confirmando a idéia de
Warburg de que as imagens sao capazes de alimentar de sentido outras imagens, por
meio de pontes sincronicas, €, assim, constituir um universo auto-referente.”” Iucia
Santaella e Winfried N6th apresentam diversos estudos em que pensadores como Ronald
Levaco (1971), Michel Tardy (1964) e Anne-Marie Thibault-Laulan (1971) demonstram
que imagens podem funcionar como contextos de imagens.” Segundo Santaella &
No6th, uma demonstragao classica de como imagens dispostas em seqiiéncia sdo
relacionadas semanticamente é o experimento realizado por Lev Kuleschov (1918) no
qual ele mostra que, dispondo em sequéncia quatro figuras — A (o rosto de um homem),
B (um prato de sopa), C (uma mulher morta) e D (uma menina brincando) —, o
significado que os leitores atribuem a uma dessas imagens se modifica significativamente
dependendo se ela for mostrada em contigiiidade com uma outra imagem ou separada
dela.””

O conjunto das 71 imagens da série Imagens do grande sertao possui um grande
potencial semantico; nele existem varios argumentos, proposi¢oes complementares e, até
mesmo, antagonicas. Essa pluralidade de possibilidades interpretativas esta relacionada a
complexidade de cada imagem e dos conjuntos potenciais e virtuais que essas imagens
formam (como as imagens que se relacionam ao amor de Riobaldo, ou as imagens que

dizem respeito ao sertao, ou as imagens relativas a Diadorim, etc.). Essa complexidade

323 JOLY. Introdugdo d andlise da imagem, p. 122.
324 SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 57.
325 SANTAELLA; NOTH. Imagem, p. 57.
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que a série possui é tio rica em potencialidades e virtualidades que permite que ela seja
mapeada, mas ndo esgotada. No caso das imagens de Daibert, ¢ possivel afirmar que elas
sao suficientemente complexas para pensar sozinhas, no sentido de que possuem

~ ot 326
argumentos que nao conduzem a apenas uma unica verdade.

6.4 Complexizando o objeto

Rosa disse que escrevia para setecentos anos.”” Ao longo do tempo, o romance
Grande sertao: veredas vem confirmando esse desejo do escritor mineiro, a0 proporcionar,
aos leitores e a critica, material para uma série de discussdes e possibilidades
interpretativas, dando a impressao de que os sentidos que podem ser criados a partir
dessa obra sdao realmente inesgotaveis. Apesar dessa sensacao, Grande sertao: veredas, como
qualquer obra de arte, corre o risco de, um dia, ter a sua capacidade de propiciar novas
interpretagcoes esgotada. Veja-se o caso dos quadros com perspectiva criados no
Renascimento: quando surgiram, significaram muito mais que o advento de um novo
estilo artistico, porque além de provocar um grande choque na estética dominante (que
era a de pinturas sem profundidade), também influenciaram o pensamento ocidental, no

328

que se refere a forma de pensar o espago e o mundo.” Hoje em dia, entretanto, esses

326 Como ja foi visto no capitulo 3, a imagem “Diadorim” ¢ bastante tica em recursos propositivos, sendo
possivel perceber na sua composicio o uso da metifora, da metonimia, da multiestabilidade, de
apropriacoes de outras imagens e, inclusive, da ironia. A figura da metafora esta presente em “Diadorim”
nos passaros dispostos de forma a criar um mundo (que também pode ser uma gaiola). A metonimia pode
ser percebida na utilizacdo de alguns passaros para representar todos os passaros do mundo, ou todas as
almas do mundo. A multiestabilidade da imagem pode ser percebida no fato de que a imagem pode ser um
conjunto de pdssaros, mundo, iris, ou ainda uma gaiola. Sendo uma gaiola, existe também uma ironia:
passaros que constroem sua propria gaiola. Daibert se apropria de alguns discursos consagrados,
convencionais: 0s passaros, por exemplo, como elemento de ligacdo entre o céu e a terra. A iconografia de
Diadorim e do diabo usada por Daibert para compor a série, assim como a representacio do mal no sertio,
¢ um bom exemplo de como as imagens de Iwagens do grande serfdo pensam umas sobre as outras; nesse
processo de “remissdo reciproca”, uma modifica a outra, constituindo um universo auto-referente.

327 FANTINI. Guimaries Rosa, p. 147.

328 Os artistas da Idade Média pintavam de acordo com uma tradi¢do simbolica, tentando transmitir uma
ordem conceitual imaterial. As imagens goticas e bizantinas podiam, em geral, ser vistas de qualquer
posicdo. Com seus panos de fundo nebulosos e sua falta de profundidade, ndo tinham nenhum “ponto” de
vista particular. Como visdes do “olho interior”, ndo codificavam nenhuma relacio com o espaco fisico e
ndo faziam nenhuma exigéncia desse tipo ao observador. A perspectiva, por outro lado, impde a recep¢iao
de um ponto fisico particular. As artes gotica e bizantina haviam tentado transmitir uma ordem conceitual
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quadros, apesar de ainda serem considerados belos e passiveis de uma certa fruicao
estética, ndo sao mais capazes de desafiar os leitores e a critica como fizeram na época do
seu surgimento.

Nesse contexto, considero pertinente a pergunta: como uma obra pode prolongar
sua existéncia na cultura como fonte produtora de novas interpretagoes? Sendo a leitura
um sistema complexo no qual a interpretacao ¢é fruto das relacdes entre uma série de
variaveis no tempo e no espago, a capacidade de significacio de um objeto nao esta
limitada a sua materialidade, mas também esta vinculada a forma como ele estd inserido
numa comunidade interpretativa e num tempo determinado, bem como ao modo como
ele interage com a subjetividade do leitor. Dentro dessa perspectiva, o objeto artistico
seria aquele que, na inter-relagio com um sujeito, é capaz de estimular nele o sentimento
estético denominado estranhamento.” Isso significa dizer que objeto potencialmente
artistico ¢ aquele que, em contato com um sujeito, é capaz de leva-lo a estranhar o
familiar, retirando-o do seu centro de certeza, do seu equilibrio cognitivo, desafiando sua
heranca cultural e pessoal. A partir da relaciao de fruicdo com esse objeto, o sujeito pode

ser levado (no mesmo momento ou a posteriori) a criaf NOVOS CONCEItOS Ou a fever Os

imaterial, mas a nova arte naturalista do tempo de Giotto estava tentando especificamente transmitir a
ordem visual vista pelo olho. Como Margaret Wertheim explica, com a transicdo para a representacdo
naturalista, o “6rgdo” da visao do pintor comegou a se deslocar do “olho interior” da alma para o olho
fisico do corpo. Isto é, os artistas comegaram a olhar para fora em vez de para dentro. Wertheim afirma
que atribuir aos pintores perspectivos a descoberta do espago fisico moderno seria ir longe demais, porém,
os avangos “cientificos” por si s6s ndo explicam a imensa mudanga psicolégica que teve de ocorrer antes
que as mentes ocidentais fossem capazes de aceitar essa concepgio. Talvez Edgerton esteja certo quando,
para explicar essa mudanca, diz que, sem a revolugdo na visio do espago operada pelos pintores dos
séculos 14 ao 16, nio terfamos tido a revolu¢do no pensamento sobre o espaco operada pelos fisicos no
século 17. WERTHEIM. Uma histéria do espago, p. 87.

329 O conceito de estranhamento ao qual me refiro é uma apropriacio do conceito de ostranenie criado pelos
formalistas russos, que Viktor Chklovski define como a forma que a arte tem de tornar “estranho” aquilo
que tem uma existéncia comum, nascida de um processo de automatizacio (processo que se confunde com a
banalizacio do objeto de arte, que sé por um outro processo de renovagdo poderd proceder a um
renascimento da arte). Apesar de atualizar esse conceito, ndo concordo com a principal tese dos formalistas
russos a respeito da forma, tese essa que considera o predominio da forma sobre o contetido no texto
artistico — porque eles entendem que a forma ¢é que determina verdadeiramente a literariedade.
Estranhamento (ostraniene). Disponivel em<http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/E/estranhamento.htm>
Acesso em: 5 marco 2007.
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antigos, atualizando e virtualizando sua subjetividade, seus paradigmas representacionais
(ou seja, o objeto artistico tem uma dimensao estética e politica).

Além disso, outra caracteristica fundamental para um objeto artistico — que esta
diretamente relacionada com a capacidade desse objeto de levar um sujeito a um
estranhamento — é que ele seja capaz de produzir tempo durante a interpretagao. Para
que ocorra o estranhamento, ¢ preciso que exista uma hesitagao do sujeito no momento
da leitura, de maneira que o sentido do signo nao se estabele¢a imediatamente para o
leitor. Esse ndo-saber imediato do sentido, essa interdicdo (conseqiéncia de um nio-
adequamento do objeto as malhas dos esquemas intepretativos), se nao afastar o leitor,
pode motiva-lo a buscar uma resposta para o sentido do signo em questdo. Nesse
movimento de busca, é possivel que esse sujeito reconfigure sua estrutura cognitiva.

Quanto mais complexo for um objeto, maior a chance de o acaso se manifestar
numa leitura e oferecer, a interpretagio do individuo, significados diferentes daqueles
preexistentes na materialidade do objeto. Como ja foi explicado por James Maxwell
(1831-1879), o acaso manifesta-se com mais intensidade em sistemas complexos, porque
qualquer irregularidade (mesmo as pequenas) tem sua influéncia amplificada, podendo,
assim, alterar radicalmente o processo interpretativo. Henri-Poincaré (1854-1912)
confirma essa idéia ao provar que “sistemas complexos sdo mais sucetiveis a mudancas
minimas que podem conduzir a desvios enormes e crescentes”.”” Por esse ponto de
vista, um objeto complexo tem maior possibilidade de ser considerado um objeto
artistico, uma vez que oferece ao leitor uma grande multiplicidade de caminhos
interpretativos.

Durante a leitura de um objeto (na inter-relagio com o sujeito), diversos
elementos podem interferir na interpretacio e, num sistema complexo, pequenos

acontecimentos podem provocar uma mudanga radical na realizagio do sistema (ou na

330 DETERMINADAS incertezas, 1996.
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leitura), levando a uma atualizagdo. Assim, a capacidade de um objeto “criar tempo”, por
meio do estranhamento, ¢ aumentada no caso de objetos complexos, porque, na relagao
com um objeto complexo, as chances de novas leituras nao programadas sio ampliadas,
ou seja, aumentam as chances de ocorrer uma virtualizagao. Consequentemente, as
possibilidades de estranhamento advindas de leituras nao programadas ampliam a
capacidade de atualizagdo e virtualizacao desse objeto.

Uma obra como Grande sertao: veredas pode ser considerada um objeto artistico
porque tem grande capacidade de levar um sujeito a estranhar o que lhe é familiar, e essa
capacidade deve-se ao fato de se tratar de um objeto rico em potencialidade e
virtualizacio (o que tem sido comprovado pela critica e pelos leitores ao longo do
tempo). Quanto mais um objeto for rico em poténcia e virtualizagio, maiores sao as
chances de ele possibilitar um estranhamento e, assim, maior ¢ a possibilidade de esse
objeto se tornar um objeto artistico. O desafio, para qualquer objeto artistico, mesmo
para aqueles que possuem uma enorme poténcia de argumentos e proposi¢oes, como
Grande sertao: veredas, ¢ manter a capacidade de atualizar-se e virtualizar-se pelo maior
tempo possivel.

Além da complexidade presente na materialidade do objeto (trata-se, afinal, de
uma obra escrita para ser lida até o Juizo Final), uma das maneiras de um objeto artistico
sofrer atualizagoes e virtualizagbes é que ele seja reinterpretado, relido, traduzido para
outras linguas e outras linguagens. Essa mistura, essa interacdo, faz com ele perca sua
“pureza”’, mas também permite que ele perdure, mude, continue capaz de provocar
sensagoes estéticas e promover discussoes teoricas. Uma das formas de isso ocorrer é por
meio de tradugdes e releituras como a realizada por Arlindo Daibert.

As imagens de Daibert, ao tornar evidentes alguns detalhes “esquecidos” do livro
e propor novas interpretagdes para o romance, atuam como virtualizadoras da obra de

Rosa, permitindo que seu sertdo se expanda, e contribuem, assim, para sua permanéncia
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como importante objeto artistico na cultura. As imagens de Arlindo Daibert ajudam a
complexizar a obra Grande sertao: veredas e, dessa forma, sao responsaveis também por
virtualiza-la. Isso significa dizer que essas imagens aumentam o né de tensdes e
resolu¢ées que podem estabelecer relagbes com um sujeito e, conseqientemente,
provocam um aumento do seu potencial de virtualizagoes e atualiza¢des.

Ainda que Daibert ndo tenha dito nada sobre isso em suas anota¢des, ainda que
ele ndo tenha pensado sobre esse assunto, as imagens por ele criadas propoem, entre
outras interpreta¢oes, uma nova forma de entender a relagao dos personagens Riobaldo e
Diadorim e até mesmo a presenga do diabo no sertio. A Diadorim de Arlindo Daibert é
um personagem que possui varias faces, um ser que nao é um, nem dois, mas um
terceiro, ou, ainda, um ser multiplo: um passaro marcado pelo 6dio, um ser que quer voar
e deixar o mundo que o oprime, mas ndo consegue; a0 mesmo tempo, ¢ um ser em busca
de uma travessia, capaz de enxergar a poesia do sertao, que, no entanto, nao lhe é
acessivel, ou que sé lhe parece acessivel com a morte de Hermdgenes — um ser que
parece acreditar mais na morte do que no amor. A representagao de Diadorim nas
imagens de Daibert sugere para esse personagem um carater ligado ao odio, a
obsessividade, ao maquiavelismo e a malvadeza. Essas relagdes nao estdo muito
claramente expostas ou nao foram muito exploradas pela critica, mas estdo presentes no
texto (como pode ser confirmado por meio dos fragmentos ja citados).

Por meio dessas imagens, ¢ possivel questionar a natureza do sentimento de
Diadorim. Seria amor? Ou Diadorim apenas se aproveitou da fraqueza de Riobaldo e
seduziu-o para realizar o seu objetivo de vinganga? Ao promover essas perguntas, a obra
de Daibert contribui para atualizar e virtualizar a obra de Guimaries Rosa e, dessa forma,

ajuda essa obra a prolongar seu tempo de permanéncia na nossa cultura.
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6.5 Varios estratos e labirintos
O ilustrador de imagens complexas é aquele artista que nao se preocupa em
produzir um desenho explicativo que funcione apenas como fixador de determinados

331 . :
Daibert, assim como outros

interpretantes ja evidenciados no texto impresso.
ilustradores que optam por um desenho complexo, frustra as expectativas do leitor que
espera uma imagem esclarecedora do texto impresso, nos moldes da ilustragao
tradicional. Em vez disso, oferece ao leitor um conjunto de imagens que exigem dele
criar sentido para novas representagdes, ou que o estimulam a estabelecer ordem em uma
espécie de caos interpretativo. Diante desses desafios, o leitor precisa realizar uma
“travessia” de leitura e, ai, aquilo que é confusio pode ou nao fazer sentido para ele:
lugares, momentos, personagens, signos, cadeias de signos, letras e sons se decompdem e
se recompoem, permitindo permanentes deslizamentos de sentido.

Ilustradores complexos como Daibert esforcam-se para gerar uma ilustracao que
nao ¢ apenas a representacio do conteido do texto impresso por meio de outra
linguagem, muito menos uma explica¢ao desse texto, mas um didlogo com o texto, com
o acréscimo de novas referéncias. Para ilustrar a histéria, esses artistas introduzem
elementos graficos que ndo tém, necessariamente, uma relacio direta com o texto
original, ultrapassando — e muitas vezes contrariando — a expectativa do leitor. Dessa
mistura de sistemas semioticos resulta um texto mais complexo, um terceiro sistema de
significagdo, com maior potencialidade que a soma dos dois sistemas. Os artistas da
complexizacdo, ao produzirem suas ilustragdes, ou melhor, suas reflexdes graficas,

adotam uma postura diante da arte e do objeto artistico que considera o leitor nao como

um sujeito totalmente independente do texto, nem como um sujeito preso as

31 Em 2002, utilizei o trabalho de Angela Lago para pesquisar a possibilidade de a materialidade de um
objeto (especificamente, de um objeto grafico) ampliar o seu potencial interpretativo. Nessa dissertagio,
desenvolvi algumas idéias sobre o objeto artistico baseadas numa teoria da complexidade, que me
permitiram chegar ao conceito de ilustracio e de ilustrador complexos. Acredito que esses conceitos sio
importantes para refletir sobre o trabalho de Arlindo Daibert.
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interpretacdes que eles, artistas, pretenderam quando criaram a obra. Essa postura esta de
acordo com uma forma de pensar que considera ser possivel ao leitor, por meio da sua
subjetividade, “interagir com a obra artistica ndo apenas pela soma (de interpretantes),
mas criando um novo objeto que tera sua forma final definida por essa interagao e, ainda,
pelas inferéncias externas e por acontecimentos imprevistos”.>

Arlindo Daibert criou um labirinto interpretativo que se comunica com o
labirinto criado por Guimaraes Rosa em Grande sertio: veredas. Ao fazer isso, tornou a obra
de Rosa mais rica, oferecendo possibilidades nio sé de potencializar e atualizar essa obra,
mas também de virtualiza-la, contribuindo, assim, para garantir a sua nao-exaustao, o seu
nao-descobrimento total. O mérito de Arlindo Daibert ¢é ter evidenciado relagdes (como
a proximidade de Diadorim e Hermodgenes) e estabelecido algumas novas conexdes
(como a possibilidade de Diadorim ter enganado Riobaldo), criado novas representagoes
para a Diadorim de Guimaraes Rosa.

Como diz Karina Rocha, na obra de Rosa é possivel encontrar uma linguagem
flutuante, em que os signos sio intercambiaveis e “tudo ¢ e ndo €’ a0 mesmo tempo.™’

As imagens de Arlindo Daibert, da mesma forma, criam um ambiente complexo em que

¢ possivel encontrar uma interpretagao “flutuante”.

332 MENDES. O amor ¢ o diabo enm Angela Lago, p. 91.
33 ROCHA. A narrativa de Guimaraes Rosa num contexto latino americano, p. 384.
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