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RESUMO

Em 1982, o artista plastico Arlindo Daibert elabora uma série de vinte xilogravuras inspiradas
no romance Grande Sertdo: veredas, de Jodo Guimardes Rosa. Adotando uma postura de
tradutor, Arlindo Daibert investiga as possibilidades de recriagdo a partir do ponto de vista da
mudanca de linguagens. As tensdes entre palavra e imagem, escritura e oralidade, tdo latentes
na obra de Rosa, ganham relevo nas gravuras de Daibert. Nesta pesquisa, buscamos explorar
essas relagdes no sentido de percebé-las em suas confluéncias. As imagens de Daibert ndo tem
carater meramente ilustrativo, mas dialogam com a obra rosiana fazendo ecoar outros niveis

de leitura e interpretacdo do texto.

Palavras-chave: Palavra. Imagem. Xilogravura. Tradug¢do. Jodo Guimardes Rosa. Alindo

Daibert.



ABSTRACT

In 1982, the artist Arlindo Daibert elaborates twenty woodcuts inspired by the novel Grande
Sertdo: veredas, written by Jodo Guimardes Rosa. Adopting a translator's posture, Arlindo
Daibert investigates the possibilities of recreation from the point of view of changing
languages. The stresses between word and image, writing and orality, which are so latent in
Rosa’s work, gain prominence in the engravings of Daibert. In this research, we explore these
relationships in order to find (perceive) them in their confluences The images of Daibert has
not illustrative purposes only. They dialogue with Rosa's work echoing other levels of reading

and interpreting the text.

Keywords: Word. Image. Woodcut. Translation. Jodo Guimaraes Rosa. Alindo Daibert.
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1 INTRODUCAO

E ele me deu a m&o. Daquela méo, eu recebia certezas.

Jodo Guimardes Rosa, Grande Sertdo: Veredas.

Foi um fato que se deu, um dia, se abriu. O primeiro. Depois 0 senhor vera por qué,
me devolvendo minha razéo.

Jodo Guimarées Rosa, Grande Sert&o: Veredas.

No porto do pequeno Rio-de-Janeiro, que faz confluéncia com o Séo Francisco,
da-se o primeiro encontro de Riobaldo com Diadorim, quando ambos ainda eram meninos. O
encontro, que causa uma transformacao pesavel em Riobaldo, é marcado pela travessia do
Sé&o Franscisco: “O Sao Francisco partiu minha vida em duas partes” (Rosa, 2001, p.436).

E no encontro com aquele que neste episédio o autor nomeia como o Menino e
gue mais adiante se revelaria ao leitor se tratar de Diadorim, que Riobaldo inicia sua travessia,
sua viagem, pOe-se in via. Animado pela presenca de Diadorim, Riobaldo enfrenta 0 medo,

embarca em bamba canoa e atravessa 0 rio mesmo sem saber nadar.

Disse que ia passear em canoa. Ndo pediu licenca ao tio dele. Me perguntou se eu
vinha. Tudo fazia com um realce de simplicidade, tanto desmentindo pressa, que a
gente s6 podia responder que sim. Ele me deu a mao, para me ajudar a descer o
barranco. (...) Era mdo bonita, macia e quente, agora eu estava vergonhoso,
perturbado. O vacilo da canoa me dava aumentante receio. Olhei: aqueles
esmerados esmartes olhos, botados verdes, de folhudas pestanas, luziam um efeito
de calma, que até me repassasse. Eu nao sabia nadar. (...) Bom aquilo ndo era, tdo
pouca firmeza (ROSA, 2001, p. 144).

Diadorim oferece a médo a Riobaldo. Se este tem receio da pouca firmeza da
canoa, feita de pau de peroba, ou seja, de madeira que afunda, o Menino, por sua vez, ndo
teme, € rico em coragem e serenidade. “Carece de ter coragem...” (Rosa, 2001, p.147), diz a
Riobaldo, para em seguida confessar que também ndo sabe nadar. Neste momento, mais uma

vez, 0 Menino da-lhe a mdo e transmite-lhe a coragem para continuar a travessia.

E o Menino pbs a mao na minha. Encostava e ficava fazendo parte melhor da minha
pele, no profundo, desse a minhas carnes alguma coisa. Era uma mao branca, com
os dedos dela delicados. ‘— VVocé também € animoso...” — me disse. Amanheci minha
aurora (Rosa, 2001, p. 148).

Né&o é sem propdsito que evoco, neste primeiro instante, a imagem do encontro
iniciatico entre Riobaldo e Diadorim. Ali parece estar condensada a tematica de Grande
Sertdo: veredas. O tema da travessia, da ida e da volta, 0 medo, a coragem, a descoberta do
amor, o simbolismo das aguas — as claras, do de-Janeiro, as escuras, do S&o Francisco — 0

tema dos rios, o fluxo, a correnteza, 0 movimento. Riobaldo, rio baldeado. “Sim, o rio é uma
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palavra méagica para conjugar eternidade”, diz Rosa em entrevista ao critico alemdo Gunter
Lorenz (1991, p. 72).

A primeira travessia de Riobaldo vale também como metéafora para a viagem
que aqui iniciamos, com nossa pesquisa. Travessia dificil e por vezes perigosa, uma vez que a
sensacdo é a de que, qual Riobaldo, estamos atravessando um rio em bamba canoa, de
madeira burra que, acaso vire, afunda. Nesta pesquisa, inicio sabendo que o percurso oferece
pouca firmeza. “O vacilo da canoa me dava um aumentante receio”, confessa Riobaldo. E
preciso coragem para abandonar as certezas das aguas claras e tranquilas de um pequeno rio
para lancar-se em rio imenso, de aguas barrentas e bulicosas.

Nossa pesquisa tem mesmo a pretensdo de ser bulicosa, de sair do lugar do
conforto e atravessar fronteiras. Fronteiras que, no entender de luri Lotman, é a zona da
entropia, do caos, mas € também o local de criacdo. Assim, é no meio do redemoinho que nos
colocamos. Trataremos aqui de encontros entre universos aparentemente apartados mas que
em Grande Sertdo: Veredas se unem: palavra e imagem, natureza e cultura, claro e escuro,
caos e cosmos, som e siléncio. No sertdo, “tudo €, e ndo €”, diz Riobado. Ha uma tensao
dialética, uma ambiguidade que permeia todo o romance. Ambiguidade que une opostos,

promove confluéncias.

O senhor ache e nao ache. Tudo € e ndo é... Quase todo mais grave criminoso feroz
sempre é muito bom marido, bom filho, bom pai e é bom amigo-de-seus-amigos!
Sei desses. S que tem os depois — e Deus, junto. Vi muitas nuvens (ROSA, 2001, p.
27-28).

Em Grande Sert3o: veredas, nada é certeza ou exclusdo. E a divida que baliza o
contar de Riobaldo: “Eu quase que nada nao sei. Mas desconfio de muita coisa” (Rosa, 2001,
p. 31). Assim como o de Riobaldo, nosso caminho é guiado por nossas muitas incertezas e
desconfiangas. Sigamos, olhos e ouvidos atentos. Obedecamos a ordem de Riobaldo: “me
escute mais do que eu estou dizendo; e escute desarmado” (Rosa, 2001, p. 151).

*k%x

Em 1982, o artista plastico Arlindo Daibert elabora uma série de vinte
xilogravuras frutos de suas leituras de Grande Sertdo: Veredas, de Jodo Guimardes Rosa. As

tensdes entre Bem/Mal, Vida/Morte, Deus/Dem6nio, que tanto angustiam Riobaldo, norteiam
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0 processo criativo do artista que encontra na linguagem da madeira 0 suporte mais
emblemaético para a materializacdo desses conceitos.

“Exercicios de (in)traduzibilidade”, diz Daibert (1995, p.29), ja apontando para as
dificuldades de traduzir o sertdo roseano. Sertdo que esta “em toda parte” e é “do tamanho do
mundo”, avisa Riobaldo (Rosa, 2001, p.198). Sertdo é imensiddo, no sentido de ndo ter
dimensdes. A “Masslosigkeit” (imensidade) resulta em “Bodenlosigkeit” (falta de
fundamento), diz Vilém Flusser’. Sertdo que tonteia porque também emissor de um grande
siléncio.

E preciso captar os siléncios que as palavras de Rosa ecoam. “O universo é cheio
de siléncios bulhentos”, adverte o0 maluguinho de Aletria e Hermenéutica — o primeiro dos
quatro prefacios de Tutaméia — apds passar cinco horas com o ouvido colado a parede
escutando o nada. Em seguida, atesta: “nos é que estamos acostumados com que as paredes é
que tenham ouvidos, e ndo os maluquinhos” (Rosa, 1967, p.11). Qual o maluguinho, Rosa
pde-se a ouvir 0 que € mudo para os que estdo contaminados pelo excesso de lI6gica. Rosa ndo
trabalha com a palavra, mas a palavra. Faz poesia. Poesia que estd mais proxima da mdsica e
das artes plasticas e visuais do que da literatura, diz Décio Pignatari (2005, p.9).

Na obra de Daibert, a poesia é talhada na madeira. O sertdo roseano é re-
significado. As tensdes entre palavra e imagem, escritura e oralidade, téo latentes na obra de
Rosa, ganham relevo nas gravuras de Daibert. Neste trabalho, buscamos explora-las, ndo no
sentido de dicotomiza-las, mas para percebé-las em suas interdependéncias.

De inicio, apresentamos o artista plastico Arlindo Daibert. Buscamos tecer uma
relacdo entre o perfil cultural do artista e o desenvolvimento de sua concepgdo de desenho
para em seguida explorarmos o viés tradutor de Daibert e seu propoésito de traduzir a obra de
Guimardes Rosa. Neste sentido, exploramos a concepgdo que Daibert adota de traducao,
saber: traducdo como formacdo de identidade — para a qual o objetivo da traducdo € o
alargamento dos horizontes e da capacidade da lingua para a qual se traduz. Para tanto,
exploramos o conceito de Tradugdo Intersemi6tica a luz das teorias de Roman Jakobson, Julio
Plaza e da semiotica de Charles Sanders Peirce. Em seguida, com o proposito de enriquecer a
discusséo, valemo-nos das teorias da traducdo entre linguas. Buscamos apoio tedrico no

pensamento de Walter Benjamin, Haroldo de Campos e de Vilém Flusser.

! Em seu texto Guimaraes Rosa e a geografia, o fil6sofo Vilém Flusser defende a tese de que o sertéo,
para Guimardes Rosa, é um pretexto para provocar uma nova revelacdo do ser. O ensaio esta disponivel no
Arquivo Vilém Flusser, na Universitat der Kiinste Berlin. Disponivel nos Anexos.



13

No segundo capitulo, Encadeando Espintrias, tratamos das relagdes entre palavra
e imagem. Buscamos explorar o que ha de imagem na palavra de Rosa e 0 que ha de palavra
nas gravuras de Daibert.

Por fim, ensaiamos uma leitura de algumas xilogravuras da série de Arlindo
Daibert. As imagens escolhidas — “Riobaldo”, “Barzabu”, “Maria Mutema”, “Sussuaréo 1”,
“Sussurdo 11” e *“...no meio do redemoinho” — foram eleitas com propoésito sublinhar aquela
que julgamos ser a teméatica mais marcante tanto em Grande Sertdo: Veredas, de Guimardes

Rosa, quanto em Imagens do Grande Sertdo, de Arlindo Daibert: o sertdo.

2 O OLHO ARMADO: ARLINDO DAIBERT

O prazer, a sabedoria de ver, chegavam a justificar minha existéncia. Uma
curiosidade inextinguivel pelas formas me assaltava e assalta sempre. Ver coisas,
ver pessoas na sua diversidade, ver, rever, ver, rever. O olho armado me dava e
continua a me dar forca para a vida.

Murilo Mendes, O olho precoce

Extrapolar fronteiras. Este parece ter sido um dos propoésitos de Arlindo Daibert
do Amaral como artista plastico. Nascido em Juiz de Fora, em 1952, Daibert foi grande
admirador de Murilo Mendes, seu conterraneo. Numa carta a Maria da Saudade Cortesao

Mendes, esposa do poeta, diz:

N&o é o acaso de ter nascido em Juiz de Fora que faz com que Murilo Mendes seja
mais querido ou mais admiravel. Pelo contrario. Apesar de ndo té-lo conhecido
estou certo de que o poeta transcendia esses limites tdo estreitos (Daibert apud
NOGUEIRA 2006, p.24).

Foi em Juiz de Fora que Daibert iniciou sua carreira como artista plastico, nos
anos 70. Se destaco seu local de origem ndo é com o intuito de definir o artista pela cidade.
Pelo contrario, o que ele diz a respeito de Murilo Mendes — “poeta que transcendia esses
limites tdo estreitos” — podemos dizer sobre ele proprio. Mas 0s vinculos que estabeleceu com
sua cidade natal e com seu pais, sua heranca cultural, altera sua relagdo com outras culturas,
sua forma de ver o mundo e de fazer arte.

Durante um pronunciamento feito por ocasido do recebimento de uma
homenagem de Juiz de Fora, Daibert revela a caréncia de sua cidade no que diz respeito ao

estimulo artistico:

Talvez Juiz de Fora ndo tenha me dado muita coisa no que diz respeito a minha
formacdo artistica e a consolidacdo de minha carreira, mas mesmo esta caréncia
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pode funcionar como estimulo a uma ampliacdo maior de meus horizontes e de
minhas pretensdes artisticas, e o foi o que, de fato, aconteceu (DAIBERT, 2000,
p.66).

Daibert refere-se a um certo provincianismo que, segundo ele, caracterizava a
situacdo das artes em Juiz de Fora. Mas ndo demorou muito para que o artista e sua obra
extrapolassem os limites da cidade e conquistassem novos ares.

Em 1974, Daibert realiza uma exposic¢do no Il Saldo Global de Belo Horizonte.
Os trabalhos apresentados no Saldo — Gabriel-Journal Intime-Prologue, Gabriel-Journal
Intime-La Recontre I/11 e Gabriel-Journal Intime-Le Chatiment I/11 — propunham uma analise
do mito do Anjo Gabriel e da Virgem. Além de imagens, as obras incorporavam uma escrita
quase microscépica de poesias eréticas® do século XVI. Sobre esse trabalho, Daibert concede,

em 1975, uma entrevista a Revista Momento, de Juiz de Fora:

Eu me interesso pelo mito, leio muito sobre o assunto. O trabalho reflete
naturalmente isso. Por exemplo, esses desenhos que mandei para Belo Horizonte: a
parte intencional seria uma analise do mito do Anjo Gabriel ou da Virgem, que é
bastante universal. No meio dessa série de trabalhos estad toda minha vivencia do
curso de Letras. Uso texto, seleciono poesia erética do século XV1I. Isso é literatura e
esta la. Por qué? Porque eu gosto dessa poesia. Ndo é uma coisa que se faz
estritamente para um trabalho. Pode ser até antagbnico. O recheio vai pintando
(DAIBERT, 2000, p.11).

A exposicdo rende-lhe um prémio concedido pela Embaixada da Franca: uma
bolsa de seis meses em Paris. A viagem o leva, em seus préprios termos, “de uma cidade
semiprovinciana de Minas Gerais” a um “dos mais importantes centros de producdo artistica
do mundo - Paris”.

Em Paris, Daibert participa de algumas exposi¢Oes coletivas e faz curso de
técnicas de gravura no Atelier Calavaet-Brun. Apds esse periodo, seu trabalho comeca a
apresentar mudancas: “Paris ndo é uma cidade facil, sobretudo quando se € estrangeiro e mais
um artista. O desenho foi se tornando critico, bastante alegdrico, satirico, sarcastico”
(DAIBERT, 2000, p.21).

Tais mudancas puderam ser observadas na mostra individual realizada no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1977, quando Daibert apresentou uma compilacéo do
que produzira durante sua estadia em Paris e apds seu retorno ao Brasil, uma espécie de diario

de bordo.

2 E interessante notar que a presenca e a influéncia da literatura aparece desde os primeiros trabalhos de Daibert.
O assunto sera desenvolvido ao logo deste trabalho.
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Na ocasido, quatro séries sdo apresentadas, a saber: Gran Circo Alegria de Viver ,
Alice no Pais das Maravilhas (figura 1) — trabalhos nos quais Daibert procurou usar tracos e
cores suaves aliadas a um forte teor de erotismo® —, Persephone (figura 2) — trabalho de
colagem feito com folhas, sementes, asas de borboleta, pequenos 0ssos de rd ou de passaros;
Uma recriagdo do mito grego de Pérsefone, ou dos ciclos da natureza, onde vida e morte se

alternam e se complementam — ; e o Oficio da Trevas, série baseada num texto litdrgico.

Figura 1: Eat me! Drink me!, Série Alice no Pais das Maravilhas, grafite e lapis de cor
s/papel, 33x33 cm, 1977.

Fonte: DAIBERT (2000)

® O erotismo, caracteristica presente em quase todas suas obras — inclusive nas gravuras que criou inspirada em
Grande Sertdo: veredas, que posteriormente serdo melhor investigadas neste trabalho, assume um papel diverso
em sua obra. A principio, diz Daibert (2000, p.12), o erotismo era uma necessidade de agressdo. “Era agressao
pura. Depois, fui mudando, o erotismo passou a ser um dado a mais na situacdo toda. Porque, no fundo, acho que
0 impulso erdtico € um negdcio vital. Um dos mais vitais que a pessoa tem. Li muito sobre o mito e descobri
que, no fundo, tem uma base eroética. Isso no sentido verdadeiro da palavra: dinamismo, vitalidade, reprodugao”
(Daibert, 2000, p.12).
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Figura 2: Da Série Persephone, técnica mista s/papel, 31 x 19 cm, 1975.

Fonte: DAIBERT (2000)

Neste momento, vale destacarmos que a relacdo de Daibert com a escrita percorre,
ainda que de modos diferentes, todos os seus trabalhos. Na fase inicial de sua obra, a escrita
apresenta-se de forma manuscrita em desenhos. Trabalhando com o bico-de-pena sobre pele
de ovelha, Daibert desenvolve a série que ficou conhecida por Mandalas (1975). Os textos da
Cabala, de Teresa d’Avila e Juan de la Cruz ndo apenas serviam de inspiragio como também

Se tornaram presencga concreta nos desenhos.

Foi entdo que o texto comecou a ser incorporado ao desenho. Os trabalhos, na
verdade, eram grandes iluminuras, nas quais o texto tinha funcdo importante. A
maioria dos espectadores e dos criticos ndo tinha muita paciéncia para recriar meu
raciocinio e parava na superficialidade da forma. Realmente, os trabalhos exigiam
uma concentracdo bastante grande: tinha que ser olhados atentamente e lidos. Hoje
em dia, quem pararia para ler poemas de amor mistica de Teresa d’Avila escritos
sobre pele de ovelhas? Andaram me classificando de érotico-cabalista-binzantino-
maneirista etc. etc. (DAIBERT, 2000, p. 18-19).

Devemos, ainda, atentar para o fato de que o proveito que Daibert tira da
literatura ndo fica restrito as tematicas. Arlindo Daibert absorve influéncias do cubismo e do

surrealismo, como discutiremos em seguida.



17

Figura 3: Da série de Mandalas (detalhe), técnica mista s/pergaminho, aproximadamente 49
cm de didmentro, 1975. Colegdo particular.

Fonte: DAIBERT (2000)

O desejo pelo desenho surge quando Daibert ainda era criangca — “Lembro-me de
desenhar muito quando crianca (DAIBERT, 2000, p.8). Apos ser alfabetizado, no entanto, o
artista revela ter sofrido um bloqueio criativo de alguns anos — “Durante esse periodo de
“branco” (que durou até os 18 anos mais ou menos), comecei a me interessar por literatura (é
aquela época em que até se arrisca a escrever alguma bobagem) (DAIBERT, 2000, p.8). Entre
seus 12 e 18 anos dedicou-se apenas a literatura. “Lia tudo o que aparecia pela frente, sem a
menor selecdo, desde as leituras escolares obrigatorias (tipo José de Alencar, Macedo,
Machado) até Marqués de Sabe ou o Crime e Castigo, de Dostoievski, ou Steinbeck, Hesse”
(DAIBERT, 2000, p.8). Apos esse periodo de “branco”, Daibert volta a desenhar e entra para
0 curso de Letras na Universidade Federal de Juiz de Fora. “Nessa época o desenho ja havia
assumido um papel importante e comegou quase um conflito entre o raciocinio literario e o
grafico” (DAIBERT, 2000, p.9).

Sobre o curso de Letras, Daibert revela ter sido importante para equilibrar seus
dois polos de interesse. Equilibrio que levou a incorporacdo da literatura ao seu desenho: “O
curso comegou a ser levado como complemento do trabalho grafico e fui criando um método
de trabalho, selecionando o que mais me interessava em literatura e pudesse ser aproveitado
em desenho” (DAIBERT, 2000, p.9).
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A relacdo que Daibert estabelece com a palavra parece apurar ainda mais 0 que 0
poeta Murilo Mendes costumava chamar de “o olho armado”, ou seja, “a capacidade impar de
perceber poeticamente 0 mundo atraves da visao” (DAIBERT, 1995, p.107). Daibert passa a

‘enxergar com mais forca’.

2.1 Arlindo Daibert e o Retrato do Artista

Ap0s o periodo de nove meses que passa em Paris, Daibert retorna ao Brasil com
0 senso critico mais agucado. O artista relata que chegava a passar tardes inteiras no museu de

Louvre buscando compreender porque a Vénus de Milo tornara-se um parametro.
Até onde a Vénus de Milo ou a Mona Lisa se enquadravam em meu projeto de vida?
(...) aprendi a olhar com mais objetividade e menos complacéncia, sem qualquer
auto-piedade, para nossa quase-indigéncia cultural. Somos um povo bilingue e
antropéfago, e esse é o nosso grande trunfo. Aprender a explorar esse potencial
critico e criativo é o grande pulo do gato” (DAIBERT, 2000, p. 66)

Daibert acreditava ser “obrigagdo do artista desenvolver sua capacidade critica
em relacdo ao mundo e ao seu proprio trabalho” (DAIBERT, 1995, p.68). Durante 0s anos
em que atua como desenhista, destaca duas questdes que O interessam como matéria de
investigacao, a saber: o desenho enquanto linguagem e as relagdes do artista com os modelos
estéticos e com sua prépria obra. Estas questfes que antes eram formuladas de modo muito
impreciso, tornaram-se mais objetivas a partir de 1975. “O desenho passou a assumir seu
papel de instrumento de anélise e método de raciocinio” (DAIBERT, 1995, p.67).

A convivéncia com a producdo artistica europeia e a consciéncia da
marginalidade que é imposta aos artistas do Terceiro Mundo transformam a maneira de
Daibert pensar e atuar através do desenho. “Afinal, que papel nos cabe no contexto cultural
geral? Qual a extensdo dos limites que nos foram impostos? Quais as possibilidades de
mudanca deste estado de coisas?” (DAIBERT, 1995, p. 67). Daibert questiona-se.

Além de artista, Daibert € pesquisador e busca resolver seus problemas por meio
de sua obra. A partir de 1978, sua matéria de trabalho passa a ser a pintura ocidental ou 0s
modelos que sempre nos foram impostos como legitimos e dignos de serem imitados e
seguidos.

Ele percebe, no entanto, que o problema é complexo e 0 campo de pesquisa muito
amplo. Qual um pesquisador académico, faz um recorte, e encontra em O atelié do Artista, de
Jan Veermer, um objeto de estudo apropriado para dialogar com suas questfes. A partir da
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obra de Veermer, Daibert discute a questdo da citacdo na obra de arte, do desenho como
linguagem, das relagdes do artista com os modelos estéticos e com sua propria obra, bem
como a prépria histéria da arte. Em um texto de 1980, Daibert reflete sobre o assunto:

O quadro, de certa forma, fala do préprio ato de pintar: num primeiro plano, o pintor
é visto ao cavalete, trabalhando numa tela ainda inacabada; & sua frente o modelo
vestido com os atributos da musa da Histéria. Dificil encontrar algo mais sintético:
as relagBes entre pintor/obra/modelo e, num segundo nivel, a insinua¢do do pintor
em confronto com o processo histérico. (DAIBERT, 1995, p.67).

Figura 4: Johannes Vermeer, Oleo sobre tela, 120cm x 100cm, 1966-68

Fonte: Web Gallery of Art (http://www.wga.hu/index.html)

A partir de um exaustivo estudo do quadro de Vermeer, Daibert cria o trabalho
que ficaria conhecido por Retrato do Artista (figura 5). Num primeiro momento, Daibert
revela ter focado sua atencdo apenas nos aspectos estéticos do problema, mas, aos poucos,
novas questdes foram se impondo: “a manipulacdo ‘desrespeitosa’ de um quadro do século
XVII por um artista sul-americano do século XX, ou o desenho (considerado uma arte menor)
transcrevendo e falsificando a pintura” (DAIBERT, 1995, p. 67).

Valendo-se do desenho como um bisturi, Daibert brinca com a pintura de
Vermeer e com todos os fetiches culturais. Muito mais envolvido com a linguagem, a imagem
torna-se, nas palavras de Daibert, “um mero pretexto para o exercicio do desenho”
(DAIBERT, 1995, p.70).
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Do quadro de Vermeer, sobrou somente a figura do artista — uma espécie de

narrador que introduz, a partir de sua méo, uma imagem e desencadeia o desenho.

Figura 5: Arlindo Daibert. Retrato do Artista , 1981, lapis e aquarela sobre
papel, c.i.e. 50 x 70 cm.

Fonte: DAIBERT (2000)

Figura 6: Diario de Bordo (o artista), técnica mista, 24 x 30,5 cm, 1983.

Fonte: DAIBERT (2000)

2. 2 Arlindo Daibert e suas influéncias artisticas
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Em ensaio intitulado A imagem da Letra, Arlindo Daibert reflete sobre algo que
muito Ihe diz respeito: as relagOes existentes entre o universo da palavra escrita e 0 mundo das
imagens. A pergunta que baliza sua proposta de discurso é: “Como se da o convivio desses
dois cddigos aparentemente tdo diversos?” (DAIBERT, 1995, p.75).

Embora diversos, palavra e imagem estiveram sempre em contato ao logo da
historia da pintura ocidental. Seja por meio das legendas, das inscri¢des da pintura medieval
ou do primeiro Renascimento e, ainda, na forma de titulos que acompanham as pinturas,
ampliando ou restringindo o poder narrativo das imagens.

O assunto é amplo e complexo, de modo que, neste momento, iremos nos limitar a
selecionar alguns aspectos mais recorrentes de como se estabelecem essas relagdes,
examinando alguns exemplos ao longo da producéo pictérica do século XX. Escolho este
periodo porque € nele que encontramos o fervilhar de movimentos e tendéncias artisticas
como o Expressionismo, o Cubismo, o Surrealismo e a Pop-Aurt.

N&o ha aqui o intuito de enquadrar o artista em qualquer um desses movimentos.
Afinal, entre tantos “ismos” e tendéncias artisticas, Arlindo Daibert passa por varias, mas ndo
se deixa fixar em nenhuma. Foi bebendo de varias fontes que o artista elaborou sua
concepcao de desenho e explorou o uso da palavra escrita dentro da imagem. Essa mistura de
influéncias talvez explique as diversas técnicas adotadas por Daibert em seus trabalhos.

Quando trata do assunto, Daibert (1995, p.76) destaca a importancia dos
cubistas como o0s primeiros a usar a palavra dentro do espaco do quadro e de forma mais
integrada ao discurso plastico, ainda em 1910. Neste periodo, o culto da natureza e o fascinio
pela paisagem, tdo caracteristicos da producdo pictorica do século XIX, vai cedendo espago
para as ideias de progresso e modernidade. “A paisagem dos campos impressionistas é
substituida pelo espaco das cidades, povoado de signos, marcas e grafismos das publicidades
de rua” (Daibert, 1995, p. 76). E esse cenario, essa nova forma de visualidade, a tematica do
cotidiano, uma das primeiras inspiracdes dos pintores cubistas: “a palavra pintada dos
cubistas aparece como representacdo objetiva da realidade urbana através de colagem de
fragmentos de jornais, partituras musicais, embalagens de produtos, bilhetes de metrd,
programas de teatro e cinema, etc”, diz Daibert (1995, p.76).

N&o esquecamos que o0s novos aparelhos de representacdo do real — como a
fotografia e o cinema — comegam a ganhar popularidade e, assim, a afetar as artes em geral,

inclusive a pintura. Em seu ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,



22

escrito entre os anos de 1935 e 1936, Walter Benjamin reflete sobre as transformacdes que a
arte sofre diante da reproducéo técnica:

A reproducdo técnica da obra de arte representa um processo novo, que vem se
desenvolvendo na historia intermitentemente, através de saltos separados por longos
intervalos, mas com intensidade crescente (BENJAMIN, 1994, p.166).

Foi com a xilogravura que a imagem tornou-se pela primeira vez reprodutivel,
lembra Benjamin (1994). Mais tarde, a xilogravura seria substituida pela litografia. “Dessa
forma, as artes graficas adquiriram os meios de ilustrar a vida cotidiana” (BENJAMIN, 1994,
p.167). Mas a litografia ainda estava em seus primdrdios quando foi ultrapassada pela
fotografia. O surgimento desta aponta para uma importante mudancga no processo de producéo

de imagens:

Pela primeira vez no processo de reproducdo de imagem, a mdo foi liberada das
responsabilidades artisticas mais importantes, que agora cabiam unicamente ao olho.
Como o olho aprende mais depressa do que a mao desenha, o processo de
reproducdo de imagens experimentou tal aceleracdo que comegou a situar-se no
mesmo nivel que a palavra oral (BENJAMIN, 1994, p.167).

Com o surgimento das novas técnicas, a pintura, de certo modo, abandonava seu
compromisso com a representatividade. A presenca constante do jornal nas naturezas-mortas
cubistas apontam para essa ruptura com a tradicdo de representacdo desse género durante o
século XIX. Pablo Picasso (1881-1973) e Braque — vistos como os lideres do movimento
cubista — concordavam com as ideias do pds-impressionista francés Paul Cézanne (1839-
1906), a saber: a arte ndo era mera copia da realidade, mas um paralelo da natureza.

Outro fator a ser destacado é a questdo da percepcdo e a apreensdo do tempo,
questdo importante para a pintura e, principalmente, para o projeto pictérico dos cubistas.

Neste sentido, diz Daibert:

A busca da totalidade e da simultaneidade dos planos dentro do quadro cubista traz,
implicitamente, a ideia de simultaneidade e de um deslocamento virtual do
espectador frente ao objeto representado. Tal percepcdo de espaco vem
acompanhada, necessariamente, de uma percepcdo também do tempo. Assim, em
muitos casos, o fragmento de jornal e o de partituras musicais, independentes de
suas estimulantes caracteristicas plasticas, sdo selecionados com intencdes
claramente metafdricas (DAIBERT, 1995, p.77).

Em outro momento, os pintores cubistas passam a utilizar e reproduzir palavras
dentro de suas composi¢cdes. Muitas vezes aproveitadas de noticiarios ou de campanhas
publicitarias, estas palavras acrescentam novos conteudos e possibilidades de leituras das
obras. E o caso, por exemplo, da composi¢do The scallop shell: Notre avenir dans I’air
(1912), de Pablo Picasso.
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Figura 7: The Scallop Shell: Notre Avenir est dans I’air. 1912. Oil on canvas, 38x55,5
cm.

]

Fonte: Web Gallery of Art (http://www.wga.hu/index.html)

Nesta obra, o artista apropria-se da capa de um folheto publicado pelo exército
francés sobre a importancia da aviacdo de guerra e faz uma releitura, mais pessoal, que remete

as mudancas veiculadas pelo grupo cubista.

Em muitos casos a palavra ¢ manipulada dentro de suas possibilidades linguisticas,
prestando-se ao trocadilho ou aos jogos de associacdo. Entretanto, é curioso ressaltar
que a palavra pintada mantém uma estranha autonomia grafica, melhor, tipogréfica.
O artista se abstém, de qualquer interferéncia plastica de carater mais pessoal,
reproduzindo-a com o rigor de um pintor figurativo. Sdo palavras-icone,
constituindo-se na prépria esséncia dos elementos e objetos que povoam seu
cotidiano: JOURNAL, BAL, PERNOD, KUB, BANYUL, MARC, etc. Uma
reveréncia documental que beira a fidelidade de auto-retrato académico (DAIBERT,
1995, p.77).

Outra tendéncia que também muito influenciou Daibert foi o surrealismo. Deste,
podemos citar o famoso trabalho de René Magritte ““Ceci n’est pas une pipe”, para ilustrar a
relacdo dos surrealistas com a palavra pintada. No surrealismo, diz Daibert (1995), “pintura e
literatura se confundem. A pintura deixa-se contaminar pela narrativa literaria, quer na
figuracdo precisa de inimeros artistas (Magritte, Dali, De Chirico ou mesmo Max Ernest das
colagens), quer na presenca constante de palavras e textos inseridos no espaco do quadro”
(DAIBERT, 1995, p78).

Entre os surrealistas e os cubistas, Daibert (1995) salienta a diferenca que ambos
ddo no trato a palavra pintada: a impessoalidade da escrita tipografica, que tdo bem se
prestava ao ‘realismo’ da natureza-morta cubista, cede lugar a escrita cursiva e a caligrafia no

surrealismo. “A palavra ndo mais evoca uma realidade visual preexistente da qual participa
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como icone; a palavra retoma sua autonomia de discurso literario. Exemplos: Mird, Klee,
Magritte, Duchamp, Picabia” (DAIBERT, 1995, p.78).

Joan Mird, em sua obra Femme, Fleuur, Etoille, Escargot (figura 8) tem um
parentesco bastante grande com a inscricdo do cachimbo de Magritte: a palavra perde sua
funcdo de nomear, clarear ou limitar o significado, para instaurar novas possibilidades de
associagéo.

O pintor subverte a cadeia de significados, destruindo a convencdo primeira e
fundamental do discurso escrito, ou seja, a linearidade. As palavras abandonam o
principio da linearidade e da leitura sequencial, entrelagando-se como grandes
arabescos que inauguram novas possibilidades de leitura (ESCARGOT/ caracol
fragmenta-se em ARGOT/ giria ou ETOILE/estrela em TOILE/tela). Embora
mantenham sua autonomia de significado, as palavras voltam a partilhar de sua
esséncia grafica primordial como formas lineares as quais se convencionou atribuir
significados precisos (DAIBERT, 1995, p.78).

Figura 8: Joan Mird. Fleur, Femme, Etoille, Escargot, 1934

Fonte: Web Gallery of Art (http://www.wga.hu/index.html)

Na obra de Mird, percebemos que as palavras abandonam a linearidade tipica do
discurso escrito. Conectadas por longas linhas sinuosas, a palavras podem ser lidas em
qualquer ordem, possibilitando uma leitura circular. Escargot fragmenta-se em Argot ou

Etoile em Toile. “Assim, Miré obriga o espectador/Ieitor a entrar em contato com as palavras
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pintadas, da mesma maneira que o faz com as outras imagens do quadro, ou seja, através de
uma percepgdo visual simultanea e totalizante” (DAIBERT, 1995, p.79).

Mesmo quando subverte a leitura sequencial, o artista busca trabalhar o texto
como um elemento grafico, “parente proximo do desenho”. Como exemplo, Daibert cita Paul

Klee, artista pelo qual foi fortemente influenciado.

Figura 9: Paul Klee. 1917/1918.
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Fonte: Web Gallery of Art (http://www.wga.hu/index.html)

Como de hébito em sua obra, o artista faz a imagem vir acompanhada de
longos textos manuscritos paralelos (ou seria o contrario: a imagem € que ilustra o texto do
pintor?). No exemplo em questéo (figura 9), entretanto, o jogo de ambivaléncia € mais agudo.
As nogdes de ilustrar e legendar sdo intercambidveis. O texto escrito na parte superior da
aquarela é minuciosamente traduzido para sua esséncia grafica e plastica, transformando-se

em forma pintada. Qual é o exato espago desses dois elementos (0 texto e a imagem do texto)
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dentro da obra? Poderiamos arriscar uma resposta, acrescentando aos escritos de Klee uma

adaptacéo da legenda de Magritte: Ceci n’est pas un texte.

2.3 Imagens do Grande Sertao

“Tenho outra obsessdo, mas confesso que tenho receio de mexer nisso, que é 0
Grande sertao: veredas, de Guimardes Rosa” (DAIBERT, 2000, p.48), revela Arlindo Daibert
durante uma entrevista por ocasido da estreia da sua série Macunaima de Andrade, em 1982.
Naquele mesmo ano, o artista, que como vimos, ja havia concebido outros trabalhos tendo
como influéncia a literatura, da inicio a producdo de uma série de desenhos inspirados em
Grande Sertdo: veredas. Na pagina 8 de um exemplar de Grande Sertdo: veredas (figura 10)

que pertence a sua biblioteca®, ha a seguinte anotacao:

* A Biblioteca de Arlindo Daibert encontra-se na sala Arlindo Daibert, no Departamento de Artes da

Universidade Federal de Juiz de Fora.
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Figura 10: Péagina 8 do exemplar da 5% edicdo de Grande sertdo: veredas da
biblioteca de Arlindo Daibert.
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Fonte: NOGUEIRA(2006).

30/09/1981
03:53’ Barcelona

Hoje comeco a releitura deste livro monumento, para comecar sua ilustracdo. Espero
conseguir fazer um trabalho digno desta obra, que tanto admiro e respeito.

Abandonando a concepcdo tradicional de ilustracdo, Daibert adota uma postura de
tradutor ou mesmo de transcriador, como diz em entrevista, aludindo ao termo cunhado por
Haroldo de Campos para dizer de uma traducdo criativa, despregada do conceito tradicional

de traducdo como belle infidéle, ou seja, modelo de tradugdo que afirma a separacdo entre
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significantes e significados. A infidelidade diz respeito apenas a forma, uma vez que se
acredita na possibilidade de traducgéo total da mensagem. Em G.S.:V., texto em que descreve
etapas de seu processo criativo, revela: “procurei agir como tradutor investigando quais
seriam as possibilidades de recriacdo de processos de criacdo a partir do ponto de vista da
mudanga de linguagens” (DAIBERT, 1995, p.28).

Ainda no texto supracitado, o artista ensaia tecer comparacoes entre seus trabalhos
anteriores e 0 que estava desenvolvendo, inspirado na obra de Rosa. Observa, no entanto, que
a experiéncia com o texto de Guimardes Rosa dava-se de modo diverso e autbnomo se
comparado ao de Lewis Caroll e Mario de Andrade. A despeito da experiéncia transgressiva
da criacdo literéria — trago comum em todas as obras — o texto de Rosa, diz Daibert (1995, p.
30), estd mais proximo de James Joyce do que dos outros dois. “Grande Sertdo: veredas vai-
se construindo como uma grande cosmologia, um belissimo texto filos6fico, onde sao
abordadas questdes basicas do espirito humano” (DAIBERT, 1995, p. 30).

A principio, duas questdes norteiam a producdo de Daibert, a saber: qual logica
conduz a escolha do episddio a ser trabalhado, e por que tantos outros — muitas vezes, de
maior relevancia na narrativa - sdo preteridos? Em um segundo momento, e ja pensando
especificamente na narrativa rosiana, pergunta-se: “Como resolver no plano da narrativa
imaginistica a ordem de narrativa subvertida assumida por Guimardes Rosa na construcao de
seu livro?” (DAIBERT, 1995, p.30). Sem encontrar respostas, mas sem abandonar a empreita,
Daibert opta por “reconstruir” a narrativa em cima do que ele chama de “mddulos narrativos”,
ou seja, tematicas que identifica como constantes em Grande Sertdo: veredas. Neste sentido,
os desenhos foram reunidos a partir dos seguintes temas: o sertdo, o amor, 0 homem e 0
sertdo, e a epopéia.

Quando se debruca sobre o projeto literario de Rosa, Daibert parece esbarrar em
problemas semelhantes aos que encontrou quando desenvolveu Macunaima de Andrade.

Sobre o projeto de Macunaima, diz Daibert:

Faco um levantamento dos personagens e das cenas. Muito trabalho pela frente.
Estabelecer uma linguagem capaz de traduzir a narrativa de Mario. (...) Outro
problema: como caracterizar 0s personagens? Procuro as ilustracBes feitas
anteriormente para o livro e estou me convencendo da inutilidade de criar um tipo
que represente 0 her6i. Pensar muito ainda. Penso incorporar figuras
contemporaneas do autor & representacdo dos diferente personagens da trama. As
vezes me assustam um pouco as proporcdes que 0 projeto pode tomar mas, se
conseguir executa-lo, sera um belo trabalho. No fundo, todo artista alimenta
carinhosamente a fantasia de criar uma “grande obra” (DAIBERT, 1995, p.13)
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Ja foi dito que Daibert ndo se prende ao texto de Guimardes Rosa para criar suas
imagens. Daibert garimpou inspiragdo ndo apenas nas obras, mas também nas suas
correspondéncias publicadas, nos livros que compunham sua biblioteca, nas suas crencas e
misticismo. Alem destas fontes, Daibert busca inspiragdo em desenhos feitos por ilustradores
das obras de Rosa.

Embora ainda ndo seja um aspecto muito estudado pela critica rosiana, é
interessante sublinhar a relacdo que Rosa estabelece com o desenho ao longo de sua carreira.
Vale dizer que no periodo em que publicava seus livros, diversas editoras, como € o caso da
José Olympio (que publicava os livros de Rosa) investiam em ilustradores de status para
tornar o livro mais atraente ao leitor. A época, descatavam-se ilustradores como Luis Jardim,
Tomas Santa Rosa, Poty Lazarotto e outros.

Mas a relacdo de Rosa com o desenho parece ir além das ilustracbes de suas
obras. O autor adota o recurso visual em outras situagdes: nas suas cadernetas de anotagdes e

nas cartas que enviava para suas netas, por exemplo.

Figura 11: Cartdo Postal de Jodo Guimaraes Rosa para neta, em 1967.
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Em Relembramentos: Jodo Guimardes Rosa, Meu Pai, Vilma Guimardes Rosa
aponta para a ligacdo de seu pai com as imagens e seu fascinio pelo desenhos. Segundo Vilma

(1999), em Primeiras Estdrias, “o indice é ilustrado, conto por conto, linha por linha, segundo
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esbogos de sua mao, habilmente redesenhados por Luis Jardim” (1999, p.83). Na nota
editorial inserida em algumas edi¢des do livro pela José Olympio Editora, diz: “Capa de Luis
Jardim. Primeiras Estorias apresentam a novidade de um indice ilustrado: a pedido do autor
Jardim fez desenhos-miniatura com paciéncia chinesa para cada uma das estorias, compondo
0 conjunto de bonito indice geral”.

Antes de serem lidos, os contos de Primeiras Estorias podem ser vistos. A
primeira edicdo do livro, ilustrada por Luis Jardim, ndo contém um indice de palavras, mas
um indice desenhado. Sdo desenhos quase infantis, o que, de certo modo, ja antecipa o que

encontraremos no livro.

Figura 12: Sumaério ilustrado por Luis Jardim para o livro Primeiras Estdrias de Jodo
Guimardes Rosa.
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Qual a relagdo de Rosa com os desenhos, quais motivos ele esconde atrds das
ilustragbes? Podemos intuir muitas perguntas, ensaiar algumas respostas, mas fato é que,
assim como tudo que Rosa criou ha envolvido muito mistério.

Ao longo de 1955, Rosa tem varios encontros com Poty, contratado pela editora
José Olympio para fazer as capas e ilustracdes da 4° edicdo de Sagarana e de seus novos
livros: Corpo de Baile e Grande Sertéo: veredas. Os desenhos foram feitos de acordo com as
orientacdes de Rosa, que sugeria temas, dava ideias e, algumas vezes, até desenhava: “S6
quando havia um passarinho que eu ndo conhecia, ele tirava os o6culos e fazia uma coisinha
bem tosquinha mas exata, né?”, revela Poty (apud Costa, p.33). SO apds as instru¢des de Rosa

é que Poty desenhava:

Ele descrevia, dizia 0 que queria € eu me virava para resolver o assunto [...] A capa
do Corpo de Baile — essa ideia foi dele também: fazer figuras da capa da frente, e da
contracapa, de costas, como se fosse um palco, como se fossem vistas pela plateia e
pelos bastidores. Num dos volumes havia duas mulheres conversando, uma em traje
de montaria. No dia seguinte recebi um telegrama dizendo que a mulher em traje de
montaria tinha que parecer desquitada. Entéo, escolhi uma senhora 14, que por acaso
era desquitada, e desenhei a cara dela. (POTY apud COSTA, p.34)

Para realizar as ilustracbes de Grande Sertdo: veredas, Poty revela que ainda nao
havia o lido o livro e Rosa contou para ele toda a estoria, sem parar, durante oito horas: “Foi
me dando o maquinismo todo, contou as aventuras e desventuras do Riobaldo, Diadorim e
coisa. Agora, no final, ele disse que ia ter um segredo que s6 0 Zé Olympio sabia, € mais um
ou dois leitores, e que eu saberia. E era sobre Diadorim...”. Também os mapas, incluidos a

partir da 2% edigdo do romance, foram concebidos em parceria:

Foram quatro versdes do mapa. O mapa era sempre 0 mesmo, mas as figuras, ele
mudava: “Essa pra ca. Tira mais um pouco. Acrescenta esse diabo. N&o, pde ali.
Néo, pde aqui”. Até que chegou no ponto que ele queria. O que ele pretendia, ndo
sei, ndo. Ele me disse os elementos e eu compus: o diabo, a personagem feminina, a
coruja... O simbolo do infinito era s6 o que ele queria como ilustragdo, no final,
além do mapa. Eu presumo que o mapa é como se fosse o resumo do livro (POTY
apud COSTA, p.34).
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Figura 13: Capa da la edicdo de Grande sertdo veredas e orelhas com a segunda versédo de
ilustracdo que Poty Lazarotto desenhou para ilustrar o livro.

Cortesia TER-TISP - Fundo Todo Guimardes Rosa

Capn da 18 r:rhfnn de Grande -u:rt.in veredas ¢ orelbas de outras m‘:;urs desenbindas por Poty.

Na gravura que abre a série de Imagens do Grande Sertdo, intitulada Riobaldo,
encontramos uma serie de semelhangas com o mapa desenhado por Poty para acompanhar o
romance de Rosa, mas contrario de Poty, Daibert ndo ilustra Rosa. O que encontramos em
suas imagens €, na verdade, a visdo e a interpretacdo do proprio Daibert. Jalio Castfion
Guimarées, que organizou a edi¢do do Cardernos de Escritos do artista, observa:

N&o se tem ai mera ilustracdo, mas a formulagdo de uma verdadeira discusséo de elementos
literarios, historicos, culturais. Tem-se ai o que o proprio Arlindo Daibert considerou ser
sua visdo de desenho — uma forma de raciocinio, e ndo apenas a exibicdo de uma
capacidade e de um jogo técnicos (DAIBERT, 1995, p.7).

Ap0s quase onze anos de estudos, pesquisas iconograficas e investigacdo sobre
Guimarées Rosa, Daibert conclui, em maio de 1993, a série composta por 50 desenhos e 20
xilogravuras. Nesse trabalho, como revela em entrevista (DAIBERT, 2000), o artista busca
alargar os campos do desenho e da gravura como linguagens plasticas.

Em 1993, em carta a Fernando Pedro da Silva, por ocasido da exposicdo da série
Grande Sertdo: Veredas®, no Anexo do Museu da Inconfidéncia®, em Outro Preto, Daibert

5 Durante os quase onze anos de producdo, a série elaborada por Daibert recebeu titulos diversos, desde a sigla
“G.S.V.” — que é como a obra é atualmente conhecida, até uma denominacdo que, no dizer de Daibert (1995,
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elenca alguns aspectos da obra e revela: “Na verdade, gostaria mesmo de discutir as
(im)possiblidades de estabelecer ‘traducdes’ do texto literdrio para o discurso visual”
(DAIBERT, 2000, p. 61).
“Somos um povo bilingue e antropofago, e esse € 0 nosso grande trunfo”, diz
Daibert (2000, p.66), que paira entre os universos da palavra e da imagem. Mastiga o texto,
escava a madeira, suja a tela, marca a pele. Escreve e inscreve.
Em um encontro com Guimardes Rosa, em 1966, nos Estados Unidos, por
ocasido de um congresso internacional do PEN Clube, Haroldo de Campos diz que Rosa é
uma antropofagia, um canibalismo generalizado em termos de linguagem. “Ele toma o bem
dele onde ele encontra. Acho que o Rosa, ndo no sentido biogréafico, mas no sentido da
atitude, tem uma atitude voraz e devoradora em relacéo a linguagem” (CAMPQS, p. 48). Qual
Rosa, Daibert também manifesta, em sua obra, esse apetite voraz. Alimenta-se de textos e

imagens, mastiga tudo e produz sua obra. Traduz.

2.4 Sobre Traducéo Intersemiotica

O termo traducgdo é etimologicamente proximo do latino traducere, que significa
“conduzir ou fazer passar de um lado para o outro”, diz Campos (2004, p.7). Ou, ainda, “levar
alguém pela mé&o para o outro lado, para outro lugar” como quer Paulo Ronai (1980, p. 20).

Em Aspectos linguisticos da tradugdo, Roman Jakobson (2003), define e distingue trés
tipos possiveis de traducdo, a saber: a) intralingual, que ocorre dentro de uma mesma lingua
(as parafrases, por exemplo); b) a interlingual, que envolve duas linguas diferentes (por
exemplo, traducdo do portugués para o inglés); c) traducdo intersemiotica, que trata do
processo de transposicdo de um sistema signico para outro. Esta, o tipo de traducéo realizado
por Arlindo Daibert ao traduzir o romance de Guimardes Rosa na obra Imagens do Grande
Sertéo.

Roman Jakobson foi o primeiro, que se tem noticias, a fazer referéncia ao termo

Traducédo Intersemidtica e explica do que se trata: “A traducdo inter-semiotica ou

p.31), melhor expressa sua relacdo com a obra de Rosa. A série passou a ser chamada de “Breviario” que, de
acordo com o Aurélio, é: “Breviario (do lat. Breviariu) S.m. 1. Rel. Forma breve do oficio divino, ou prece da
Igreja, para uso dos clérigos”. 2. Livro das rezas cotidianas dos clérigos. 3. Fig. Livro predileto. 4. Sinopse,
resumo”.

® Arlindo Daibert morreu de aneurisma cerebral no dia 28 de agosto de 1993, dias antes de inaugurar sua
exposicao da série Grande Sertdo: Veredas no Anexo do Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto.
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transmutacdo consiste na interpretagdo dos signos verbais por meios de sistemas de signos
ndo-verbais” (JAKOBSON, 2003, p. 72).

Empenhado em investigar essa transmutacdo de um sistema de signos para outro, Julio
Plaza (2003) parte da definicdo de Jakobson e fundamenta-se na semidtica de Charles Sanders
Peirce para conceber a operacdo da traducdo intersemidtica como “forma de arte e prética
artistica na medula da nossa contemporaneidade” (PLAZA, 2003, p.XIl).

Antes de avancarmos neste campo, € interessante dizer que todo pensamento de Peirce
— fundamentalmente anti-cartesiano — faz-se em torno de triades que estdo sempre em
movimento e num processo de auto-geracdo. A esse processo, Peirce deu 0 nome de semiose.
Em outras palavras, semiose é a agdo do signo que, para Peirce, estrutura-se como

representamen, objeto e interpretante.

Um signo ou representamen, é tudo aquilo que sob um certo aspecto ou medida, esta
para alguém em lugar de algo. Dirige-se a alguém, isto €, cria na mente dessa pessoa
um signo masi desenvolvido. Chamo este signo que ele cria o interpretante do
primeiro signo. O signo esta no lugar de algo, seu objeto. Esta no lugar desse objeto,
porém, ndo em todos 0s seus aspectos, mas apenas com referéncia a uma espécie de
idéia (NOTH, 2005, p.65).

E, portanto, a semiose que faz com que o interpretante ndo se cristalize, mas se
tranforme em outro signo, que por sua vez correspondera a outro objeto, que criara na mente
do intérprete outro signo e assim infinitamente.

Assim, um dos pontos que Julio Plaza aproveita da teoria peirciana é a ideia de que 0
proprio pensamento e a linguagem ja sdo intersemidticos, uma vez que cada tipo de signo
“serve para trazer a mente objetos de espécies diferentes daqueles revelados por uma outra
espécie de signos” (Peirce apud PLAZA, 2003, p.21).

Para Julio Plaza (2003), toda operagdo de substituicdo é uma operagdo de traducao.
Contudo, convém esclarecer que a traducgdo de signos em outros, proposta por Plaza, é avessa

a ideologia da fidelidade:

A eleig8o de um sistema de signos, portanto, induz a linguagem a tomar caminhos e
encaminhamentos inerentes a sua estrutura. (...) Nessa medida, a traducédo
intersemiotica induz, ja pela sua propria constituicdo sintatica dos signos, a
descoberta de novas realidades, de novas formas de contetido (PLAZA, 2003, p.30).

Na linguagem poética, esse processo € potencializado, uma vez que o signo se traduz

em outro ndo para completa-lo, mas para reverbera-lo:

Os constituintes da linguagem poética, assim, tanto na sua ligacdo interna (ao
cddigo), quanto na sua ligagdo externa (a mensagem) operam sob a dominancia do
eixo de similaridade: um signo se traduzindo em outro. Encontra-se aqui, portanto,
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no amago da linguagem em fungdo poética, o cerne da traducéao (...). No caso da
funcdo poética, contudo, um signo traduz o outro ndo para completa-lo, mas para
reverbera-lo, para criar com ele uma ressonancia, 0 que (...) constitui-se num
principio fundamental para as operacdes de traducdo estética (PLAZA, 2003, p.27).

O signo estético, diz Julio Plaza (2003: 25), “ndo quer comunicar algo que esta fora
dele, nem “distrair-se de si’ pela remessa a um outro signo, mas colocar-se ele proprio como
objeto”.

No ensaio intitulado “Da Tradugdo como Criagdo e como Critica”, Haroldo de Campos
(apud GULDIN, 2007, p.35) distingue trés formas diferentes de informacéo:

(...) enquanto a informacdo documentaria e semantica podem ser facilmente
traduzidas em outros codigos e diferentes linguagens, a informagdao estética contraria
este processo por causa de sua fragilidade, ou seja, por causa da impossibilidade se
separar forma e contetido. (GULDIN, 2007, p.36)

Haroldo de Campos (apud PLAZA 2003), recorre a Alberth Fabri e Max Bense para
reforcar a idéia da intraduzibilidade da obra de arte. Para Fabri, as obras de artes “ndo
significam, mas séo”, de modo que sua tradugéo seria supor a possibilidade de separar sentido
e palavra. Bense, por sua vez, defende o conceito de “fragilidade da informacéo estética”.

Sobre o assunto, Julio Plaza observa:

O grau maximo de fragilidade da informagdo estética ndo permite qualquer
alteracdo, por menor que seja, de uma simples particula, sem que se perturbe a
realizacdo estética. Ndo se pode, assim, separar a informacdo estética da sua
realizacdo, “sua esséncia, sua funcdo estdo vinculadas e seu instrumento, a sua
realizacdo singular. Conclui-se que o total da informacdo de uma informacédo
estética €, em cada caso, igual ao total de sua realizacdo”, donde, “pelo menos em
principio, sua intraduzibilidade. (PLAZA, 2003, p.28)

Por causa desta intraduzibilidade, Campos (2004) estabelece o conceito de
isomorfismo, onde argumenta que original e traducéo serdo autdnomos enquanto “informacéo
estética”, mas estardo “ligadas entre si por uma relacdo de isomorfia: serdo diferentes
enquanto linguagem, mas, como 0s corpos isomorfos, cristalizar-se-&o dentro de um mesmo
sistema” (CAMPOS, 2004, p. 34).

A transcriacdo poética, tal como proposta por Haroldo de Campos, representa a busca
pela possibilidade. Citanto Paulo Rénai, “o objetivo de toda arte ndo é algo impossivel? O
poeta exprime (ou quer exprimir) o inexprimivel, o pintor reproduz o irreprodutivel, o

estatuario fixa o infixavel. N&o é surpreendente, pois, que o tradutor traduza o intraduzivel”.

2.4.1 Arlindo Daibert entre os abismos das palavras
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Como jé foi dito neste trabalho, o tipo de traducdo elaborado por Arlindo Daibert
é intersemiotico, uma vez que ha uma transposicdo de um texto literario para uma série de
imagens. Mas também alguns tedricos da traducdo interlingual podem enriquecer esta
discussdo. Isso porque a propria definicdo de traducdo dada por Daibert remetem a aspectos
de um pensamento sobre tradugdo que encontramos na obra de Haroldo de Campos e de
Walter Benjamin, para citarmos apenas suas influéncias mais explicitas.

Para deixar claro, Daibert tenta afastar-se do conceito tradicional de ilustracéo, ou
seja, da imagem que intenta representar um episodio narrado. Daibert ndo esta interessado em
recriar o contelldo narrativo da obra rosiana, ou seja, com o0 qué se diz, mas a recriagdo de
processos de criagdo, o como se diz. A concepcdo de traducdo que o artista adota é o da
traducdo como formacao de identidade — para a qual o objetivo da traducdo é o alargamento
dos horizontes e da capacidade da lingua para a qual se traduz.

A tarefa do tradutor (“Die Aufgabe des Ubersetzers”), de Walter Benjamin, antecipa,
jano titulo, a ambiguidade inerente ao ato do traduzir: em alemao, “Aufgabe” tanto quer dizer
tarefa como também rendncia, abandono (SELIGMANN-SILVA, 2005). Alinhada ao
pensamento dos romanticos alemdes Friedrich Schlegel e Novalis, principalmente, a teoria
benjaminiana opfe-se & ideia de uma traducdo servil, ou seja, a fidelidade ao contetdo
referencial, comunicativo.

Para os romanticos de lena, como também para Benjamin, o trabalho da traducao
passa ao largo da literalidade. Antes, implica “um esforco no sentido de se tentar alargar os
horizontes e a capacidade da lingua para a qual se traduz: a traducdo é um elemento de
formacédo, Bildung” (SELIGMANN-SILVA, 2005: 191). Na concepg¢do romantica, Como nos
explica Seligmann-Silva (2005), o conceito de Bildung significa tanto “formacédo” como

“cultura”, possuindo, assim, um duplo movimento:

(...) a formagdo so pode se dar através da saida de si (...) dai o culto romantico da
Viagem, da busca do eu no confronto com o outro; dai também o culto romantico da
traducdo. Mas na traducdo ja estd implicado o movimento seguinte: o de volta a
Patria, a lingua-péatria, onde encontramos o sentido da Bildung como cultura. O
“eu”, assim como a lingua, s6 pode existir nesse espaco entre a monolingua € a

plurilingua (SELIGMANN-SILVA , 2005, p. 191).

Do ponto de vista romantico, a traducdo tem em comum com a poesia a missao de
restituir a linguagem. Neste sentido, compreendem que € no transito entre as linguas que a

“Lingua perfeita e pura”, para usar um termo de Benjamin, pode ser revelada.
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As diferentes linguas, consideradas isoladamente uma das outras, sdo incompletas, e
nelas os significados nunca sdo encontrados numa relativa independéncia (...) Os
significados encontram-se pelo contrario em constante metamorfose, até que, da
harmonia de todos esses “modos de querer ver”, eles conseguem irromper como
Lingua perfeita e pura, permanecento até ai latente nas outras linguas (BENJAMIN,
2008, p.32).

De acordo com Seligmann-Silva (2005), ha, na teoria benjaminiana, uma crenga
metafisica de que cada palavra guarda em si um ‘conhecimento transcendental’. Para
desvenda-lo, o tradutor precisa despir a palavra de sua funcdo comunicativa, retira-la de seu
uso ordinario e buscar, no ato da traducao, restaurar a palavra fraturada.

A operacao tradutoria indicada por Benjamin sugere que € preciso afirmar o outro,
ou seja, acolher as diferencas linguisticas e culturais, como Unico meio possivel de redimir a
palavra caida de sua falha. Neste sentido, ao tradutor também cabe a tarefa de ser estrangeiro
em seu proprio idioma, de colocar-se no lugar do outro ao invés de tentar uma apropriacao
homogeneizadora. E preciso sujeitar o vernaculo ao estranhamento.

Também para Vilém Flusser, o gesto de traduzir implica fluxo entre linguas, entre
culturas. E no proprio movimento de passagem, entre os abismos que as separam, que 0S
significados ocultos podem ser revalados. “Nas tradugdes, ndo se trata do sentido absoluto,
(...) mas ao contrario de um sentido relativo que sé é produzido a partir da relacdo de traducéo
entre as duas linguas. Isso significa que as traducdes podem ser utilizadas para revelacdo de
sentido” (GULDIN, 2010, p.97).

Em Pontificar, texto de 1990, Flusser elabora uma idéia de tradugdo como ato de
criar pontes. Os tradutores seriam pontifices responsaveis por permitir o transito ndo apenas
entre as linguas, mas também “entre discurso verbal e o imagético, entre conceito e algoritmo,
entre a masica e as demais linguagens” (SELIGMANN-SILVA, 2009, p.5). Construir pontes
e superar 0 abismo entre as linguas &, para Flusser, experiéncia existéncial e também
sinbnimo de liberdade. Traduzir torna-se, assim, uma necessidade e um gesto
fundamentalmente humano, gesto de liberdade, de descobrir novos modos de pensar e de
habitar o mundo. E, no momento do salto, na fronteira entre uma lingua e outra, “o sagrado
torna-se visivel” (GULDIN, 2010, p.163).

Infelizmente, nos tornamos poliglotas e ndo acreditamos mais nas palavras, desde
quando tivemos de traduzilas em em nimeros e estes, em imagens. Ao invés disso,
comegamos a reconhecer o sagrado no abismo entre as palavras, naquele siléncio
abismal que nos exorta a traduzir. L4, nesse siléncio retumbante entre os universos
(algo entre ‘hd’, ‘es gibt’ e ‘there is’), os superpapas do futuro serdo entronados.
Construtores de pontes, sobre 0 abismo do Sem Sentido (Sagrado), entre lugares que
significam. Os tradutores, para ser mais preciso (GULDIN, 2010, p.163).
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Cabe sublinhar que embora Benjamin e Flusser tenham desenvolvido uma
filosofia da linguagem que se toquem em alguns pontos, em outros elas se afastam. Assim, se
Benjamin discorre sobre a existéncia de uma lingua pura e universal, para Flusser, o mito de
Babel é apenas uma metafora para a nossa existéncia. “Nés carregamos o Paraiso conosco e
somos expulsos dele continuamente, cada vez que pensamos, cada vez que falamos” (Martins,
2010, p.58).

2.4.2 De Deus ou do Demo? — A empresa satanica da traducéo

Haroldo de Campos, a quem Flusser dedicou-se a perfilar em Bodenlos, sua
autobiografia filosofica, desenvolveu uma ampla teoria da tradugdo. Seu pensamento tem
ligacdo estreita com a teoria benjaminiana, com a do linguista Roman Jakobson e com a
poética de Ezra Pound. Deste, Haroldo herda a concepcao da tradugdo como critica e como
criacao.

Qual Benjamin, Haroldo rejeita a ideia da traducdo literal, interessada apenas “na
moeda gasta do sentido”, ou seja, no contetido referencial. E preciso traduzir o signo “em sua
materialidade mesma (propriedades sonoras, de imageética visual, enfim tudo aquilo que
forma, segundo Charles Morris, a iconicidade signo estético, entendido por ‘signo icénico’)
(CAMPOS, 2006, p.34). Neste sentido, Haroldo tira proveito da ideia de Jakobson de que a
poesia, ou textos em que haja a predominancia da funcéo poética, s6 podem ser traduzidos
por transposicdo criativa. A este tipo de traducdo, Haroldo de Campos chama de
“transcriagédo”.

Assim, se por um lado Haroldo de Campos empreende o esfor¢o no sentido de
alcancar uma linguagem iconica, de pura presenca, por outro, sabe da impossibilidade que a

empreita exige. A palavra, enquanto signo, é sempre auséncia, representacao.

Esse caminho eminentemente aporético deve ser visto ndo como um fracasso da sua
poética, mas antes como um percurso programaticamente visado: a palavra deve
justamente trazer as marcas do luto, inscrevé-las na sua superficie, ela deve abdicar
ao ideal de uma linguagem instrumental que visa 0 dominio do mundo e assumir a
sua paradoxal onipoténcia — enquanto poiética e Absoluto — e incompletude —

enquanto eterno devir, obra aberta (SELIGMANN-SILVA, 2005, p.196).

E justo neste sentido que Haroldo aponta as limitacGes da teoria de Benjamin e
busca supera-lo. Sustentando que Benjamin teria ficado restrito a uma dicotomia entre “signo-

arbitrario, comunicativo, e simbolo-ndo-abitrario, ndo-comunicativo, adamitico-nomeativo”,
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Haroldo apoia-se na semidtica de Charles Sanders Peirce e defende que a traducdo “nédo pode
‘revelar’ (offbaren) a lingua pura exilada no original, mas, t&o somente, representar” e
compara a nomeacdo adamitica ao conceito de primeiridade peirciano (CAMPOS, 2011,
p.67). Na concepcdo de Haroldo (2011, p.67), Benjamin estaria preso numa “clausura

metafisica”.

Esta ‘clausura’ é demarcada pela diferenca categorial, ‘ontologica’, entre “original’ e
traducdo’ que preside persistentemente a essa teoria, ndo obstante 0 muito que ela
fez para desconstruir o dogma da fidelidade ao significado da teoria tradicional do
traduzir, para desmistificar o aspector ingenuamente servil da operacdo tradutora,
para enfatizar, enfim, que a traducdo é uma forma (a “traduzibilidade” do original,

gue sera tanto maior, quanto mais densamente “engendrado”, “moldado” — gearter —
for esse original) e cuja relacdo de fidelidade se exprime através da “redoacdo”
dessa forma ou “modo de intencionar”; ou seja, por uma operacdo semelhante: “a
liberacdo, na lingua do tradutor, da lingua pura, exilada na lingua estrangeira”
(CAMPOS, 2011, p.68).

No perfil que escreve de Haroldo, Flusser (2007a, p. 148) louva a experiéncia do
movimento concretista por ele ter trazido & consciéncia a Gestalt visual da escrita,
provocando a “ruptura do pensamento discursivo”. No entanto, critica a postura de Haroldo

quando este rejeita o sentido metafisico da palavra.

E como se os concretistas (¢ Haroldo de Campos, principalmente) ndo se
permitissem o ‘luxo’ de serem arrebatados pelo mistério da palavra. Nisto sdo o
exato contrario de Rosa, que se tornou vitima do poder misterioso da palavra. Pois é
exatamente nisto que Rosa é poderoso (FLUSSER, 20074, p. 148-149).

Para Flusser, 0 movimento concretista pecava por ndo considerar 0 aspecto
fenomenoldgico da palavra e por trata-la apenas como mediadora de conteddos. Assim, ele
acusa os concretistas de cairem em contradi¢do por estarem fazendo justo o dizem rejeitar, ou
seja, se preocuparem mais com a dimensdo comunicativa do que com a dimensdo poética da
linguagem.

Presa em sua ‘clausura-metafisica’, Haroldo ironiza a tarefa do tradutor
benjaminiano e apelida a sua tarefa de “funcdo angélica” — no sentido dele ser o anunciador
da “Lingua Pura”. Propde que se invertam 0s papéis, ao invés de tarefa arcangélica, atribui ao
tradutor “empresa luciferina”:

Ao invés de render-se ao interdito do siléncio, o tradutor-usurpador passa, por seu
turno, a ameacar o original com a ruina da origem. Esta, como eu a chamo, a Gltima
hybris do tradutor luciferino: transformar, por um atimo, o original na traducéo de
sua tradugdo. Reencenar a origem e a originalidade como plagiotropia: como
“movimento infinito da diferenca” (Derrida); e a mimeses como produgdo mesma
dessa diferenca (CAMPOS, 2011, p. 71-72).

O que Haroldo pretende € romper a “clausura-metafisica” e superar a separagédo

que Benjamin faz entre o original e a traducdo. Para isso propde um movimento plagiotrépico.
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“A plagiotropia (do gr. Plagios, obliquo; que ndo é em linha reta; transversal; de lado) (...)
Tem a ver, obviamente, com a idéia de parddia como ‘canto paralelo’, generalizando-a para
designar o movimento ndo-linear de transformacdo dos textos ao longo da historia, por
derivacdo nem sempre imediata” (Campos apud Seligmann, p. 200). Um exemplo deste
procedimento é quando, por exemplo, ao traduzir o Finnegans Wake, de James Joyce,
Haroldo de Campos inspira-se em Meu tio, o iauareté, conto que integra a obra Estas Estorias
(1969), de Jodo Guimarées Rosa.

Para Seligmann-Silva (2005) o modelo intertextual de traducdo adotado por
Haroldo de Campos pde em questdo a propria nocao de identidade. Para Haroldo, “a tradugdo
atua como exercicio e terapéutica do abandono tanto do ‘eu’ como do outro, ela tece e revela
tanto a literatura como a historia, ‘o proprio’ e o ‘outro’, como palimpsesto e
intertextualidade” (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 202).

A Tarefa (Aufgabe) € infinita: “no sentido de que o abandono de si é infinito, no
sentido de que nunca se atinge o0 ‘eu’ origindrio, o texto original, que sustentaria os demais
eus e as demais traducdes” (SELIGMANN-SILVA, 2005, p.187). Ja Flusser, para quem a
lingua cria a realidade e ordena o caos, o indizivel. Nega, no entanto, que haja uma verdade
absoluta. “A verdade absoluta, essa correspondéncia entre a lingua e o ‘algo’ que ela
significa, é tdo inarticulavel quanto esse ‘algo’” (FLUSSER, 2007b, p.30).

Expulso do paraiso, 0 homem é condenado ao erro, a finitude e deixa de compartir
com o divino a graga da unidade e da linguagem perfeita. Com a “queda”, ha crise: ndo so a

natureza deixa de comunicar como a palavra passa a significar algo que esta fora de si.

3. ENCADEANDO ESPINTRIAS: DAS RELACOES ENTRE PALAVRA E IMAGEM

No Oriente, nessa civilizagao ideogréafica, o que é tragado é o que esta entre a
escrita e a pintura, sem que uma prevaleca sobre a outra: o que permite desmentir
esta absurda lei de filiagdo, que é nossa lei, paterna, civil, mental, cientifica: lei
segregacionista em nome da qual separamos grafistas de pintores, romancistas de
poetas, mas a escrita ¢ uma: o descontinuo que é sua caracteristica maior faz de
tudo o que escrevemos, pintamos, tragcamos, um Unico texto.

Roland Barthes, O Obvio e 0 Obtuso.

Segundo o dicionario Houass, “Espintria” diz de um “individuo libertino, que

inventa novas praticas de luxdria, com requintes de voluptuosidade”. A imagem ¢é utilizada
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por Rosa na novela O Buriti — que compde seu Corpo de Baile. Ao seu tradutor italiano,
Edoardo Bizzarri, Rosa explica o termo:

“encadeando espintrias” (refere-se a lascivia de movimento dos carac6is?)

vocé sabe, a maior parte das espécies de caracOis sao hermafroditas. Assim, ao
acaso, um copula o outro, mas chega um terceiro e copula o segundo, € mais um
quarto, etc., formando as vezes longos encadeamentos de machos-fémeas a um
tempo (ROSA, 2003, p.115).

Espintriar, pois, € 0 nosso proposito. A palavra fecunda a imagem e vice-versa. E
relacdo de promiscuidade, de puras misturas, como o € a propria obra de Rosa e também a de
Daibert.

No artigo Palavra, imagem e enigmas, publicado no Dossié Palavra e Imagem da
revista USP (1992/93), Lucia Santaella inicia seu texto com o questionamento: o que ha de
imagem na palavra e o que ha de palavra na imagem? De inicio, faz-se necessario abandonar
a inocéncia ou mesmo a pretensdo de querer apresentar solucdes definitivas para as questfes
que essas relacdes suscitam. Ha divergéncias entre as teorias que surgiram ao longo do século
XX. Se Ferdinand Saussure, Roman Jakobson, Charles Sanders Peirce e tantos outros,
apontam caminhos para a compreenséo do territorio da palavra, também no campo da imagem
ndo e possivel ignorar as contribuicdes de Gombrich, Panofsky e mais uma vez de Peirce.
Neste sentido, alerta Santaella,

Palavra e imagem ndo sdo mais o que os iluministas sonharam que fossem: meios
transparentes através dos quais a realidade se apresenta a compreensdo. Elas se
tornaram tdo enigmaticas, problemas para serem decifrados, quanto é enigmatica a

realidade que, sempre com certa distorcdo e ambiguidade, elas intentam representar
(SANTAELLA, 1993, p. 37).

Em sua etimologia, “Palavra” vem do latim eclesiéstico parabola. Parabola, do
grego parabolé, quer dizer movimento paralelo, alegoria. Parabolé, por sua vez, esta
associado a dois termos que, embora comunguem da mesma raiz, apontam para direces
opostas: sumbolon “sinal de reconhecimento’, e diabolé ‘desacordo’, “calinia’. Neste sentido,
se a palavra atua como simbolo, metafora da realidade, traz também a marca do Diabo, ou
seja, da traicdo, da astlcia, da calunia.

Toda a palavra reflectida, seja qual for a boa-fé que a anime, esta, portanto, ja
comprometida no caminho da astucia. Para todo um aspecto que lhe é essencial, a
palavra cresce no terreno do didbolos e da astlcia (por oposicdo ao seu aspecto do
sumbolon). Néo permite apenas a dissimulagdo (a omissdo ou a mentira ingénua),
mas também a dissimulagdo da dissimulagdo (a mentira habil, a manha). N&o se
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limita a fazer acreditar, faz dizer ao outro a sua verdade: abandona-o ao que ele toma
pelo que ndo é. (BARTHES, 1985, p. 131)

Famigerado, conto que integra o livro Primeiras Estdrias, narra a estoria de
Damaézio, um conhecido malfeitor que, apds descobrir que um mogo do Governo — “rapaz
meio estrondoso” (ROSA, 2001, p. 57) — o havia apelidado de “famigerado”, viaja seis léguas
em busca do significado do termo. Chegando a casa de um certo doutor, narrador da estoria,
que lhe garantiram ser pessoa instruida e capaz de Ihe esclarecer o termo, diz: “ — Vosmecé
agora me faca a boa obra de querer me ensinar o que € mesmo que é: fasmigerado... faz-me-
gerado... falmisgeraldo... familhas-gerado...?” (ROSA, 2001, p.57).
Damazio, cego em sua ignorancia, queria “estrito o caroco: o verivérbio” (ROSA,
2001, p. 58). O homem, por sua vez, desconhecendo o motivo daquele interrogatorio e ja
ciente da ma fama de Damazio — “Aquele homem, para proceder da forma, s6 podia ser um
brabo sertanejo, jagunco até na escuma do bofe” (ROSA, 2001, p. 56) —, busca modos de
escorregar da pergunta:
- Famigerado € indxio, é ‘célebre’, ‘notorio’, ‘notavel’...
- “Vosmecé mal nao veja em minha grossaria no nao entender. Mais me diga: é
desaforado? E cacoavel? E de arrenegar? Farsancia? Nome de ofensa?
- Vilta nenhuma, nenhum doesto. Sao espressdes neutras, de outros usos...
- ‘Pois... e 0 que € que &, em fala de pobre, linguagem de em dia-de-semana?’
- Famigerado? Bem. E: “importante”, que merece louvor, respeito...
- “Vosmecé agarante, para a paz das maes, mao na Escritura?”
Se certo! Era para se empenhar a barba. Do que o diabo, entdo eu sincero disse:
- Olhe: eu, como 0
sr. me v&, com vantagens, hum, o que eu queria uma hora dessas era ser famigerado

— bem famigerado, 0 mais que pudesse!...
- “Ah, bem!...” — soltou, exultante (ROSA, 2001, p. 58)

Sdo ambiguas as palavras. Depois da Queda, num mundo caido, ap6s o episodio
biblico da Torre de Babel, as palavras ndo dizem o ser, ndo sdo as coisas. Quando explica o
termo a Daméazio, 0 homem ndo mente, mas deixa oculto o outro sentido da palavra. Em seu
ensaio “Aletheia”, Martin Heidegger (apud ARAUJO, 1998, p. 60) cita o fragmento 123 de
Heraclito: “O ser das coisas ama esconder-se” e, ainda, o fragmento 9, que diz: “Os burros
preferem a palha ao ouro”. Aletheia, diz Heidegger, ndo faz oposicdo ao erro ou a mentira,
mas deixa manifesto esta propriedade de esconder-se da Verdade. “O Damazio,
aparentemente, ficou com a palha. A verdade, no seu esconder-se, funciona como um divisor
de aguas: separa os animais dos homens, o joio do trigo” (ARAUJO, 1998, p. 60).

Mas se a palavra é ambigua e astuciosa, a imagem, por sua vez, também nao

oferece nitidos contornos, nao facilita a vida dos pesquisadores que se dedicam a investiga-la.
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Resgatando sua etimologia, a imagem se aproxima etimologicamente de imago, que é o
retrato do morto (BAITELLO, 2005).

Em sua origem mais remota, as imagens sdo fantasmagoricas e, ao contrario do
que € de costume pensarmos, ndo séo seres de luz ou do dia. “S&o muito mais, em sua origem
e desde entdo, habitantes da noite, possuem muito mais faces invisiveis do que aquelas que se
deixam ver, mantém estreitos lacos histéricos com o sombrio e com o insondével, com as
zonas profundas de n6s mesmos, com as quais tememaos ter contato” (BAITELLO, 2005, p.
45).

Neste sentido, se uma imagem aponta para uma presenca ela é, a0 mesmo tempo,
a auséncia de uma presenca. “Aqui estd a ambiguidade da imagem, unda e corpus. Dela,
enquanto forma de mediacdo, nenhuma cultura pode prescindir; e talvez seja exactamente
nestas suas possibilidades, ao mesmo tempo objeto e medium do conhecimento, da vida néo
apenas ‘simbolica’, que reside o seu caracter de necessidade” (CAPRETTINI, 1987, p. 177).

Hans Belting, em seu A verdadeira imagem, aponta dois equivocos que
corroboram para a incompreensdo das imagens. O mais antigo estd em se considerar as
imagens como janelas para a realidade —“Mas, visto que nosso conceito de realidade se altera
constantemente, também a nossa reivindicagdo de imagens se modifica” (BELTING, 2011,
p.9). O outro equivoco deve-se ao fato de darmos as imagens valor de simples suporte de

informacdes, equiparando-as aos signos.

A incompreensdo de ontem devia-se a que as imagens eram em geral reduzidas a cdpias da
realidade, ao passo que as imagens da fantasia ou da memédria, que ndo possuem
equivalente algum no mundo das coisas, se esquivam a competéncia da teoria, enquanto
materializadas em artefactos. Se as imagens se reduzem a mimese de algo que se conhece
também sem imagem, deixam entdo de cooperar na existéncia do mundo (BELTING, 2011,
p.143).

Belting entende haver mais sentido em estudar as imagens e 0s signos a partir de
suas formas hibridas advindas da imbricacdo de ambos, assim como o faz Mitchell em seus
trabalhos, “desenvolvendo para ambos uma nova conceptualidade e abordando igualmente a

linguagem e o texto na imagem” (BELTING, ano, p. 144).

Embora possa ser longa a cadeia dos elementos intermédios que os separam ou
ligam, imagem e signo ou palavra continuam ainda a ser os pilares em tudo o que
queremos compreender acerca do mundo. (BELTING, 2011, p.12)

Temos reacOes diferentes quando diante de uma imagem ou de um texto. Com o
passar do tempo, € comum enxergar mais ou menos coisas em uma imagem, descobrir mais

detalhes, associar a outras imagens. Com as palavras tentamos contar 0 que vemos,
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temporalizar as imagens. Estas, no entanto, existem no espago que ocupam, independente do
tempo que dispomos para contempla-las.

As imagens gque formam nosso mundo sdo simbolos, sinais, mensagens e
alegorias. Ou talvez sejam apenas presencas vazias que completamos com o
nosso desejo, experiéncia, questionamento e remorso. Qualquer que seja o
caso, as imagens, assim como as palavras, sdo a matéria de que somos feitos
(MANGUEL, 2001, p21).

Em sua tentativa de conferir a imagem um conceito que fosse universal, Mitchell
(apud SANTAELLA 1993, p.37) esbarra em impasses que o impedem de oferecer uma
generalizacdo e atenta que se deve observar “os lugares nos quais as imagens se diferenciam
umas das outras com base nas fronteiras entre discursos institucionais diferentes”. A
dificuldade comega pelas inimeras coisas que podem ser chamadas de imagem: sonhos,
poemas, fotos, estatuas, recordacgdes, entre outras.

Por apresentarem naturezas distintas e em diferentes linguagens, Mitchell (apud
SANTAELLA 1993, p.38) elenca algumas categorias em que as imagens podem se
enquadrar: gréfica, otica, perceptiva, mental e verbal.

E na poesia, diz Santaella (1993, p. 49), que as fronteiras da palavra e imagem

visual e sonora se diluem.

Né&o resta ddvida que, desde tempos imemoriais, antes deste seu pendor para a
contensao plastica, na sintese do ‘olhouvido’, ter marcado nossa histéria, foi sempre
no seio da palavra poética que a imagem, em todas as suas multiformes
manifestacdes (perceptivas, mentais, verbais, sonoras, alegoéricas), fez e continua
fazendo seu ninho onirico (SANTAELLA, 1993, p. 51).

Reformulando a pergunta que Llcia Santaella se propde, nos perguntamos: 0 que

ha de imagem na palavra de Rosa e 0 que ha de palavra nas gravuras de Daibert?

3.1 A imagem da palavra

A poesia, este corpo estranho nas artes da palavra, como diz Pignatari (2005),
parece estar mais proxima da musica e das artes plastica do que da literatura. Neste sentido, a
classificacdo proposta por Ezra Pound contribui para destacar suas qualidades imagéticas e
musicais. Pound classificou-as em trés tipos: melopéia (propriedades musicais do som e
ritmo), fanopéia (imagens, comparacBes, metaforas) e logopéia (danca das ideias entre as
palavras).
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Nas correspondéncias com seus tradutores, Rosa mostra-se preocupado em

preservar a forma e a sonoridade da palavras. Em 11 de fevereiro de 1964, escreve em carta a
Harriet de Onis’, sua tradutora para o inglés:

Acho, também, que as palavras devem fornecer mais do que o que significam. As

palavras devem funcionar também por sua forma grafica, sugestiva e sua

sonoridade, contribuindo para criar uma espécie de “musica subjacente”. Dai, 0
recurso as rimas, as assonancias, e, principalmente, as aliteracdes. Formas curtas,

rapidas, enérgicas. Forca, principalmente.

Também interessado em desenvolver uma nocdo de poesia como imagem,
Octavio Paz, inspirado nas teses mitopoéticas de Giambattista Vico, disserta sobre o tema e
aponta, como carater de qualquer poema, a qualidade de preservar os multiplos e dispares
significados que a palavra comporta, sem que, com isso, haja perda de unidade. Nas palavras
de Paz (2012, p. 104), “cada imagem — ou cada poema feito de imagens — contém muitos
significados opostos ou dispares, que ela abrange ou reconcilia sem suprimir”.

Essa coexisténcia dos opostos é uma das marcas do romance Grande Sertdo:
veredas. No sertéo, “tudo é e ndo é”, diz Riobaldo, contrariando uma tradicdo de pensamento
ocidental que, desde Parménides, propde uma distingdo entre o ser e 0 ndo ser, entre 0 isto e 0
aquilo, em que pares de oposicdo parecem ndo poder dialogar. Neste sentido, o dizer de
Riobaldo, ou mesmo toda escrita de Rosa, parecem ecoar 0 pensamento oriental, “que nédo
padeceu desse horror ao ‘outro’, ao que € e ndo € ao mesmo tempo” (PAZ, 2012, p. 108).

A proposito do pensamento oriental, 0 Upanishad mais antigo ja afirmava esse
carater relativos dos opostos: “Vocé é mulher. Vocé é homem. Vocé é o rapaz e também a
donzela. Vocé, como um velho, se apoia num cajado [...] Vocé é o passaro azul escuro e o
verde de olhos vermelhos [...] Vocé € as estacdes e os mares” (Svetasvatara Upanishad apud
PAZ, 2012, p.108). “Vocé é aquilo”, diz Chandogya Upanishad. Como ndo pensarmos em
Diadorim? Sua verdadeira identidade, Maria Deodorina da Fé Bettancourt Marins, é revelada
apenas quando a deus dada. Antes, esconde-se sob a aparéncia do jagunco Reinaldo. E
Diadorim apenas para Riobaldo.

Também o taoismo, os filésofos budistas e dos exegetas do hinduismo apontam
para as mesmas tendéncias. A oposicao entre isto e aquilo, entre 0 que € e 0 que nao é, é

relativa e necessaria, mas ha um momento em que 0s termos nao mais se excluem.

H& um ponto em que isto e aquilo, pedras e penas, se fundem. E esse momento nédo
esta antes nem depois, no principio ou no fim dos tempos. (...) E cada momento. E o

" As correspondéncias que Guimardes Rosa trocou com Harriet Onis estdo disponiveis para consulta no arquivo
Guimardes Rosa do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) da Universidade de Sao Paulo (USP).
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préprio tempo se gerando, emanando, abrindo-se para um acabar que é um continuo
comecar. Jorro, fonte. Ali, no cerne do existir — ou melhor, do existindo-se -, pedras
e penas, o leve e 0 pesado, nascer e morrer, ser-se sao uma coisa s6 (PAZ, 2012, p.
109).

Nas correspondéncias que trocava com seus tradutores, Rosa faz alusdo a

sabedoria oriental. A Edoardo Bizzarri, diz:

Ora, Vocé ja notou, decerto, que, como eu, os meus livros, em esséncia, sdo ‘anti-
intelectuais’ — defendem o altissimo primado da intuicdo, da revelacdo, da
inspiracdo sobre o bruxolear presuncoso da inteligéncia reflexiva, da razdo, a
megera cartesiana. Quero ficar com o Tao, com os Vedas e 0s Upanixades, com 0s
Evangelista e Sdo Paulo, com Platdo, com Plotino, com Bergson, com Berdiaeff —
com Cristo, principalmente ( BIZZARRI, 2003, p. 90).

Ainda na mesma carta, faz questdo de acentuar, a Bizzarri, 0 que considera de
mais importante em seus livros: “Por isso mesmo, com apreco de esséncia e acentuacao,
assim gostaria de considera-los: a) cenario e realidade sertaneja: 1 ponto ; b) enredo : 2
pontos; ¢) poesia: 3 pontos ; d) valor metafisico-religioso : 4 pontos” (BIZZARRI, 2003,
p.90-91).

Assim, se na tradigdo ocidental, de pensamento pronunciadamente cartesiano,
poesia e mistica tem um espago diminuido, na obra de Rosa ndo h& como ignorar o caréater

mistico e metafisico que o autor faz questéo de ressaltar.

3.2 Cépia do Eterno ou sobre a escrita tradutora de Jodo Guimar&es Rosa

Eu, quando escrevo um livro vou fazendo como se o estivesse “traduzindo”, de
algum alto original, existente alhures, no mundo astral ou no “plano das idéias”, dos
arquétipos, por exemplo. Nunca sei se estou acertando ou falhando, nessa
“traducdo”. Assim, quando me “re”-traduzem para outro idioma, nunca sei, também,
em casos de divergéncia, se ndo foi o Tradutor que, de fato, acertou, restabelecendo
a verdade do “original ideal”, que eu desvirtuara.. Jodo Guimardes Rosa,
correspondéncia com seu Tradutor Italiano, Edoardo Bizzarri.

Em correspondéncia datada de 4 de dezembro de 1963, a Edoardo Bizzarri, Jodo
Guimardes Rosa revela que sua escrita, seus livros, sdéo uma “traducdo”, uma cépia de um

“alto original”, dos arquétipos. Tal método de escrita aponta para uma orientacio platonica®.

8 Vérios autores da fortuna critica de Guimaraes Rosa apontam analogias entre a obra de Jodo Guimaraes Rosa e
0 pensamento de Platdo. Entre elas, destaco “Caos e Cosmos: leituras de Guimardes Rosa” de Suzi Frankl
Sperber (1976).
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A escrita de Rosa, neste sentido, é mimesis®, imitacdo do eterno. “E traducéo sensivel do
inteligivel”, diz Heloisa Vilhena de Araujo (1992, p. 165).

No Timeu, Platdo diz que quem contempla o eterno e tem acesso ao modelo
original é o demiurgo: “Ora, se este mundo ordenado é belo e se o demiurgo é bom, é claro
que ele olhou para o que é eterno; mas se fosse o0 contrario, coisa que nem é permitido supor,
teria olhado para o que é gerado” (Platdo, 29a). Ainda na mesma obra (28, C), o demiurgo é
chamado por Platéo de poietes. O poeta, com sua poiesis, cria 0 Universo (Kosmos).

Na Teogonia, de Hesiodo, sdo as Musas que detém o dom da poiesis. “O mundo
nasce pela forga das Musas, termo que, em grego, significa palavra cantada. O contetdo
maégico das palavras é assegurado pela for¢ca da voz, voz imperecivel, como canta Hesiodo,
voz arquetipica, principio inaugural, modelar” (REINALDO, 2005, p. 48).

Curt Meyer-Clason, tradutor de Rosa para o alemao, foi mais um a identidicar, na
palavra rosiana, essa forga inaugural. Em carta datada de 2 de abril de 1965, Meyer-Clason
diz ao autor: “O senhor pode dizer com a maior serenidade: escrevo para 0s proximos

setecentos anos, para o Juizo Final” (2003, p. 271). Mais adiante, complementa:

O senhor é um demiurgo que paira sobre as suas aguas nebulosas e ordena o
desordenado. (...) fico pairando no ar a cada frase, ndo existe uma linguagem de
Rosa em alemdo; ela pode dar certo ou ndo, é uma tentativa, nada mais, um jogo
com todos os ingredientes da impostura, do ndo-saber, do pressentir e do tatear
(MEYER-CLASON, 2003, p.271).

Em Bodenlos, Vilém Flusser dedica-se a escrever um breve perfil de Guimaraes
Rosa. Flusser avizinha a escrita de Rosa a de James Joyce e Franz Kafka no sentido de que
ambos conseguem recapturar um modo de contar que se extinguia a medida em que o
Ocidente se historicizava, fato que culminou com a crise do romance, no inicio do século XX.
“O que tinha acontecido, ontologicamente foi que o autor do romance (e fortiori da short story
americana) se assumia, ele proprio, fonte inspiradora, assumia o ponto de vista da divindade
criadora” (FLUSSER, 2007a, p. 134). Neste sentido, se grande parte dos autores do século
XIX desmitizavam e despoetizavam a lingua, dizendo tudo de modo muito denotativo, Joyce,
Kafka e Rosa “recaptavam a forma auténtica do epos pelo dizer lento, largo e altamente

conotativo do fluxo de consciéncia em multiplas camadas” (FLUSSER, 20073, p.134).

°Em A poética, Arist6teles defende que a poesia é imitacio. “Parece, de modo geral, darem origem & poesia
duas causas, ambas naturais. Imitar é natural ao homem desde a infancia — e nisso difere dos outros animais, em
ser 0 mais capaz de imitar e de aquirir os primeiros conhecimentos por meio da imitacdo — e todos tém prazer em
imitar” (Aristoteles, 2005, p.21).
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Para Flusser, o interior mineiro é solo fértil para o brotar da epds, ou seja, de um
dizer inspirado “pelas Musas (Odisséia), ou por Jeova (Exodo), ou por um sussurar de folhas
(Sagas)” (FLUSSER, 2007a, p.133). Um mundo mitico e a-historico, estorico, para dizer
como Rosa, em que homem e natureza misturam-se. Assim, por ainda viverem miticamente,
Seus personagens “ndo sao pessoas (mascaras), sao existéncias, isto €, estdo ‘nonada’. S&o
ambivalentes (Diadorins), e correm debalde (Riobaldo), e habitam uma terceira margem do
rio” (FLUSSER, 2007a, p.133).

Se para Rosa “a linguagem e a vida sdo uma coisa s6”, também para Flusser a
lingua vai ser seu modo de habitar 0 mundo. Ambos comungam 0 pensamento de que a
lingua, antes de servir a comunicagéo, é o proprio fundamento do Ser. Para Flusser, o ato de
escrever representava uma tentativa de unificar existencialmente Wittgenstein e Husserl. Para
Rosa, do mesmo modo, a tentativa é a de unificar logos e mythos (FLUSSER, 2007).

Ainda em Bodenlos, Flusser sustenta que a tese de seu Lingua e Realidade — de
que a lingua “ndo é apenas um mapa do mundo (no fundo wittgensteiniano), mas projeta
mundos, para depois entrar em feed-back com o projetado” (FLUSSER, 2007a, p. 135-136) —
coincide com a “experiéncia roseana”. Assim, Flusser tece severas criticas aos tradutores de
Rosa, e também ao prdprio escritor, por achar que ele aceitava qualquer traducéo, por pior que
fossem. “As piores traducdes de suas obras o entusiasmavam. Quando a gente apontou 0s
erros brutais na traducgéo para o alemé&o e sugeriu modificagcdes, Rosa ficou profundamente
perturbado’®” (FLUSSER, 2007a, p. 140).

Ao apontar as falhas das traducdes nas obras de Rosa, Flusser dizia que elas
transmitiam uma visdo completamente equivocada do autor, transformando-o num
“regionalista exético”. Assim, sustentando que Rosa seria intraduzivel, advoga que a Unica
possibilidade de fazer uma traducdo de seu texto seria recriando-o na lingua em que esta
sendo traduzido.

Apesar da critica que Flusser faz a Guimardes Rosa, é bem conhecida a vasta
correspondéncia que o Rosa trocava com seus tradutores a fim de esclarecer alguns termos e
passagens de modo a favorecer o processo tradutor, enriquecendo-o. Vale lembrar que

Guimardes Rosa conhecia 20 linguas: falava portugués, espanhol, francés, inglés, aleméo e

©Em carta ao seu tradutor alemao, Curt Meyer-Clason, Rosa comenta sobre Flusser: “Quanto ao Flusser, ele é
culto e entusiasmado, e ltcido e arguto. MAS é também ‘intelectual’ demais. Descobre coisas em meus textos,
que vé bem, mas ele esta mesmo é possuido por suas proprias teses em matéria de lingua e linguagem, e se
apaixonou por pelas. Nao tenho as intengfes que ele me atribui, de maneira alguma. A lingua, para mim, é
instrumento: fino, habil, agudo, abarcavel, penetravel, sempre perfectivel, etc. Mas sempre a servico do homem e
de Deus, do homem de Deus, da Transcendéncia” (MEYER-CLASON, 2003, p. 412).
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italiano. Além disso, lia latim, grego classico, grego moderno, sueco, dinamarqués, servo-
croata, russo, balgaro, persa, chinés, japonés, hindu, arabe e malaio.

A tradutora que mais apresenta dificuldades, na opinido de Guimardes Rosa, foi
Harriet de Onis, que o traduzia para o inglés. Cartas escritas a Harriet, quando esta traduzia
Sagarana, mostram o empenho e o cuidado de Rosa em apontar alternativas e até mesmo

sugerir trechos para a tradutora.

Por tudo isso é que — como a senhora ‘arduamente’, ‘doloridamente’ ja esta sabendo
— nos meus livros (onde nada é gratuito, disponivel, nem indtil), tem importancia,
pelo menos igual a do sentido da estoria, se € que ndo muito mais: a poética ou a
poeticidade da forma, tanto a ‘sensagdo’ magica, visual das palavras, quanto a
‘eficdcia sonora’ delas; e mais as alteragdes viventes do ritmo, a musica subjacente,
as formulas-esqueletos das frases — transmitindo ao subconsciente vibragdes
emotivas sutis.

Vale lembrar, neste sentido, o receio assumido por Daibert quando resolveu
assumir a empreita de traduzir a obra de Rosa. “Grande Sertdo: veredas vai-se construindo

como uma grande cosmologia”, diz (DAIBERT, 1995, p. 30). Rosa € o demiurgo, € o poeta.

Guimarées Rosa entra na Ordem do Universo ao refletir, em sua obra, o paradigma
do eterno. Sua obra néo reflete o universo — ndo é cépia da copia —, mas sim cria um
universo ele mesmo, tirado de seu caos interior, com os olhos do espirito postos no
paradigma, de acordo com a Providéncia divina: Pronoia. (ARAUJO, 1992, p. 171).

Traduzi-lo, como bem observa Meyer-Clason, é apenas tentativa. Exercicios de

(in)traduzibilidade, como diz Daibert. Um jogo, um ndo-saber, um tatear.

3.3 Oral / Escrito

“O importante ndo sdo os livros, mas é a prece”, diz Guimardes Rosa em uma de
suas derradeiras conversas com o filésofo Vilém Flusser'!. Ainda neste sentido, Rosa revela a
Flusser que estaria disposto a sacrificar todos os seus livros ao esquecimento caso isto
implicasse a salvacéo de sua alma. Em seu Lingua e Realidade, Flusser diz que a “oracéo € a
boca da lingua, isto é, a extrema articulacdo através do qual o indizivel é abordado”
(FLUSSER, 2007a, p.152).

Para Guimardes Rosa, a linguagem, qual uma prece, almeja o nada primordial. De
modo que ndo é possivel ler a obra de Rosa sem atentar para a forca quase litargica que as

palavras assumem. E a busca pela palavra poética, que esta irmanada com o sagrado, que

11 Em ensaio intitulado Guimardes Rosa, Vilém Flusser revela que sua Gltima conversa com o escritor girou em
torno no tema morte/imortalidade. O texto, escrito uma semana ap0s a morte de Rosa, em 1967, esta disponivel
no Arquivo Vilém Flusser, na Universitat der Kiinste Berlin. Disponivel nos Anexos.
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anima Rosa em sua empreita. “Credo e poética sdo uma mesma coisa”, diz em entrevista ao
critico alem&o Gunter Lorenz (1991, p.74). Ainda a Lorenz, revela: “Somente renovando a
lingua € que se pode renovar o0 mundo. Devemos conservar o sentido da vida, devolver-lhe
esse sentido, vivendo com a lingua” e, em aluséo ao Evangelho segundo Jodo, conclui: “Deus
era a palavra e a palavra estava em Deus” (LORENZ, 1991, p. 88).

E pela via da oralidade — reavivando um modo de contar que comegou a cair em
desuso — que Rosa almeja chegar a esta linguagem transcendente, icbnica, que nao intenta
representar, mas dizer o ser, exibi-lo. Iconizar a palavra é resgatar sua origem arqueologica,
destruir-lhe a dimensdo pragmatica a fim de recuperar sua dimensdo magica. E, ainda, um
retorno aquilo que a escrita substituiu: a oralidade (BAITELLO, 1999).

E importante pontuar, contudo, que a escrita ndo nasce da necessidade de
representar graficamente os sons. Os vinculos que irdo se estabelecer entre estes dois
universos se da muito depois do nascimento da escrita. Ao tratar das relacGes entre o signo
oral e o escrito, Roland Barthes e Eric Marty (1987, p.32) apontam para um paradoxo: “o
homem soube ler antes de saber escrever”.

Em todas as linguas indo-europeias, semiticas e orientais, a etimologia de escrita
tem a ver com o gesto de gravar, fazer uma marca. Na tradicdo chinesa, a invencao da escrita
é atribuida a Cang Jie, um alto funcionario do imperador Huang Di, que apds observar as
marcas das patas dos passaros na areia, teve a idéia de reproduzi-las em uma tabua de madeira
(BARTHES, 1987). E provavel que tenham sido os cacadores 0s primeiros a “narrar uma
histéria” (GINZBURG, 1989, p. 152). Assim, ao decifrar ou ler as pistas deixadas pelos
animais, os homens desenvolvem uma forma de expressdo que tem as suas raizes fincadas no
visual.

Também interessado pelo tema, Jean-Jacques Rousseau (2008, p.112) defende
que a primeira forma de escrever ndo consistia em pintar 0s sons, mas 0s proprios objetos,
seja diretamente, como faziam o0s mexicanos, ou por alegoria, como 0s egipcios. De fato, sé
muito tempo depois ha é que ha a fonetizagdo da escrita e as palavras tornam-se suporte para
0s sons. “Tudo se passa como se a escrita ja tivesse sido inventada antes de ser posta em
relacdo com a lingua, antes de ser fonetizada: o advento de algo que ja é a escrita (...) que,
depois de uma evolucdo lenta e descontinua, acaba por poder servir de suporte ao som”
(BARTHES, 1987, p.32).
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Na escrita “pictografica’ o carater predominantemente gestual e visual propicia
uma apreensdo do real de modo diverso do da escrita fonética. Se esta fica subordinada ao

“eixo da palavra”, aguela encontra-se “multidimensional no espaco”.

Embora se exclua a hip6tese de falar, a propdsito deste tipo de ‘escrita’, em
subordinacdo ao oral, podem-se, sem exagero, apontar por vezes as suas relacdes
com a palavra. A prépria organizacdo destas figuras indica que serviam, sem divida,
de suportes para narrativas orais. O caracter multidimensional destas figuras
corresponde ao caracter mitico das narrativas de que eram 0 suporte, visto que a
imagem desencadeia um processo verbal que se concretiza na recitagdo do mito
(BARTHES, 1987, p.34).

Em paralelo a pictografia, uma outra escrita desenvolve-se e, caracterizada pela
repeticdo e pelo gesto ritmado, tem relagdo com a fabricagdo de objetos. O suporte s&o 0s
entalhes, as marcas, os nés. Aqui, 0 modo de apreensdo do real da-se muito mais no tempo do
que no espaco. E neste instante — em que a narratividade é condicionada a um ritmo —, que o
grafismo aproxima-se do oral e asfata-se do visual.

Barthes relaciona o desenvolvimento da escrita & necessidade de domesticacdo do
real, ou seja, aponta para o esforco de mediacdo do mundo, de ordena-lo, de Ihe conferir
sentido. O tempo ainda é circular, um tempo mitico, que retorna sempre. “Para eles [0S n0ssos
antepassados] o ‘mundo’ era um amontoado de cenas que exigiam um comportamento
mégico” (FLUSSER, 2007, p.132).

Segundo Vilém Flusser, o desenvolvimento da escrita é fruto de um continuo
processo de abstracdo. Abstracdo que nédo se restringe a grafia, mas que também diz respeito
as mudancas no estilo de pensar do homem. Na escrita pré-historica, antes do
desenvolvimento do alfabeto, eram as imagens que norteavam os homens no mundo. Nesta
época, 0 tempo era circular. “E o tempo do retorno, de dia e noite e dia, de semente e colheita
e semente, de nascimento e morte e renascimento” (FLUSSER, 2007, p.132).

Com o desenvolvimento da escrita alfabética, nasce a Histdria e, com ela, o
homem vive uma nova experiéncia temporal, de um tempo linear e irrevogavel. Mas ha uma
raz&o maior para o desenvolvimento da escrita historica, diz Flusser. E o que ele aponta como
sendo a dialética das imagens: “o propdsito das imagens € dar significados ao mundo, mas
elas podem se tornar opacas para ele, encobri-lo e até mesmo substitui-lo. Podem construir
um universo imaginario que ndo mais faz mediacdo entre homem e o mundo, mas, ao
contrério, aprisiona 0 homem” (FLUSSER, 2007, p. 143). O pensamento linear foi inventado

para salvar o homem da alienacéo, da “imaginacéo alucinatéria”, diz Flusser.
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Vale dizer, ainda, que esta passagem do mundo mégico, mundo do mito, para o
histdrico e racional da-se apenas de modo gradual. Até o periodo final da Idade Média, apenas
os aristocratas eram letrados e aquela época, para compreender um texto, fosse prosa ou
poesia, era preciso lé-lo em voz alta. “A leitura permanecera na ambiguidade de uma
enunciacdo em voz alta, que se assemelha mais a uma recitacdo encantatéria que a uma
verdadeira leitura: ou seja, a escrita sustenta-se exclusivamente através de seu suporte
fundamental da palavra, a oralidade” (BARTHES, 1987, p.49). E o surgimento da imprensa e
ndo a escrita ou a palavra que funda o pensamento racional.

Na obra de Guimardes Rosa, a narrativa tem a estrutura do universo do mito. Um
mundo mitico e a-histérico, estérico, para dizer como Rosa'?. L4, as palavras parecem ainda
ndo carregarem o peso da letra, ainda tem, como previne o narrador de S&o Marcos, conto de

Sagarana, canto e plumagem™.

3.4 A escrita como marca: xilogravura

Transformar matéria bruta num condutor de imagens. Fazer com que um pedaco
de madeira signifique. Este é o fundamento da gravura, uma arte (teckné) milenar de gravacdo
e impressdo. Gravar, do grego graphein, que significa escrever ou desenhar, e do latim
cavare, escavar, aprofundar, abrir. O escritor escava na madeira as marcas que depois serdo
impressas em outro suporte que pode ser o papel, o tecido, o pléastico etc.

No caso de Arlindo Daibert, as xilogravuras da série Imagens do Grande Sertao,
foram talhadas em madeira e impressas em papel. Ao papel é dada a funcdo de suporte, mas é
enganoso pensar que como suporte, o papel é passivo ou inerte. Atua, na verdade, como uma
espécie de contra-férma da imagem. Seja pela porosidade, pela cor, formato ou textura, o
papel atua ativamente no processo de revelagio da imagem gravada. “E o papel como espago,
com respiragdo, o papel vivo”, diz o gravador Roberto de Lamonica (LAMONICA apud
FERREIRA, 1977, p.15).

Para Vilém Flusser, o ato de informar objetos, transformando-os em meios de

comunicacdo é uma maneira que o homem encontrou de superar a morte, de deixar suas

120 termo é adotado por Guimaraes Rosa. Em Aletria e Hermenéutica, prefacio de Tutaméia, ele diz: “A estéria
ndo quer ser histéria. A estoria, em rigor, deve ser contra a Historia. A estéria, as vezes, quer-se um pouco
parecida a anedota” (Rosa, 1967, p.3).

13 “E ndo é sem assim que as palavras tém canto e plumagem” (Rosa, 2001, p.274), diz o narrador de S&o
Marcos, em Sagarana.
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marcas para a posteridade. Mas ndo é s6 o homem que modela objetos. Também o objetos

modelam toda a vivéncia humana:

Pois todo objeto é pérfido: resiste a tentativa humana de informa-lo. E todo objeto é
pérfido a sua maneira. A pedra quebra quando martelada, o0sso racha quando
cinzelado, os nimeros impdem suas proprias regras a0 pensamento neles expresso, a
escrita linear transforma o sentimento por ela articulado. Informar objetos é ter que
lutar contra a perfidia especifica de todo objeto (FLUSSER, 2012, p.112).

Tao importante quanto o suporte, vale dizer, é a matriz escolhida para ser talhada.
Os europeus costumava adotar, como madeira, a pereira, a macieira e a cerejeira. Todas estas
arvores possuem uma madeira branda, que facilita o corte. Quanto ao xilégrafo nordestino,
uma consulta ao acervo do Museu de Arte da Universidade do Ceara permite constatar que a
madeira mais usada é a umburana. Abrado Batista (apud CARVALHO, 1998, p.37), poeta e

gravador, escreveu alguns versos para tentar traduzir a relagdo do artista com a umburana:

Umburana que reproduz
Meu pensamento popular
Se mais golpeio com a faca
Mais tu tens para me dar
Como nos nos conhecemos
Juntos formamos um par

Os primeiros talhadores de madeira (em alemdo Formscheider) permanecem
andnimos. Isso porque é provavel que eles integrassem uma classe distinta e por muitos
considerada inferior a dos desenhistas que, por sua vez, estavam mais proximos da pintura.
“Cortar teria sem duvida sido um desdouro para o pintor, pois a carpintaria, ao contrario da
ourivesaria, ndo fazia parte das artes liberais” (FERREIRA, 1977, p.19).

Na xilogravura popular nordestina, caso semelhante € observado pelo poeta Jodo
Cabral de Melo Neto no prefacio que escreveu para um estudo de Angel Crespo:

Através dela [xilogravura nordestina] se pode ndo s6 analisar a manifestacdo
contemporanea de um género de arte popular que somente vinhamos podendo
estudar em obras dos primeiros séculos da imprensa, como também, apreciar, em um
género que parece haver chegado a extremos de gratuidade formalista, como o
artista ndo refinado, o gravador direto do povo, aborda a madeira e resolve seus
problemas.” Pois, com efeito, também s&o em sua maioria andnimos os desenhistas
que as vezes ficam por tras dos xilogravadores populares do nordeste brasileiro. S6
em alguns casos recentes Ihes conhecemos 0s nomes (...). (NETO apud FERREIRA,
1977, p.20).

Certo € que ainda ha muito obscurantismo quando o assunto € gravura, a comegar

pela incerteza de sua origem. De acordo com os historiadores, a técnica da gravura teve
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origem na China** ainda no século VI e chega & Europa no periodo da chamada Idade Média,
quando passou a ser utilizada para substituir os desenhos que constituiam as capitulares que
ornavam os saltérios e bestiarios (CARVALHO, 2011).

Pode-se evocar a série de ilustracbes do Apocalipse de Albrecht Durer (1498) e a
série Sete pecados capitais de Pieter Bruegel (1577), de cujos trabalhos Daibert nutria
assumida influéncia. Ndo é sem propoésito que os temas religiosos ainda predominam na
xilogravura de extracdo popular nordestina, como pontua o professor Gilmar de Carvalho. “O
nordeste brasileiro, através de uma manifestacdo que lhe € tdo peculiar, como a xilogravura,
expressa uma concepc¢do medieval do mundo, dando énfase ao que Bakhtin ressaltaria como
categorias do medo e sofrimento” (CARVALHO, 2011, p. 54).

Figura 14: The Angel with the Key to the Pit. Albrecht Durer, The Apocalypse series (1496-
98)

Em seu Imagem e Letra, Orlando Ferreira da Costa (1977, p.15), afirma que

gravura é ndo s6 a matriz, ou seja, a prancha gravada®®, como também a estampa impressa. E

' Ha ainda, vale dizer, estudiosos que apostam que a gravura tenha sido uma contribuicio indiana, exportada na
forma de estofos estampados.
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comum, alerta, que as pessoas generalizem o termo e tendam a achar que gravura se restrinja
a simples clichés de jornal, despojados de valor artistico e criativo. Tal concepc¢do simplista
advem do viés utilitario da gravura, usada, em seu principio, para o fabrico de cartas de
baralho, para ilustrar jornais e também na publicidade para compor rotulos de cachaca,
sabonetes, doces etc.

Figura 15: Rétulo da cachaga "Engenho Acoriano”, xilogravura, por volta de 1700

AGUARDENTE DE CANA
’HOD{{ZI[)A E ENGARRAFADA POR:
CALEDONIA FABRICA DE AGUARDENTE LTDA.
Estrads Gera! de Macacos - Morretes - CAMBORIU - SC
CGC 78 642, 248/0001-71 - GRADUACAD ALCOOLICA 30° G.L
REGISTRO CC PRODUTO NO MA NO 00146722
INDUSTRIA BRASILEIRA - CONTEUDO LIQUIDO 900y
FERMENTADO E DESTILADO

No Brasil, a xilogravura chega com a tipografia, no inicio do século XIX. Em
1908, quando a Corte portuguesa se estabeleceu no Rio de Janeiro, trouxe consigo a
maquinaria para a Impressdo Régia. Tornando-se obsoleta para as capitais — que ja contavam
com maquinarias mais desenvolvidas — esse equipamento logo migra para o interior e chega
ao Nordeste brasileiro. Essa interiorizagdo foi fundamental para o surgimento da literatura de
cordel, no final do século XIX.

Esta IndUstria Cultural popular, na antecipagdo do conceito frankfurtiano de Adorno
e Horkheimer e sua recontextualizacdo sertaneja, passou a recorrer a xilogravura
para a elaboragdo de capas dos folhetos de feira, 0 que evidenciou o aspecto de
encomenda e deu argumentos para os que defendem este viés utilitario que vai
marcar toda a trajetoria desta manifestacdo de cunho popular (CARVALHO 1995, p.
144).

15 importante dizer que ndo ha um nome especial para o condutor de imagem podendo ele ser chamado
de matriz, prancha, placa, chapa. Os termos tanto s2o adequados para os condutores feitos em madeira
quanto para os de metal, como alerta Orlando Ferreira da Costa (1997).
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S6 muito tempo depois, como atenta Gilmar de Carvalho (1995, p.145), é que
Walter Benjamin escreveu sobra a reprodutibilidade da arte, “o que abriu a possibilidade para
que a xilogravura pudesse ser vista como permanéncia e atualizacdo de uma expressao que
vinha da lIdade Média e que se reatualizava de acordo com novas influéncias e condi¢des, no
contexto de uma sociedade agraria, pré-industrial e por isso tida como arcaica, atrasada ou
tradicional”.

No Brasil, € aos poucos que a xilogravura liberta-se de seu viés utilitario para se
tornar uma manifestagcio estética. E importante ressaltar que embora absorva muitas
influéncias europeias, a xilogravura nordestina é adaptada a sua realidade. Recria e atualiza

um universo mitico popular e nordestino.

3.4.1 A Xilogravura em Juazeiro do Norte

Em Juazeiro do Norte, o tempo € o da peregrinacdo, da busca da unidade entre o
sagrado e o profano (CARVALHO, 2001, p.54). Tambem em Grande Sertdo: veredas,
Riobaldo vive em travessia, esta in via, na busca de sair do tempo maculado, do tempo duvida
e da ignorancia marcado pela ambiguidade entre Vida/Morte, Comeco/Fim, Deus/Diabo.
Referindo-se ao sertdo, Gilmar de Carvalho diz:

Esta concepcdo tdo arraigada de mundo encontra na xilogravura sua mais perfeita
traducdo. No contraste entre o preto e o branco, na auséncia de meios tons,
dramaticidade expressionista do corte da madeira acentua-se esta dicotomia que é
uma das caracteristicas desta producao estética (CARVALHO, 2011, p. 55).

S30 palavras-cantigas as de Rosa. E pela revitalizacdo da tradi¢do oral e dando
voz a cultura popular do sertdo, que Rosa nos abre uma janela para o infinito, para 0 mito. Em
entrevista a Gunter Lorenz diz:

Desde pequenos, estamos escutando as narrativas multicoloridas dos velhos, os
contos e lendas, e também nods criamos um mundo que as vezes pode se assemelhar
a uma lenda cruel. Deste modo a gente se habitua, e narrar estérias corre por nossas
veias e penetra em nosso corpo, em nossa alma, porque o sertdo é a ama de seus
homem. (...) No sertéo, o que pode uma pessoa fazer se seu tempo livre a ndo contar
estorias? (...) Eu trazia sempre os ouvidos atentos, escutava tudo o que podia e
comecei a transformar em lenda o ambiente que me rodeava, porque este, em sua
esséncia, era e continua sendo uma lenda (LORENZ, 1991, p.328).

E também na oralidade que as narrativas de cordel colhem suas historias. As

xilogravuras que as ilustram “fixam o que a oralidade insinua nas historias que se contam,
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como na veillées europeias da ldade Média ou nas feiras e festas nordestinas” (CARVALHO,
1998, p. 38).

Em seu “Memorias da Xilogravura”, o professor Gilmar de Carvalho entrevista
alguns dos principais gravadores de Juazeiro do Norte. Neste momento, gostaria evocar 0
trecho da entrevista concedida por “seu” Antdnio Batista, um “reservado e timido” relojoeiro
que descobriu seu talento para a arte da madeira quando comecou a trabalhar numa tipografia,
em 1953.

“Quando o senhor recebia encomenda pra fazer uma capa dum folheto, o senhor
procurava fazer parecida com a que tinha vindo de Recife, no caso dos folhetos do
Athayde, ou mudava tudo e fazia da sua cabe¢a?”

N&o, eu fazia tudo da minha cabeca. Ndo queria nenhum original de ninguém. Montava
uma figurinha, uma coisa assim... Quando eu via uma coisa, eu guardava e tal: ‘Isso aqui
vai dar certo fazer cliché assim, assim’. Para tal sentido, conforme os romances, a historia,
ai eu desenhava e cortava. (CARVALHO, 2010, p.62)

Figura 16: Histdria de Mariquinha e José de Souza Ledo, Antonio Batista Silva

Em outro momento, Antonio Batista reforca que mesmo quando feita por
encomenda, a imagem nascia de sua imaginacdo. Diz ele: “Zé Bernardo pegava o folheto,
contava uma historia, as vezes uma briga de cachorro com um gato. O escritor fazia aquele
folheto e ele lia: “Bom, Antdnio, agora voceé vai fazer o cliché, uma pessoa aparecida brigando
de faca, uma pessoa lutando com um cachorro, com um cavalo, uma coisa qualquer’. E eu
fazia da imaginacdo, de acordo com a histéria” (CARVALHO, 2010, p.71).

A Antonio Batista foram encomendados a “Via Sacra” e os “Sete Pecados

Capitais”, que constam no acervo do Museu de Arte da Universidade do Ceara (MAUC).



58

0STPECADOS CAPITAIS

—=POR="
ANTONI0 BATISTA SILVA

===

EM 11 DE MAIO DE 1983

Recorro ao trabalho de Antdnio Batista para ilustrar que a xilogravura, enquanto
manifestacdo estética, vai alem de uma habilidade manual para o corte da madeira. Mesmo
feita quando feita por encomenda para ilustrar jornais, folhetos ou com fins publicitérios, o
gravador deixa flui sua imaginacao para criar o desenho. No ensaio “Debate sobre a gravura”,
de 1958, o gravador Livio Abramo esclarece: “na gravura, capacidade técnica e capacidade de
concepcao caminham lado a lado...” (1977, p.16). Ainda sobre o tema, Gilmar de Carvalho

defende:

N&o se pode falar na prevaléncia da arte sobre o engenho, estando a habilidade
manual a servico de um projeto que implicava na criatividade. Isso precisa ficar bem
claro para que ndo se pense nos primeiros xilografos como meros artesdos, mas
como criadores, a partir da constatagdo de que deveriam dar forma ao que nao
existia. E mesmo os casos de cOpia ndo excluem a releitura, a possibilidade do
acréscimo de elementos, as modificacdes que, mesmo sutis, ddo a nova pe¢a uma
unicidade que a desvincula do modelo, fazendo com que tenha autonomia e sob esta
Otica possa ser analisada. (CARVALHO, 1995, p.148)

E curioso notar que mesmo criando em cima de temas ja trabalhados por
gravadores europeus, na Idade Média, os gravadores nordestinos, em sua maioria, ndo tinham
conhecimento da existéncia destas obras. Walderédo Gongalves, outro importante gravador do
Crato, revela a Gilmar de Carvalho (2010, p.28) de onde veio sua inspiragdo para criar o

album Apocalipse.

Li todinho [o livro Apocalipse] pra poder interpretar. E o Apocalipse ndo tem, pelo
menos nas biblias que eu conheco, eu ndo vejo ilustragdo em nenhuma. (...) Existe
alguns quadros com a cara de Deus, totalmente em posicdo diferente. Tem uma que
mostra que ele t4 com o rosto em forma de pedra lapidada, ai eu fiz todo
lapidadozinho, eu também fiz, como t4, como diz na Biblia. E aquela outra de S&o
Jodo, quando a chave cai. Cai uma chave, ai aparece... Tem um poco, e daquele poco
sai aquele fumaceiro medonho, uma torre de fumaca, e sai também uns
animaizinhos — parece que sdo sete, s6 que em forma de gafanhoto com cara de
humano. Ai cologuei tudinho. (CARVALHO, 2010, p.29)
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A encomenda dos albuns aos gravadores marca um momento importante na
historia da xilogravura. E a partir deste momento que o artista ganha mais liberdade criativa e
expande os limites de sua arte que, até entdo, estavam confinadas nas capas dos folhetos.

A outra influéncia da Universidade®® foi a encomenda de albuns, como é o caso,
por exemplo, de O Apocalipse de Walderédo. O formato do album, com pegas assinadas e
numeradas, de certa forma, imitava um modelo adotado pela gravura erudita e tornaria mais
facil a assimilacdo pelo mercado da arte. Outra consequéncia importante de ser destacada
desta interferéncia da Universidade foi a questdo da autoria. O trabalho, que antes era
anbnimo, passou a ser assinado, “o que representou outra subversdo das normas populares e
sua submissdo ao repertorio culto”. (CARVALHO, 1995, 154). Em relacdo a tematica,
permaneceu a predominancia dos motivos religiosos, das historias do cangaco e da
religiosidade popular.

Entre os albuns encomendados aos gravadores de Juazeiro do Norte, hd um feito
com a colaboragdo de varios gravadores, sobre a vida e a obra de Jodo Guimardes Rosa. O

album é composto por nove imagens, todas assinadas e numeradas.

1% No inicio dos anos 60, o reitor Martins Filho, da Universidade Federal do Cear4, colocou em prética a ideia de
estimular a xilogravura. A interferéncia da Universidade se deu de dois modos, conforme registrou Gilmar de
Carvalho (1995). Primeiro, foram recolhidas as matrizes que serviram como capas de folhetos para formar um
dos mais ricos acervos brasileiros neste campo. “A Universidade do Ceard organizou exposi¢do de seu acervo
xilografico em Paris, Barcelona, Madrid, Viena, Basiléia e Lisboa, fechando um périplo europeu de legitimacao
e de propaganda da institui¢do, imbuida da idéia de atingir o universal através do regional” (CARVALHO, 1995,
p. 152).
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4 LENDO IMAGENS DO GRANDE SERTAO

A cada nova leitura que fazemos de Grande Sertdo: veredas ou a cada vez que
contemplamos a obra de Daibert, descobrimos algo novo, que antes ndo se mostrava aos
nossos olhos ou permanecia obscuro ao nosso entendimento. “O sertdo é grande ocultado
demais”, diz Riobaldo. Daibert experimenta uma grande espera para poder absorver a obra de
Rosa e criar suas imagens: foram onze anos de estudo, pesquisas e leituras da obra. Na obra

de Rosa, Riobaldo aconselha seu interlocutor a ir bulindo aos poucos com o sertao:

Rebulir com o sertdo, como dono? Mas o sertdo era para, a0S poucos e poucos, se ir
obedecendo a ele, ndo era para a forca se compor. Todos que malmontam no sertéo
sO alcancam de reger em rédea por uns trechos; que sorrateiro o sertdo vai virando
tigre debaixo da sela. (ROSA, 2001, p.284).
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Riobaldo indica ndo ser possivel explorar o sertdo como dono. S6 aos poucos é
que o sertdo, assim como o texto de Rosa, vai se revelando : “(...) o senhor querendo procurar,
nunca ndo encontra. De repente, por si, quando a gente ndo espera, o sertdo vem” (ROSA,
2001, p.289). Daibert espera e, com paciéncia e muito trabalho, vai descobrindo algumas
facetas da obra que apontam para caminhos.

As davidas, no entanto, foram constantes durante todo o processo de elaboracdo
da série: diante da imensiddo que € o livro, como escolher o episddio a ser trabalhado? “Como
resolver no plano da narrativa imaginistica a ordem subvertida assumida por Guimaraes Rosa
na construcao de seu livro?” (DAIBERT, 1995, p.30). Daibert opta por reconstruir a narrativa
a partir de eixos tematicos que identifica como constantes no romance rosiano. Os desenhos
foram reunidos a partir dos seguintes temas: o sertdo, 0 amor, 0 homem e o0 sertdo e a epopéia.
A partir dessas tematicas, que Daibert costumava chamar de “maodulos narrativos”, buscou
trabalhar as ambiguidades que achou mais relevantes no texto rosiano: bem/mal, vida/morte,
deus/demdnio, feminino/masculino. Para tanto, vale-se da estética da madeira e de toda sua
potencialidade em deixar latente estes contrastes.

A temética preponderante das gravuras é a da morte, que aparece de modo mais
explicito em 10 das 20 imagens. Em seguida, Diadorim e o diabo. Mas essas e as demais
tematicas sdo abarcadas por uma ainda maior, a do sertdo. A seguir, elenco a lista das

xilogravuras®’:

Riobaldo

Barzabu

O Diabo nédo ha

GSV

Nonada

Diadorim |

Diadorim minha neblina
A Deus Dada

Diadorim 11

10. Travessia

11. O sertédo é dentro da gente
12. Sertdo: seus vazios

13. Maria Mutema

14. Tamandua-Tao

15. Sussuaréao |

16. Sussuardo 1l

17. Pacto

18. Deus é traicoeiro

©CoNooA~wWNE

7 As gravuras estdo disponiveis nos anexos.
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19. Sertdo, Satanao!
20. ...no meio do redemoinho

A proposta de leitura que aqui fazemos baseia-se, de certo modo, nas temaéticas
propostas por Daibert, mas € muito mais fruto do nosso olhar sobre ambas as obras. As
mensagens da obra de Guimardes Rosa e da obra de Arlindo Daibert vao se transformando e
produzindo novos contetudos. Os que nunca tiveram contato com a obra de Rosa podem, sem
prejuizo, contemplar as imagens e fazer sua leitura. Os j& iniciados no sertdo rosiano, como €
0 N0SSO caso, estdo propensos a fazer mais associacdes entre o texto de Guimarédes Rosa e as
imagens de Arlindo Daibert. O leitor, em diversos momentos, podera achar que a autora viu
demais ou de menos. Podera fazer outras associag¢fes, enxergar mais alguns detalhes do que
outros.

Na impossibilidade de abarcar as as vinte gravuras, optamos por nos deter apenas
naquelas que, no nosso entendimento, melhor traduzem o tema que perpassa toda a obra de
Guimardes Rosa e também da obra de Arlindo Daibert: o sertdo. Neste sentido, as imagens
escolhidas foram: “Riobaldo”, “Barzabu”, “Maria Mutema”, “Sussuardo 1”, “Sussurédo I1”,
“...no meio do redemoinho”.

A presente leitura é também fruto de uma espera. Apos algumas incursdes na obra
de Rosa e na de Daibert, “poucas veredas, veredazinhas” — foram elas que apontaram para 0s

caminhos que trato a seguir.

4.1 Riobaldo

A gravura que abre a série de Imagens do Grande Sertao, de Arlindo Daibert, €
intitulada “Riobaldo”. E curioso que Daibert tenha atribuido esse titulo & imagem, uma vez
gue ndo encontramos um retrato de jagunco, de homem. Trata-se de uma gravura dupla: na
parte superior 0 que vemos € uma espécie de mapa em branco e preto e abaixo um mandala na
cor vermelha. Vale destacar que esta € Unica imagem dupla da série e também a Unica na qual
Daibert tinge com outra cor que ndo o preto. O que Daibert propunha com isso? Seria
Riobaldo um homem bipartido? “Eu era dois, diversos? O que ndo entendo hoje, naquele
tempo eu ndo sabia” (ROSA, 2001, p.431).

A trama de Grande Sertdo: veredas se organiza em torno da trajetéria do ex-
jagunco Riobaldo. Ao longo da narrativa, percebemos que trata-se de um personagem que

apresenta muitas ambiguidades. Riobaldo € jagunco mas é letrado, rejeita 0 ma , mas quer se
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igualar a ele assinando pacto com o Diabo. Sua narrativa o distingue dos demais personagens
e deixa claro que essa distingdo se deve ao fato de ser instruido. “Riobaldo € s6 meio jagunco;
sua carreira toda sera perturbada pela consciéncia da disponibilidade, pelo indagar e indagar-
se, e pelo duvidar (GALVAO, 1986, p. 97).

Soletrei, anos e meio, meante cartilha, memoria e palmatéria. Tive mestre, Mestre
Lucas, no Curralinho, decorei gramatica, as operac0es, regra-de-trés, até geografia e
estudo patrio. Em folhas grandes de papel, com capricho tracei bonitos mapas.
(ROSA, 2001, p.13).

Para Daibert, “Riobaldo é um disfarce para o autor resolver-se frente ao mundo
vestido com a pele do sertdo” (DAIBERT, 1994, p.32). E pelas palavras de Riobaldo, o
“Professor”, como o chamava Zé Bebelo, que Guimardes Rosa pode retomar temaéticas
universais. Para citarmos um exemplo, a louvavel pontaria de Riobaldo que remete a
conceitos proximos da doutrina do arqueiro zen: “Senhor atira bem, porque atira com o
espirito. Sempre o espirito é que acerta... Soante que dissesse: sempre € 0 espirito que mata”
(ROSA, 2001, p.170).

Tornando a gravura de Arlindo Daibert, podemos nos questionar o motivo do
artista ter atribuido o nome “Riobaldo” a uma imagem com um mapa. Aqui, cabe lembrarmos
as semelhancas que encontramos na gravura de Daibert com o mapa desenhado por Poty sob
os comandos de Rosa — do qual ja tratamos no primeiro capitulo deste trabalho. Na ocasido,
Poty confessa desconhecer o motivo dos simbolos que Guimardes Rosa pediu para ele
desenhar no mapa, mas diz: “Eu presumo que o0 mapa é como se fosse o resumo do livro”
(POTY apud COSTA, p.34).

Grande Sertdo: veredas tem, como espinha dorsal, uma viagem (ou seriam
duas?). Riobaldo, quando jagunco, viaja sertdo adentro, mas é na velhice que ele se embrenha
em suas lembrangas para contar a estoria a seu interlocutor silencioso. Contar é rever e,
sobretudo, reviver. Contando, Riobaldo refaz sua travessia em direcdo ao entendimento —
“Ao0s pouquinhos, é que a gente abre os olhos; achei, de per mim. (ROSA, 2001, p.211). Em

comum entre as duas viagens ha a busca pela salvacao de sua alma, uma busca por Deus:

Como ndo ter Deus? Com Deus existindo, tudo da esperanca: sempre um milagre é
possivel, 0 mundo se resolve. Mas, se ndo tem Deus, ha-de a gente perdidos no
vaivém, e a vida é burra. (...) O inferno é um sem fim que nem néo se pode ver. Mas
a gente quer Céu é porque quer um fim: mas um fim com depois dele a gente tudo
vendo (ROSA, 2001, p.49).

Sem Deus ndo ha rumo e o ‘inferno € um sem fim’. O Céu, por sua vez, € o fim

almejado. “O Céu é o fim que todos queremos: é o objeto da nossa vontade, do nosso amor. E
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também, o pensamento, a visdo do objeto — aquilo que ndo deixa que a vida seja burra, que
permite a viséo de tudo, a orientagdo. A viagem faz-se, assim, combinando, igualmente, a
vontade e o intelecto” (ARAUJO, 1996, p.22).

O mapa desenhado por Arlindo Daibert traca ndo apenas as estradas da vida
terrena, da vida exterior de Riobaldo, mas ha também a preocupacdo de simbolizar sua
jornada interior, a busca da salvacéo de sua alma. Sua passagem pelo Inferno, pelo Purgatorio
e pelo Paraiso®®.

Para Riobaldo, o sertdo é uma realidade exterior — “Lugar sertdo se divulga: é
onde os pastos carecem de fechos” (ROSA, 2001, p.3) — e interior — “Sertdo: é dentro da
gente” (ROSA, 2001, p.435). Longe de ser apenas o cenario onde se desenrolam os conflitos,
0 sertdo também atua como entidade animica que materializa as realidades do bem e do mal.
Dai a importancia de cada elemento da natureza: “cada rio, cada planta, cada animal tem seu
papel dentro desse conflito”. Vale dizer que também na visdo de Daibert (1995) os rios, em

Grande Sertdo: veredas, sdo muito mais que cenarios.

(...) é indubitavel a identificacdo do rio Sdo Francisco como elemento masculino,
delimitador de territorios e campo de prova para a primeira ‘travessia’ do menino
Riobaldo na descoberta da coragem pelas méos do também menino Diadorim. (...)
Rios sdo marcas de dinamica do mundo, do eterno movimento. Rios também séo
limites e sua superacdo. Rios sdo o eterno devir (como ndo lembrar do conto ‘A
terceira margem do rio”). Em sua grandiosidade e forca, o Sdo Francisco é, no
entanto, territdrio de coisas positivas, desde que sejam vencidas as provas de
superacdo. A ele se opdem territorio de dominio maléfico (DAIBERT, 1995, p. 38).

*O Sao Francisco partiu minha vida em duas partes”, diz Riobaldo. Em O homem
dos avessos, Antonio Candido atenta para a funcéo do rio S&o Franscisco no livro e observa
que, de fato, ele divide o mundo em duas partes, o lado direito e o lado esquerdo. Vale a pena
reproduzir um trecho do texto de Candido:

O direito é o fasto; nefasto o esquerdo. Na margem direita a topografia parece mais
nitida; as relagBes, mais normais. Margem do grande chefe justiceiro Joca Ramiro;
do artimanhoso Zé Bebelo; da vida normal no Curralinho; da amizade ainda reta
(apesar da revelagdo no Guararavacd do Guaiacui) por Diadorim, mulher travestida
em homem. Na margem esquerda a topografia parece fugidia, passando a cada
instante para o imaginario, em sincronia com os fatos estranhos e desencontrados
que la sucedem. Margem da vinganca e da dor, do terrivel Hermdgenes e seu reduto
no alto Carinhanha; das tentaces obscuras; das povoag¢des fantasmais; do pacto com
o0 diabo. Nela se situam, perdidos no mistério, os elementos mais estranhos do livro:
0 campo de batalha do Tamandua-tdo; as Veredas-Mortas, o liso do Suguardo,
deserto-simbolo; o arraial do pareddo, com o “diabo na rua, no meio do
redemoinho” (CANDIDO, 1994, p.80).

18 Em o Roteiro de Deus, Heloisa Vilhena Aradjo faz um estudo comparativo da viagem de Riobaldo, em
Grande Sertdo: veredas, com a de Dante, em A Divina Comédia. Para a autora, Riobaldo, assim como Dante,
passa pelo Inferno, Purgatdrio e Paraiso.



65

O avesso do rio S&o Francisco corresponde ao Liso do Sussuardo. Se cruzar o rio
implica adquirir coragem, atravessar o Liso é estar mais proximo da desgraca. Afinal, foi para

fazé-lo que Riobaldo quis assinar o pacto com o Diabo.

Figura 17: “Riobaldo”. 1984. Xilogravura. Tiragem especial P.A.1l. 12,5 x 12cm, 12,5x13cm.

Fonte: DAIBERT(1998)
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Na primeira versdo da ilustracdo de Poty (Figura 18), o espago, organizado
horizontalmente, é cortado por um grande rio transversal. Ao redor, algumas palmeiras e a
imagem de trés pessoas numa canoa — seriam Riobaldo, 0 Menino e o0 barqueiro atravessando
0 S&do Francisco? — compdem a cena. Também podemos distinguir um territorio
aparentemente desértico simbolizado do outro lado do rio: urubus, um bucranio, um chocalho
e um ruminante.

Na imagem, é possivel, ainda, fazer uma distin¢do entre o espaco terrestre e 0
celeste. Neste, uma constelacdo de signos o define. Ha os simbolos de Salomé&o, a lemniscata
— simbolo que também aparece no final de Grande Sertdo: veredas — e 0s passaros. Em seu
Metafisica do Grande Sertdo, Francis Utéza (1994) atenta para a transcricdo semitica no alto
de cada folha GRND SRT, bem como para a predominancia de um fundo egipcio primitivo na
composicao geral da imagem.

Na versdo definitiva (figura 19), a escolhida por Guimardes Rosa, boa parte dos
simbolos da primeira permanecem, mas ha algumas distin¢des. De inicio, parece ndo ser mais
pertinente a distin¢do céu/terra. Também o exotismo egipcio da primeira cede lugar a canones
ocidentais, com vogais e consoantes. Os animais, personagens e grafismos agora parecem

estarem inscritos numa parte do mapa de Minas, onde os eventos teriam se desenrolado.
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Figura 18: Primeira versao da ilustracdo de Poty Lazarotto para figurar nas orelhas

de Grande Sertdo: Veredas.
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Figura 19: Capa da la edicdo de Grande sertdo veredas e orelhas com a segunda versédo de
ilustracdo que Poty Lazarotto desenhou para ilustrar o livro.

Cortesia ITER-TUSP - Fundo JTodo Guimaries Raosa

Capa .rffr 18 r:rhfﬂn de Grande wrtﬁu veredas ¢ orelhas .-f.-: eutras edigoes desenbndas por Poty.

As palmeiras, que na primeira versdo sdo escassas, ganham mais espaco na
segunda. O buriti simboliza um dos elementos mais benfazejos e positivos do cenario do
romance — palmeira que sinaliza para pocos de agua. Na visdo de Arlindo Daibert (1995), o
buriti é a arvore da doacéo total.

Suas palmas e frutos identificam-se a vida dos sertanejos na confecgdo de doces e
licores, esteiras, coberturas de casas, abanos para o cuidado do fogo de lenha, etc.
Nio é a toa que Otacilia tem a palmeira quase que como emblema. E curioso
lembrar ainda o habito sertanejo de se queimar as palmas do domingo de Ramos
durante as tempestades para proteger a casa (DAIBERT, 1995, p.38).

Ainda buscando semelhancgas entre as imagens de Daibert e Poty, nos deparamos
com o misterioso VAB e alguns grafismos: um D e um R no meio de um circulo, outro R num
tridngulo, um G. E provavel que as letras indiquem para 0s personagens ou mesmo para o
autor: “R” de Riobaldo, de Rosa ou de Rio; “G” de gado ou de Guimardes; “D” inicial de
Diadorim.
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Quanto ao VAB, que aparece duas vezes nas imagens, pode indicar marcas de
gado™ ou, como defende a critica Consuelo Albergaria (apud Utéza, 1995, p.61) trata-se de
uma representacdo do signo de Capricdrnio, “isto é, do signo que (...) marca no calendario a
reversdo da perspectiva temporal, pela passagem de um periodo de morte da natureza ao do
seu renascimento (...) Noutros termos, este signo corresponde ao momento que, no ciclo das
estacdes, relembra o ponto em que se forma o né da lemniscata do infinito” (UTEZA, 1995,
p.61).

Héa ainda, em todas as imagens, signos alquimicos: o Signo de Saloméo, cruzes de
Santo André. O simbolo de Saturno, o simbolo de Marte (ou do gameta masculino) e o de
Vénus (ou do gameta feminino). Para o pensamento hermético, Saturno € o simbolo do
chumbo e corresponde a um dos estagios de evolucdo do espirito. “Saturno € o planeta
maléfico dos astrologos; sua luz, triste e fraca, evoca, desde os primeiros tempos, as tristezas
e provacdes da vida; sua alegoria € representada pelos tracos funebres de um esqueleto
movendo uma foice” (CHEVALIER, 2012, Verbete Saturno). Também Vénus e Marte — 0
cobre e o ferro — podem evocar a dualidade simbdlica entre morte e renascimento.

Também o vermelho, usado uma Unica vez na série de gravuras de Arlindo
Daibert, pode remeter & ambiguidade da personagem. “Universalmente considerado o simbolo
fundamental da vida, com sua forca, seu poder e seu brilho, o vermelho, cor de fogo e de
sangue, possui, entretanto, a mesma ambivaléncia simbdlica destes ultimos” (CHEVALIER,
2012, p.944).

9 Ver Gustavo Barroso, Terra do Sol. A obra figurava na Biblioteca de Guimarées Rosa.
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Por fim, ndo devemos desprezar o fato de que a parte inferior da figura trata-se de um
mandala. “Mandala”, termo originado do sanscrito que significa “circulo” e “particularmente
circulo margico” (JUNG & WIHELM, 1983, p.38) — diz de figuras geometricas formadas a
partir do centro de um circulo ou de um quadrado, configurando um espaco sagrado. O
simbolo é universal e recorrente em diversas culturas e religides, sendo o periodo da Idade

Média rico de mandalas cristaos:

Em geral, o Cristo é figurado no centro e 0s quatro evangelistas ou seus simbolos,
nos pontos cardeais. Esta concepg¢do deve ser muito antiga, porquanto Horus e seus
quatro filhos foram representados da mesma forma, entre os egipcios. (...) Mais
tarde, encontramos um inegavel e interessante mandala em JACOB BOHME, em
seu livro sobre a alma. E evidente que ela representa um sistema psico-césmico, de
forte coloragdo cristd. E o “olho filosofico” ou o “espelho da sabedoria”,
denominacBes estas que mostram de modo claro tratar-se de uma summa de

sabedoria secreta. JUNG & WIHELM, 1983, p.38)

Como vimos no trecho acima, o tema do mandala e seu simbolismo foi um assunto
abordado por Carl Gustav Jung, fundador da psicologia analitica. Jung defende a ideia do
mandala “exprime o Si-mesmo, a totalidade da personalidade” (JUNG, 1985, p.173), sendo a
mandala o caminho que leva a individuagdo, e se constitui na “descoberta ultima a que
poderia chegar” (JUNG, 1985, p. 174). No ensaio O simbolismo nas artes plasticas, de
Aniela Jaffé, que integra a obra O homem e seus simbolos, de Jung, encontramos um reforco

desta ideia:

Adra. M.-L. Von Franz explicou o circulo (ou esfera) como simbolo do self: ele
expressa a totalidade da psique em todos os seus aspectos, incluindo o
relacionamento entre 0 homem e a natureza. Ndo importa se o simbolo do circulo
esta presente na adoragdo primitiva do sol ou na religido moderna, em mitos ou em
sonhos, nos conceitos de esfera dos primeiros astronomos: ele indica sempre o mais
importante aspecto da vida — sua extrema e integral totalizacdo. (JUNG [et al.] 2008,
p.323).

N&o nos cabe, neste momento, ir além na teoria junguiana. O intuito, aqui, € muito
mais propor associacdes, provocar questdes. Teria Arlindo Daibert criado a uma gravura
composta por um mapa e um mandala com o propdsito de representar 0os caminhos
percorridos por Riobaldo em busca do conhecimento, da sua esséncia? Ndo podemos afirmar.
Como diz Riobaldo, “Eu quase que nada ndo sei. Mas desconfio de muita coisa” (ROSA,
2001, p.14).

4.2 O caso de Maria Mutema
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A propésito das narrativas medievais, gostaria de evocar, em Grande Sertdo:
veredas, o exemplum de Maria Mutema, que é narrado por Riobaldo apds ele ter ouvido de
Joe Bixiguento. Mutema é um dos motivos de uma das xilos de Daibert.

Riobaldo conta que certo dia, em um pequeno arraial, o marido de Maria Mutema
— “mulher em preceito sertanejo” —, amanhece morto. “Sinal nenhum ndo se viu, e ele tinha
estado nos dias antes em salde aprecidvel” (ROSA, 2011, p.287). O fato € que apds a morte
do marido, ela, Mutema, mulher muda, “vilva soturna assim, que ndo se cedia em conversas”
(ROSA, 2011, p.289), toma gosto de ir diariamente a igreja, se confessando a cada trés dias.
O Padre Ponte, todos notavam, tinha “desgosto de prestar a ela pai-ouvido naquele
sacramento”. A0S poucos, por motivos que todos ignoravam, o Padre foi ficando adoecido e
amofinou até morrer. Nunca mais Mutema foi a Igreja.

Anos depois, chegam ao arraial, em misséo, dois padres estrangeiros que por la
ficariam trés dias pregando. Na ultima noite, Mutema aparece na porta da igreja e um dos
missiondrios, o “que governava com luzes outras” (ROSA, 2011, p.290), interrompre a oragdo
e, do pulpito, ordena que Mutema saia “com seus maus segredos” daquela igeja. Diz que quer
ouvi-la, em confissdo, na porta do cemitério, onde os dois defuntos foram enterrados. E
quando Mutema, caida de joelhos, aos prantos e diante de todos, pede perdao, “perdao forte,
perddo de fogo” e confessa ter matado o marido, sem qualquer motivo, despejando “no
buraquinho do ouvido dele, por um funil, um terrivel escorrer de chumbo derretido” (ROSA,
2011, p.291).

Depois, liberta-se do outro segredo: assume que durante as confissdes, com Padre
Ponte, mentia dizendo que tinha matado o marido por causa dele. Quanto mais o padre sofria
e definhava, mais Mutema sentia “um prazer de cdo” em contar e recontar a mentira. “A
oralidade de Maria Mutema ndo é humana”, explica Heloisa Vilhena, “ndo transmite
significacdo, mas sim a morte — a picada venenosa da cobra, a mordida dilacerante da onca e
do cdo” (ARAUJO, 1996, p. 125).

Ambos os crimes, a morte do marido e a do padre, se ddo pela mesma via: a
audicdo. O primeiro morre com chumbo no ouvido, o segundo é envenenado pelo peso de
suas palavras. “Chumbo ou palavra, entrando pelo ouvido e se aninhando no mais intimo de
um homem, seu cérebro ou sua mente, matam”, afirma Walnice Nogueira Galvdo em As
formas do falso (GALVAO, 1986, p.121).

O caso de Mutema ¢é a “histdria de um segredo a ser revelado” (ARAUJO, 1996,

p.126). Assim como Riobaldo, Mutema também é portadora de um segredo. “O segredo de
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Maria Mutema, como o segredo de Riobaldo, €, portanto, o segredo da morte aninhada no
seio da vida, no ‘xale verde’ da vida. E, contrario sensu, o segredo da vida aninhada no
inanimado, no morto” (ARAUJO, 1996, p. 131).

N&o s6 os crimes, mas também a redencdo de Mutema, a sua mutabilidade — como
indica o seu nome —, se d&o pela palavra, no ato confessional de seus pecados. “Mesmo, pela
arrependida humildade que ela principiou, em tdo pronunciado sofrer, alguns diziam que
Maria Mutema estava ficando santa” (ROSA, 2001, p.293).

Na xilogravura Maria Mutema, Daibert a retrata com e rosto humano e e corpo de
bicho. A imagem pode trazer & mente a figura de Gerido que aparece na Divina Comédias
para transportar Dante e Virgilio ao fundo do Inferno.

Gerido, figuracdo da fraude: tem o rosto de um homem justo, o corpo de uma
serpente — réptil que traz a conotacdo de oralidade venenosa, esséncia da mentira — e
a cauda de escorpido, em que esta assinalado e sublinhado o veneno escondido por
tras da aparéncia de justica. Esta aparéncia encobre a verdadeira natureza da mentira
(ARAUJO, 1996, p.63).

Figura 20: Gerido de William Blake




73

Figura 21: “Maria Mutema”, 1984. Xilogravura. Tiragem especial P.A. I1.
25,5x20cm.

Fonte: DAIBERT(1998)

Para Dante, como também para Guimardes Rosa, a esséncia do inferno é a
traicdo, 0 pecado, o que afasta 0 homem de Deus. “O homem caido, invertido, toma como

bom o que é mau, a direita pela esqueda, o alto pelo baixo” (ARAUJO, 1996, p.63).

O pacto! Se diz — o senhor sabe. Bobéia. Ao que a pessoa vai, em meia-noite, a uma
encruzilhada, e chama fortemente o Cujo — e espera. Se sendo, ha-de que vem um
pé-de-vento, sem razdo, e arre se comparece uma porca com ninhada de pintos, se
ndo for uma galinha puxando barrigada de leitdes. Tudo errado, remedante, sem
completacdo (ROSA, 2001, p.78).

O suposto pacto que Riobaldo faz com o Demo é, como os crimes de Mutema, um

atentado a natureza humana. Para Walnice Nogueira Galvao (1986, p.121), o crime era “a
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tentativa de ter uma certeza dentro da incerteza do viver”. Mas como Riobaldo bem sabe, no
mundo, nada é imutavel, tudo é e ndo € e viver assim € muito perigoso.

O Diabo, “o mal sem razdo”, — que para Riobaldo parece estar personificado na
figura do Hermdgenes — é de natureza dupla, ambigua, carrega sempre caracteristicas
animalescas: “Como era 0 Hermdgenes? (...) Bem, em bré de fantasia: ele grosso misturado —
dum cavalo e duma jiboia... Ou um cachorro grande” (ROSA, 2011, p.269). De natureza
indefinida, o Diabo é também associado a figura da serpente e dos monstros — seres que
habitam as fronteiras, no limite entre o sagrado e o profano.

Ainda na gravura de Daibert, ao centro, encontramos uma Mandorla a ornar dois
uréboros. O simbolo da Mandorla — que também aparece em outras gravuras da série —
comporta significacdes dispares e, no entanto, complementares. Na iconografia tradicional, a
Mandorla € a forma oval dentro da qual costumam ser representados personagens sagrados,

como o0s Santos, a Virgem Maria, o Cristo.
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“Diadorim I1” “A Deus Dada...”
da série G.S.:V de Arlindo Daibert da série G.S.:V de Arlindo Daibert

Na natureza, o formato é multiplicado em algumas espécies de plantas e sementes,
como € o caso das améndoas, que na tradicdo mistica simboliza o segredo, o tesouro oculto
por um invélucro, a Verdade mascarada por aparéncias. Améndoa, que em hebraico quer
dizer Luz, é, também para os hebreus, simbolo do renascimento, da vida nova. Na linguagem

profana, é a semente que remete a vulva, matriz da vida (CHEVALIER, 2012).

Mas também podemos interpreta-las como o padre, 0 que “governava com luzes
outras”, e que extrai o segredo de Mutema. Quando confessa seus pecados, Mutema comeca
sua transformacédo, ganha vida nova: “alguns diziam que estava ficando santa”. Os opostos,
bem e mal, céu e terra, ndo mais se apartam, mas estdo misturados. Unido que ganha relevo,

na gravura de Daibert, também pela presenca das uroboros, a serpente que engole a propria
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cauda e transmite a idéia do movimento, da autofecundagdo, do retorno eterno. O tempo

mitico, sagrado e circular, como no dizer de Eliade (2010).

4.3 Sertao

De etimologia obscura, a palavra “sertdo” tem sido utilizada para designar o
“incerto”, o *“desconhecido”, o “longinquo”, o “interior”, o “inculto” — no sentido de terras
ndo cultivadas e de gente grosseira —, em contraste com o ponto de vista do observador, que
se vé sempre no “certo”, no “conhecido”, no “préximo”, no “litoral”, no “culto”, ou seja, no
lugar privilegiado da “civilizacdo” (TELES, 2002, p. 263). O sertdo é sempre visto, portanto,
como o lugar do outro. Em Grande Sertdo: veredas, entre tantos significados que o termo
sertdo assume no decorrer da narrativa, também encontramos essa visao do sertdo como algo

distante, desconhecido, “fim-de-rumo”:

O senhor tolere, isto é o sertdo. Uns querem que nao seja: que situado sertdo é por os
campos-gerais a fora a dentro, eles dizem, fim de rumo, terras altas, demais do
Urucuia. Toleima. Para os de Corinto e do Curvelo, entdo, o aqui ndo é dito sertdo?
(ROSA, 2001, p. 9).

Em Grande Sertdo Veredas, o sertdo descrito por Guimardes Rosa é o de Minas
Gerais. Em maio de 1952, Rosa escreve uma carta a seu amigo Mario Calabria, consul do

Brasil em Munique, revelando seus planos de realizar uma viagem:

Estou-me preparando para, daqui a dias, ir acompanhar, rdstica, ardua,
autenticamente, uma boiada brava, em percurso de 40 léguas, la do sertdo
sagaranico, da fazenda da Sirga — entre buritizais belissimos e chapaddes de matagal
inviolado — até a fazenda S&o Francisco, de um meu primo, I perto de Cordisburgo.
Ja ando nos preparativos, arrumando a mochila, cantil, roupa caqui, pois serdo 15
dias no ermo, a carne seca com farinha-de-mandioca e café com rapadura, sob sol,
poeira, lama e chuva. Odisseus?.

Ainda na carta supracitada, Rosa diz a0 amigo que viaja para ‘“conferir 0s
mugidos dos bois e a copiosidade do orvalho nas moitas do meloso, entre aboios, estrelas e
amenas peripécias”. A referéncia ao herdi grego parece ja antecipar as durezas que o escritor

enfrentaria nos caminhos do sertio?!.

% Trecho da carta de Rosa a Méario Calébria citada por Ana Luisa Martins Costa no ensaio Veredas de Viator,
em Cadernos da Literatura Brasileira (2006).

21 Vale dizer que a viagem de 1952 nao foi a primeira de Rosa pelo sertdo. Em 1945, Rosa tambhém fez uma
viagem desta natureza para colher material para um livro. As observacfes foram reunidas em “Notas da Grande
Excursdo a Minas”. Em 1947, viajou pelo Pantanal mato-grossense, mais exatamente em Nhecolandia, cujo
relato pode ser lido em “Com o vaqueiro Mariano”.
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Foram dez dias acompanhando, montando num cavalo, a boiada conduzida por
Manoel Nardy. O grupo partiu da fazenda da Sirga, em 19 de maio, e chegou a Sdo Francisco,
no dia 29, ambas fazendas de propriedade de seu primo, Francisco Guimardes Moreira. Da
experiéncia que viveu, do que viu e ouviu durante este periodo, muito ficou registrado em sua
caderneta e em duas pastas datilografadas, que chamou de A Boiada 1 e A Boiada 2. Ao
amigo Pedro Bloch, Rosa fala do seu habito de fazer anotacGes e registrar tudo, cada detalhe:

Vocé conhece meus cadernos. Quando saio montado num cavalo, pela minha Minas
Gerais, vou tomando nota das coisas. O caderno fica impregnado de sangue de boi,
suor de cavalo, folha machucada. Cada passaro que voa, cada espécie, tem um voo
diferente. Quero descobrir o que caracteriza o voo de cada passaro, a cada momento.
Eu néo escrevo dificil. EU SEI O NOME DAS COISAS. *

Foram dessas anotacdes que sairam boa parte dos personagens, estorias e
inspiracdo para a composicdo de Corpo de Baile e Grande Sertdo: veredas, ambos publicados
quatro anos mais tarde, em 1956. Mas ndo s6. Em O homem dos avessos, Antonio Candido
sublinha um traco fundamental na obra de Rosa: “a absoluta confianca na liberdade de

inventar”:

A experiéncia documental de Guimardes Rosa, a observacdo da vida sertaneja, a
paixdo pela coisa e pelo nome da coisa, a capacidade de entrar na psicologia do
rustico - tudo se transformou em significado universal gracas a invencdo, que subtrai
o livro a matriz regional para fazé-lo exprimir os grandes lugares-comuns, sem 0s
quais a arte ndo sobrevive: dor, jubilo, 6dio, amor, morte - para cuja 6rbita nos
arrasta a cada instante, mostrando que o pitoresco € acessorio e que na verdade o
sertdo € o Mundo (CANDIDO, 1994, p.79).

De fato, o sertdo ¢ um modelo de mundo para Rosa. Assim ele diz a Lorenz
(1994, p.31): “este pequeno mundo do sertdo, este mundo original e cheio de contrastes, é
para mim o simbolo, diria mesmo o modelo de meu universo”. Mais adiante, continua: “Disse
a mim mesmo que sobre o sertdo ndo se podia fazer literatura do tipo corrente, mas apenas
escrever lendas, contos, confissbes. Ndo € necessario se aproximar da literatura
incondicionalmente pelo lado intelectual” (LORENZ, 1994)

No ensaio Guimardes Rosa e a geografia®, Vilém Flusser atenta para o fato do
sertdo rosiano ter dimensdes geograficas nitidas e, no entanto, ser indefinido historicamente —
vale lembrar que o Unico momento em que temos indicio de alguma data dentro da obra de

Rosa é quando Riobaldo Ié o batistério de Diadorim:

Este papel, que eu trouxe — batistério. Da matriz de ltacambira, onde tem tantos
mortos enterrados. La ela foi levada a pia. L& registrada, assim. Em um 11 de

2z Carta de Rosa a Pedro Bloch citada por Sandra Vasconcelos em Sertdo e memoria: as cadernetas de campo de
Guimaraes Rosa. (p.191).
23 Disponivel no Arquivo Vilém Flusser, na Universitat der Kiinste Berlin. Disponivel nos Anexos.
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setembro da era de 1800 e tanto... O senhor 16. De Maria Deodorina da Fé
Bettancourt Marins — que nasceu para o dever de guerrear e nunca ter medo, e mais
para muito amar, sem gozo de amor... (ROSA, 2001, p.870).

Embora mencione, ainda que sem precisdo, uma data — “na era de 1800 e tanto...”,
a dimensdo histérica do romance parece nao interessar Rosa. Neste sentido, como sustenta
Flusser, Rosa supera o historicismo?*. Sua obra tem a estrutura do mito, um espaco a-
histdrico, “dentro do qual corre um tempo incongruente com a linearidade do tempo do

historicismo”, diz. Libertar o homem do peso do tempo foi um dos desejos de Rosa.

Vocé, meu caro Lorenz, em sua critica a0 meu livro escreveu uma frase que me
causou mais alegria que tudo quanto ja se disse a meu respeito. Conforme o sentido,
dizia que em Grande Sertdo eu havia liberado a vida, o homem, von der Last der
Zeitlichkeit brefeit [Liberto do peso da temporalidade]. E exatamente isso que eu
queria conseguir. Queria libertar 0 homem desse peso, devolver-lhe a vida em sua
forma original. Legitima literatura deve ser vida. Ndo ha nada mais terrivel que
literatura de papel, pois acredito que a literatura s6 pode nascer vida, que ela tem de
ser a voz daquilo que eu chamo “compromisso do coracdo” (LORENZ, 1994, p.47).

Ainda no ensaio supracitado, Flusser diz que Guimardes Rosa elabora uma
fenomenologia do sertdo brasileiro. Ele se esforca em descrever minuciosamente aquele
ambiente: seja uma flor, uma ave, um riachinho, tudo e todos os seres sdo importantes. Um
dos exemplos mais nitidos dessa precisdo aparece em uma nota de rodapé no conto Cara de
Bronze, que integra o Corpo de Baile. Nela, o vaqueiro Grivo, recém chegado de viagem,
descreve ao seu patrdo as pessbas arvores que topou pelo caminho. Ap6s uma longa
enumeracdo feita por Grivo, que passou pelas altas arvores, pelos “capins, 0s capins bonitos,
gue os boizinhos e os cavalos pastam” e pelos “carrapichos, os carrapichinhos que querem vir
na roupa da gente”, o fazendeiro pergunta ao vaqueiro: “-- Dito completo?” (ROSA, 1965,
p.111) E entdo Grivo responde:

- Falta muito. Falta quase tudo.
(Do que certo viu. Os gravatas, tantos. O angelim — a altissima! O angico-vero,
semprefléreo. O mamoeiro-bravo, obtruso. A barriguda em vernagao: a barriguda,
sementes leves. O belo jenipapeiro vesiforme. A lobeira, cimatil, que se inventou
num verde. E a caraiba — gnomdnica) (ROSA, 1965, p. 111)

Segundo Flusser, o sertdo ¢ indescritivel porque despreza a dimensdo humana.
“A vivéncia do chapaddo é a da aniquilacdo do homem enquanto medida de todas as coisas”.
Em alguns trechos de Grande Sertdo: veredas, o conceito de sertdo aproxima-se ao do lugar
pouco civilizado:

Lugar sertdo se divulga: é onde os pastos carecem de fechos; onde um pode torar
dez, quinze léguas, sem topar com casa de morador, onde 0 criminoso vive seu
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cristo-jesus, arredado do arrocho da autoridade. (...) O gerais corre em volta. Esses
gerais sdo sem tamanho. Enfim, cada um o que quer aprova, o senhor saber: péo ou
paes, é questdo de opinides... O sertdo esta em toda parte (ROSA, 2001, p.3-4).

Se foi no sertdo de Minas Gerais que Guimardes Rosa buscou inspiracéo para sua
obra, ao longo da narrativa a geografia de Minas se dissolve. Para Utéza(1994) em Grande
Sertdo: veredas, “o termo sertdo recobre o conceito metafisico da unidade caotica, plena de
todos os possiveis, manifestados ou ndo” (1994, p.66). Sem tamanho, no sertdo tudo cabe —

gerais, e estd em toda a parte.

4.2.1 Liso do Sussuarao

Sabendo da importancia do Liso do Sussuardo na narrativa rosiana, Daibert
dedica duas gravuras a ele. Intitulas Sussuardo 1 e Sussuardo 2, as gravuras nos rementem as
péssimas condicdes encontradas, principalmente, na primeira tentativa de travessia do deserto.

No relato de Riobaldo, o Liso do Sussuardo é o “miolo mal do sertao”:

A gente viemos do infernos nds todos — compadre meu Quelemém instrui. Duns
lugares inferiores, tdo monstros-medonhos, que Cristo mesmo la sé conseguiu
aprofundar por um relance a graga de sua substancia alumiavel, em as trevas de
véspera para o Terceiro Dia. Senhor quer crer? Que la o prazer trivial de cada um é
judiar dos outros, bem atormentar; e o calor e o frio mais perseguem; e, para digerir
0 que se come, é preciso esforcar com fortes dores; e até respirar custa dor; e
nenhum sossego nao se tem (...) Mas mor o infernal a gente também media (...) e 0
miolo do sertdo residia ali, era um sol em vazios (Rosa, 2001, p.61).

A travessia do Liso é uma espécie de avesso da travessia do S&o Francisco. Se
esta remete a sentimentos nobres, como a coragem e 0 amor, a travessia do Liso leva

Riobaldo, como veremos adiante, para uma espécie de inferno espiritual.

Liso do Sussuardo, é o mais longe — pra 4, pra la, nos ermos. Se emenda com si
mesmo. Agua ndo tem. Crer que quando a gente entesta com aquilo o mundo se
acaba: carece de se dar a volta, sempre. Um é que dali ndo avanga, espia SO 0
comego, s6. Ver o luar alumiando, mée, e escutar como quantos gritos o vento se
sabe sozinho, na cama daqueles desertos. Ndo tem excrementos, ndo tem passaros
(Rosa, 2001, p.41).
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“Sussuardo 11, 1984. Xilogravura. Tiragem especial P.A.Il. 11,5 x15cm.

A primeira empreitada de travessia do Liso, comandada por Medeiro Vaz, é
frustrada pelas condicGes impostas pela natureza. O bando ndo suporta e retrocede. Na
segunda tentativa, é Riobaldo quem comanda os jaguncos. E interessante notar que ao
contrario da primeira, quando o Liso parecia instransponivel, a travessia comandada por
Riobaldo ocorre com uma certa facilidade:

Rasgamos o sertdo. S6 o real. Se passou como se passou, nem refiro que fosse
dificil-ah; essa vez ndo podia ser! Sobrelégios? Tudo ajudou a gente, o caminho
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mesmo se economizava. As estrelas pareciam muito quentes. Nos nove dias
atravessamos. Todos; bem, todos, tirante um. Que conto (ROSA, 2001, p.727).

O que era — que o raso ndo era tao terrivel? Ou foi por gracas que achamos todo o
carecido, ndostante no ir em rumos incertos, sem mesmo se preocupar? De melhor
em bom, sem 0s maiores notaveis sofrimentos, sem em-errar em ponto. (ROSA,
2001, p.727).

Para Antobnio Céandido (1994), o liso é, ao mesmo tempo, transponivel e
intransponivel porque sua natureza € muita mais simbolica do que real. Se ao contrario de
Medeiro Vaz, Riobaldo consegue empreender a travessia sem grandes dificuldades, “foi
devido ao principio de adesdo do mundo fisico ao estado moral do homem” (CANDIDO,
1994, p.82): “(...)Sertdo é onde o pensamento da gente se forma mais forte que o poder do
lugar” ; “Sertdo ndo é malino nem caridoso, mano oh mano!: -... ele tira ou da, agrada ou

amarga, ao senhor, conforme o senhor mesmo” (ROSA, 2001, p.747).

4.3.2 O Pacto

O Demo entdo era eu mesmo?
Riobaldo

Angustiado com a davida se teria ou ndo firmado o pacto com o diabo, Riobaldo

busca algum consolo nas ideias instruidas de seu interlocutor:

E as idéias instruidas do senhor me fornecem paz. Principalmente a confirmacéo,
que me deu, de que o Tal ndo existe; pois é ndo? O Arrenegado, o Céo, 0
Cramulhéo, o Individuo, o Galhardo, o Pé-de-Pato, o Sujo, 0 Homem, o Tisnado, 0
Coxo, 0 Temba, o Azarape, o Coisa-Ruim, o Mafarro, o Pé-Preto, o Canho, o Duba-
Duba, o Rapaz, o Tristonho, o Né&o-sei-que-diga, O-que-nunca-se-ri, o Sem-
Gracejos... Pois, ndo existe! E, se ndo existe, como € que se pode se contratar pacto
com ele? (Rosa, 2001, p. 48).

S&o muitos 0s nomes atribuidos a figura diabo ao longo da obra de Guimaraes
Rosa. Arlindo Daibert explorou essa multiplicidade representando o diabo de formas variadas
em suas imagens. De fato, ele [o diabo] parece ter muitos nomes e muitas formas. Em Séo
Marcos (5:9), no Novo Testamento, é o proprio Diabo quem afirma sua multiplicidade.
Quando Jesus pergunta por seu nome, ele responde: “O meu nome é Legido, porque Somos
muitos”. Em “O Diabo ndo ha”, Daibert explora visualmente os diversos nomes atribuido ao

diabo que aparece no discurso de Riobaldo:

Figura 22: “O diabo ndo ha”. 1984. Xilogravura. 17,5 x 30,3 cm.
Figura 22: “O diabo néo ha”. 1984. Xilogravura. 17,5 x 30,3 cm.

Figura 22: “O diabo ndo ha”. 1984. Xilogravura. 17,5 x 30,3 cm.
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A historia da origem do diabo é obscura. No Antigo Testamento, 0 Satanas
aparece no livro de JO (1-2) como um espirito que trabalha por ordem de Deus. No Génesis
(3, 1-15), o mal é representado pela figura de uma serpente, que induz a mulher ao pecado.
Induzidos pela serpente, Addo e Eva comem do fruto proibido e “abrem os olhos”, ganham
discernimento. Uma nova realidade, antes oculta a eles, torna-se visivel. Como castigo por
terem desobedecido suas ordens, Deus amaldicoa a serpente e expulsa 0 homem do paraiso.

Em a Histdria do Diabo, Vilém Flusser atribuiu ao surgimento do diabo o inicio
do tempo. De modo que “diabo” e “histdria” seriam aspectos de um mesmo processo. “Assim
poderiamos afirmar que a nossa tentativa de fugir do diabo é um outro aspecto da nossa
tentativa de emergir da temporalidade e ingressar no reino das Mées imutaveis” (FLUSSER,
2008, p.21).

Na tradicdo ocidental, o Diabo aparece sempre como o0 opositor de Deus. Se
evocarmos a fase mais antiga do cristianismo, identificaremos alguns dogmas a respeito do
diabo, a saber: “a) os diabos sdo anjos que pecaram por orgulho e que, por esse motivo, foram
enviados por Deus para o Inferno; sdo numerosos, embora o seu nimero ndo seja definido; b)
odeiam Deus e os homens, mas sé&o, a0 mesmo tempo, servos de Deus que torturam as
pessoas condenadas ao fogo eterno;” ( KOCHAKOWICZ, 1987, p.246).

Nos textos cabalisticos, como aponta Scholen (apud Kochaknowicz, 1987, p.246),
h& influéncia da demonologia arabe e cristd. Aqui aparece a ideia das relagdes sexuais entre

demobnios - masculinos e femininos - e 0s seres humanos. Dessa unido, teriam nascido
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categorias especiais de demdnios. “Devemos a todas estas fontes o conhecimento que temos
de muitos nomes de reis, rainhas e principes diabdlicos: Azazel, Beelzebul (ou Belzebu),
Asmodeus, Lilith, Resheph, Agrath, Baal, Bilar” (KOCHAKOWICZ ,1987, p.246).

Em Grande Sertdo: veredas, o diabo parece estar personificado na figura do

Hermdgenes. Em certo trecho, Riobaldo refere-se a ele como o belzebu:

E mesmo forte era a minha gastura, por via do Hermégenes. Malagourado de odio:
que sempre surge mais cedo e as vezes da certo, igual palpite de amor. Esse
Hermogenes — belzebu. Ele estava caranguejando la (ROSA, 2001, p.249).

Na gravura “Barzahu”, a caveira de um cavalo remete-nos ao episodio em que

Riobaldo, ap6s o suposto pacto, doma os cavalos:

Notei que os companheiros reparavam a estranhez daquilo, dos cavalos e as minhas
maneiras. S6 que se riam, formados no costume de jagungos, que é de frouxas essas
leviandades. — “Barzabu!” — 6 gente!, feito fosse minha certeza, o Das-Trevas. E eu
parava, rente, no meio de todos, que de volta aceitavam minha presenga, esses
cavalos.

- “Tu sendo pedo amansador domador?!” — que o Ragasio cacoou comigo. Mas eu
me virei, e ja se ouvia outro tropel: era aquele se6 Habao, que chegava. Vinha com
trés homens, estroteantes — gentinha trabalhosa. E o animal dele, o gateado formoso,
deu que veio se esbarrar ante mim. Foi o se6 Habdo saltando em apeio, e ele se
empinou: de dobrar os jarretes e o rabo no chdo; o cabresto, solto da mdo do dono,
chicoteou alto no ar. — “Barzabu!” — xinguei. E o cavaldo, 130, ldo, pds pernas para
adiante e o corpo para tras, como onca fémea no cio mor. Me obedecia. Isto, juro ao
senhor: é fato de verdade (ROSA, 2001, p.613).

Figura: 23 “Barzahu”. 1984. Xilogravura. Tiragem especial P.A. Il. 20x15cm.

Fonte: DAIBERT(1998)
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O cavalo que responde ao comando de Riobaldo serda seu companheiro na
guerra contra o pactario Hermdgenes. Qual um centauro, o jagungo e o animal formam um
todo. Mais que simples montaria, o cavalo serd o sinalizador do perigo e companheiro de
aventuras como o Pégaso o € para seu amo, Perseu. Amansado pelo nome de “Barzabu”, o

cavalo sera rebatizado por Riobaldo com o nome de Siruiz, o cavalo Siruiz.

- “Ara, que assim ouvi, Tatarana: 0 nome que ele vai se chamar € mesmo Barzabu?”
—algum cagoou de me perguntar.

- “A ndo, meu compadre torto! Sossega a velha... Nome que dou a ele, d’ora em
diante, conferido, é este — quem que aprender, aprende! — que é: o cavalo SiruizL..”
— assim foi que eu respondi, sem tempo nenhum para pensamento. Montei. (ROSA,
2001, p.)

Em suas anotagdes, Arlindo Daibert atenta para o simbolismo dos cavalos em
Grande Sertdo: veredas: “no plano simbolico, os cavalos do livro revivem o0s grandes
arquétipos desse animal ligado ao mundo das trevas e medianeiro entre 0 céu e o mundo
subterrdneo sem perder sua leitura como personificacdo do psiquismo inconsciente. (...) 0
cavalo barzabu amansado por Riobaldo representa o controle das forcas inconscientes e do
instinto marcando seu ingresso na chefia do bando” (DAIBERT, 1995, p.55).

Por fim, a gravura que encerra a série de xilogravuras de Arlindo Daibert

(figura 24), “...no meio do Redemoinho” parece condensar o principais motivos de Grande
Sertdo: veredas. Ao centro, a imagem do diabo. No meio do redemoinho, dentro do sertdo, a
figura do diabo provoca tontos movimentos.

Figura 24: “..no meio do Redemoinho”. 1984. Xilogravura. Tiragem especial.
P.A. Il. 15x17,5 cm.
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Fonte: DAIBERT(1998)

Em Grande Sertdo: veredas, a narrativa comeg¢a com o nada, o “Nonada”, e termina
com a lemniscata, o simbolo do infinito, que indica o eterno movimento. “Contar é muito
dificultoso”, assume Riobaldo, mas é pelo poder da palavra que ele resgata e regenera a sua
prépria vida, sua travessia. Riobaldo sabe que “viver é negdcio muito perigoso...” (ROSA,
2001, p.7) e que é preciso coragem para enfrentar e sair do meio do redemoinho.

5 CONSIDERACOES FINAIS

Em seu “Ideia do Estudo”, Giorgio Agamben discorre sobre o significado do
estudo e sobre a figura do estudioso. Neste momento, em que € preciso concluir, colocar um

ponto final, gostaria de reproduzir um trecho do texto de Agamben, que diz:



86

De fato, o estudo é em si interminavel. Quem quer que tenha conhecido as longas
horas de vagabundagem entre os livros, quando qualquer fragmento, qualquer
cddigo, qualquer inicial parece abrir uma nova via, logo abandonada por um novo
encontro, ou quem quer que tenha provado a labirintica e iluséria "lei da boa
vizinhanca" a que Warburg tinha submetido a organizacdo da sua biblioteca, sabe
que o estudo ndo apenas ndo pode ter fim, mas nem mesmo deseja té-lo. Aqui a
etimologia do termo studium faz-se transparente. Ela remonta a uma raiz, st- ou sp-,
que indica o embate, o choque. Estudar e espantar-se sdo, nesse sentido,
aparentados: quem estuda esta nas condi¢cBes de quem se espantou e permanece
estupefato diante daquilo que o chocou, sem disso conseguir sair e, a0 mesmo
tempo, impotente para disso se liberar. O estudioso é também, portanto, sempre um
estipido. Mas se por um lado ele fica assim perplexo e absorto, se o estudo é
essencialmente sofrimento e paix&o, por outro a heranga messianica que ele carrega
consigo incita-o incessantemente a conclusdo. Esta festina lente, esta alternancia de
estupor e lucidez, de descoberta e de perda, de paixao e de a¢do é o ritmo do estudo.

As péaginas que antecedem a esta sdo frutos de um embate, de um choque. Do
espanto e curiosidade despertados pela literatura de Guimarédes Rosa e por sua traducdo em
imagens, na obra de Arlindo Daibert.

A luz do romance Grande Sertdo: veredas, de Jodo Guimardes Rosa,
empreendemos viagem pelas Imagens do Grande Sertdo, de Arlindo Daibert. Explorar as
relagdes entre palavra e imagem a partir do projeto daibertiano de tradugé@o de Grande sertdo:
veredas foi nosso principal objetivo neste trabalho.

Em muitos momentos, insistimos em afirmar Arlindo Daibert como tradutor,
distinguindo-o do ilustrador. Para tanto, valemo-nos ndo apenas da teoria da traducéo
intersemiotica, mas buscamos enriquecer a discussdo buscando suporte nas teorias da
traducdo entre linguas. O intuito foi o de reforgar nosso ponto de vista, a saber: o de que
Arlindo Daibert estava muito mais interessado em resgatar, por meio de suas imagens, 0
sentido magico e poético da narrativa de Guimaraes Rosa.

Com a leitura das imagens, buscamos explorar os outros niveis de leitura e de
interpretacéo que a obra de Arlindo Daibert faz ecoar do romance rosiano. No entanto, o texto
de Guimaraes Rosa ndo deve ser visto como Unica chave possivel de leitura para a série, mas
como um material que enriquece essa leitura.

Em Imagens do Grande Sertdo, do mesmo modo que em Grande Sertdo: veredas,
tudo é e ndo é. Nesta pesquisa, 0 nosso caminho, como o de Riobaldo, foi guiado por nossas
duvidas e incertezas. Para finalizar, valho-me das palavras de Riobaldo: “Eu quase que nada

ndo sei. Mas desconfio de muita coisa” (Rosa, 2001, p. 31).
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ANEXQOS

YILEM FLUSSER Guimarics Rosa.

4 misteriosa interrelag¢Bo entre morte & imortalidede & o motive da vida. &
norte injeta urgBneis em todo inétante, e sem ela nada imporﬁaria, porque
tudo seria adifivel. Mas a morte problematiza todo instante, porque deirtotn
todo esior@e. A morte & pois necessiria, para gue eu possa viver, mac &
izualmente necessiria a imortalidade. #_ pois necessdrio que me decida tan
to para & morte como para e imortalidade’y” jm outras palavrasi devo admitir
aue a morte udo & apenas uma crise entre dois estlgios da vida, mas & uma
catéstrofe definitiva. E simult@neamente devo adnitir qQue VlBQ, e tade
ate, o nega¢io dessa definitividade.

Abrigo, em conaequéneia, dois conceitos da imortalidade:r a imortalidade m
ra mim, e a imortalidade para os outros. A imortalidade para mim seria a
fiinha worte como apenas crise. 4 imortalidade para oc outros é a minha mew
te come crise para 03 outros. A4 decislo para a definitividade da minlia mae
te & a decisBo em prol da minha lmortalidade para o3 oubtros. [Mas tcréi;
nessa declisidc, abandonado o prlmelra conéeito da imorcalidade? Este foi o
tema de uma das minhas Gitinas discussBes com Guimar3es Rosca.

Para cle, as duas imortelidades eatBo em conilito. Ou uma, ou a outra. e
vino a imortalidede para es ouiros, ponho a periclitar a "imortalidade da
minha alma". Estas sfo as suas palavrasi "4 obra de Guimar&es Rosa csté
aneagando a ninha alma eterna", Declara_se pronto a sacrificar todos os
seus livros zo esquecimento, se isto implicarim na sua imortalidade como
zlme. A4 sus explicagBo & esta: o cmpenho na imortalidade para o5 outros
degvia a atengfo pera o imanente. O importahte nioc sao os livres, mas & a
prece. & esta que dirige a ateng@o rumo ao eterno. [ possivel' que esta
afivida tenha dilacerado o nobie coragBo que parcu no filtimo domingo.

4 dbvida & insuperfvel. f ela uma das contradigdes da condigBo humans. ‘A
tentativa de adiar a "imortaligagdo® oficial no imanen;éﬁgizgﬁfhﬁﬁ*guima
raes Resa, o quanto essa conbradigio atormentava o seu pensamento. Mag nd
podenos supera la no caso exepcionel [} -iganteséo que & Guimerdes Roza. N8
scug livros s&o preces. £ a sua imortalidadeé para nds ¢ a prova exis tenci
al de sua imortalidade no outro sentido do tRrme. Porque os seus livres
foram hauridos nas fonten que brotam do terrene ao qual eﬂte sagundo ,entl
do do t3rmo se refero. Ele & imortal pard nbs, auﬁtamcnte porquo ‘ele mos
abre a outra imortalidades

4 teoria da lniormaquo defﬁho a peeaia kbmo a introdugﬁo de rufdos no re_
pertdrio do pensamento. 1 quantidade de ruidos yue Guimardes Rosa 1ntro
duziu/no nYsoo pehsamen o altérou proﬁundamence 0 nosso repertoric, a nog
sa compet8hcia, é'c nosso universo, Somos 11teralmente outros, gragas éa
opcraqocr que éle efeiuou no nosso pnnsamnnto. E este processo de altera
Gao g arogressivo.: Espalha $e, Por nosso intermd cdio, campo do penmaménta
adenbro, e atinﬁira os distantes e as geragdes vindouras - Hdo apenas nou,
o pensamente todo ficou e ficavd aldbrado gragas u ruimaraes Rosa crlti
cos de um future distante descobririo na sua cena’ o sabdr, o aroma india
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farq)qel' queF les’es sc ama “Guimaraes Rosa". [ estes criticos uaberao, melher que
nOh. avaliar as modmficaqocs astruturais que ° pensamento humano deve a ele.

ter ele aiterado, smpliado e epreofundado ¢ universe, nosso e doa qua virao ae
polis, em sucﬂlsea conatante.

Mas os ruidos que de introduziu no repertario do pensamento para alterar lhe o

universo , ele os colheu do além do pensamento. Ele os colheu pela sua abertg

ra para o impensavel. Ele era como uma bdca que sorvia, diz e noéite, o mistéh
rio inefével daquile que cerca o pensamento. Uma Gnica, glgantesca prece. Um
saber perpétua da limitagdo da compet®ncis humana. Uma prontidic decidida pa_
ra o outro lado. £ dessa prontid8o que surgiram os seus livros, como testemu
nhag do lnteiramente diferente do homem. Q5 ruidos que Im% ele introduziu ne
pensamento sdo © sussurar da voz que v8m de £éra. De 18 aonde se d& aguels
outra imortalidade. Ele abre para noa, por seus livros, Jjamelas para o znefa
vel. Com creitu, ele e, para nos, uma janela pera o ineffivel. Por sar imer_
tal para nds, ele nds abre uma visdo daquela outra imortalidade.

se fossemos nos os demiurgos do munde, nioc teriamos afastado Gulmardes Rosa

da circunst@neia que nos rodeia. Do nosso ponto de wvista parece totalmente
cretino ¢ fato de ter secada esse fonte. De ter sido transformado aquele lu
GOoT na nossa ¢ircunstBncis- ocupade por ele, que até o domingo passado era uma
das nessas in-piraqaea, em abisnme silencioso. Mas ele nos ensina que O nessgo
[ ponto de vista nfc & necessarismente "valido". apenas per ser © nNOBS0. FE que
" talvez nio seje muito lementavel ndo sermos demiurges. Sejames fidis a ele.
Aceitemos a nooea incompet®neia para a compreens@o de uma economia que age no

além do pensével e que decidiu, (mas que significa "decidiun?), afastd - lo do
nosso meio,.
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VIL‘éM FLUSSER Q mito em Guinsrees Rosa,

Ro conto *Pite verde"™ que GR Publicou no "Estedo® podemos observer
nais nitidemente qie no caso d¢ Recado do Morro, como as dues ma&a:aggf
mersas ‘da obra roseana, as que chamei ds nerrativa e ﬁlosbfico—religiosa
como essas duas cemadas se degladeiam, O mito de Chapeuzinho ¥ermelho, ee';
82 revelagao sombriamente germanica e eslava do ciclo solar e do ciclo das
vidas, deve ter provocado a curiosidede e a indignageo do intelecto e da mm
sensibilidade latine e trepical de Guimeraes Rosa. Desconfio, inclusive, o
¢ nome eslavd de Chapeuzinho Vermelho, "fervens karkulkan, deve ter provoeca
do em GR a suz inclinag=o rara o Jogo pasudo- etimolbgico que tao belas £1g
res e frutos {ao saborosos procuz de raizes tao dubioses., Sed Jue conhece
a mMsiteriosa Mgagao que existie em eslavo entre "verdenm "zelen§" e "nefaston
*zl¥", e "Pita verde" deve ter uma de suas origens nesse conhecimento rose-
ano. GR se inclina, portanto, intelectualmente sobre 0 mito do ciclo; sgar
ra o ciclo com ambes as maos, quebra-o no ponto da morte, eastica e barra da
narraga0 € cria assim, conscientemente, um mitp novo, o mito do tempo linesr
o mito da morte definitiva e eabsurda, o mito de "Flta verdse”,. A vartir da
camada filoabfico-religiosa surge portanto = camadz narrativa, e GR o narra-
dor & apenas servo e instrumente de GR © pensador religioso., ¥as o narrador
GB se rebela contra essa degradagao e se vinga criando uma Fitz verde qQue
adquire uma vitalidade prémria e investe contra GR o intelectual, pera derru
ba-lo, Toda teoria roseana desmorrona ente a vitalidgde do espanto primordl
al que GR o narrador experimenta na Dersonagen de Pita verde, =E esse espan—
to desautentica, = meu ver, a camada filosbfico-rengioea, borque desvenda o
vacuo alraz dessa czmada especulativa, aguele vacuo, aquels carencia, aquels
falta de fundamenio "Bodenlosigkeit" que & chamado, miticamente, o disbo, 4
meu ver toda a especulagao filoabfico-religiosa que aparents ser a base da o
ra roseans nz2o pesse ds ums camuds protetiva que ¢ autor construiun para tapa‘:
o diabo, esse diabo que & sempre revelado por GR ¢ narrader e, mais imediata
nmente, por GR o poeta. Toda obra de GR &, no fundo, ums luta desesperada ‘en
tre uma teoria eapeculativa e religiosa otimista, constantemente desautenti=
ceda pela sensibilidade poetica que revela o diabo, mesmo quando a teoria pg
rece fazer concessoss & experiencis disbblica, como em "Fita verden, No fun
do GR -& um Sao Jorge que nazo consegue matar o dragao, pofque o dragao tem @i
linguas e GR est& fascinade sor ceds umadessas 1linguas, ]
0O disgbo & que o diabo nao existe, 4 revelagao do diabo & s revelagao do abd:
mo e o diabo atrai, comoe o absimo atrai, pela sensagao de vertigem gloriosa
que provoca, No grande sertso mbre-se o sernso maior y & 8 sua contemplegao
abre um rodamoinho vertiginoso no settao de modo que todas as veredas condu-
%8R Tumo 80 ablsmos Aquele gue contempla o nao-ser, aguele que eatid no nada;
pessui o poder vertiginoso de arrastar todas as veredas para ests cantro sem
fando. GR & um daqueles, e a sua tragédia & nao querer-ser vossuidor e pedsy
1d¢ desga forea vertiginosa., Del serem todas =5 obras dele gritos de um eor:
fao em lute contra si mesmo, "cor inversum in se ipsum®, Ele § infermal em
sentideduplo do prefixo "in": ele nos conduz ao diabo e contra o diabe, Ee-
te'6 o mito de GRs a lata confuea, disdblica, (de confundir:dicbolein) contr:
o diabo. B um mito, porque & o padrao de situagoes ex:stenciais, e porque as
obras de GE s20 oxemplares neste sentido., E & um mito porque se realiisas em
contos, e "mythos" em grego significa conto., Se & palavra "mito do século
vinty" nao givesse sido abusada pelos nazistas, diria que GR & o ceriador, por
que vitima, de um dos mitos do sbeulo vinte,
A articulagao do nada, aguilo portanto que GR pesca do 2bismo que contempla,
§ a palavra, a lingua, & logos. E 6 este loges que GR procurs utilisar na s
lute contra o nadd, Ieto explics o seu blotinismo, porque para Plotino logog
ra o ger supremoy o sertao roseano, Dal a glorificagao da palavrs, a glori<
“fiomeao ‘da natureze, essa palavra sonente, e a glordfpcagao da luta, essa pas
layra que prooura parceire, = portanto mitieo ¢ emprego das palsvras poy @RI
RB8%6" ale dedicado, como o salmista, ao cantar uma cangeo nova, Mas ‘8erh r
almente em louvor do Semhor que ele canta? O mito ac qual esth dedioado o
ga,- Logos nao & o nome sagrado, ¢ "Chem Hakadoch", mas & o nome do "o" como
diese o dr, Xisto. E § neste sentido terrifico que GR 6 um fil6logo; um de=

X
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diecado 2 palevra, um "philoan de "logos®, A crigeao poetica roseansa, qu :
& a ciagro de logoi, & um chamar, um provocer, u.meevogar do diade. ﬁ g :%1-
lologia de GR & um exorcismo, . :
Mes na_situagao atual talvez 28ja & provocagzo @ a evocagao do diabo o.Gnie:
método que nos reata, u Hds que perdemos a f8, de alcanger a uniao com aquis
lo que nos langou para ch para realizar-nos., E isto me parece ser a tltima
sabedorla escondida, talvez inconscientemente, na obra roseana, Pela,lingu:
Dbelas palavras, pelo logos, provocamos o ebismo, mas & preciso rrovoea-lo, 1
Ta poder transpo-lo mum salto, num *"Ursprung", E neste Sentido, obscuro e
misterioso, & a filologia de GR ums teologia, E este & 2 beleza do mito que
GR cria: poder ser a base de novas realizagoes, de "novos homens” ne sentide
evangelico, de dar fundo ac que ctrece fundemento, Para mim GR & um dos pou
co8y como Rilke e Eafka, como Proust e Joyce, que sac “Dichter in duerftiger
Zelt", poetas em tempo de carencia, em tempo diabblica, portanto equilo que
neceasitamos,

R TR
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VILEM FLUSSER  Ouimaraes Rosa e a feografia,

Uma das caracteristicas mais marcantes na obra de Guimaraes Rosa & esta:
o universo por ela projetado tem dimensces geogr&fices nitides, mas & in
definido histbricamente. Essa caracteristica & tmo marcante que 0 lnif;r
a aceita como premissa. Tao lhe ocorre de perguntar pela data do nasci-
mento de Riobaldo, como nao lhe ocorre de perguntar pela data do nascimen
to de Branca de Neve. Aceita como premissa que o universo da obra de Gui
maraes Rosa tem a estrutura do universo do mito: espago a~histbrico, den-
tro do qual corre um tempo incongruente com a linearidade do tempo do hig
toricismo. A rigor, essa aceitaqao da premissa pelo leitor & surprenden-
te. Porque o espago projetado ppela obra &, indubitévelmente, identifich
vel, em alto grau, com o Planalto brasileiro. E o espago do mito, (por
exemplo o de Branca de Neve), nao & assim identifichvel com uma resgiao ge
ogrhfica determinada. Tendo-se fixado geogrfficamente, o leitor deveria
tender a fixar-se também histbricamente. Com efeito, se fdrmos apertados
sufgicientemente, responderemos que os acontecimentos contados por Guima-
raes Rosa se dao aproximademente no inicio deste século, e poderemos em-—

merar uma sbrie de indicios que apontam na direqao da nossa escolha da da
ta. Mas ao daermos este tipo de resposta, estaremos apenas satisfazendo =
uma exisgéncia da nossa cosmovisﬁo, nao da cosmovisao aberta pela prépria
obra. Para o universo projctado por Guimaraes Rosa a fixaqao de datas &
empresa estranha, Nao o afeta,

E claro que este fato permite uma argumentaqao aproximadamente nos sesuin
tes moldes: o Planalto brasileiro & o habitat de uma socledade que vive
a-histbricamente. Uma sociedade, portanto, que vive o mito. E Guimaraes
Roea & o mitblogo dessa sociedade. Assumiu esse papel por destino, por
vocaqﬁo, e por escolha, Por destino, porque esth ligado & essa sociede-
de geogrfificamente e &tnicemente. Por vocaqu, porque h& nele uma forte
tend&necia para ume visao mitica do mundo. E por escolha, porque a sva
formagao fhlos6fica e religlosa vai se desenvolvendo em diregao de uma
espécie de neo-platonismo. E estas trés czusas podem perfeitamente es-
tar interligadas, e se reforgar mfituamente. Este tipo de arsumentagao

& perfeitemente vAlido rmum determinado nivel de 1nterpretaqao, e & pro-
v&vel gue o préprio Gaimaraes Rosa concordaria com ela, O presente tra
balho propor& uma interpretagao em nivel diferente., Embora tenha o au-—
tor destes linhas sugerido 2 Guimarnes Rosa os contornos da interpreta-
¢do seguinte, nao se chegou a um acbrdo. A morte interrompeu, brutal-
mente, a troca de idéias iniciada neste sentido. Has havia' relo me—
nos,acdrdo no seguinte ponto: a inststéncia de Guimaraes Rosa em di-
zer "eptbrian, e nao "histbria%®, sugere sua oposiqso deliberada ao his
toricisme. De forma que o universo roseano & a-histbrico no sentido de
npba—histbricon, (e nao "pré-histbrico"), e sua coincidéncia com o uni-
verso sertanejo & mais pretexto que realidade. O argumento qu?%@nﬁ"e“n"-‘“
ceu Guimaraes Rosa neste sentido curacteriza o seuthensadefi¥o. B Hste:
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"Estbria™ nao & o equivalente da palavra inglesa "story". E se "story tellern®

& o equivelente ingles de "mit6logo", Guimarses Rosa nao faz mitologia.
A tese que o presente trabalho procurarf defender & esta: Guimaraes Rosa pro
jeta um universo pbs-histérico, e usa para tanto o sertao brasileiro como pfg
texto. A tese nao serA ilustrada por textos., Nao o serf pelas razoes segui;
tes: (1) Citagoes sao chatas. (2) A tese nao & resultado da anfilise deste o
daquele trecho da obra, mas do impacto causado pela obra como um tddo. (3)
Nao & visoda uma critica literfiria, mas um difilogo com Guimaraes Rosa dentro
do contexto da conversagao geral que & o pensamento da atualidade. (4) %
pressuposto que o leitor deste artigo conhece a obra de Guimaraes Rosa. Too
gse procurarf, portanto,provar e convencer, mas apenas sugerir como a obra de
Guimaraes Rosa pode ser enfocada como parte do eaforgo atual de superar o hig
toricismo. 8 6bvio que essa obra supera o historicismo formalmente, Jjé que
rompe & linearidade do discurso, Kumerosas anflises sintficticas da sva lin-
#gua o mostraram nitidamente. O propbsito deste trabalho & sugerir que a ob-—
ra supera o historicismo também semanticamente. Isto &: que 0 universo que

& sentido da obra estf no além do historicismo,

A tese agui defendida afirme que Guimaraes Rosa usa o sertao brasileiro como
pretexto. Para comprender porgue essa regiﬁo geogrtfica & tomada por pretex
to, torna-se necessfirio que sejn descrita, Com efeito, a obra 6, em grande’
parte, uma fenomenologia do sertac brasileiro. A sua flora e feuna, 0s seus
acidentes geogrificos e seu clima, e a sua populaqao lumena, sao enfocados e
iluminados de numerosos fingulos, e & eneaiada uma penetragao simphtica, e por
vezes antropomorfizante, dos fendmenos que nele ocorrem. Mas por penetrante
que seja & aaacriqao rosesna, o sertao consinda indeseritivel., Quem o visi-
ta, e gue seja apenas em sutombvel, (portanto de forma deturpada), teri uma
vivéncia eseclarecedora das razoes pelas quais foi escolhido por Guimaraes Ro ‘
sa como pretexto. Que seja descrita a vivEncia mencionada.

0 Plenalto brasileiro, (o chapad&o), & indescritivel, porque despreza sobera
namente t8de dimensac humena. E "descrever" & inscrever em dimensoes huma—
nas. A vivéneia do chapadao & a da aniquilaqao do homem enquanto medida de
t6das as coisas. Uma aniquilaqﬁo mais violenta que aguels sofrida na contem
placao do céu estrelado. Porque a vivéncia do chapadfo nao & a experidncia
do vesio, mas de algo incomensurfvel. A sua imensidade, (no sentido de ®#fal
ta de medida"), resulta em'deaorientaqao e vertigem, portanto em terror e ex
altaqgo desenraizadora. A "Masslosigkeit" (imensidade) resulta em "Bodenlo-
sigkeit" (falta de fundemento). Kao se pode habitar o sertio, no sentido de
habituar-ge & ele. O sertaneje, {qual marinheirc), vive em situagao expos-
ta e sem fundaﬁento, nso mora. Viver assim & muito perigoso. Mas 0 mari-
nheiro visa o pdrto como sentido da travessia, e o sertanejo atravessa sem
sentido nem meta. E a8 ondagfio mar embalam o marinheiro com seu ritmo =arti
culado, e as ondas paradas do sertso, as suas inarticulsdas colinas, envol-
vem o sertanje¢ em monotonis im6vel. Ur mar congelado, aaq,dg!&ﬁizgg} un
ecampo de ondas paredas, (em sentido préximo ao sentido‘vig;dgijbr esta ex-
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pressao pela fisica da atumlidade),
E no aertgo. (no ser tao e tanto), hd, no entanto, entes. Por quf h& nele
algo, e nao nada? Por qué & ele um ser tao, & nao um de-serto? Esta per—
gunta, (da gqual brota tdda ontologia), se impoe e é imposta pela vegetagao
que nele vegeta. Plantas bizarras e grotescas, com ramos e galhos patéti-
camente convalsionados, involtos e revolitos, e gue apontam com suas extre-—
midades secas e extremistas bra o chao inimigo, 6rs = vastidao dos horizon
tes sem horizonte. A flora do diabo. Ora apontando o chao que nao lhe tem
amor, @ que a arisca, Sra o nada contra ¢ qual se recorta para provar que &
algo, e nio nads, Ums flors que, no entanto, floresce, peribdicamente, na
&épocw da chuva, naquela épock, (no sentido de peausa), na qual seu aspecto
cristalino e cristalizado se metamorfozéia. A ontologia desses entes pas—
sa entao de geologla para biologia. E confunde a pergunta: Qual & o ser
do sertao, que & o ser desses entes? E tudo isto debaixo de um céu impie-
dosamente azul que mata, com sua luminosidade, t8das as cOres, a clara noi
te do nada. Um céu de sol gigantesco que conflagra, &o levantar-aeepﬁr-a;
o universo. Um céu no qual giram, em circulos de eterno retdrno, os gavi-
oes vorazes, vigias eternos da corrupQ;o, da decomposiqao do ser em nao-
ser, vigiss ontolbgicos incorrompiveis.
Mas os morros escondem, entre as suas dobras, um secreto recado, Um sesre-
do que & desmontado, um recado que & desdobrado pela travessis, Eetreita-
mente guardado por duplas fileiras de buritis, aguarda ssse sesredo a sua
revelaqao palo peregrino, pelo "homo viatorn. Smo as veredas. Frixes es—
treitas e luxurisntes, ilhas de luxo e de luxfiria no cceano do lixo. Um
grito vitorioso da vida no sbrago estreito ¢ angustiante da morte. Esta a
geografia metafisica e teolbgica que serve de pretexto para & obra de Gui-
merées Rosa. Grande Sertao: Veredas.
Chamei de metaffsica e teoldgica a geograffa que & pretexto da obra rosea-
na. Pois nfo & @iffecil imaginar—se uma revelagfo do ser em tal ambiente.
Tomando-se por paralelo por exemplo a revelacfo que se deu em ambiente si-
ndico, revelagfo esta que resultou na cosmovisfo ocidental com seu histori
cismo. O paralelo sugerido chema a atengfio sGbre a diferenga entre as du-
ag geograffas. O Planalto brasileiro & sertfo, a peninsula sinfica & deser
to. O deserto, (como sugere a palavra portuguesa), é um terreno abandonado
pelo ser, e neste sentido um luger ermo. ¢ sertZo, (como procurou sfugerir
a vivéncia acims ensaieda), & um terreno, (nfo abandonado pelo ser), mes do
ger abandonada. Se o ser se revela no deserto, revela-se como prinefpio
‘que por cima dele paira. As revelagSes deserticas sfo revelagdes urénicas,
nas quais o ser, ao revelar-se, descende das alturas, € nas quais a salva-
¢fo & mscengio, ressurreigfio e reintegragfio no alto. S8o revelacGes em mo-
vimento, e 0 ser se revela neles enquanto movimento. Quel serfa uma revelg

¢fo do ser no sertSo, se tal se darfa? A tese deste trabalho § que foi este

tipe de pergunta gque motivou Guimerfes Rosa. -

-
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A tradigHo oecidental, desenvolvimento milenar da regelagfo sindica, &, nes—
te sentido uma profanacgfo progressivae de sacro. Nela se desdobra o segredo
gue envaveu, qual manto, o ser revelado enguanto movimento., Desdobra-se em
sujeito que paira por cima do deserto das coisas, (Deus, alma, esplrite, in
telecto), e em objeto que se opSe ao movimento do sujeito, (natureza, corpo,
matdria, coisa). E este desdobramento & um separar-se e reencontrsr-se dos
dois opostos em dicotonfa. X uma busea de reintegragfio da alienacfo egtabe
lecida na revelagfio do ser enqueanto movimento. Dela resulta um sisteme/de
valores, gque sfo todoas valores da criagfio, do fazer, do trabalho, do engaja
mento. S8o velores da superagfio da alienago sujeito-objeto. A cilncia e
8 tecnologfa sfio os derradeiros efeitos da revelagSo no deserto. E sdo tam
bém a @erradeira profanagfo, j£ que ocultam o revelado. A kistdéria, (que &
0 processo do desdobramento do segredo), &, por isto mesmo, o processo da o
cultagdc do segredo. Tal o estdgio da ocultagfo do ser ne atualidade, el
tal a distdncia percorrida pela histéria a partir da revelag8o, que ura no-—
va gared%. Uma que nfio seja histérica, mas que revele uma face do ser até
aquf’escondida. E ele pode dar-se, (com efeito quicd esteja dando-se), na
geograffa sertaneja. Foi este tipo de imperative que motivou Guimar3es Ra
sa.

Forcemos ainda um pouco ¢ paralelo entre o Monte Sinai e 0 Planalto. A TE
velagfo sinfica & a revelagfo do ser enquanto Deus, (entendendo-se por Je-
hovd Aquilo que-& e que cria), Uma revelagSo sertaneja serfa a revelagio
do ser enquanto Diabo, (entendendo-se por Diabo Aquilo que teims ser e que
aniquila). O Seu nome seria: Nonada. MNas o paralelo com Sinai nfio deve
ser exagerado, e¢ o Nonada nfo deve ser dialecticizado. 8o & um Nio ao
nada em sentido de mera negegfo, mas em sentido de afirmac¢fio por dupla ne
gagfo, jd que o Nade se afirma pela negagiio em ser-t80. Como o pensamento
(sujeito) se afirma pela dfvida pela qual procura negar-se, asaim o Diabo
se nega pela afirmacfo de si mesmo. Isto nio & dialdetica, porgue nfo Te
sulta em devir, mas em perm&necer isto mesmo. Dupla negagSo sem ndva po-
siglio, dialéctica negativa. Se Jehovd &: Aquilo que foi, e ¥, e serd, No-
nada é: NHo ao nada, nfo h4 nada e no nada. Este o ndvo tipo de manique-

ism8"Sexrfa, talvez, & revelagio do ser sertameja.
N&o haverfa uma pacra histfria que se¢ desdobrarfa a partir de uma tal re--

velagiio, haverfa estfrias do diabo. E t8das elas primeiras. Porgue aon-
de nfo h€ dielectica, nfo hf desdobramento. N30 que as primeiras estéri-
as sejem as Yltimas, pois isto ainda serfa uma vieZo divina, Mas que as
primeiras estérias j4 estgrfam nas dltimas, e as Yltimas nas primeiras. Ha
verfa uma sineronizagfio do sim e do nfo, nSo haverfa pois decisfio ¢ engaja~-
mento. T&da escolha serfa tamblm escolha do oposto, t8da adoragio serfa
anti-~adoragfo, portanto diadormgfo, e viver serfa imitar Diadorim, nfo o
Cristo. Em outras palavras: o ser se mpevelaria integral, embora negativo,
e nfo dicotémico, embora positivo.
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clare que a visZo de ume possfvel revelacfo sertangga nfo brotou meramente

da viwéneia do sertfo, mas passou pelo crivo da obra roseana. Pois nfo &
possfvel vivenciar-se o sertfo sem as categorias roseanas, para quem leu Gui
marfes Rosa antes de ter visitado o Planalto. Has este fato nfo torna ne-~
cessdriamente invdlidas as consideragles prescdentes. Prova apenas que bf,
para ele, um feed-back entre sertfo e Guimarfes Rosa. Faram ele, Rosa infor
ma o sertfo, e o sertfc informa Rosa. E isto equivale dizer que a informa-
- g8o roseana estd baseada sdbre o sertfio como abbre um pretexto. Pois & te-
se defendida neste trabalho apsume agora a seguinte formn: o sertfio € para
Guimerfies Rosa um pretexto exlremamente bonm para provocar uma ndva revelacgfo
do ser, a substiiuir a revelagfo cansada e profanada da tradig¢So do Ociden—
te. E provocar fazendo de conta que j€ se deu. Os sertanejos de GuimarZes
Rosa nflo sfo os sertanejos do sertfo atual, mas de um sertfo pés-histdrico,
isto & posterior & ruptura do tempo.

Suponhamos que alguém aceite a tese defendida. (Como possfvelmente o prd-
prio,Guimarfes Rosa a aceltarfs, se pudesse 1lé-la). Este alguém hipotético
poderia argumentar da seguinte forma: A tese no fundo afirma ser a obra de
Guimarfies Rosa mais ume dentre as tentativas atuais, (fenomenoldgicas, neo-
posttivistas, estruturalistas etc.) de superar a nogio historicista do tem—
po, e substituf-la, (ou complctd-la), por outra sinerdnica e compenetrante.
0 sertfo pode perfeitamente ter servido de pretexto para tal emppeendimento,
mas certamente nfo fol essencidl para tanto. J4 que ss demais tentativae
aturis certamente nfo o tomarsm por pretexto, e, no entunto, informam. De
maneira que a tese se derrota & =i mesma, se é que procura afirmer a impor-
tfncia da geograffa ne obra de GuimerZes Rosa.

Este tipo de argumento conduz a conclusles exatamente opostas 3s fue resul-
taram de tese mitologizante. Para os defensores de tese mitologizante, Gui
marfies Rosa & o erticulador do mito sertanejo. Para os defensoras da ndua
tese hipotética, Guimarfies Rosa & um intelectual do fim do nosso século, e
que recorre ac sertfio como mero pretexto. ¥ preciso recolocar a obra em
perspectiva,

Que seja repetida a observagfio com a qunl se inicia este artigo: a geogra
ffa na obra roseana & nftida, e a histdria & indefinida. A nitidez da ge-
ografia, (se por "nitidez"™ for entendido nfo "idéntificabilidede com mapss™,
mag "clareza de contornos®™), prova que A obre estd ancorando o seu univer-
so indubitdvelmente em terrcno. De forma que €sse terrenc & fundamento da
obra, e nfio pretexto. Pretexto é o sertfo brasileiro, com o qual o terreno
da obra & identificdvel, mas nfo coinclde necessdriemente. Esta distingéo
& inportante: a geograffa da obre & essenciml pare 0 scu universo, mas nfo
& esmencial pars ele o s-rtfo brasileiro. E a geograffa da obra tem por
pretexto o sertfo brasileiro.

Se mantermos este fato em mira, conseguiremos distinguir entre a obra de
GuimarSes Rosa e ap demais tentativas atuais de superar o historicisSMd.
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VILEM FLUSSER %
As demais tentativas atuais sao intelectuais, no sentido procursrem resol-

ver o8 paradoxos do historicismo pelo abandono delibersdo do mod&flo histo-
ricista e sua substituigao por cutro. A tentativa roseana & vivida, nor—
que os paradoxos do historicismo j& nao t8m sentido na prépria vivéneia do
universo rosesno. Nao tém sentido, porque &sse universo esté ancorado em
geografia que nao estd localizada f6ra do tempo, (e portsnto em lvgar ne-
nhum = "utopia"), mas em outro tempo. As demais tentativas 820 utbnicas,
a obra rosecna & concreta. Por isto, falta-lhe 0 aroms do deliberads e
plane jado que caracteriza as demais tentatives, e 0 qual 28 dessutentica.
A superagao da histbria se 44, na obra roseana, como que sutomfticaments,
e portanto auténticarments., E isto se deve 2 sua geozrafia vivida,
Criticas penetrantes e minucioses da obra conseguiram moatra® gque # sints
xe roseana rompe & linearidade do discurso, (2 historicidzde), nso dm1libe
radsmente, mas espontineamente, A lingua de Guimsrses Rosa situa-se em
plano pbs-discursivo, no sentido de abranger e ultrspasser &sse plano do
discurso, sem ter deliberado o seu abandono. Esta espontfneidade neo ex—
¢lui, Obviamente, que o autor se désse conta da quilo que estave Tezendo.
Pois o presente trabalho procura sugerir que a mesma superagao espontfnea
des historicidade se d& no plano seméntico da obra, Isto &: que o svtor
j& vive pbs-histbricemente, e gue procura comunicar fgsa vivéncia 208 gue
18em sua obra, E que consegue fazé-lo, porque a su= vivéncia brots de uvmr
revelaqao néva do ser que se d& em determinsda geogrrfia concreta.

Se a presente interpratnqao da obrs boseana tiver alsume validede, ters
apontado um lugar singular de Guimerzes Rosa na cultura atual, um Lugar
caracteristicsmente brasileiro. Nele se articularia wmm das primeires
contrituigoes fundomentais do Brasil 2 cultura universal: ume contribu-
iqao que tem a geografia brasileira por pretexto,
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“Riobaldo”. 1984. Xilogravura. Tiragem Especial PA.Il. 12,5cm, 12,5x13cm.
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“Barzahu”. 1984. Xilogravura. Tiragem especial P.A.Il. 20x15cm.
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“O Diabo Ndo Ha”. 1984. Xilogravura. 17,5x30,3cm.
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“Nonada”. 1984. Xilogravura. 19x13cm.
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“Diadorim 171984.Xilogravura. 15x12crh.



105

“A Deus Dada....”. 1984. Xilogravura. 17,12,5cm.
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“Diadorim I1”. 1984. Xilogravura. 21x15,5cm.

“Travessia”. 1984. Xilogravura. 12,5 x 17 cm.



107

,5cm.

ao e Dentro da Gente”. 1984. Xilogravura. 32 x 20
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“Maria Mutema”. 1984. Xilogravura. 25,5 x 20 cm.
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“Sussuarao 11 1984. Xilogravura. 11,5 x 15 cm.
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“Pacto”. 1984. Xilogravura
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*“...no meio do Redemoinho™. 1984. Xilogravura. 15 x 17, 5 cm.
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