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“A colheita € comum, mas o capinar é
sozinho”.

Jodo Guimaraes Rosa.



RESUMO

Em 1956 e 1964, o artista plastico Poty Lazzanhiira as capa€orpo de baile obra do
escritor mineiro Jodo Guimardes Rosa. A articulagéie palavra e imagem, ou melhor, entre
0 texto rosiano e o desenho de Poty € a questii@icdasta pesquisa. A partir do conceito de
traducdo intersemibtica, cunhado por Roman Jakolesatiscutido no ambito da arte
contemporanea por Julio Plaza, € possivel pensadacdo para além dos limites da lingua,
alcancando outros horizontes de linguagens. O donde traducao intersemidtica refere-se
ao processo de interpretacdo de um sistema signicoutro, ou seja, a traducéo criativa de
um sistema de linguagem para outra. Neste estwebyugchmo-nos sobre a ob@arpo de
baile, produzida pela Livraria José Olympio Editora,retbdo a primeira edi¢do, publicada
em 1956, inicialmente em dois volumes; e a tercaiiedo, em 1964, dividindo a obra desde
entdo emManuelzdo e Miguilim No Urubuquaqua, no Pinhéme Noites do sertédo
Sublinhamos as aproximacdes e afastamentos epaleaa e a imagem a fim de discutirmos
0S aspectos plasticos e textuais nessas duasivesydaanto escrita quanto imagétiGorpo

de baileé composto por sete novelas que convergem engstérias que contam estorias. A
partir do deslocamento de personagens e estormse|ruzam, alguns autores percebem
unidade nesta narrativa. Entendemos que a unidasi® nexto rosiano ganha dimenséo
plastica nas imagens de Poty, que propdem noveamfode interpretacéo e didlogo.

Palavras-chave Palavra. llustracéo. Traducéo Intersemidticao J8@imaréaes Rosa. Poty

Lazzarotto.



ABSTRACT

In 1956 and 1964, the plastic artist Poty Lazzaroltistrated the cover€orpo de bailethe
work of the writer Jodo Guimardes Rosa. The adith between word and image, or rather
between the Rosian text and Poty's drawing, icémeral question of this research. From the
concept of intersemiotic translation, coined by Rondakobson and discussed in the context
of contemporary art by Julio Plaza, it is possiblehink the translation beyond the limits of
the language, reaching other horizons of languafjes.concept of intersemiotic translation
refers to the process of interpreting one signesysh another, that is, the creative translation
of one language system to another. In this stuay,fecus on the worlCorpo de baile
produced by Livraria José Olympio Esditora, esplscthe first edition, published in 1956,
initially in two volumes; and the third edition, 1964, dividing the work since then in
Manuelzdo e MiguilimNo Urubuquaqud, no Pinhéneg;Noites do sertdoWe emphasize the
approximations and departures between the wordrenamage in order to discuss the plastic
and textual aspects of these two narratives, bottiew and imaginedCorpo de baileis
composed of seven novels that converge among tivgssstories that tell stories. From the
displacement of characters and stories that irders®me authors perceive unity in this
narrative. We understand that unity in this Rogext gains a plastic dimension in Poty's

images, which propose new forms of interpretatiot dialogue.

Keywords: Word. lllustration. Translation. Jodo fdardes Rosa. Poty Lazzarotto



LISTA DE FIGURAS

Figura 1l - Capa e contracapa @®rpo de bailedividido a partir da terceira edicéo

TrES TOIMOS ...ttt e e e e e e er s 19
Figura 2 — Mapa deGrande sertédo: veredasom indicagcdes de Guimardes Rosa... 19
Figura 3 - Capa e contracapa @®rpo de baileVolume 1 ..........cccooeeiiiiiiiniienieans 38
Figura 4 - Capa e contracapa @®rpo de baileVolume 2 .........cccccevviiviiiieiieennen. 38

Figura5 - Capas déanuelzéo e MiguilimNo Urubuguaqud, no PinhéraNoites dc

sertdo Versdo deCorpo de bailecom trés tomos, a partir de 1964 ......... 39
Figura 6 — Desenhos para a edicéo ilustrad&dgaranaem 1974, 172 edicéo ........ 39

Figura 7 — Capa, contracapa e orelhas da 132 edic&ardede sertdo: veredas

desenhadas PO POLY .......ooovviviiiiiiiiicmmmmmmn e et e e e e e e e e eeaaes 39

Figura 8 - Illustracées de Poty para o livro de Jorge Am&hpitdes da areigs72
€dICAQ €M 1983 ... . a e ————— 40

Figura 9 - Illustractes de Poty para o livro de Euclides dah@au@anudosem edicéo
especial da Sociedade dos Cem Bibliofilos do Brasil 1956 .................. 41

Figura 1( - llustracGes de Poty para o livro de Machado desdsContos para edicéac
especial da Sociedade dos Cem Bibliofilos do Brasil 1965 .................. 41

Figura 11 - Capa do livro de Dalton TrevisaNpvelas nada exemplates® edicdo, em
1946. Ao lado, ilustracdo de Poty para litmm Busca de Curitihade

mesma autoria, €M 1900 .. 42

Figura 1z — Capa de Poty e ilustragdo para o livro de Gracli@amosCaetés 142
L<To [Tor=To T =T 0 o I K 4 42

Figura 1% - llustragdo de Poty para o livro de Hermann MelyMeby Dick................. 43
Figura 1< - Off Limites— ponta seca — 1948 Homem- ponta seca/agua-tinta — 194: 44
Figura 1£ — Matadouro(agua forte/aguéinta, 1951) ........ccccceeviererieiieeririmmeacee e 44
Figura 1€ — Guarda-freios— ponta Seca — 1944 .........coeeevvveeiiiieesieeeiieeeseeesiee e, 44

Figura 17 - SérieMangue(ponta seca/agua-tinta; 1948)Casal(ponta seca/ aguinta



Figura 1¢ - Fuga para o Egitpde Martin Schongauer .............cccc.ce v sceseenenee. 46
Figura 1¢ — Addo e Evd1504), de AIbrecht DUIET .........ccveeeiuvvmmmmeneeevieesieeesiee e, 46

Figura 2( — O bom homem em seu leito de moet@470. Xilogravura. llustracéo de.

arte de bem morrer, publicado em UlM..........oceeiiiiiiniiiiiin a7
Figura 21 — Angelo Agostini (litografia) ...........cccveieveeeiiie e 49
Figura 2z — Les Deux MyStErEHE 1966 ...........cccveeeeeirreeeeiiieeeeeeieeeeeeeieeeeeereee e 54
Figura 2¢ — Fac-simile do frontispicio da 32 edicdoGi®po de baile......................... 55
Figura 2¢ - FrontispicioCorpo de baileVol.1 & V0l.2 (1956) ........ccccceeeevvieeeeinenenn, 66
Figura 2t — Capa déManuelzao € Miguilim..........cccoooriiiiiniie e 66
Figura 2¢ — Capa déNo Urubuquaqud, no PiNhém..........ccccoviiiiiiieiie e 66
Figura 27 — Capa deNOIteS A0 SEIEO........cceiieiiaieiiie e eee e e e 66
Figura 2¢ — Capa e contracapa @erpo de baile Volume 1 ..........cccoovevviiiieeiienne. 68
Figura 2¢ — Capa e contracapa @erpo de baile Volume 2 _.........cccooovvviviiieiienee. 69
Figura 3( - Capa e contracapa Manuelzao e Miguilim...........ccccoeiiiiiiriiiiis s 70

Figura 31 — Capa dévlanuelzéo e Miguilimverséo definitiva d€orpo de baile parti
[0 (ST K 7 PP URRRRPPPI 71

Figura 3: — Capa deManuelzdo e Miguilim............cccooiiiiriininiiieee e e 73

Figura 3: — Capa e contracapa do Volume 1 e capa do voluntss @&imeira edigao

COrpO de DA 74
Figura 3¢ — Capa deManuelzao € MiguilimL...........ccoocieiiriiiiiienie e 74
Figura 3t — Capa deCorpo de bailevolume 1 e contracapa, volume 2 ..........cccm.. 75
Figura 3¢ — indice deCorpo de bailevolume 1 (1956) .......c.cceveveerrerenremmmmmre e 77
Figura 37 - Contracapa d€orpo de baileVolume 2 (1956) ........ccccveeerrueereesnmmemmeeen 78
Figura 3¢ — Capa déNo Urubuquaqud, no Pinhém..........cccccceveeviieiiie e 80

Figura 3¢ — Capa deCorpo de baile Volume 1 ..........cccovvieiiiieiie e 82



Figura 4(
Figura 41
Figura 4:
Figura 4:
Figura 4«
Figura 4t
Figura 4¢
Figura 47

Figura 4¢

Figura 4¢

Figura 5(
Figura 51

Figura 52

— Contracapa d€orpo de baile Volume 1 .........ccooooiiiiiiiiiiivceeeee e

— Capas e contracapas@erpo de baile Volume 1 e Volume 2 ................

— Capas d€orpo de baile Volume 1 e Volume 2 ...........cooovvvvevv e e e

— Capas d€orpo de baile Volume 1 e Volume 2 ...cccooeieviiiiiieccveiii,

— Capa deCorpo de baile Volume 1 ...

— Capas d&anuelzéo e MiguilimdeNo Urubuquaqua, no Pinhéra de

Noites do sertao

— Contracapas délanuelzao e MiguilimdeNo Urubuquaqua, no Pinhéra

AENOITES A0 SBITAOD.. . .. ee e et e e e eenans

— Péaginas do contGara-de-bronzeuja estrutura se assemelha a um rote 102

— Capa e contracapa do liviio Urubuquaqud, no Pinhém........................

- Capas d&anuelzao e MiguilimdeNo Urubugquaqua, no Pinhéra de

Noites do sertda



2.1.
2.2.
2.3.
2.4.
2.5.

3.1
3.2.

3.3
3.4

4.1

SUMARIO

INTRODUCAO - A caminho dc “quem das COiSas”..........ccccecvvrveveeenrnn.
A ESCRITA POR IMAGENS: ILUSTRAQOES DE POTY AROSA.........
Sobre 0 ato de fabriCal..........oooo i

A NArrativa iMagELICaA .......cceiiiiiiiiiiiiiiiiee e e e e e e e e e e e e e e e
A ILUSTRACAO LITERARIA: UMA TRADUCAO
INTERSEMIOTICAEM CORPO DE BAILE .......cooeoveeeeeeeeeeeeeeeeees
LI € VI IMAQGENS. . .ttiiiiiiiiiiiiieee e e e e e e e e e e e e s e s s s rreeeeeeaeeeeesessessnnssnestenannees
TraAUZIr € CONVIVET ...uvviiiiiiiiiiiiiiiiieee e e e e e e e s e e e e e e e e e e e e e e e e e snnnnnnes
A imagem se vale do muito que ndo deveu cak..............cceeevvvvvverviinnnnnnnn.
Sobre tracos e palavrasa primeira e a terceira edicdo deCorpo de baile..
A UNIDADE NARRATIVA NA ILUSTRAQAO LITERARIA ..o,
“Contar seguido, alinhavado, s6 mesmo sendo as asde rasa

1] 00 =T o3 - P
“A gente tem de ir € feito um burrinho que fareja & neblinas”..................
CONSIDERAGCOES FINAIS ..ot eeeaeee e
REFERENCIAS ...ttt

ANEXOS

58



14

1. INTRODUGCAO - A caminho do “quem das coisas”

O Velho mandava todos os trés juntos, nos mesmos
lugares. No voltar, cada um tinha de dar relatdey e
separado. (...) Mandava-os por perto, a ver, ouvir,
sentir e saber — e 0 que é mais do que isso, ainda,
ainda. Até o cheiro de plantas e terras se espiatd...)
Isso é um oficio. Tem de falar e sentir até amolase
cascas da alma. (...) Tudo tinham de transfornsr, t
em outras retentivas. Mas o Grivo dava sota e as. O
Velho escolheu o Grivo.

Jodo Guimarées Rogaprpo de baile

Em Cara-de-Bronze uma das sete novelas que compdem o I@oopo de baile
(1956) o escritor mineiro Jodo Guimardes Rosa narraia dd uma vida inteira” com um
discurso em terceira pessoa e nenhuma fala dioepeidonagem que intitula a estdria — este,
um fazendeiro que vive fechado em sua propriedaddronbuquaqua acompanhado de seus
vaqueiros. Ainda jovem, ele fugiu da sua terra aeds ter matado o pai e descobriu,
guarenta anos depois, que se enganara: 0 pai@auepestava alcoolizado e néo por ter sido
atingido pela bala de seu revélver.

Rico de posses, envelhecido e exilado em sua faz&ata-de-Bronze elege Grivo,
entre os vaqueiros, para fazer uma viagem a stea ¢em busca do “quem das coisas”, da
poesia nos lugares. Apés “ver 0 que no comum na@sessas coisas que ninguém nao faz
conta”, o vaqueiro deveria narrar a Cara-de-Brdode o que viu, ouviu, sentiu e conheceu.
Incumbido a “farejar neblinas”, Grivo amolece assttas de sua alma” para apreender o
sensivel e narrar imagens, concretizando o abstrato

Em um percurso inverso ao de Grivo, que narrawaljisransformando em prosa tudo
0 que apreendeu, o artista plastico, muralistavagiar e ilustrador curitibano, Napoleon
Potyguara Lazzarotto, conhecido como Poty Lazzar(924-1998), desenha o narrado,
revelando em imagens a prosa poética do escritoeiraj diplomata e médico Joao
Guimaraes Rosa.

Essa prosa, permeada de solu¢des poéticas, aprasepdnto de vista lirico do
escritor, um contador de estérias e fazedor deigad@ara Rosa, a estdria nao é o mesmo que
historia. Em rigor, ela é contra a historia e seamlha a anedota pelo seu ineditismo. “Uma
anedota € como um fosforo: riscado, deflagradesdoa serventia”, esclarece no primeiro
prefacio defutaméia(1967), intituladoAletria e hermenéutica

Rosa sugere chamar estdria de anedota de absteagi®a que vai ao encontro do

nao-senso, que “reflete por um triz a coerénciangkiério geral, que nos envolve e cria”,
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afinal, “(...) as coisas ndo sdo em si tdo simgehem que ilusorias” (ROSA, 1967, p.7). E
no envolvimento com as lacunas das estérias rasigo@ o0 autor revitaliza a escrita,
atribuindo-lhe visualidade, oralidade e sensoral E assim, “o livro pode valer do muito
que néo deveu caber” (ROSA, 1967, p.12).

Em Corpo de baile o “qguem das coisas” se traduz em imagem pelatralgbes
literarias de Poty, que expande e potencializaguagem rosiana. Essa obra foi langada em
1956, com dois tomos; sua segunda edicdo, em &8@pmposta por um volume Unico; e, a
partir da publicacdo de 1964, as edi¢cdes passas@ndivididas emManuelzao e Miguilim;

No Urubuquaqué, no Pinhéne Noites do sertdo O “quem das coisas” também esta em
Sagarana (1956); Grande sertdo: veredaq1956); e Estas estérias(1969), numa
demonstracdo do feliz encontro, promovido pela drer José Olympio Editora, entre a
palavra rosiana e a arte de Poty. As relacfes angadavra e a imagem, entre a literatura e as
artes visuais, articulam-se por meio das ilustragiberarias, as quais manifestam narrativa,
da concretude ao dizivel, provocando interpretagdessignificacoes.

As ilustracdes literarias sdo o ponto de partidatadenvestigacdo. A fim de
discutirmos sobre a articulacdo entre texto eseritnagem, temos como vetor o encontro do
gravurista e ilustrador curitibano Poty Lazzar¢it®24-1998) com o escritor mineiro, médico
e diplomata Jodo Guimardes Rosa (1908-1967) nas @gontracapas deorpo de baile
dentre as quais selecionamos aquelas que correspaigrimeira edicdo desta obra rosiana
(1956) e a terceira edicdo (1964), que viria aasegrsado definitiva da Livraria José Olympio
Editora, com trés tomos.

A escolha desta obra e das edi¢cdes é motivadagsoitar em trés capas e trés
contracapas, ou seja, variacoes de detalhes gé&pciars imagéticas as novelas para a mesma
narrativa textual,Corpo de baile cujos significados vao se revelando ao longo da
investigacdo. Além disso, tratam-se da primeirsa®re da edicdo definitiva, aspecto que
serviu como critério para a selecdo dessas pubksa@ pouca énfase dada a esta obra por
parte dos pesquisadores da literatura rosiana sparada a outros titulos con@rande

sertdo: veredag Sagaranapor exemplo, é também uma das razdes da nossstigacao.

1 A obraCorpo de Bailesegundo o autor Jodo Guimardes Rosa, vinha sgejlalicada pelo seu “gigantismo”
fisico e, por isso, passou por mudancgas no forascedicdes. “A 12 edicdo, em 2 volumes, unidas\ee ja.
Arranjamos entdo a 22 num volume sé, mas que teweidde tipo mindsculo demais, composigdo ceriada.
preco caro, além de néo ficar o livro convidatigora, pois ele se tri-faz” (ROSA, 2003, p.120). €&jg, a sua
terceira edicdo, em 1964, faz-se a versdo defindasobra, dividida em trés tomos, que foram c#adma.



16

Outro fator relevante é o fato de Poty possuiravpasbducao artistica e importancia no
aprimoramento da ilustracdo e da gravura no parsonmaacional, em contrapartida a uma
fortuna critica modesta. Além disso, grifamos araila José Olympio Editora por ter
fomentado a arte de promover o encontro entre imagexto nas capas de livros brasileiros,
situando-se entre aquelas que mais contribuiram gawonsolidacdo ddesigndo livro no
Pais.

No primeiro capitulo, discutimos o gesto de fabricamo caracteristica propria do
homem. Ao fabricar, 0 homem se apropria do mundssegura sua sobrevivéncia diante dos
objetos “criados” por ele. O escritor e o gravatistrador, por sua vez, imersos na “arte
humana do fazer”, constroem particularidades no deoescrever e de gravar/ilustrar.
Caracteristicas endossadas pelos apontamentosadidoir italiano Edoardo Bizzarri e do
tradutor alemao Curt Meyer-Clason, com quem o t@sciiocou correspondéncias que nos
dao algumas chaves para a compreensado do uniwsisma; Eduardo F. Coutinho, critico
literario; GUnter Lorenz, que conduziu entrevisiendRosa durante o Congresso Internacional
de Escritores em Génova; Pedro Xisto, poeta ectediierario; Paulo Ronai, critico e
tradutor; e o critico literario Tristdo de Ataidesultando em um dialogo importante para o
entendimento das ideias do escritor. Para tratareso gravador/ilustrador, realgamos as
ideias de Fabricio Vaz Nunes, doutor em Estudterdrios pela Universidade Federal do
Parana e pesquisador da relacdo de Poty com atuitey Orlando DaSilva, critico de arte e
gravador; Anténio Houaiss, critico, filélogo e até curitibano; Cassiana Carollo, critica da
obra de Poty; e Valéncio Xavier, escritor e amigoatitista plastico. As resisténcias nesse
processo de transformacdo dos objetos — como aalireg matriz, o papel e o traco — séo
aspectos explorados pelo filosofo Vilem Flusseantropdlogo francés Jacques Barrau e o
sociblogo francés Edgar Morin.

Sobre o encontro de Poty e Rosa, destacamos aiaiv@se Olympio Editora como
incentivadora do design do livro no Brasil, o pddale efervescéncia artistica que o Pais
vivia e as implicagOes para os artistas brasilesobretudo os autores do objeto/sujeito deste
estudo. Tracamos um breve panorama da histériaalairg em metal e das ilustracdes no
Brasil, em dialogo com o gravador, jornalista eriemc Antonio Fernando Costella; o
pesquisador, professor da Escola de BiblioteconamiRecife, e ex-diretor da biblioteca da
Fundacdo Casa de Rui Barbosa, Orlando da Costaifero historiador e critico de arte,
Walter Zanini; o historiador, musedlogo e critice drte, Mario Barata; o historiador

brasileiro, Nelson Werneck Sodré, dentre outrasdessos do tema.
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A partir da reflexdo acerca de palavra e imagemtyamos os tipos de relacdo entre
esses dois signos a luz de reflexdes de Sophie déanLinden, pesquisadora francesa
especialista em livros para juventude; do escargentino, Alberto Manguel; do filésofo
Michel Foucault; do artista surrealista René Magridentre outros.

No segundo capitulo, tecemos consideracdes quardoladoracdo entre texto e
imagem, sobretudo nas ilustracdes literarias, aedig a visualidade como ato subliminar
tanto no gesto de escrever, no de desenhar, amsibéin como no de ler. Além dos teoricos
ja citados acrescentamos a discussdo a doutoraistmirél et sémiologie du texte et de
I'image pela Université Paris VII, Clio Meurer; eescritor italiano italo Calvino.

Percebemos a leitura como ato interpretativo entinwe Refletimos aqui sobre o
conceito de traducédo tanto entre linguas quant® egnos diferentes. Entendemos que a
traducao seja entre sistemas signicos diferenteenwa linguas, ndo se da sem obstaculos,
sem estranhamentos, sem embaracos. Ao contranm tmda boa traducdo, ela acentua os
estranhamentos entre sistemas e induz a criagdsejautodo tradutor de poesia, seja ela
visual, sonora, escrita, sera sempre um co-crigdornas palavras de Haroldo de Campos
(2010), um transcriador. Alguns dos nomes que Aoscaros para essa discussao sdo o do
escritor e tradutor paulista Haroldo de Camposp adista intermidia, escritor e professor,
Julio Plaza; o do linguista russo Roman Jakobsalg artista surrealista René Magritte; o do
tradutor italiano Edoardo Bizzarri e o do alemaot@GAeyer-Clason.

Na analise da ilustracao literaria e aspectos xio tem Corpo de baile destacamos
elementos narrativos e imagéticos, discutindo dmeros aspectos das linguagens por meio
de autores como o folclorista, professor, histanagl jornalista brasileiro, Camara Cascudo;
de pesquisadoras da obra rosiana, Claudia Cam@osesSdieloisa Vilhena Araujo e Cecilia
Bergamin; e dos préprios artistas, Poty e Rosa.

Continuamos a pensar, no terceiro capitulo, ast@eesresentes nas ilustracdes
literarias e, partindo de descobertas na leiturérgegem e do texto, abordamos a unidade
como caracteristica nessas linguagens. Sendo adenidssunto ja debatido por alguns
estudiosos de Rosa, apresentamos brevemente caradratada por esses tedéricos. Partindo
dos argumentos que envolvem a discussao da unidadiarrativa textual, assinalamos alguns
caminhos que possibilitam a interpretacdo dessectasmas capas d€orpo de baile
ilustradas por Poty.

Incluimos a andlise, além dos estudiosos ja meadms) Clara Maria Abreu

Rowland, doutora em Letras pela Universidade dédas e Paulo César Carneiro Lopes,
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doutor em Letras pela Universidade de Sao Paulna vez que ambos se dedicaram a obra
Corpo de baileem suas pesquisas. Também dialogamos com a partitta plastica,
historiadora e critica de arte, Adalice Aradjo, qus expde novas perspectivas sobre a obra
de Poty. Nosso interesse em discutir a unidadeasstéciado ao carater circular e reversivel
das obras de ambos os artistas.

O método de leitura de que nos apropriamos paeaEsquisa baseia-se em uma
abordagem semiédtica. Os apontamentos que configaramélise sdo fruto do nosso olhar
sobre as obras de Poty e Rosa, sobretudo sobdécassdeCorpo de baileque nos revelam

novas significagoes.
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2. A ESCRITA POR IMAGENS: ILUSTRACOES DE POTY A ROSA

Em meio a “conversas despreocupadas”, Guimarées Saeria a Poty Lazzarotto
algumas ideias para seus desenhos: “A capa do @erBaile? — essa ideia foi dele também:
fazer as figuras da capa, de frente, e da conmaahp costas, como se fossem vistas pela
plateia e pelos bastidores”, relembra o ilustraaorentrevista a Ana Luisa Martins Costa, em
1996 (POTYapud PEREIRA, 2008, p.120). Poty refere-se as capatemaira edicdo do

livro, que foram desenvolvidas com a participagdoo descritor mineiro.

Figura 2: Mapa na orelha do liveerande sertdo: veredagiada com indicaces de Guimaraes Rosa.

Os mapas incluidos nas orelhas da segunda edic&rahele sertdo: veredasem
1958, também foram fruto da parceria. O mapa ermesmo, mas as figuras eram
modificadas por Rosa diversas vezes:
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‘Essa pra ca. Tira mais um pouco. Acrescente eisd®m.dNdo, pde ali. Nao, pde
aqui’. Até que chegou no ponto que ele queria. ©«le pretendia, ndo sei, ndo. Ele
me disse os elementos e eu compus: o diabo, anagem feminina, a coruja... O
simbolo do infinito era s6 o0 que ele queria comstibcao, no final, além do mapa.
Eu presumo que o mapa é como se fosse um resumordo(POTY apud
PEREIRA, 2008, p.120).

Em depoimento a Valéncio Xavier, Poty relembra acepcédo das ilustracbes de
Grande sertéo: veredas.

Por indicagdo astroldgica, tinha de sair tudo natpsedois anos: a quarta edigcao
de Sagaranae a primeira deGrande Sertao: Veredasle era assim: mudou até a
maneira de assinar os livros: de Guimardes Rosa@a®s Jodo Guimardes Rosa.
(...) Ele era ministro de Fronteiras, uma coisaiagseu ia ao Itamarati tomar
anotacdes. Ndo dava mais tempo de eu ler o Gramti®® Veredas, ele me
contava os episddios que achava mais significatidosa visdo privilegiada: eu era
depositario do mortal segredo: no maximo uma oigsgpas sabiam do mistério
Diadorim: “Na pagina tanto tem esse episddio dos meninosessando o rio. Vou
explicar o que vai acontecer. Agora vocé ndo veareter. Porém, ndo tem nada que
ndo seja amarrado neste livrdle deu o desfecho como teria dado o de qualquer
romance de mistériqXAVIER, 1994, p.118).

O fazer inclui atos como desvendar, criar, aproptiansformar, destruir, manufaturar
e fabricar. A arte humana, por sua vez, ndo é siengefabricacdo de objetos, mas também a
criacao resultante das tentativas do homem de nmprivéncias sobre o objeto, de se
realizar e de se expressar por meio dele e dagesiat®ncias, numa tentativa do homem em
garantir sobrevivéncia, afastando-se, com a aatenarte e do esquecimento. Essas reflexdes
do filésofo Vilém Flusser e o artista Louis Bec 12D podem ser pensadas em relacdo a
ilustracao literaria.

Diversas etapas de leitura, criacdo e fabricacaoresdladas para a construcdo da
imagem a partir do texto literario. O processo ldatiacdo requer atencdo a elementos
narrativos e plasticos, os quais serdo adequadearasteristicas da linguagem imagética.
Apesar de entrecruzamentos da palavra e da imagabgs possuem particularidades que as
singularizam e as tornam auténomas.

Por ilustracdo literaria, entendemos a imagem ariadoartir de um texto literario
(NUNES, 2015; MEURER, 2010). A ilustracdo direcianatencéo do leitor ndo apenas para
aspectos da imagem como também do texto, sendo nowa leitura, trazendo novas

perspectivas da narrativa, levando o texto literpara além do escrito.

2.1. Sobre o ato de fabricar

Transformar a natureza em prol de suas necessjdizhtasias e desejos — seja o

metal em estampa, 0s gestos em palavras escritapesmo a madeira em fogo — € uma
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caracteristica inerente ao homem desde os pringréidmprimindo sua marca no mundo
gue o cerca e em seus objetos, que o0 homem gzareal

Vilém Flusser (2013) afirma que o homem €& aquele fabrica e, portantdjomo
faberdeveria ser a espécie a qual é designado. FaBrejanderar-se da natureza, converté-la
em algo manufaturado, atribuir-lhe aplicabilidadeutdiza-lo. Os quatro movimentos de
transformacao, enumerados pelo escrtapropriagdo, conversao, aplicacao e utilizacdo
sao realizados respectivamente por meio das masgedamentas, das maquinas, e, por fim,
dos aparatos eletronicos. Tendo em vista esserperde fabricacdo, Flusser sugere que a
histéria da humanidade seja nele baseada, dividswls periodos de acordo com 0s
instrumentos correspondentes (mao, ferramenta, ine@gquaparelho eletrénico).

Criacdo humana, a fabrica € o meio de reconheespécie, pois nelas se produzem
novas formas de homem: “primeiro o homem-méao, dem@ohomem-ferramenta, em seguida,
o homem-maquina, e finalmente, o homem aparellaigdaicos” (FLUSSER, 2013, p. 37).

O antropdlogo francés Jacques Barrau (1989) dessmeados como instrumento do
fazer, da atividade humana, pois a partir de seueuaplicabilidade se tornou possivel ao
homem imprimir suas marcas sobre a natureza, roaddp-a. Aléem disso, ao agarrar o
alimento para se apropiar dele, as maos libertarartdbios e a boca para a fala. “Quase
parece que, no dealbar da histéria, a nossa esggitia deste modo afirmado que fazer a
mao, linguagem e estética fossem as trés manifestdgndamentais, e intimamente ligadas,
do ser humano.” (BARRAU, 1989, p.306).

Tomando as maos como base, os homens criaram Gestade suas capacidades,
estenderam-nas, prolongando seu alcance, comasgsot@mpliando, assim, as informacdes
herdadas geneticamente por meio das informacddsraisl adquiridas. Processo que,
segundo Flusser (2013), tornou as fabricas espmigoenversdo de algo dado para algo feito,
considerando as informacdes herdadas pouco s@vis, enquanto que as adquiridas,
tornaram-se cada vez mais importantes.

Por meio da técnica, o homem se apropria do munde si mesmo. A técnica é
direcionada para atender as necessidades huma@sarito a técnica abre o mundo ao
homem e o homem ao mundo; dialeticamente, o mureleet@ nele e enriquece-o.
Simultaneamente, o homem, assim transformado,faramg o mundo, da-lhe determinacdes
humanas, humaniza-o0.” (MORIN, 1976, p.87). Nessassformacgbes, os utensilios sdo os

instrumentos necessarios.
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Ao longo da historia dos processos de fabricacde wakensilios feitos a mao
(manufaturados), o0 homem aperfeicoa-os a pontaulbdstituir a acdo do proprio corpo por
dispositivos fisicos, libertando-se de parte dast@éncias impostas pela natureza. Por outro
lado, ele trava o processo evolutivo da médo comibéan do corpo humano, ao reduzir as
exigéncias de uma adaptacao biologica, gerand@ @gtrau (1989) considera um paradoxo.
Desse modo, o homem se torna cada vez mais dighotransferindo a memaoria para os
livros, multiplicando a forca com os bois e ap&dando o punho com o martelo.

De acordo com Flusser (2014), no liv&estos as maos sdo meios de pensar e
apreender o mundo, por elas 0 homem concebe aaudtuniverso dos artefatos humanos, o
estar-no-mundo. A estrutura simétrica e opostantiss € uma das condicbes humanas, pois
o mundo é concebido conforme as méaos e dado (falmjgor elas. O gesto de fazer envolve
as fases de aprender, compreender, manipular, roglunformar, tornando as maos nao
apenas 0rgaos de percepg¢do, comunicacdo, defeague,amas como 0rgdos que negam a
condicdo humana, ao buscar altera-la. Os movimela®snaos, durante o fazer, sdo freados
pelos obstaculos, definidos por Flusser como objédante da sua natureza libertadora e das
condicbes em negar suas circunstancias, as mamgesessam apenas pelos objetos que
resistem a elas.

As méaos acolhem o objeto, o que nele lhes interessecluem o que ndo pode ser
apreendido ou o que nao lhe toma a atencao. Bpasridem o objeto”, tocando-o, pensando-
0, seguindo seus contornos e formas. Aprender gare, 0 ensaista, carrega o significado
também de apreender. Sendo assim, aprendido endfgleepelas maos, o objeto as
impossibilita de toma-lo totalmente, devido aossseuimeros lados (aspectos), o que lhes
gera mais interesse ja que apreendé-los totalméote o seu propdsito. “O incomparavel os
provoca a procurar compreendé-los mais que outyetaib afirma o filosofo (FLUSSER,
2014, p.85).

A partir da compreensdo de como o0 objéte de como deve ser, a mao busca
imprimir forma a ele, for¢a-lo & sua vontade passim, informéa-lo. Mais uma vez, o sentido
dubio se apresenta no ensaio com a palavra infodeaotando impor ao objeto forma como
também informacdo. No entanto, Flusser (2014, p@&la que a forma € determinada em
partes pelo proprio objeto e, também, parcialmee escolhas das proprias maos. “A
deciséo ‘isto é couro e deve ser sapato’, ou mdode mesa convém a esta madeira’ ndo esta

toda ela imanente ao gesto”.
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Adequar o objeto a forma é o gesto de evaluacambpito, pois as maos “(...) negam
0 ser-assim do objeto e afirmam que deve ser dif€r¢FLUSSER, 2014, p.87). Esta fase se
concretiza em dois modos: quando a forma é eseottudforme o objeto (gesto industrial ou
técnico) ou quando o objeto € escolhido em fungifodna (gesto artistico ou informacao).
Deste modo, a expressdo do pensamento em linguég@im escrita quanto imagética € fruto
da adequacéo do objeto incorporada em um gessticti

No gesto de producéo, o objeto resiste brutalmententativas das maos em informa-
lo. Passivo até esta fase, 0 objeto agora reagevastidas, torna-se matéria-bruta, e pode
ferir as méos que o manipula, modificando-as. Enmonze essa dialética, ambos sédo
transformados. Da-se o gesto do entendimento, enagmaos passam a entender a estrutura

interna do objeto, sua habilidade de lidar comadeptando a estratégia apropriada.

A resisténcia oferecida pela matéria bruta a peedagroducao varia de objeto para
objeto. Alguns objetos, como o vidro, sdo queb@iputros, como o algodao,

absorvem a presséo, outros, como palavras, seeei@ob pressdo, e outros ainda,
como o marmore, revelam falhas. Todo objeto é ¢i@gréi sua maneira, e exige

estratégia de producao apropriada. (FLUSSER, 2089).

Para isso, as maos incorporam as resisténcias jéto ata forma, configurando, a
“poiesis” concretamente, o ato de criacdo. Segumdoa natureza de “fazedor”, o0 homem
cria instrumentos, que superam as maos, e mecanizstmumentalizam e “cibernetizam” o
pensamento. Tudo para alcancar o “objeto perfeitdisponibiliza-lo ao mundo, ao outro. E
pelo outro que as maos se realizam e para o ougelas desempenham todo o fazer. Com
isso, 0 gesto de fazer se mostra como um ato @ea@dmundo e de amor ao outro, reflete
Flusser (2014, p.97).

O gesto de fazer € um gesto de 6dio ao mundo. As mdo permitem ao mundo
gue seja como €, violam o mundo. (...) Mas a Ulfesa do gesto mostra tratar-se de
gesto de amor ao outro. As méos violam o mundapwr ao outro. (...) Buscam a
verdade e o bem e semeiam em torno de nds todazabe

Edgar Morin (1976, p.87) ressalta que o homemitedise” via natureza, uma vez que
ao se apropriar dela, apodera-se também de si mé&imomem “Evidencia as suas proprias
faculdades inventivas; desenvolve a inteligéncia ®nsciéncia; produz-se”. A partir dai,
nota-se que a individualidade humana com o muntibelece uma relacdo de intercambio
perpétuo. Nessas trocas, em que o homem domestigi@liza a natureza (fabricando
utensilios), esta se torna objeto, coisa e propdedio homem. Processo que, por sua vez,
modifica suas estruturas que surgem semelhantdécagas, ou seja, de modo logico,

racional e objetivo. Porém, “esses intercambioités, objetivos, sdo envoltos por
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participacdes, envoltos por intercambios subjestivpor meio da subjectividade das
participagcfes, o homem sente-se analogo ao mundgNORIN, 1967, p.87).

A busca em se exprimir pelo objeto fabricado advéon anseio humano em
sobreviver, do engajamento do homem contra o esgeeto (FLUSSER, BEC; 2011). A
fim de se imortalizar, o homem se empenha em amaazetransmitir vivéncias adquiridas,
compreendendo 0s objetos como 0s meios para i8g@nas informada, a ideia se torna
aparente, adquire forma, manifesta-se, torna-serfeno.

Contudo, aquilo que é fabricado, reage as investidahomem ao mesmo tempo em
qgue o informa também. Decorrente da resisténciaseminformado, “(...) todo objeto é
pérfido a sua maneira” (FLUSSER e BEC, 2011, p.1Igntar informa-lo significa lutar
contra a perfidia especifica de cada objeto. Thalbabu seja, imprimir informacdes sobre o

objeto, é transformar o mundo obijetivo.

Surge destarte feedback entre homem e objeto, rep @o qual o homem vai
informando o objeto e vai sorvendo vivéncias nele gai novamente utilizar para
informar o objeto. Tal feedback é a esséncia datartmana. (...) O objeto mesmo
vai absorvendo seu interesse. Na medida em queéra pai se transformando em
estatua, a escrita em texto, o homem vai se tnanafwlo em escultor e escritor, e
vai se esquecendo que é homem para outros homédrmenem, com todos os seus
sentimentos, pensamentos, valores e desejos vaakeando na pedra e na letra,
toda a sua agcdo e paixdo vai se concentrando solmgieto. Exemplo de tal
objetivacao do interesse existencial € a poesiingua é aparentemente médium
para a comunicacdo intersubjetiva, e no entantoetapse realiza durante a luta
contra as regras e as estruturas profundas dalihgio mais fala através da lingua,
mas contra ela. Objetiva sua intersubjetividadea ®acacdo é informar a lingua
(FLUSSER e BEC, 2011, p.112-113).

As ideias sao tao plasticas quanto os objetoshadormas fixas (FLUSSER, 2014).
Por isso, o ideal do objeto é inatingivel e inapséeel, sendo preciso que a informacédo seja
deformada para que se torne aparente. A poesiaxpaiplo, ao impor forma a lingua, vai de
encontro a ela para se manifestar. Por outro kado, que o homem vivencia € transmitido a
um objeto, sendo eles (0s objetos) que modelamaadéncia humana, ressaltam Flusser e
Bec (2011).

Tendo em vista 0 processo de “feedback entre homefmjeto”, em que o0 homem
modifica o objeto ao fabrica-lo ao mesmo tempo eue @& transformado por ele,
consideremos o escritor mineiro, diplomata e médicdo Guimardes Rosa, e o gravador,
muralista e ilustrador curitibano, Poty Lazzarofoprimeiro realiza-se na letra; o outro, no
desenho. Rosa luta contra as normas da lingua @amatituir uma escrita literaria
caracterizada pela contestacédo da linguagem, petducdo da palavra. Esta, por sua vez, o

torna escritor. Este transgride ao criar formasmfiee estdo na norma do portugués, mas que
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nao ultrapassam os limites pertencentes a estrdéuliagua. Poty concentra seus esfor¢os na
dureza do metal, da madeira ou da pedra e na#ldidgigmento para inscrever seu desenho,
na medida em que se faz gravador e ilustrador. Amibeterminados a informar e a formar a
linguagem que l|hes interessa, submetem-se a essa, imbuida de resisténcias, que
pressupde necessariamente criagao e distorgao.

Concretiza-se, portanto, o que Flusser (2011) dervrde “fatalidade” diante da
impossibilidade em tornar aparente a narrativa desenho ideal (forma), pois o texto ou a
gravurg (matéria, aparéncia a forma), para aparecer, meforidealizado. Desse modo, Rosa
cria o que chamam de “a lingua de Guimardes Raes&pty, suas imagens multiplicaveis
sobre o metal (calcografia, gravura a entalhe)adama (xilogravura, gravura em relevo) e a
pedra (litografia, gravura em plano).

Segundo o escritor mineiro, 0 elemento metafisiaolidgua é o que confere a
singularidade daquela criada por ele. “A linguagem vida sdo uma coisa s0”, afirma em
entrevista a Giinter Lorenz realizada em 1965, aedei de Génova (LORENZ1991, p. 83).
Por esta razéo, elas estdo em evolucdo constarieemen

Segundo o poeta e tedrico da Literatura Pedro Xi€i81), os vocabulos rosianos néo
se destinam apenas a contar estérias, mas possgaeencontar deles mesmo. “Eles integram
a coisa, participando, concretamente, das vivéndidsrfolégica e semiologicamente”
(XISTO, 1991, p.119).

Para Guimardes Rosa, sua missao como escritor@uagphomem, é auxilia-lo a se
descobrir, pois é por meio da palavra pura qudcssmea o infinito, a eternidade e Deus. No
entanto, a Unica porta para o infinito (o idiom&escontra “oculta sob montanhas de cinzas”.

Entdo, Rosa se encarrega de “limpar” a lingua alémesgatar sua origem pura.

O bem-estar do homem (...) também depende de guéesblva a palavra seu
sentido original. Meditando sobre a palavra, secalm® a si mesmo. Com isto
repete o processo da criacdo. (...) Sim! a linguaal escritor a possibilidade de
servir a Deus corrigindo-0, de servir ao homem evalgcer o diabo, inimigo de
Deus e do homem. (...) Quem se sente responsaeepakavra ajuda o homem a
vencer o mal. (LORENZ, 1991, p.83).

2 Orlando da Costa Ferreira (1977) destaca que @moumir outras palavras a palavra gravura em décoia

da situagdo em que ela se situa, principalmentibtde um lado a ostentacdo da pintura e de outnailiplas
imagens graficas “assemelhadas” que acabam dandome de gravura a clichés de jornal. No entanto, ao
chamé-la de gravura artesanal, por exemplo, mn#@iospercebem que a pintura e escultura também paso
sdo “manufaturadas’ pelo préprio ‘artista’, segangn conjunto de ‘técnicas’ especiais, a0 mesm@oeque
‘criadas’ pelo seu pensamento plastico.” (FERREIR®,7, p.16).

3 Todas as vezes que referenciamos a Glinter Lot&84) neste trabalho, trazemos a voz do proprion@riies
Rosa, que a Lorenz concedeu umas das poucas stase®in que discorre sobre sua vida e obra.
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Rosa considera que credo e poética sdo uma mesise ¢deia que elimina a
distincdo entre homem e escritor, que para elgpadsa de uma invencao dos cientistas para
torna-los duas pessoas diferentes. “A vida deverfamtica a obra, e a obra a vida. Um
escritor que ndo se atém a esta regra nao vale mamlacomo homem nem como escritor. Ele
esta face a face com o infinito e é responsavelnpero homem e perante si mesmo”, declara
Rosa (LORENZ, 1991, p. 74). Ou seja, a um homersasesondi¢cdes nao existe instancia
superior, pois ele deve auxiliar e até corrigir §ezonforme o autor. Isso é o credo, a poética
e a missdo que Rosa reconhece como sua. “Estas $8is de minha vida, de meu trabalho,
de minha responsabilidade. A elas me sinto obrigado elas me guio, para elas vivo”.
(LORENZ, 1991, p. 74).

Além do elemento metafisico, o autor afirma nasweneter a “tirania da gramatica e
dos dicionarios dos outros” (LORENZ, 1991, p.70¢stdcando o segundo aspecto que
permeia a esséncia da linguagem, lingua, o elenfioliagico. As normas e as estruturas
lexicais sdo inimigas da poesia, esta “linguagenmdizivel” que, segundo o autor, origina-
se da “modificacdo de realidades linguisticas”.cBl@e-se como um contista de contos
criticos, nos quais faz-se a uniao entre ficcadigme realidade. Ou seja, € lutando contra a
lingua em seu uso ordinario que Rosa torna-se mtarsque é, famoso por revitalizar a
linguagem, por escrever realidades e buscar agoesi

Pedro Xisto (1991), referenciando Hoélderlin, afirmae a poesia torna possivel a
linguagem e € fundadora do ser e da esséncia @es @l coisas. No Génesis, 0s seres
passaram a existir depois de nomeados e a inadgudaclinguagem abrangiu a relagéo do
homem com a natureza, com seu semelhante e com#gmo. Para Xisto (1991), Rosa
resgata essa heranca edénica da poesia e nonsaagialidade de répteis de alma-vivente,
bichos de entremato-e-campo, bichinhos de terra &d falando assim a “lingua do bicho-
homem. A lingua dos expulsos do horto imemoridingua dos errantes. E a dos carnicolas.
E a do anjo-vingador. A lingua inalienavel, Unicegs que vem desde os gerais da vida e da
morte.” (XISTO, 1991, p.114).

O poeta, por sua vez, nao cria a lingua, pelo &oatrele cria dentro dela e com ela,
pois, “toda lingua impd&e sua realidade especiéaapoeta deve procurar identificar-se com a
especificidade de sua lingua se quer participasedbprocesso criativo” (FLUSSER, 2007,
p.175). A lingua é restauradora da realidadetiegis antes mesmo dessa realidade ser posta

e, portanto anterior ao poeta, argumenta Vilemgeiug007).
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Ao construir seu universo na linguagem, o poettos®, por definicdo, um criador,

como esclarece Eduardo F. Coutinho (1991, p.2@Iitod em Literatura Comparada:

Dialeticamente, a sua linguagem, e, em consequéacabra produzida por ele,

implica uma nova visdo do mundo. Na verdade, aovigde o homem tem da

realidade esta relacionada com os seus habitosoeiagdes verbais. A expressdo
convencional e a ordem dos vocabulos na sentenearefletem a disposicdo dos
objetos e a ordem do mundo circundante, foram a@teddas em grande parte pela
sua experiéncia pratica no tempo e no espaco. Assimlguém altera a organizacéo
habitual dos vocadbulos e rompe a estrutura siatati@ sentenca, estara
inevitavelmente transformando o mundo percebidavas delas: o contorno dos
objetos e suas relagdes, as atitudes e gestosdiv&luos que emitem os vocabulos,
normalmente associados a uma certa maneira detfataam-se diferentes.

Por meio da linguagem, o poeta/escritor renova adoudescobre a si mesmo e
repete o processo de criacao. Libertando a lingnafgesua estrutura tradicional, ele liberta o
homem de pensamentos arcaicos, encaminhando-o aavagercepcao da realidade. Dai o
aspecto metafisico da linguagem rosiana (COUTINEED,L).

Flusser (2007, p.174) considera a producdo de Rosa‘“(...) obra subversiva néo
apenas da lingua, mas por isto mesmo também dampento. (...) Rosa representava uma
revolugcdo no pensamento brasileiro, no sentidcedelar um aspecto brasileiro significativo
universalmente (...)".

Na arte da imagem, Poty apresenta sua particutlrigalo traco e pelo vigor que
imprime em suas gravuras. Para o critico de artgagador Orlando DaSilva (1980),
independente do meio, desenho ou gravura, Potyntemigor o elemento caracteristico que
une toda sua obra, seja no desenho sobre o papedrte decisivo e fundo na madeira; na
tinta sobre a pedra, criando contrastes; no refleveeus murais de concreto; ou nos sulcos
tracados no metal.

Quanto as ilustracdes literarias do artista cwitdy o critico e filblogo Anténio
Houaiss (1988) as considera “um fazer feito pela d@melhorfabbrd’, pois ressalta que o
gravador poupa as palavras e as supera por meimagens prenhes de sentido e de
significante, no que chama de “fuséo verbo-icone”.

O mineiro, nascido na pequena cidade de Cordisbwemn 27 de junho de 1908,
afirma ser sempre transportado para o mundo dees@anatal quando escreve. Chamado de
“homem do sertdo”, Rosa explica que, como tal bélfsta por natureza, estando no sangue
narrar estorias. O sertdo, para ele, € a almawgehsBnens e contar estdrias € instinto, gesto
inato. “Desde pequenos, estamos constantementtaedouas narrativas multicoloridas dos
velhos, os contos e lendas, e também nos criamosnermundo que as vezes pode se
assemelhar a uma lenda cruel” (LORENZ, 1991, p.69).
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No entanto, ao invés de conta-las, Rosa lembraaquescrevia desde bem jovem,
escutando tudo que o rodeava e transformando eda laguele ambiente que, para ele,

apresentava-se assim em esséncia: uma lenda.

Instintivamente, fiz entdo o que era justo, 0 mesyue mais tarde eu faria

deliberada e conscientemente: disse a mim mesmaajre o sertdo ndo se podia
fazer “literatura” do tipo corrente, mas apenases lendas, contos, confissdes.
(...) Quem cresce em um mundo que € literatura, fogda, verdadeira, real deve
algum dia comecar a escrever, se tiver uma centighialento para as letras. E uma
lei natural, e ndo é necessario que atras distm d@mpicdes literarias. (...) assim
comecei eu também. Quando mais tarde chegou o tempgue eu ndo quis

continuar escrevendo, instintivamente, eu que geis‘poeta”, comecei a fazé-lo

conscientemente, a principio foram poemas... (LOREIN91, p.69).

J& o curitibano Napoleon Potyguara Lazzarotto, ewasm 29 de marco de 1924 e
viveu em Capanema, bairro ferroviario da épocaniante que o rodeava influenciou nas
suas criacdes, que retratam, muitas vezes, temasetiditano e personagens comuns. Ainda
jovem, Poty tinha desenhos nas paredes do Vagadrmcsticio, botequim de seus pais,
batizado com esse nome pelos frequentadores nwduas, os oficiais do exército. O tema
principal era estrada de ferro. O artista contaica de sua histéria em uma de suas falas na
mesa-redonda publicada no jor@aEstado do Paraném 26 de junho de 1988:

As coisas tém uma continuidade. Eu me influencieitonpor aquele ambiente da
estrada de ferro, pelos imigrantes que havia mligrantes, russos. Digamos que
houve o género de livros e revistas que entrou @rhartasa, com ilustracdes — até
malfeitas — da época. Foi acumulando e dai me wempulso de ilustrar textos e

livros. la ao cinema e, literalmente, refazia enél em quadrinhos. Tudo foi se
encaminhando, mas néo foi exatamente programaden@i tem importancia para

mim, imagem, movimento, € coisa que procuro sengmeseguir. Desenhos,

composi¢des (POTdpudLOPES, 1988, p.1).

Tanto Poty quanto Rosa, criam, deformam, fabricaemventam e adaptam a
linguagem da qual se apropriam para concretizas sdacdes. Em um percurso que se
assemelha aos quatro movimentos de transformagdmeeados por Flusser (2011). No

processo, cada um possui seu metodo.

2.2. Imagens multiplicaveis e palavras revitalizadas

O ato de gravar em si pode ser entendido como w0 gke resisténcia. A gravura,
declara o pesquisador Orlando da Costa Ferreird7(19.15) é “a arte de transformar a
superficie plana de um material duro ou, as vedetdo de alguma plasticidade, num

condutor de imagensto é, na matriz de uma forma criada para sgpdeizida”. O condutor



29

de imagem, ou seja, a superficie trabalhada, n&supam nome especial sendo matriz,
prancha, placa, chapa, termos que se aplicam dnaa&d@o metal (FERREIRA, 1977).

Poty criava e entalhava seus desenhos para litevarios, sobretudo, por meio da
gravura em metal. DaSilva (1980, p.9) explica gs#&o“maneiras totalmente diversas de se
exprimir; enquanto no metal o artista trabalhan&di (o preto), na xilogravura ele retira a
madeira (0 branco) em volta do trago, para que ®stdestaque em relevo e retenha tinta
aplicada pelo rolo.”.

A calcografia consiste em talhar, rasgar ou cor{ogdiante processos quimicos)
linhas na superficie do metal que irdo formar eedbe, dentro das quais a tinta se armazena,
e soO entdo, é transferida para o papel (ou ouport). Ou seja, Seu processo € o inverso da
xilogravura (gravura em relevo), na qual o supogtea a tinta da superficie da prancha. O
gravador, jornalista e escritor, Anténio Fernandost€lla descreve todo o processo de

gravacao a entalhe:

(...) o gravador cria a matriz abrindo sulcos, amto o material, corroendo sua
substéncia, cavando, mas a imagem sera definida paltes cavadas. Por ocasiéo
da impressao, espalha-se por toda a chapa adintase vera forgcada a entrar nos
sulcos, nas ranhuras, nas partes baixas da nfatnizeguida, limpa-se a superficie
da matriz, deixando-se nela ficar apenas a tinkapdates baixas. Sobre a matriz
aplica-se uma folha de papel e o conjunatmnatriz e papel é submetido a forte
pressdo de uma prensa de cilindros. Assim presiiorapapel sugard a tinta dos
entalhes, absorvendo-a. Em outras palavras. Oggavador, ao fazer a matriz, tira
substancia, conseguira a cor na hora da impreesde; ele nao tira, preservando a
substancia e a altura do material original da mawbtera o branco no papel
(COSTELLA, 2006, p. 67).

E a profundidade dos entalhes que determinara levorenais ou menos sensivel a
estampa durante a pressdo para a tinta aderir @al. @gssa particularidade ird definir a
tonalidade de preto nas linhas. “(...) dai dizegse a verdadeira gravura é a gravura em
metal, porque é aquela em que a imagem se tradazpipria “gravacitl. (FERREIRA,
1977, p.36).

A partir dessa técnica, o gravador preza o vigahalhando o preto e o branco nos
desenhos sobre a chapa de metal por meio de ppsaeesanicos e quimicos, com destaque
para a ponta seca, a agua-forte e a 4gua-tintas Ementos na gravura de Poty conferem a

sua obra, o que DaSilva (1980) chama de um “clacore definido”.

4 Para Orlando da Costa Ferreira (1977, p.19) géamvéco modo como uma matriz é gravada e, de modo ma
especifico, “designa os entalhes ou cortes da apauando tomados em relacdo ao seu valor expoessiv
estampa respectiva”.
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Segundo Fabricio Vaz Nunes (2015), doutor em Estliiterarios pela Universidade
Federal do Parana, a maioria das ilustragfes deféraim desenhadas em nanquim aplicado
com pincel, principalmente, o bico de pena, criaimttas duras, rapidas e precisas. Entéo, os
originais eram convertidos em matrizes calcografica

E importante ressaltar que a calcografia é a éahaiepresentante da impressio a
entalhe. Apesar do termo advir do greg@mlcésque significa cobre, a calcografia utiliza
matrizes também de ferro, aco, estanho, zincoreiala. Nelas, fazem-se entalhes (sulcos ou
depressfes) por meios mecanicos e/ou quimicosrddegs0s mecanicos sao o buril, a ponta
sSeca e a maneira negra; ja 0s processos quimiec@sagfua-forte e a agua-tinta (COSTELLA;
2006). Dentre eles, realcamos para esta pesqpisata seca (calcografia direta), a &gua-forte
e a agua-tinta (ambas calcografias indiretas)jdasrdas quais Poty se apropriava para criar
suas gravuras em metal.

A ponta seca € nomeada pelo instrumento utilizaal@a o método de gravagéo.
Semelhante ao lapis, a ferramenta risca o0 metednde sulcos. Conforme o movimento de
formacdo dos sulcos, o material é empurrado palados formando uma elevacéo sutil a
margem da linha sulcada. Ndo ha a subtracdo dd.mdéan disso, a técnica proporciona
uma transicdo suave entre a tinta e o branco. 2o§2006) ratifica que para criar o cinza
com a ponta seca € preciso grandes quantidadestde paralelos ou cruzados.

No processo quimico, a corrosao substitui o trabatiecanico de entalhe. A agua-
forte € a técnica basica desse processo e ofeneaggravura com variacdes sutis de linhas
mais escuras e grossas ou finas e ténues, desiostala (2006). Para Ferreira (1977, p.38),
a técnica, que tem Rembrant como o maior dentrestad agua-fortistas, representou a
substituicdo do buril. Nome dado ao instrumento gabalha metal quanto madeira, mas
também tipo de uma técnica no metal em que serelmifiletes a medida que o buril se
move para gerar os sulcos. Desse modo, o buritasubinetal, deixando bordas limpas com
arestas precisas e forte contraste entre a cbranco.

Ja a agua-tinta permite os meios-tons produzigsicamente no metal. Costella
(2006) revela que essa técnica oferece tons einfas] ndo sendo utilizada sozinha e,
geralmente, servindo como complemento para a agte-f

Ao longo do gesto de incisdo e entalhe do meta paprimir a ilustracéo literaria,
Poty substitui na ponta seca a sua tradicionalgeastiico (agulha) por outra cuja extremidade
biselada se assemelha ao buril. A troca permiteqintefundar o traco dentro da gravura em

ponta seca, na qual o risco apresenta pouca pidadel Assim, a técnica € modificada para
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atender ao gravador o desejo em se apropriar erfder’ o metal. A gravura, ou seja, a
matriz gravada e a estampa impressa, é fruto datitende Poty em transmitir suas vivéncias
e suas leituras do texto literario. O ilustradar janreferida mesa-redonda publicada no jornal
O Estado do Paran&datada em 26 de junho de 1988, relata a espodéaleecom que se
concebe o fazer/fabricar do ilustrador de livros:

Foi um trabalho de guardar a imagem do livro quavaslendo. Evidente que, com
0s anos, eu fui manobrando isso. Numa das Ultilnaracdes para Machado de
Assis, em certa pagina esta localizada uma: nanaésenhora lendo uma carta. Eu
botei um oficial brasileiro fazendo continénciagpama granada que vai explodir 14
na Guerra do Paraguai. A ilustragdo s6 da senkadolseria quase banal. Como a
carta vinha de um filho que estava no Paraguaijata®nte ele citava que os
combates estavam encarnicados. Eu pus, me lemérend cena do tempo de
escola, de uma cena desse tempo, da histdria daaGleeParaguai: veio um obus,
estourou e o oficial fez uma continéncia. Forceipouquinho a mao, admito, mas
cheguei la reinventei a mulher lendo a carta, o jquestava batido (POT#pud
LOPES, 1988, p.3).

Quanto a Rosa, sua escrita caracteristica imphtgmcesso criativo peculiar e um
idioma que o préprio escritor reconhece como pagic Além de considerar a lingua como
seu elemento metafisico, ele relata que, enquastie\ee, traduz, extrai de muitos outros
idiomas, mas mantém a lingua portuguesa como apadel controle.

Dentre os idiomas que fala estdo portugués, espafrbacés, inglés, aleméo e
italiano. Ainda possui conhecimentos suficientegadar livros em latim, grego classico,
grego moderno, sueco, dinamarqués, servo-croasap,rindngaro, persa, chinés, japonés,
hindu, arabe e malaio. Esta condi¢cao de poligldtandamental para a “lingua de Guimaraes
Rosa”. Com a “retraducao intelectual”, o autor expenta palavras tomadas de idiomas
estrangeiros. Ele percebe cada palavra, apenas&gésese, como um poema, 0 que o faz

apontar o dicionario como a “melhor antologia &fic

Sou precisamente um escritor que cultiva a idéiganporém sempre moderna, de
que o som e o sentido de uma palavra pertencenowuteo. Vao juntos. A muasica
da lingua deve expressar o que a logica da lindguimao a crer. Nesta Babel
espiritual de valores em que hoje vivemos, cadaraléve criar seu préprio léxico,
e ndo lhe sobra nenhuma alternativa; do contraioplesmente ndo pode cumprir
sua missdo. (LORENZ, 1991, p.88).

Segundo o escritor e tradutor paulista Haroldo dm@s, a prosa de Rosa encontra-
se em um lugar privilegiado no ficcionismo por @ade modo que desenvolve o problema da
linguagem. Campos (1991) aponta que a escritan@s@ntesta a linguagem comum,
promovendo uma revolucdo da palavra, transformaneo “um problema novo, autonomo,
alimentado em laténcias e possibilidades peculiare®ssa lingua, da qual tira todo um
riquissimo manancial de efeitos” (CAMPOS, 1991575).
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Sobre a escrita rosiana, Campos (1991, p.576)ubtijue “ndo é a estdria que cede o
primeiro plano a palavra, mas a palavra que, aonjper em primeiro plano, configura o
personagem e a acdo, devolvendo a estoria.”. @QuRega nao trabalha com as palavras, mas
apropria-se delas e constroi significados, fazgrolsia em sua prosa.

Para Eduardo F. Coutinho, 0 poeta e o escritorademissao de refletir sobre cada
palavra ou constru¢cdo que empregam e de recobrsigoigicados primitivos e originarios
gue se perderam com o0 uso excessivo. Ele ratifieaap longo da evolucéo da linguagem, as
palavras se iniciam poéticas, porém, apos terersigaificado revelado pelos artistas, elas se
inserem no ambito da linguagem corrente e se desgasom 0 uso prolongado: “(...)
palavras perdem o seu significado originario, esgies se tornam obsoletas, constru¢des
sintaticas inteiras caem em desuso e sdo subastpir outras” (COUTINHO, 1991, p.203).
E, com isso, as palavras envelhecem, adquirem fis@phds conceituais e se tornam
inexpressivas.

O que caracteriza a linguagem poética é a “varedbdsignificados potenciais que
uma palavra contém (...). Na linguagem poéticaalavypa ndo € um meio, mas um fim em si
mesmo. Ela deve transcender o conceito sugerindo mais do que basicamente significa” ,
atesta Coutinho (1991, p.204). Por isso, ele resgak a missédo do poeta é trazer de volta os
significados originais das palavras, entendendoégpieciso chamar a atencao do leitor para
o significant@ e aponta dois dos processos mais comuns empregadd?osa: “alterar o
‘significante’ e criar um neologismo, e associalsignificante’ a uma série de outros, de
modo a fazé-lo funcionar como uma espécitedmotiv' (COUTINHO, 1991, p.204).

Xisto (1991) aponta que o escritor procura a marifunda da palavra a fim de Ihe
dar um sentido mais puro. E, assim, o romancevsliza em poesia e a poesia se multiplica
em romance. Entre os viventes de poesiaGomo de baile Xisto (1991) cita o Chico
Rabeca, o Pruxe, o Bastido, o Aquiles, a JoanaeKawi velno Camilo, seo Aristeu, 0
vaqueiro Saluz e sua mulher Siarlinda, o Pernamhaudelim Pulgapé, o Jodo Barandao.

Vale destacar que os neologismos ndo séo criatddsaaamente, Rosa néo inventa
novas palavras, nem uma lingua prépria, pelo coojréle explora as possibilidades dentro
do sistema em que a lingua esta inserida. A lilolerdestética da qual o escritor mineiro

desfruta esta além do portugués do Brasil, ricoelementos provenientes de idiomas dos

5 Eduardo F. Coutinho (1991) aplica o significantsignificado conforme os elementos que compdenymosi
linguistico de Ferdinand de Saussure. Para o kteyub significante corresponde a imagem acustisaguencia
de fonemas na composicdo do vocabulo, e o sigddiga o conceito, a representacdo mental que sdofaz
objeto.
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indios e dos negros, pois também apresenta umaaganto proprio, com estrutura sintatica
peculiar e léxicos que criam neologismos em suaonaai“(...) vocabulos extraidos de
idiomas estrangeiros ou revitalizados do antigéugmés; e uma série de termos indigenas ou
dialetais que ainda nado tinham sido incorporadssaalingua de origem.”, explica Coutinho
(1991, p.208). Rosa transgride, mas nao ultrapzsBemites da estrutura da lingua.

A abundéancia de construgfes elipticas na obramasiamostra Coutinho (1991), é
outra particularidade na escrita, revelando quea ga autor, a comunicacdo entre 0s
individuos nédo necessita de sentencas inteirasdmasalavras-chave e expressdes principais
gue permitam o receptor completa-las na tentatvaocinpreender ou recriar a ideia sugerida
pelo emissor. Essas palavras e expressfes chaéencaresséncia do pensamento do emissor
e instigam o receptor a refletir sobre aguela ngersapara poder entendé-la completamente.
“Ao servir-se tdo largamente de construcdes eliptiRosa oferece ao leitor menos do que no
comum se espera em termos de relacfes logicaste,dedo, for¢a-o a participar da criacao
das estorias, pois ele tem de suprir o que edenéhl para poder dar sentido a narrativa e
acompanhar o desenvolvimento desta.” (COUTINHO 1199 216). A pontuacgéo € aplicada
mais com intuito estético do que ortografico.

Outro aspecto fundamental que Coutinho (1991) aeéla fusdo entre prosa e poesia.
Apesar da primeira ser uma expressao construtavaleéma uma expressao criativa, elas ndo
se opdem e ambas possuem funcao criativa. Na p@ssf@alavras germinam na mente por
meio do pensamento, ndo ha um intervalo entreavi@aé o0 pensamento, eles se condensam.
A poesia pode estar numa palavra ou numa silabgrdéa, por sua vez, as palavras estéao
pré-fabricadas, prontas para o uso, ela esta sa fraexiste somente nela. Aqui, o autor
importa-se nAo mais com as palavras em si e angegracdo com 0 pensamento, mas com a

combinacéo apropriada delas de modo a expressarsapento.

“O amor era isso Hdodalaldo — um sino e seladalada! (trecho da novela
D&olalaldo em Corpo de bail E importante observar (...) a constituicdo dos
vocabulosldodalaldo e badaladal] empregados para indicar o bater de um sino. A
alternancia dos fonemas consonantais [l] e [d] e»mitongo [aw] e o fonema
vocalico [a], no primeiro caso, e dos fonemas coastais sonoros [b], [d] e [I]] com

o vocalico [a], no segundo caso, sugerem, de naaito oral quanto visual, o
movimento oscilante do péndulo castigando as abasirb (COUTINHO, 1991,
p.220-221).

Com isso, a obra rosiana repde 0 conceito prossipo® sentido de expressdes
poéticas, mostrando a natureza sensivel de amljzeara, em Rosa, é entidade. Mistura-se
o puro fazer que € a poesia ao caos da prosangudra de Rosa, ndo se destina a ser clara,

mas a ser ludica. Uma prosa “que quer nao € oictsmdo em si, mas a sobrecoisa, a outra-
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coisa” (XISTO, 1991, p.128), conforme afirma Comea@Quelemém, enGrande sertao:
veredas A poesia, por sua vez, “Onipotente, abre e fashemundos. De si e em si mesmo,
contido como quem fizesse nada. Ou do nada fizadsé (XISTO, 1991, p.117).

A poesia volta, dialeticamente, aos seus comegpseéo sido 0s proprios comecos
da linguagem, o homem descobrindo e abordandousezat o semelhante e a si
mesmo. E marcando com o signo verbal a sua posgeafdando-a pela memdria.
Esta é sagrada, para que se guarde, por sua veestdsas, antes de serem
narrativas, sdo afirmacdes, identificacdo do horsem seus feitos. A prosa das
estorias, sendo mais expressiva do que discursssim o é na prosa de Guimaraes
Rosa, como fora nos longinquos inicios do géni&TO, 1991, p.116).

Onomatopeias, aliteracdes, rimas, ritmo, neologssniaglutinacdo e afixacao),
elementos da tradicdo popular que ele incorporcear (provérbios e versos, personagens,
poemas e cangfes folcloricas), estorias intercaladanarrativa principal sdo algumas
estratégias para a concepg¢éao da linguagem rosiemagulas por Coutinho (1991).

Dentre as inUmeras passagens, grifamos a que af@eShefe Zequiel, erBuriti,
para quem a noite ndo trazia a paz do siléncio, vemague ele era aquele que “ouvia toda
agitacao de insbnia”. Na passagem em que é naarpdecepcao do personagem, grifamos o
seguinte trecho: “O vento ua, morrentemente, avawena oada- €le igreja as arvores. A
noite é cheia de imundicies. A coruja desfechallosso (...) Para outros, a noite é viajavel”
(ROSA, 1956, p.694). Palavras de Rosa que, segXistin (1991), ddo gosto de estoria.

Vilém Flusser (2007), ao tratar sobre a estétecirjua rosiana, destaca que a lingua
para o escritor mineiro (considerado sobretudo antaclor) o fascina por meio da melodia, e
nao naGestaltvisual da escrita (ou seja, do carater visuakta). A embriaguez musical, as
onomatopeias, 0s neologismos, o conhecimento erasoliihguas, a ruptura sintatica, dentre
outros elementos, tornam a lingua ndo apenas um deeicomunicacdo, mas o proprio
fundamento do Ser.

Flusser (1991, p.224) assinala que o degrau exgsteo nivel socio-cultural dos
personagens e a linguagem que falam ndo afetararénmia da estrutura narrativa, pois ha
“uma perfeita adequacéo entre a linguagem emprg@edautor e sua visdo de mundo”.

Quanto a Rosa ser regionalista, Coutinho (19925).entende que “Os sertbes de
Guimaraes Rosa sao uma regido construida na liegua@u seja, o escritor transcende as
barreiras geogréficas e atinge aspectos ontolégoosua narrativa, por meio de um sertéo
em que os homens dali simbolizam os homens do mwelqualquer tempo e espago, hao
existindo uma delimitacdo geogréfica determinante regionalismo. A linguagem no
regionalismo de Guimardes Rosa nao esta restngaluma area geografica do Brasil,
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(...) ao contrério, constitui uma fusdo dos diversbaletos’ correntes no pais. (...)
Guimardes Rosa visava a criar uma linguagem umihecapaz de transmitir os

conflitos basicos do homem. E neste caso, a suadgreontribuicdo a literatura

brasileira foi a eliminacéo da oposicdo entre laggm e tematica, ou, melhor, entre
forma e contetido (COUTINHO, 1991, p.226).

Flusser (2007) atribui a “brasileiridade”, reveladainterior de Minas Gerais, o fator
principal que poderia tornar Rosa um autor regiqal ser mal interpretado pelos leitores.
No entanto, essa dimensao rosiana sé seria impoitamno as demais caracteristicas da sua
lingua. O fildsofo acusa que tacha-lo regionakkstiaa um absurdo e uma caricatura, ja que a

visdo de Rosa ultrapassa acontecimentos atuassaeitos.

O fato era que Rosa se desinteressava soberana@entermo ‘soberanamente’ se
aplica perfeitamente ao caso) pela realidade fist@ geogréafica brasileira, como

se desinteressava pela situacao geografica eitésdo mundo. (...) Ele tinha seu

préprio “Brasil” (a utopia mitica) e seu proprio nuo (o das linguas), e era em tais
terrenos que ele agia (...) (FLUSSER, 2007, p.185).

O critico literario Tristdo de Ataide, em seu artmublicado naJornal do Brasij em
agosto de 1963, propde uma “aura transrealistaGeimaraes Rosa, a qual foge a qualquer
limitacdo pelos sentidos. “E essa transrealidadgie® permite aos temas mais locais, as
personagens mais tipicamente sertanejas, a linguagss aparentemente recolhida ‘da boca
do barbaro’ — como dizia Antbnio Vieira -, assumirem sentido nitidamente universal”
(ATAIDE, 1991, p.143). Portanto, Rosa integra dwastentes, o espirito tel(rico e o
oceanico, um voltado para a terra e outro, parardam

Pela poesia se aborda o inesgotavel, segundo {i881). E a valorizacéo do oral na
literatura € um resgate, uma reaproximacao, daesg@o e da vida, pois com a técnica da

escrita o0 homem perde a expressividade que a lfatpda traz em si mesma.

Silenciosamente, 0 nosso escritor fez livros em, gxeedendo até a si mesmo,
excede ainda a propria condi¢édo da escrita. Otestherta e reanima a linguagem
impressa, paralisada, silente. Ele insufla, tagimai, quanto eficazmente, valores
orais, aldgicos, poéticos a prosa que, assimasesfigura numa plurivaléncia além
dos géneros e dos lugares e dos tempos. Em ta#luesscha potencialidades, uma
partitura (XISTO, 1991, p.126-127).

Segundo Paul Zumthor, medievalista, critico literahistoriador da literatura e
linguista suico, a tradicdo oral possui papel irtgyge para a historia da humanidade e o
mesmo se da com a oralidade na poesia. O tediitnaafiue o simbolismo (letra/palavra)
junto ao exercicio fénico se manifesta, acima d#,tno emprego da linguagem. Voz e
linguagem se afetam, exigindo uma a outra. “A lagem é impensavel sem a voz”, declara
Zumthor (1997, p.13) e, apesar da sacralizacéetdsy h linguagem foi composta de voz, néo
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de letra. “Ora, a voz é querer dizer e vontadexigténcia, lugar de auséncia que, nela se
transforma em presenca (...)” (ZUMTHOR, 1997, p.1®)som vocal divaga... a menos que,
falsa oralidade, apenas verbalize a escrita” (ZUMR;11997, p.14).

Por séculos, os romancistas se inspiravam em &stdarradas pela tradicao oral, mas
a renegavam, recusavam assumir que a jun¢ao diaesen a oralidade fizera desabrochar o
romance (ZUMTHOR, 1997). Rosa, em sua obra, assaimealidade na sua linguagem,
aproxima-se aos contadores de estorias e os faarnagens. Ele resgata o contar pela leitura
em voz alta, reconhecendo a relevancia da oralidadescrita e da tradicdo oral na sua
criacao.

O critico e tradutor Paulo RoOnai, em apresentag@d waméia sublinha que o
universo rosiano opera-se, eminentemente, pela fpalpular as vezes contraditéria,

transformando-se em linguagem, em estilo da sudaesc

O pendor do sertanejo para o lacénico e o sibilmnpedante e o sentencioso, o

tautoldgico e o eloquente, a facilidade com quetada seu cabedal de expressdes
as situacBes cambiantes, sua inconsciente prefen@elos subentendidos e elipses,
seu instinto de enfatizar, singularizar e imprassiosdo aqui transformados em

processos estilisticos” (RONAI, 2009, p.14).

O estilo de Rosa, apesar de rotulado como reggtaaiigudo em plebeismo, arcaismo
ou brasileirismo, tem a “palavra nova” apenas cémim da “utilizacdo das disponibilidades
da lingua, registrada por uma memdria privilegiama esguichada pela inspiracdo do
momento”, grifa Ronai (2009, p.14). Contudo, a maosadia rosiana, para o critico, € a
sintatica, uma vez que “as frases de Guimardes Barsagam-se de um sentido excedente
pelo que n&do dizem, num jogo de anacolutos, retiaére omissdes de inspiracdo popular
(...)". (RONAI, 2009, p.14).

Na busca pelo sentido das palavras, Rosa nos reaeta e plumagem. Ao revelar
som e poema dos vocabulos e, ao imprimir imagemmdtal manuseado, Rosa e Poty,
respectivamente, participam da transformacdo quangeno objeto, como também sé&o
responsaveis pelas vivéncias que provocardo emfagdsres. Esse movimento produzido
por eles, repercutira num ciclo de recriacdes resfommacdes, mantendo o objeto apreendido

em continuo estado de mudanca de si e do outro.
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2.3. O encontro entre Poty e Rosa

Sob mediagcdo da Livraria José Olympio Editora, el@sencontro entre escritor e
ilustrador. A Casa, como a livraria era conheciddop frequentadores, consolida a
importancia dadesignno livro brasileiro por promover o encontro entragem e texto nas
capas de livros e por prezar o projeto graficapagrafia, o acabamento, o tipo de papel, a
impressao, a encadernacao, o uso de imagenspeitns elementos paratextuais.

No periodo de sua atuacao, os livros ilustradosragen no Brasil, e, junto a eles, os
llustradores. Na orelha da primeira edicdo do sagwolume deCorpo de baile publicado
em 1956, a Editora José Olympio ressalta sua \@séce os profissionais imprescindiveis

para a fabricacdo de um livro:

Na histéria de um livro, ha pelo menos cinco figunadispensaveis, que somam

esforcos para que as palavras aparecam no papglagias diante do leitor numa

prevista clausura grafica. O autor, o editor, stiador, o impressor, o revisor.

Désses cinco elementos, o ilustrador, aquéle qeeabi® a primeira porta para um

novo mundo, tem sido na histéria desta Casa (cama@anhecida a Livraria José

Olympio Editora) uma tradicdo de felizes encontros os autores, as vezes até em
associa¢cbes que ndo se admitiiam rompidas, tdeatidade de objetivos e de

mutua compreensao na 6rbita das artes, da litaratdo desenho ou da pintura.

Entre os anos de sua atuacdo, 1931 a 1984, aihilaesé Olympio Editofalanca
4.850 edigOes, 1.743 obras nacionais, 543 obrasngsiras, 905 autores brasileiros, e 446
escritores estrangeiros. Seu fundador, José OlyRgrieira Filho, também conhecido como o
editor José Olympio, o J.O., e considerado o destmbde escritores, torna a editora a casa
dos escritores brasileiros. (VILLACA, 2001).

Em 1938, a editora promove o concurso de contoskduim de Campos. Guimaraes
Rosa participa com os contos 8agarana assinados com o pseuddnimo Viator. O escritor
entdo desconhecido fica entre os finalistas e,aapEsndo ganhar o prémio, chama a atencao
do jurado, mas s se revela seis anos depois aoirsm

E na terceira edigdo dgagarana em 1951, com capa de Tomas Santa Rosa, que a
Casa inicia sua parceria com o escritor mineiro.disnurso ao receber prémio Machado de
Assis pelo conjunto de sua obra, em junho de 1G6imardes Rosa enaltece o empenho de

José Olympio: “Os livros tiveram sorte. Encontraraditor inteligente, corajoso, e amigo

5 Em 1975, a Casa é passada ao Banco Nacional @amdgmento Econémico (BNDE) em consequéncia de
dificuldades financeiras. A pedido de J.O, ele paemece como presidente do Conselho Editorial. D280é, a
Editora integra o Grupo Record.
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admiravel, o grande José Olympio, que nunca podimiear de lembrar em ocasido como
esta.” (VILLACA, 2001, p.135).

E em meados da década de 50 que Poty passa areoletnm a Editora José Olympio
e ganha fama com capas e ilustracbes para os,lisoisetudo, os de Guimardes Rosa,
embora tenha contribuido para obras de outros esutorportantes. Com a morte de Tomas
Santa Rosa, em 1956, Poty se torna um dos priscihgtradores da Casa, ilustrando
regularmente para as publicacfes da Editora.

Poty interpreta a escrita rosiana nas capaSalpo de bailecuja primeira edicdo, em
1956, € composta por dois volumes. A partir detsoeeira edicdo (1964), a mesma obra
passa a ser publicada em uma verséao definitivatooras intituladosvianuelzao e Miguilim;
No Urubuquaqua, no Pinhéna;Noites do sertdcAlém delas, o ilustrador também contribui
para as capas @&rande sertdo: veredapublicado em 195@agaranaa partir de sua quinta

edicdo, em 1958; [estas estérigscujo primeiro livro, em 1969, também possui cdpdoty.

Figura 3: Capa e contracapa@erpo de baileVVolume 1

Figura 4: Capa e contracapa@erpo de baileVVolume 2
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Figura 6: Desenhos para a edicao ilustrad8atgmranaem 1974, 172 edicdo
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Figura 7: Capa, contracapa e orelhas da 132 ed@@oande sertao: veredadesenhadas por Poty.

Assim como fez para as obras de Rosa, Poty criagenms para diversas obras de
escritores da literatura brasileira, tais como dohgnado Capitdes da areiapela Editora
Martins), Euclides da Cunh&#&nudos edicédo especial da Sociedade dos Cem Bibliditos
Brasil), Machado de Assigl (contos edi¢cdo dedicada para a Sociedade dos Cem Blbsiofi
do Brasil), Dalton TrevisanNpvelas nada exemplatepublicado pela Editora Record),
Graciliano Ramos Qaetés pela Editora Martins), Anton Pavlovitch Tchékd®ofitos de
Tchékoypublicado pela Civilizac&o Brasileira).

Muitos outros escritores tiveram suas obras ildssgpor Poty em publicagdes pela
Livraria José Olympio Editora, como José de Alen@iemcema edicdo do centenario),
Gilberto Freyre Assombracdes do Recife Vela@€asa grande e senzaJalosé Candido de
Carvalho QO coronel e o lobisomémRachel de QueirozQ( quinzee Jodo Migue), José
América de AlmeidaA bagaceira, Carlos Drummond de Andrad€dntos plausive)s Raul
Bopp Cobra Norat9, Lygia Fagundes Telle#{stérias do desencontjpHermann Melville

(Moby DicK, dentre outros.
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Figura 9: llustracdes de Poty para o livro de Eigdida Cunh&anudosm edicdo especial da Sociedade dos
Cem Bibliéfilos do Brasil, em 1956. Fonte: Acervspcial Unifor.
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Figura 11: Capa do livro de Dalton Trevishlovelas nada exemplarek® edicdo, em 1946. Ao lado, ilustracao
de Poty para livr&m Busca de Curitihadle mesma autoria, em 1999.
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Figura 13: llustracéo de Poty para o livro de Hearmislelville, Moby Dick.

Apesar de ter trabalhado com arte gréfica e teté¢atio em suplementos e revistas
literarias, Poty inicia sua carreira como ilustragwofissional A Casa. E ai que ele
desenvolve um trabalho associado a literaturalbiasi sobretudo quando ilust&agarana
capa da quarta edicao (1956), a primeira edicdstrdda (1958) e a nona edicdo com
ilustracdes refeitas (1967). “O convivio com o #gcre o significado que este atribuiu as
ilustracBes é tdo marcante a ponto de Rosa chaagara&ha de Potyrana (...)". (CAROLLO
apudCAROLLOet al, 1997, p.1).
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Cassiana Carollo (1997), critica da obra destestartia imagem, trata a tarefa de
ilustragdo desempenhada por Poty como um fen6nméegrativo resultante de um “processo
criativo centrado na tensao entre o visual e oalgrlem que busca no desenho sintese,
movimento e pureza do traco; na arte grafica, Expjora técnicas diversas e seus efeitos nas
llustracdes; e nos murais, imprime a eles uma @rearrativa.

Como gravador, Poty retrata em suas estampas tendazarios e personagens
comuns a exemplo de bébados, operarios, guardesfrieivadeiras, sapateiros, pessoas a
espera do bonde, matadouros, fabrica de vidrospaasi(em geral o céo), brigas, dentre
outros. A partir desses aspectos, DaSilva (198@)cteriza a obra de Poty como “realismo

descritivo”, um contar direto criado pela acdo emguagem plastica.

B e o— i W L i

Figura 14: Off Limites — ponta seca — 1948; e Homem
— ponta seca/agua-tinta - 1942

Figura 16: Guarda-freios — ponta seca — 1944

Figura 17: Série Mangue — ponta seca/ agua-tinta —
1948; e Casal — ponta seca/ agua-tinta — 1958
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Esses aspectos também se apresentam em suasdestiterarias. Vale destacar que,
antes de se tornar ilustrador profissional n’A Cé&aty une tendéncias modernas a gravura
na década de 40 e, por meio de sua arte grafieaa @ gravura no panorama nacional ao
patamar de arte, dedicando-se, sobretudo, a caf@mgbegundo DaSilva (1980), o desenho &
a base de sua obra e € por meio da calcografizedEntécnicas que pratica, que Poty revela
o desenhista que ha dentro de si, é nela que nmetboessa o0 seu eu.

2.4. A calcografia nas ilustrac6es em livros

Na Antiguidade, havia uma variedade de profiss®mpie realizavam trabalhos no
metal, tais como os fundidores, os fabricantesedarnentas, os armeiros, e, em especial, 0s
ourives. Este Ultimo artesdo nos interessa, poitamde suas técnicas seriam aplicadas pelos
gravadores. “A ourivesaria foi, pois, a ponte eaeutras técnicas de trabalhar o metal e a
gravura”, declara Costella (2006, p.78).

Ja a gravura em metal por corrosao quimica tememrigqicerta, alerta o escritor
(2006). Os estudiosos entendem que os acidos esados por joalheiros e armeiros para
producdo de adornos, joias, armaduras, punhos ghel@#s no entanto, ndo consideram o
acido como elemento aplicado a pratica de fazedleeg no metal para estampar gravuras.

Para Costella, a gravura com matriz de metal esdalla buril deriva dos nielistas,
tipo de ourives que se dedicava a producéo de, nislanedalh&o cujos tracos (sulcos) a buril
sobre o ouro, a prata ou outro metal eram preeastidm esmalte negro. Para formular um
catalogo com seus desenhos, esse artesdo passoprimii em papel cada medalhdo

entintado.

Guardada essa prova em papel, o medalhdo receldacarga de tinta que entdo se
deixava ficar nos entalhes para tornar-se o esmeftritivo. Dai deve ter derivado
a ideia de gravar-se um desenho a entalhe em ras$ah) transformando em matriz,
para a producao de mudltiplas copias em papel. Earaicdo ocorreu na Europa
durante o século XV, sendo de 1446 a gravura nmaigeacuja data € conhecida
(COSTELLA, 2006, p.78).

Filho de ourives e nascido em Nuremberg, o alemBweght Direr (1471-1528)
contribuiu para um grande avanco no dominio dauyeavDe acordo com Martins Filho
(1981), sua visao inicial de gravador-ourives é@dfarmada pelo contato com a obra de
Martin Schongauer (1430-1491), primeiro autor dm@aonhecido que praticou a gravacao

de um desenho a entalhe na matriz de metal paag@io de multiplas copias.
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“O mestre de Nuremberg” realizou trabalhos em ma@drde madeira e de metal. Neste
ualtimo, o processo aplicado era o buril, como aiald@ans experimentos com a ponta seca e a
agua-forte. “Sua contribuicdo técnica e plasticaaguz numa imensa producao, inteiramente
ligada a cultura alem4, influenciada pela austded#a Reforma e que marcara uma geracao
de gravadores alemées, sendo conhecida e divuigadada Europa.” (MARTINS FILHO,
1981, p.16).

Figura 18:|5ug para o Egitode Martin Figura 19:Adéo e Evg1504), de Albrecht Diirer,

Schongauer The Metropolitan Museum of Art. In:
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-
art/19.73.1/

O século XV foi marcante para o inicio das gravueas madeira e em cobre
(GOMBRICH, 2011). Com a invengéo da imprensa dedonbés Gutenberg na Alemanha, em
meados do século, houve mudancas no desenvolvindentote e, consequentemente, dos
métodos de impressdo. Algumas décadas antes dassdpr de livros, ja se imprimiam
pequenos folhetos com imagens de santos acompanipaddextos de oracfes que eram
distribuidos aos peregrinos para devoc¢ao particular

A técnica, denominada xilogravura, era simplesataae logo se popularizou: “Com
uma faca, retirava-se de um bloco de madeira tudueondo deveria aparecer na estampa.
Por outras palavras, tudo o que tinha de aparecgureto ficava saliente num conjunto de
arestas muito finas”, esclarece Gombrich (201187).2A impressao apresentava um
resultado semelhante ao de um carimbo, pois “caeria superficie do bloco com tinta de



47

impressao, feita a 6leo e fuligem, e apertava-ser@@ folha de papel” (GOMBRICH, 2011,
p.282). Até o bloco se esgotar com o desgastpassivel fazer numerosas impressoes.

Por meio da reunido de varios blocos podia-se miptuma série de estampas como
um livro, os chamados “livros xilografados”, quararvendidos em feiras populares, assim
como as cartas de jogar, produzidas da mesma foguea, apresentavam estampas
humoristicas e para devocéo.

: Figura 20: 0 bom homem em seu leito de morte
e.1470. Xilogravura. llustracdo da arte de bem
morrer, publicado em Ulm. A imagem era usada pela
Igreja como “sermao ilustrado” e tinha o intuito de
lembrar os fieis a hora da morte e ensina-losexdat
morrer bem (GOMBRICH, 2011, p.283).

Com a invengdo de Gutenberg, reunindo letras méisum caixilho, os blocos
inteiros se tornaram ultrapassados e, logo enapisgoum modo de unir texto impresso e
ilustracdo xilografada, o que permitiu a impressé® muitos livros ilustrados com
xilogravuras, a partir de meados do século XV, aoné atesta Gombrich (2011).

Apesar de a xilogravura permitir a impressdo deotex ilustracdo numa mesma
pagina, a técnica apresentava tracos simples,ago8scarecia de precisdo, explica Sophie
Van der Linden (2011), pesquisadora francesa ealsai em livros para juventude.
Impossibilitados de mostrarem seus dominios sabaetalhes e seus poderes de observacao,
0s artistas/mestres passaram a usar o0 cobre, jhemi@ermitia efeitos mais sutis. Junto a
mudanca do meio trabalhado, a técnica também fdiifrcada, pois o principio da gravura
em lamina de cobre era diferente ao principio tayravura (GOMBRICH, 2011).

A mudanga nao ocorreu definitiva e abruptament@h®oVan der Linden (2011)
conta que o uso da calcografia se propagou nos&&ll devido ao trago fino e preciso por
meio do cinzel ou do &cido sobre a placa de cdlinela assim, a técnica se contrapunha ao
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texto, ja que este era impresso por meio de caeasctm relevo, o que diferia da gravura

entalhe, sendo necessario que texto e imagensrfassgressos separadamente, em ateliés
diferentes, abrangendo duas corporacfes disticwagorme a legislacdo da época. Por esse
motivo, a xilogravura até o final do século XVIleégpnaneceu como a Unica técnica com a
qual se ilustravam livros para criangas contendactares e figuras. Com o desenvolvimento

dos procedimentos de impresséo, intensificam-sebess que unem imagens e caracteres
tipograficos numa mesma pagina, proliferando odaslitogravura e da calcografia no livro.

No Brasil, a gravura em metal tem inicio no sécx\dl. Possivelmente, o Jesuita
Alexandre de Gusmao, com suas gravuras a buriesobnatividade”, tenha sido o primeiro
gravador (Martins Filho, 1981). O século VXIII foiarcado pelas interdigbes, por parte da
Corte portuguesa, que via a imprensa como saaildgiciativas isoladas desempanharam
papel fundamental na circulacdo de material impreBentre eles, o historiador brasileiro
Nelson Werneck Sodré (1991) destaca uma tentativd®6 no Rio de Janeiro: um antigo
impressor em Lisboa, Antonio Isidoro da Fonse@mstiere-se para a Coldnia e traz consigo
seu material tipografico. Com este, o impressortmgna oficina, que entra em atividade e
imprime alguns trabalhos. Logo a metrépole age gdapaidar a pequena tipografia,
ordenando que a Corte abolisse a oficina e queemaggessos, a fim de n&o propagar ideiais
gue poderiam ir de encontro ao interesse do Estado.

O historiador relaciona ao episédio a ordem régi® dle julho de 1747, em que se
registrava o conhecimento da vinda ao Brasil dafitjdade de letras de imprimir”, as quais

deveriam ser tomadas ao Reino, notificando ao daro

ndo imprimissem livros, obras ou papeis algunssaallsem embargo de quaisquer
licengas que tivessem dita impressao, sob penaielefagendo o contrario, seriam
remetidos presos para o Reino para se lhes impgueaas em que tivessem
incorrido, de conformidade com as leis e orderespeito (SODRE, 1999, p.17-18).

Com a chegada da Familia Real portuguesa, em a8@&yrensa Régia é fundada no
Rio de Janeiro, sendo criada a regulamentacdmabfia gravacdo e impressdo no Pais. A
partir do século XIX, surgem as ilustracdes acorhpado livros, sobretudo com a instalacao
do decreto de Criacdo e Impressdo Régia estabeleeld principe regente Dom Joéo VI.

O historiador, museélogo e critico de arte, MarardBa (1983) afirma que no século
XIX, a arte brasileira — pintura, escultura, gravardesenho — realiza-se superficialmente e de
modo dependente dos estrangeiros, artistas itiresranimigrantes. Alguns acontecimentos
foram fundamentais para motivar as alteracfesawaptar o enraizamento da arte em termos

nacionais. Barata (1983, p.385) enumera “(...) agada de Dom Jodo e sua corte; a
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Independéncia e a criagdo do Estado nacionald.ajyacdo da Misséo Francesa de 1816
compreensao dos valores culturais que teve DonoRkdurante o seu reinado (...)".

Nesse mesmo século, a gravura em metal e a Xilogradesempenharam funcdes
cartograficas e de ilustracdo de livros em sua maaicomo também de estampas religiosas e
cenas isoladas em menor quantidade. No entantandego historiador (1983), coube a
litografia o papel relevante por meio de retratosmagens panoramicas ou vistas urbanas e
de publicacdes ilustradas em meados do século 8bfn essa técnica, destacaram-se 0s
caricaturistas: o alemé@o Henrique Fleiuss, o podsgRafael Bordallo Pinheiro (que
trabalhou em terras brasileiras de 1875 a 1879)taliano Angelo Agostini (que residiu no

Pais desde 1859). (BARATA, 1983).

Figura 21: Angelo Agostini — litografia. IRevista llustradaano 13, n°496, Rio de Janeiro, 1888, colecao
Biblioteca Nacional, RJ.

Enquanto paises da Europa e dos Estados Unid@swiaiexperimentacdo, o Brasil
preservava 0s “caracteres austeros de gosto nantorg nacional do império”, mantendo
vivo o Neoclassicismo, e recebia com atraso, dewd®ntiddo do movimento cultural
tecnoldgico brasileiro, o Ecletismo (com modelosrrenascentistas), o Impressionismo, 0
Simbolismo, a Art nouveau, difundidos limitadamenfe arte ainda era concebida com

7 Miss&@o ou Col6nia Le Breton, designada com o nodimeseu maior organizador, o musedlogo, critico e
estudioso de arte, Joaquim Le Breton. Com o decpatocriou a Escola Real de Ciéncias, Artes e @fj@m
1816, pensdes anuais eram pagas aos mestres &sgcgacavam o comego de sua atuacao, institliciada

no plano de ensino em 1820 no Rio de Janeiro cAnademia e Escola Real das Artes.
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enfeite da vida e alegoria da ordem associada ialeahde beleza oriundo da Grécia antiga e

codificadas em normas figurativas.

(...) Portanto, ndo se desenvolve no Brasillaura da crise que afetou a Europa da
belle époquede Viena, Barcelona e Paris, a Berlim, Londrédoscou e da qual
surgiria a arte moderna propriamente dita. Nao&aha®im nosso pais, condi¢des
econdmicas e sociais de uma estrutura de civilzagétipo novo de crise, crise que
abalasse a visualidade e a criag8o estética, eah gem a profundidade com que,
no Ocidente desenvolvido, elas geraram uma noea(@ARATA, 1983, p.431).

Desse modo, a expansao alcancou volume quartitathas sem transformacoes
qualitativas na estrutura e na esséncia da arsidira. Essas mudancas s6 viriam a ocorrer
no plano estético, quanto a consciéncia, fixacéakzacao, ao longo das décadas de 1920 e
1930, ou seja, no século seguinte (BARATA, 1983).

Apbs o surto de industrializacdo com énfase emP&éubo (eixo econdmico) ao final
do século XIX, o processo de abertura resultantérolaeira Guerra Mundial (1914) e a leva
de imigrantes, o Pais foi tomado por uma nova @izultural. Gradualmente, estabeleceu-
se uma direcdo revolucionéria de ideias e serddloié, de renovacdo mental do meio, a qual
culminaria em manifestages que configurariam o é&fl@démo. O simbolo desse movimento
€ a Semana de Arte Moderna, em 1922, que uniugesfale varias areas poéticas a fim de
rejeitar os modelos estéticos retrogrados e renasaexpressdes iconica, musical e verbal
brasileiras. “A transformacéo pretendida embasavas absorcdo das tendéncias mais
avancadas da cultura e da arte do Velho Mundo,ndaveonsciéncia da necessidade de
introduzir nessa atualizacdo um conhecimento apdaito da realidade nacional” (ZANINI,
1983, p.502).

Segundo o historiador e critico de arte Walter @a(l983), o primeiro gravador
moderno do Pais foi Osvaldo Goeldi, natural do Rascido em Belém e educado na Suiga,
que iniciou nesse campo de linguagem plastica,aacmn poucos adeptos no Brasil, em

1924, pelo caminho de uma visdo expressionista.

A gravura em madeira de Goeldi, por muitos anas 1887) concentrada no preto e
branco, transfunde na realidade do espaco objetiva situacdo visionaria. As

representacdes de inquietantes habitacbes e ruass,ede solitarias silhuetas
humanas ou de ldgubres animais, feitas com umsgnaficonciso e envoltas em

dramaticos efeitos de luz e sombra, ultrapassasnrastacdes narrativas imediatas e
os magnificos referenciais ambientais do velho Riara converter-se numa

transcendente realidade (ZANINI, 1983, p.562).

Anos mais tarde, por volta da década de 1940, iagtgssa na Escola Nacional de
Belas Artes, no Rio de Janeiro, onde, segundo anmégpud XAVIER, 1994, p.60) teve

aulas de perspectiva, natureza-morta, anatomitrisisda arte e pintura. No entanto, sua
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atencdo estava voltada para a gravura e o deserdaliscipulo de Carlos Oswald (1882-
1971), precursor da gravura em metal no Brasikpaesavel pela forma¢édo da nova geragéo

de gravadores.

A pintura ndo me interessava, eu tinha de conhéocsgrto, mas nao tinha nenhuma
intencao de me dedicar. O preto-e-branco semprmtex@ssava: as aulas de Belas
Artes eram de dia, de noite me matriculei no LidelArtes e Oficios, o Unico lugar
onde se ensinava gravura (POapudXAVIER, 1994, p.61).

Zanini (1983, p.604) destaca que a obra de Potygasacteriza pela constante
qualidade gréafica entre o Realismo e o ExpressiomisVoltada para a problematica social
da arte, a obra de Poty incursiona a seguir peos&orizontes, inclusive o fantastico”. Além
disso, o historiador sublinha o empenho do artistéaarefa ilustrativa e os murais criados e
realizados em sua terra natal, o Parana, desempmnlmapapel de renovacao presente no

periodo.

2.5. A narrativa imagética

Apesar de pertencentes a linguagens distintas,catae® a gravura apresentam
aproximacdes no ato e na etimologia. O termo gréaar origem semelhante a da palavra
escrever. Essa, tem sua etimologia realgcada pesé&il{2010): escrever tem origem, no latim
scribere que significa riscarritzen) e, na raiz greggraphein denota gravargfaber), como
também perfurar, escavar. A escrita surge comoeastogle incisdo sobre um objeto com um
instrumento cuneiforme.

Entretanto, antes mesmo de escrever, o homem ja kb Ainda concebendo a
escrita como um ato de fazer uma marca, de gr&&a@gnd Barthes e o critico, editor e
professor de literatura Eric Marty, no arti@oal/Escrito (1987), afirmam que a escrita, nos
primordios, estava associada a visualidade, pais grartir da leitura de rastros e marcas que
0s cacadores identificavam os animais.

Com efeito, enAs palavras e as coisablichel Foucault (1999) entende a linguagem
como elemento da natureza, que apresenta aprox@a&cafastamentos, permitindo que as
coisas se assemelhem sem que se dissipem, margeasladentidades. Para o naturalista
Aldrovandi e seus contemporaneos, a natureza erai enesma, toda escrita: sinbnimos e
etimologias, diferencas, forma e descrigdo, cossyrte@mperamento, coito e geracgéo, voz,
movimentos, lugares, alimentacdo, modos de capimoalos e sinais de envenenamento,

remédios, epitetos, denominacdes, prodigios e gg®ss monstros, mitologia, deuses,
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sonhos, enfim, tudo era legenda. A razéo dissorestardpria natureza, ao ser “um tecido
ininterrupto de palavras e de marcas, de narraév@es caracteres, de discursos e de formas.”
(FOUCAULT, 1999, p.57).

A escrita se originou pela leitura das imagenssecedade se estrutura em torno do
visual, do oral e do sensoério. Ao longo da evolugiescrita (imagem/simbolos) passa a se
centrar na oralidade, estando subordinada a fatdyajndo sons e riscos no lugar de gravuras.
Ao longo das mudancas na relacao entre escritalielae, a humanidade progride de uma
escrita sintética para uma analitica, em que uase fpode ser separada em elementos e cada
signo corresponde a uma palavra. A escrita deixaedaima transcricdo da lingua para se
tornar producdo dela. “A escrifgensaa sua lingua, a articula, a estrutura e a produz”
(BARTHES, MARTY, 1987, p.39).

Ainda que a gravural/visual tenha perdido espaca pafiala/oral, escrever e gravar
indicam, em suas raizes etimoldgicas, 0 mesmo .gésttanto, sublinhamos o gravar como
gesto de escrever por imagens.

Apesar de haver relacdo entre palavra e imageniyalidade entre ambas esta
presente no discurso de muitos teéricos, como tam#beocdo de complementaridade. Com a
pintura e a poesia, a discussdo ganhou outros roostano campo das artes (literarias e
visuais), mas sem atingir um ponto conclusivo. @bemos, portanto, que palavra e imagem
sdo duas linguagens autbnomas, porém intercambjaweeio didlogo revela aspecto
complementar, uma vez que a imagem (artes visaasnarrativas e a palavra (literatura)
revela visualidades.

E por meio da poesia, um dos principais elemermeidis rosiano, que a prosa do
escritor mineiro Jodo Guimardes Rosa revela o visu@ral e o sensorio. Em carta ao
tradutor italiano Edoardo Bizzdtrem 25 de setembro de 1963, Rosa afirma Cae-de-
Bronze novela da obr&orpo de bailetrata sobre a propria poesia. Entre palavradepem
essa estoria, o escritor mineiro faz brincadeitasrgvelam o enigma: “(...) nas paginas 573,
588, 589, 590, o que ha, nos ditos dos vaqueiémsientativas de definicdo da poesia, desde
varios aspectos”, (ROSA, 2003, p.93). Seguindadacatdo de Rosa, encontramos na novela

Cara-de-Bronze

8 O tradutor italiano Edoardo Bizzarri foi o respéved por traduzir a obr@orpo de bailepara a lingua italiana
e Curt Meyer-Clason a traduziu para o alemao. Apaésa livro também ter sido traduzido para o fésnpor
Jean-Jacques Villard e ainda para outros idiomas;oarespondéncias trocadas entre Guimardes Rosa e
tradutores italiano e aleméo séo as Unicas pulalicaté o presente momento e acentuam as intestqge o
préprio autor fazia de sua obra. Por esta razéor elgrmos énfase a ob@orpo de baile Edoardo Bizzarri e
Curt Meyer-Clason séo as principais fontes dergreaglutores de Rosa para esta pesquisa.
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O vaqueiro MainarteN&o senhor. E imaginamentos de sentimento. O casmlor

vé assim: de mansa-mao. Toque de viola sem viglamplo: um boi — o senhor ndo
esta enxergando o boi: escuta s6 o tanger do pdimendurado no pescoco déle; —
depois aquilo deu um silenciozim, déle, déle —cuie é que o senhor v&? O que é
gue o senhor ouve? Dentro do coracdo do senha tinta coisa la dentro — dos
enormes..O vaqueiro José Uéuao coracao a gente tem é coisas igual ao que nem
nunca em mao ndo se pode ter pertencente: as nageastrélas, as pessoas que ja
morreram, a beleza da cara das mulheres... A temtéle ir é feito um burrinho que
fareja as neblinas? (ROSA, 1956, p.573).

Segundo o autor, ha entre seus ditos “um ocultabdds ltdico, pessoal e particular
brincadeira”, por meio da interjeicdo do vaqueirdif® na pagina 620: “Ai, Zé, 6pa!”.
Intraduzivel, a expresséao, ao inverso da ordereitled — da direita para a esquerda —, revela
ap0 éZ ia, a poesia. Um dos “personageligimeichegp também integra as “bobaginhas”
rosianas (como ele as denomina ao tradutor), pwibosiza o proprio autor. O nome é a
juncédo deamoi, me, ich, egaermos que representam o pronauem diversos idiomas — ou
seja, umeuque seria o proprio Rosa, 0 eu rosiano.

Por meio da poesia e de outras formas de se oegaaipalavra atribui visualidades
ao escrito e ao subentendido, divulga ideias eaireciconstrucdo de imagens. Pelo caminho
inverso, a imagem suscita narrativas, ndo defastiou exclusivas, que admitem multiplas
interpretacdes, declara o escritor argentino Atbbtanguel (2001). Para ele, as imagens nos
informam assim como as historias. Elas sdo simpdiosis, mensagens e alegorias ou
mesmo presengas vazias que completamos com nossgjpg] experiéncias e sentimentos.
Tendo em vista que a imagem admite ser traduzidpagavras, Manguel (2001) sugere uma
narrativa da imagem. Logo, o visual concretiza aivel, provoca interpretacoes,
ressignificagdes, novas leituras, revelando o cueldr complementar nessa interacdo e de
genuino, particular nos elementos/linguagens.

Linden (2011) destaca os aspectos narrativos pessera palavra e na imagem
classificando essa relacdo em trés tipos: reduraatisjuncdo e colaboracdo. A redundéancia
caracteriza-se como nivel zero, pois texto e imag&m apresentam nenhum sentido
adicional. As narrativas ndo sao idénticas pornsdmeguagens distintas, mas remetem ao
mesmo conteddo. A linguagem que prevalece, textonagem, ndo necessita da outra para
desenvolver a esséncia da mensagem e a narraidieditada por uma das duas.

A disjuncdo, inversa a sobreposicao das linguagesame-se a uma relacdo em que
palavra e imagem ndo convergem nem se contradMerantanto, € possivel que se formem
historias paralelas. Nessa relacdo, a liberdadepirgtativa € vasta e ndo oferece nenhum

direcionamento ao leitor para um determinado sentid
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A exemplo desta relacdo podemos refletir sobrera db artista surrealista René
Magritte que propunha o encontro ou a reunido ek e imagem, em que essa Ultima o
acompanha ao invés de ser comandada por ele. Dgasmdens autbnomas que dialogam
entre si para construir narrativas proprias. Naadl@s Deux Mystere€Os dois mistérios),
criada em 1966, o pintor instiga uma discussao aenajcachimbo desenhado prolonga a
escrita e ndo apenas a ilustra para o texto. SegMidhel Foucault (2014), Magritte
redistribui texto e imagem no espaco, onde cadaretmrna ao seu lugar, porém 0s
cruzamentos entre o texto e o desenho se manifestal®pendéncia reciproca entre ambos,

revelada sobretudo pelo “Isto”, gera um enunciagdaimente paradoxal.

CESTS
M Figura 221Les Deux mystérgde 1966.

Magritte extrapola essa ligacdo construida durastespacos da leitura, um vazio
incerto, considerado por Foucault (2014, p.34) “@umséncia de espaco, um apagar no ‘lugar-
comum’ entre 0s signos da escrita e as linhas @gem”. O pintor dedica-se a dissociar
semelhanca e similitude, rompendo sua equival@némcando-a 0 maximo possivel. Para o
surrealista, a similitude multiplica afirmacfes edéntes, € rede aberta, espaco de
indefinicdes, “que faz ver aquilo que os objetosondeciveis, as silhuetas familiares,
impedem de ver, tornam invisiveis” (FOUCAULT, 20p461), sédo “translagcbes sem ponto
de partida e suporte” (FOUCAULT, 2014, p.69). Jaemelhanca define, “comporta uma
Gnica assercao, sempre a mesma: isto, aquilo,cagjuitla, é tal coisa” (FOUCAULT, 2014,
p.61), estd apenas no pensamento. Em carta a Fputaiada de 23 de maio de 1966,
Magritte explica essas defini¢des:

Parece-me que, por exemplo, as ervilhas possuagéede similitude entre si, ao
mesmo tempo visivel (sua cor, forma, dimensao)vesivel (sua natureza, sabor,
peso). E a mesma coisa no que concerne ao fals@eténtico etc. As "coisas" ndo
possuem entre si semelhancas, elas tém ou naadrnté@itudes. S6 ao pensamento é
dado ser semelhante. Ele se assemelha sendo é,quave ou conhece, ele torna-se
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0 que o mundo lhe oferece. Ele é tdo invisivel tpuam prazer e a pena
(FOUCAULT, 2014, p.75).

Outro tipo de classificacdo da relacdo entre pal@v/imagem € a colaboracéo. Esta
carrega a nocdo de complementaridade, no entamderh (2011) ndo se apropria desse
termo por entender que ele expressa um trabalhcoajunto do texto e da imagem em vista
de um sentido comum. J& a colaboracédo pressupdéficher o0 modo como se agrupam
diante das forcas e das franquezas de cada unstrwindo uma narrativa Unica. O sentido
nao se encontra apenas em um dos dois, mas suagecdéacao entre texto e imagem. Se as
mensagens se apresentam distantes uma da outtpelodp leitor se torna fundamental para
desvendar a significacao.

Percebemos a colaboracédo nas ilustracfes de Ratgppaapas de Rosa como fruto da
integracdo entre autor e ilustrador, visto que crites costumava participar de todo o
processo de edicdo, reedicdo e publicacdo de $wmas, anclusive de construgéo das capas.
“Sugeria o feitio das capas, rabiscava vinhetamatos (...), apresentava curiosos originais
por ele mesmo rascunhados, depois desenvolvidasitkeimente, e com satisfacdo, pelos
artistas que também escolhia” (PEREIRA, 2008, p-121

MANGELER D
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Figura 23: Fac-simile do frontispicio da 32 edigé&€orpo de Baile

Preparado por Guimardes Rosa, o esboco da capardavianuelzdo e Miguilim
ainda manda um recado para o artista desenhas faeninos, um deles de 7 e o outro de 8
anos, e uma cachorra” - Nota da Editora (ROSA, 1p7EIV). A ideia foi modificada, mas o

rascunho se tornou prova da atuacéo participatveutbr na concepcao de sua obra.
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3. A ILUSTRACAO LITERARIA: UMA TRADUCAO INTERSEMIOTICA  EM
CORPO DE BAILE

Uma das formas de articulacio entre a palavraneagem € a ilustracéo literaria. E
importante destacar que, desde a Antiguidade, gamase associa ao verbal por meio de
ilustragdes. Um dos exemplos mais conhecidod. & dos mortosegipcio, representacéo
visual do julgamento das almas apés a morte, afptunias (2015).

No entanto, o livro moderno com o formato que dmehecemos hoje surgiu do
codexcuja concepcao era abrigar texto, declara Lind€iX). Ao longo da evolucao de
novas técnicas de impressdo e de gravura, comerj&iomamos, € que o texto impresso e a
imagem grafica passam a ter diversos modos deiagdoce a atividade ilustrativa ganha
impulso na histéria.

Contudo, segundo Clio Meurer (2010), doutora eniditis et sémiologie du texte et
de limage pela Université Paris VII (2008) e esgksta nos pintores Joan Mir6 e René
Magritte, as ilustracbes acompanham o texto nol@é&V “a maneira de uma parafrase
gréfica”, privilegiando uma relacdo mimética erarabos a fim de suprimir ambiguidades
presentes no texto e valorizar descricdes e nadatie. “[...] o artista que se investia no livro
geralmente buscava transferir para sua propriadiggm a progressao do texto” (MEURER,
2010, p.2).

Meurer (2010) conta que as transformacdes no iivstrado s6 comegam a ocorrer no
final do século XIX, quando artistas passam ardugextos de poetas e escritores na busca de
desenvolverem uma nova poética. A ilustracdo acohgpas mudancas na literatura e nas
outras artes. A pesquisadora aponta como marcoid® @mtre 0 pintor e artista grafico
francés Edouard Manet e o poeta francés Stéphatiaridé em seu livrd’Aprés-midi d’'un
faune (1876) Nesse periodo de transformacdes, o ilustradoessaerca para criar novas

relagbes com o texto.

A miriade de possibilidades criativas que entaalse ao ilustrador apenas coloca
de forma mais evidente o grau de complexidade gitmhesse tipo de processo de
tradugdo intersemi6tiéa O ilustrador, como intérprete, ndo se posiciopanas
entre dois sistemas de signos de naturezas disrenverbal e visual —, mas entre
um texto poético e a criagdo de um elemento viaditalmente novo. (MEURER,
2010, p.2).

® Cunhado por Roman Jakobson, o termo consistetagiatacdo de signos verbais em signos n&o-verbais
Ainda neste capitulo, o conceito sera aprofundado.
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Conforme assinalamos anteriormente, a propagacsigpaidticas modernas marca o
Brasil na década de 1930 tanto nas artes literéda® nas plasticas, declara Nunes (2015,

p.3), e as editoras sdo uma das maiores fomentadora

Na literatura, o grande impulso dado as vertentedenmas foi também possibilitado
pelo crescimento e multiplicacdo das casas edjtogapecialmente daquelas
interessadas em difundir a producdo cultural he@ailndo apenas no campo
literario, mas também no &mbito das artes visuais.

A ilustracdo esta inserida nesse processo. O télustracdo ndo pressupde uma
imagem a servico do texto. Pelo contrario, entemdeitustrar no seu sentido referente a
tornar ilustre. Assim o pintor René Magritte coesaVa a ilustracao, pontua Meurer (2010).

Anabela Gradim (2007, p.189) defende que palavren@gyem “se requerem e
iluminam mutuamente”, enfatizando dois aspectosiagjens sem palavras sdo mudas” e
“palavra — por via da metéafora e do indice — n&peatisa a imagem que a ilumine”.

Quanto a dependéncia da imagem a palavra, a padqrasrelembra as trés funcdes
na linguagem propostas por Karl Buhler: represéatagu descricdo (por via do simbolo),
expressao (em que signo é sintoma) e apelo (exppeds sinal). Tendo em vista essas
funcdes, Gradim menciona que Gombrich se questigobte a capacidade da imagem em
realizar cada uma delas e constatou que ela émsappara o apelo, mas questionavel a
expressdo e incapaz para descricdo. “[...] umaemaguscitara instantaneamente repulsa,
medo ou deleite; ao passo que uma comunicacaol varbea produziria 0s mesmos efeitos
tdo imediatamente” (GRADIM, 2007, p.196). Assim,imagens precisam das palavras para
as funcdes expressivas e, sobretudo, descritivas.

Sobre a premissa de que a palavra depende da im&adim (2007) oferece duas
sugestdes para atestar essa dependéncia. A priénaide que a linguagem tem na imagem
uma etapa configuradora de significado. Este, parwez, ndo se localiza nas denotacdes,
mas sim no conjunto de conota¢des que o processgo forma — originando interpretantes
ao longo da semiose infintfa “O significado de ‘bolo’ é ndo apenas a denotagéas todas
as conotacdes que o termo convoca num determingelitos e essa ‘biblioteca’ conotativa,
do meu ponto de vista, € de natureza imagéticatonmiais que conceptual” (GRADIM,
2007, p.198).

A segunda sugestao propde que a invengao semanecdensdo dos sentidos séo

realizadas pela metafora, considerada uma imagegmanta pela linguagem verbal e que

10 Conceito de Charles Sanders Peirce que consistenemrocesso infinito de interpretacdo de um sigmo
outro mais evoluido em que o significado daqueackera sempre um outro signo.
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gera semelhancas em contextos diferentes. “A nrat&f@o é entdo uma figura ornamental,
pois implica o processo de criagdo de sentido amdos usos habituais da linguagem”,
declara Gradim (2007, p.198). E acrescenta queostidave da inovacéo linguistica, da
extensao linguistica, da extensao dos sentidosumaloy a atribuicdo metaférica € predicativa
e estrutura-se a partir do choque entre o dissamklh[...]”, por isso, a imagem €
fundamental para a riqueza da palavra sendo préessmtar essas imagens que trabalham
por dentro das palavras, tornando-as vivas” (GRAIND7, p.199).

Quanto as capas ilustradas por Poty, podemos @vasids entrecruzamentos do
desenho e do escrito. Ambos em dire¢do a uma mesmetiva, prenhe de similitudes como
também de distor¢des, decorrentes das limitacGdes eesisténcias de cada linguagem ao
serem expressas, concretizadas e “informadas” smlpapel. A ilustracdo dialoga com o

texto configurando significado e produzindo umaankeitura.

3.1.Ler é ver imagens

Designar e desenhar ndo se sobrepdem, mas simtreereram. E nas lacunas
presentes dentro dessas duas linguagens autdnonrgsr@ependentes que a leitura é
concebida:

Sobre a pagina de um livro ilustrado, ndo se temikito de prestar atencdo a esse
pequeno espago em branco que corre por cima dag@sk por cima dos desenhos,

que lhes serve de fronteira comum para incesspagsagens: pois é ali, sobre esses
poucos milimetros de alvura, sobre a calma areipagigna, que se atam, entre as

palavras e as formas, todas as relacdes de defgyrzdenominacgdo, de descri¢ao,

de classificacdo (FOUCAULT, 2014, p.33).

Ler implica ver imagens. O escritor italiano it&alvino (1990, p.108) sublinha que a
visibilidade é a uma das faculdades humanas fundataimsee a define como “capacidade de
por em foco visGes de olhos fechados, de fazeaboatres e formas de um alinhamento de
caracteres alfabéticos negros sobre uma paginadyrde pensar por imagens”. Para ele, ha
dois tipos de processos imaginativos, um que mirigalavra para chegar a imagem visiva, e
outro, da imagem visiva a expressao verbal. Gerdbmedo que ocorre com a leitura é o
primeiro processo, pois ao lermos um romance ou r@partagem, conforme a eficicia do
texto, é possivel que sejamos levados a ver a @erie|mgmentos dela, até alguns detalhes,
diante de nossos olhos.

Ao tratar a visibilidade a partir do verso de @anb “Purgatério”, que diz chover
dentro da alta fantasia, Calvino (1990, p.97) digcque “a fantasia, o sonho, a imaginagéo é



59

um lugar dentro do qual chove”, ou seja, formanmsegens dentro do “espirito”, da mente
de quem vé. O escritor, além de ver, ainda intgetar a imagem visiva no leitor pela
expressao verbal.

Calvino (1990) afirma que seu processo busca unioraacdo espontanea das
imagens e a intencdo do pensamento discursivodéaizar um conto, ele descreve que as
imagens sao o0 primeiro elemento que se apresenitzas Rem significados, suas
potencialidades implicitas revelam o conto queettazm si. “Em torno de cada imagem
escondem-se outras, forma-se um campo de analogia®trias e contraposicdes.”
(CALVINO, 1990, p.104). Ao se tornarem mais nitigdas sua mente, ele inicia a escrita, a
“traducdo em palavras”, e, neste instante, ao tppreto no branco, é a palavra escrita que
conta (...) Ela é que ira guiar a narrativa nagdioeem que a expressao verbal flui com mais
felicidade, nédo restando a imaginacao visual seagair atras.” (CALVINO, 1990, p.105).

As solugdes visuais sao determinantes a pontoaléemidirem situagcdes que nem o
pensamento nem a linguagem escrita resolveriar@pnpanesmo sendo da imaginacao visiva
o impulso inicial, o raciocinio verbal impde sua@itta mais cedo ou mais tarde. Calvino
(1990, p.114) observa:

(...) todas as “realidades” e as “ fantasias” stepo tomar forma através da escrita,
na qual exterioridade e interioridade, mundo e egperiéncia e fantasia aparecem
compostos pela mesma matéria verbal, as visbemqdtis obtidas através dos

olhos e da alma encontram-se contidas nas linha®rmes de caracteres

mindsculos ou maidsculos, de pontos, virgulas, alénteses; paginas inteiras de
sinais alinhados, encostados uns aos outros coéus @gle areia, representando o
espetaculo variegado do mundo numa superficie semgpal e sempre diversa,

como as dunas impelidas pelo vento do deserto.

No entanto, diante do que ja chamamos de perfidiaolgeto, ou seja, de suas
resisténcias em ser transformado para um outroatormpodemos considerar que nesse
processo de traducéo de imagens visivas para sgorgerbal permanece uma grande parcela
dessas imagens dentro da mente. Douglas HofsegalidiCalvino (1990, p.103) ressalta esse

aspecto:

Admitamos, por exemplo, um escritor que estejaatadt transmitir certas idéias
que para ele estdo encerradas sob a forma de imagentais. Ndo estando
totalmente seguro de como essas imagens se hasmomm seu espirito, vai

procedendo por tentativas, exprimindo-as ora denamio ora de outro, para chegar
finalmente a uma determinada versdo. Mas sabe aesasode tudo isso provém?
Apenas de maneira vaga. A maior parte da fonte g®ene, como um iceberg,

imersa profundamente em agua, fora de vista, —e eadle disso.

Portanto, a escrita e o desenho podem ser persebitoo atos de escolha, em que é

preciso fazé-los para transferir as imagens memtdisguagem desejada. Flusser (2014)
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considera que o0s gestos, em geral, sdo um atobeeldide, uma vez que sdo escolhas,
necessitam de intengcdo. Entre eles, o filosofoathab o gesto de fabricar, de ouvir, de
escrever, dentre outros, mas nao se pronuncia Ebeenta-nos Gabriela Reinaldo, em seu
ensaioGesto e liberdadé2011). O siléncio do filésofo faz emergir de madsltiplas leituras.

Permite-nos considerar que ler, seja o traco dardigpu o desenho das palavras,
também € ato de liberdade, por ser escolha. Em disso, 0 processo em que Poty apreende
o texto rosiano para interpreta-lo em imagens, ged@ercebido como um ato de leitura.

De acordo com o escritor Valéncio Xavier (1994%eegesto esta implicito na tarefa
do ilustrador, pois “é preciso que ele [o ilustiddeceba um recado do texto, é preciso que
ele saiba ler” (XAVIERapudLOPES, 1988, p.2). Ele ressalta que a leiturad@poassumo do
ilustrador de livros.

Com Poty ndo poderia ser diferente, ele é um ddsirleitor. Conforme Carollo
(1997, p.1-2), leitura e gravagdo marcam a cardairartista, além de considerar natural o seu
percurso “iluminando” obras dos principais escagobrasileiros, uma vez que era leitor avido
desde a adolescéncia.

Tracos comuns, preferéncias, unem os escritoregdugii®u, permanecendo sempre
a consciéncia diante da especificidade do textmocfator que acaba determinando
a auséncia de uniformidade em sua tarefa de itlstradDra o texto exige uma

solucdo mais linear, ou entdo a narrativa soligiggursos que exploram

procedimentos situados no interior da enunciagdmo(harrativo, planos temporais,
metalinguagem, funcfes e sequéncias decisivadus@aidor pesquisa, documenta.
Porém o fundamental em seu trabalho, é o ato ttarfil(...) Como dissemos, o

fundamental é o elemento estranho que introduzalkdade, o ponto de vista que
introduz um ritmo intruso no cotidiano, seja elenais sentimental, a exemplo de
suas leituras curitibanas. Este direcionamento, apaba penetrando em grande
parte de seu trabalho, resulta de um interessereepmpsente: a seducdo pelo
fantastico.

Ao extrair o fantastico do ordinario, do cotidiafgty transfere seu olhar para suas
ilustracdes. A pesquisadora Paula Viviane Ramo87(20escreve que 0 processo criativo de
Poty se concretiza da seguinte maneira: ele imora uma leitura atenta que poderia se
repetir quantas vezes necessario; em seguidasemspossivel, o ilustrador visita a paisagem
ao qual o texto se refere a fim de perceber agésdades do lugar como os tipos humanos,
o cheiro das flores, da terra, o sabor da comidpartir de percepcdes nao apenas literarias,
mas humanas, ele cria suas imagens. O ilustraduda apue seus desenhos literarios se
concretizam a partir da leitura, a qual define canmarimeira etapa. Caso se interesse pelo
texto, imerge por meio da busca em reproduzir asfeEna, as personagens descritas e as

situacdes. “As vezes até sem nenhum interessepymenmtencdo de publicacdo, mas pelo
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prazer préprio. Tenho dezenas de livros que ilupiea mim” (POTYapud LOPES, 1988,
p.2).
Sobre suas ilustracdes para textos longos, consgsapbras de Guimardes Rosa, 0

ilustrador afirma o seguinte:

Eu leio e escolho um ou outro ponto que me pariggéfisativo uma tachacéo de tal

e tal ponto, eu mesmo escolho. Guimardes Rosa, @ehge divertia tanto quanto
eu! Em “Grande Sertdo Veredas”, em que ele peduelagsérie de mapas,
modificava no dia seguinte, queria um cavalo maisma, um fuzil mais abaixo,
esse nao foi ilustrado, né? Nao tem ilustracdojro.1S6 tem esses mapas e a capa.
Nos outros, ele me deixou inteiramente livre, fostracdo a minha conta. (POTY
apudLOPES, 1988, p.4)

Sendo fruto de escolha ou de filtro, o papel dstidor € um ato de liberdade. Por
meio dele, criam-se imagens visivas que guiam panapressao verbal. Contribuigdo para o
texto, um complemento, a ilustracdo de Poty leva (Bimas consequéncias a atividade
literaria através da sua projecao visual”’, destaescritor Fernando Sabinapud LOPES,
1988, p.3). Desse modo, Poty ilumina em flashegthguh imagética de Rosa ao leitor,
apontando para mistérios sem os elucidar. Dentresgaco de abstracdo e da rede aberta das
similitudes, as relagcbes de designacao e represensg enlacam por meio do texto de Rosa e

da ilustragéo de Poty.

3.2.Traduzir é conviver

Eu, quando escrevo um livro, vou fazendo como se
estivesse “traduzindo”, de algum alto original, stante
alhures, no mundo astral ou no ‘plano das ideidg's
arquétipos, por exemplo. Nunca sei se estou acgotan
ou falhando, nessa “traducdo”. Assim, quando me
“re”-traduzem para outro idioma, nunca sei, também,
em casos de divergéncia, se ndo foi o tradutor guem
fato, acertou restabelecendo a verdade do “original
ideal”, que eu desvirtuara...

Jodo Guimaraes Rodaprrespondéncia com seu
tradutor italiano Edoardo Bizzarri.

Em correspondéncia com o tradutor italiano Edo&idaarri, datada em 4 dezembro
de 1963, Jodo Guimaraes Rosa percebe seu proeessarda como uma traducdo do plano
das ideias. A interpretacdo, seja do “mundo astralpapel ou do texto & imagem visual ou
mesmo de um idioma ao outro, € um ato de imersao.

O escritor e tradutor paulista Haroldo de Camp@d. @2, ao tratar sobre a traducao

entre linguas, considera enriguecedor o mergulltngaa estrangeira que se da no momento
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da traducdo e entende que confrontar a literatumailbira com a experiéncia de outras
literaturas amplia seus horizontes. E preciso stémaelingua ao contexto da estrangeira, ao

espirito da obra, propde Campos (2010, p.99), aatanfilésofo e escritor Rudolf Pannwitz:

Nossas versbes, mesmo as melhores, partem de ucippi falso. Pretendem

germanizar o sanscrito, o grego, o inglés, em ldgasanscritizar o alemao, greciza-
lo, angliza-lo. Tém muito maior respeito pelos udessua prépria lingua do que
pelo espirito da obra estrangeira... O erro funddahedo tradutor é fixar-se no

estagio em que, por acaso, se encontra sua limgoaugar de submeté-la ao
impulso violento que vem da lingua estrangeira.

Traduzir € um ato de amor, define Bizzaapd ROSA, 2003), pois em meio aos
limites e necessidades de cada lingua, traduzipréti€ar um exercicio de estilo, uma
pesquisa de interpretacéo; (...) trata-se de ssféar por inteiro numa outra possibilidade”
(BIZZARRI apud ROSA, 2003, p.19). Em carta a Rosa datada dedzznembro de 1962, o
tradutor italiano considera que isso s6 é posgimglue ha unidiscorso universale”interior
gue fundamenta todo idioma.

Curt Meyer-Clason, em entrevista de 19 de marcd386 sobre seu encontro com
Guimaraes Rosa, relembra que para Rosa, “traduzoneiver’. Segundo Meyer-Clason
(2003) logo quando se conheceram pessoalmente amgiy no ano de 1962, ao tratarem
sobre o tema traducédo, Rosa fez dessa assertivgpsmeiras palavras, o que para o tradutor
aleméo dipensa interpretacao. Ele explica o portt@nviver literalmente, ndo somente com
0 pais, com seu clima geografico, mas também exisienente, identificar-se com o teor e 0
tom da frase, da evocacdo do mundo do sertdo ndirseasao mitica e mistica”. (MEYER-
CLASON apudROSA, 2003, p.47).

Por outro lado, ha especificidades linguisticas igugossibilitam a traducdo de um
idioma a outro. H4, nelas, verdades intraduzivaisseja, “uma realidade idioméatica esta
velada diante de outra, de tal maneira que nadmde penetrar esse véu. (Cada lingua
guarda em si uma verdade interior que ndo podeasiuzida”, afirma Rosa em entrevista a
Gunter Lorenz (1991, p.87). Ele considera que dronto com a lingua original deve ser
feito “linha por linha, palavra por palavra, virgupor virgula, PENSAMENTO POR
PENSAMENTO. Muita coisa, naturalmente, tera de ees#, de evaporar-se, por
intraduzivel. Mas que nao sejam as coisas vivaqotlifantes”, revela o autor em
correspondéncia a Meyer-Clason, em 17 de junh®€@8 (ROSA, 2003, p.116).

O escritor mineiro chega a reconhecer a dificuldamisivelmente vivida por Bizzarri
ao traduzir seu livro, neste caSorpo de baileem carta ao tradutor datada de 11 de outubro
de 1963:
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(...) vejo que coisa terrivel deve ser traduziivool Tanto sertdo, tanta diabrura,
tanto engurgitamento. Tinha-me esquecido do t&xtque deve aumentar a dor-de-
cabeca do tradutor, é que: o concreto, é exétintakeconhecido; e, o resto, que
devia ser brando e compensador, sdo vaguezas iormais; personagens e autor
guerendo subir & poesia e a metafisica, juntasc@m, uma e outra como asas,
ascender a incapturaveis planos misticos. Deusféada. (ROSA, 2003, p.38-39).

Por essa razdo, traduzir requer ora a permanéncremhe na lingua original, ora a
adaptacdo de uma parte da palavra ou mesmo a &weNesse sentido, Rosa sugere essas

alternativas ao tradutor italiano (2003, p.38-39):

V. deixando uns como estdo, e traduzindo outroan@®mo, “inventando”. Quando
entra seu “critério exclusivamente pessoal, ambitr& fonico” fico alegre e
tranquilo. Nele é que eu, sinceramente, config. flavera casos, também, em que
V. ja viu que o bom, de mais vivo efeito, é a sétugnista— conservar uma parte e
traduzir o resto (...) Assim, de momento, por exdemguer-me parecer que estes
lucrariam, talvez, ficando no original (...) Outrtesriam de traduzir-se (...) Ou
traduzadaptar-se (...).

“Traduzadaptar-se”, conforme Guimardes Rosa nonesise processo, pode se
aproximar do que para Campos (2010) € a inter@etagm “traduzir sob o signo da
invencdo”, ou seja, um ato que vai além da tradugioencional, apegada a Iéxicos e
sintaxes, tornando-se uma forma de critica. Porcsaio inventivo, o escritor paulista a
concebe comtranscriacaq traducéo criativa e recriacao.

Podemos pensar o conceito de transcriacdo paraddémaducdo entre linguas. Os
processos de traducdo entre diferentes sistemaga@gtambém requerem boa dose de
inventividade e interpretacdo. Em outras palavaasansmuta¢do ou traducgéo intersemiotica
revela-se uma transcriacdo, uma interpretacdo signo da invencdo. No caso do diadlogo
entre a imagem criada por Poty para o texto rostargue € prenhe de imagens —, ao
transformar expressao verbal em imagem visivasrédcao literaria de Poty se torna uma
traducdo entre sistemas signicos diferentes, paissdria o texto literario rosiano ao
“traduzadapta-lo”.

Criado por Roman Jakobsdr{1975) e discutido no &mbito da arte contemporfoea
Julio Plaza (2010), o conceito de traducdo intei&#ra concerne ao processo de

interpretacdo de um sistema signico em outro, Ipitmndo a traducdo criativa de uma

11 0 linguista Roman Jakobson (1975) define tradwgéioo a interpretacédo de um signo verbal e estabéiés
formas de interpreta-lo: traducgéo intralingual eformulacgao; tradugéo interlingual ou traducédo paopente

dita; e traducédo intersemidtica ou transmutacaatolpara um linguista quanto para um usuario davpa| “o
significado de um signo linguistico ndo é mais su& traducao por um outro signo que lhe pode $stigrido”
(JAKOBSON, 1975, p.64). A traducéo intralingual refiormulacéo consiste em interpretar um signo pimo

da mesma lingua; a traducéo interlingual ou traglyr@priamente dita é feita de um idioma a outeucha
lingua a outra; e, a traducao intersemiética oustrautacao corresponde a interpretacdo dos sigmbaisgor
meio de sistemas de signos ndo-verbais. “Nenhur@cesp linguistico pode ser interpretada pela cé&ne
linguagem sem uma traducdo dos seus Signos emsasitfDOS pertencentes a0 mesmo ou a outro sistema”
(JAKOBSON, 1975, p.66).
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estética para outra. E possivel pensar a tradugéo giéém dos limites da lingua a fim de
alcancar outros horizontes de linguagens.

Além de dialogar com Jakobson, Plaza (2010) tanmge&apoia no conceito signico de
Charles Sanders Peirce, sobretudo no que o autmmdea semiose infinita— processo
ininterrupto de interpretagcdo de um signo em outas evoluido em que o significado
daquele signo serd sempre um outro signoa fim de refletir a traducdo de cunho
intersemiotico como forma de arte e como pratitistara. Plaza refere-se a tradugdo como a
mais atenta forma de leitura e reflete sobre o @tmade traducdo para além da arte e das
linguagens, abordando a traducdo como pensamento.

E propriedade da imagem, que tem ligacdes etimmdgiom imaginar e imaginario,
comunicar além de sua intencdo primeira ou maaifégSomo tal, a ilustracdo encontra-se
impregnada de narrativa, poesia e prosa, elemep®gpermitem aproximacdes com outras
linguagens, como é o caso da literatura. Poty tendesenho entalhado sobre o metal sua
forma de expresséo e, a partir dessa técnica, imepeim gravura a prosa poética de Rosa,
gerada em meio as limitacdes e aproximacdes pessent ambas as linguagens.

Suas criacdes também se comunicam pelo valor qua dila, ao ordinario. Poty tem
no cotidiano a inspiracdo de seus temas, assim ¢&wsa. “CorpgCorpo de baile)é tdo
multifacetado e tdo eminentemente acessivel ponquiindo trata do cotidiane e nisso
reside a sua grandeza”, sublinha Meyer-Clason (R@883, p.221)

Sobre as ilustracdes para a obra de Guimaraes Rassiana Carollo (1997) destaca o
“fenbmeno integrativo da tarefa de ilustracdo” déyPpresente também nas obras de outros
escritores que ele ilustrou. Para a critica de arfendmeno € fruto de um processo criativo
centrado na tensdo entre o visual e o verbal. Avpalinquieta-o e a imagem o leva a
perscruta-la, tendo criado um conto sem palavrétulado A Visita do Velho Senhor
“Talvez, nele, a experiéncia culminante de umaipektrajetdria. Mas as veredas continuam
em novas leituras-traducdes, nas imagens para m@schde jornal, nas narrativas
sintetizadoras dos murais” (CAROLLO, 1997, p.2).

Tendo em vista que a imagem amplia o texto naoajveste, por sua vez, também
expande a narrativa imagética, a andlise do deskeh@rio implica elementos da prépria
ilustracdo como também do texto, uma vez que sentidss sdo autbnomos e, a0 mesmo
tempo, complementares.

As tensdes existentes entre palavra e imagem sfadas na obra de Magritte, que

dedicou sua atencédo a interface entre esses ssstd#nsignos, por meio da qual a palavra
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pode exercer papel de imagem e vice-versa. Nollr@abatitulado Les mots et les images
(1929), Magritte atesta que quando um objeto ena@ua imagem, ele encontra seu home:
“Num quadro, as palavras sdo da mesma substaneiasgunagens (...) As figuras vagas tém
um significado tdo necessario e perfeito quanioresisa®’ (MAGRITTE, 1929, p.1-2).

A confluéncia entre palavra e imagem nas ilustragiierarias de Poty permite-nos
dizer que o tradutor recria processos signicoseapendo narrativas visuais, mentais, orais,
textuais e reinterpretando-as. Poty, em seu peramsstico, exerce papel de tradutor. Em
geral, traduzindo o vivido, cenas que observaairiss que lhe tomam o olhar. Ele expressa-
se com gravuras, seja através da xilogravura (megdeia litografia (pedra) e da calcografia
(metal). Poty desenha o ordinério, extraindo ptatdde por meio do entalhe, sobretudo no

metal. Personagens e momentos ordinarios tradupldsscamente.

Em tudo que sua mao executa, sua bussola criadionare aponta o desenho. Antes
de tudo é um artista que se expressa pelo desanliorma espontanea, que faz
parte de sua vivéncia fisica. E dele que parte aaaacio de toda a sua obra de
diferentes técnicas que emprega materiais divgraos seu dizer. [...] As figuras
que representa sdo do homem, que nédo usa sabonetate para posar, que nédo se
maquila para parecer mais belo ou mais miseragefigarantes de seus trabalhos
estdo plantados na terra, por isso os pés tém i@mp@rtancia. Enquanto outros
olham de longe seus personagens, véem suas foxteginas, ele tem necessidade
de viver suas vidas, exprimir o que esta repredentientro pela forma exterior
(DASILVA, 1980, p.9).

Ao observar o vivido e interpreta-lo, Poty o trames Sob a oOtica de uma traducédo
entre linguagens, realcamos, neste estudo, a traacao da linguagem verbal (que ja contém
0 gérmen de muitas imagens) para a imagética, clitcesio desenhado, do texto para o
desenho, de Rosa a Poty, e deste ao leitor, qai @utras estoérias, percebendo a traducéo

como consequéncia da extensdo de horizontes estétic

3.3.Alimagem se vale do muito que n&o deveu caber

A obra rosiana é fecunda, gerando a cada leitwasndescobertas. Elas podem estar
associadas as estorias como também ao caminh@imalé formas e linguagens que o texto
de Rosa nos leva. Tendo em vista as aproximacOes &astamentos entre linguagens,
faremos uma leitura dos desenhos de Poty na paradicao da obra rosia@arpo de Baile

12 Traduc3o livre: “Um objet reencontre son image,aljet reencontre son nom. Il arrive que 'imagéeatom
de cet objet se rencontrent (...) Dans um tabliesumots sont de la méme substance que les imagelses
figures vagues ont une signification aussi nécessaissi parfaite que les précises” (MAGRITTE, 1922-2).
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lancada em 1956, e na terceira edicdo, versaoitiefjnde 1964, ambas publicadas pela

Livraria José Olympio Editora.

Figura 24: Frontispici€orpo de baileVol.1 e Vol.2 (1956).

Figura 25: Capa d&lanuelzao e Miguilim

i 3 i, Jiux L o Ol
Figura 27: Capa ddoites do sertdo
O método de leitura que baliza esta pesquisa @dwido nosso olhar sobre as obras

de Poty Lazzarotto e de Jodo Guimardes Rosa, qamtduo percurso se desvendam em
novos conteudos. As ilustracdes literarias de Rajyeles que ndao conhecem as estorias de
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Rosa, podem ser apreciadas apenas como uma sugsidotorio ao que vird no texto, um
elemento paratextual. No entanto, aos entusiastasih rosiana, as revelacdes do desenho
de Poty com o texto de Rosa se expressam em m8ltghminhos, em meio a um
encadeamento em que imagem se cria no texto e/erse:

Em Sagarana Grande sertdo: veredasCorpo de bailee Estas Estorias Poty
contribuiu com suas ilustracdes. Diante da variedBdobras rosianas traduzidas em imagens
pelo ilustrador, escolhemos os titulos que cormedem a obr&orpo de baileuma vez que
possuem as mesmas estorias, porém apresentanmidifeitastracdes e formatos.

O carater fecundo das ilustracbes de Poty e dasasstosianas se firma ainda mais
diante do acompanhamento que Rosa dedicava a sada geus livros, tornando-os projetos
repletos de complexidade em que os elementos paraie iam além de uma indicacao de
leitura.

A primeira edi¢cdo, de 1956, contém sete novelaglidas em dois volumes. No
volume um, séo “os poemas” (como foi nomeado nicénda edigdo)Campo gerglUma
estéria de amare A estoria de Lélio e Linae no volume doisQ recado do morrpLao-
Dalaldo (Dao-Lalaldo) Cara-de-BronzeeBuriti.

Além de nomea-las poemas e novelas, Rosa chanmanties soment&ma estéria de
amor, O recado do morrpe Cara-de-BronzeAs demais estérias, tais co@@ampo geral, A
estéria de Lélio e Lina, Lao-Dalaldo (Dao-Lalala@Buriti, 0 autor trata como romances.

Ja a versao de 1964, divide a oB@po de baileem trés livros autbnomos, chamados
pela escritora Raquel de Queiroz (na orelha dos$die “volumes coloridosManuelzéo e
Miguilim (contendo o romancé&ampo Gerale o contoUma estéria de amor)No
Urubuquaqud, no Pinhéiftomposto pelos cont@ Recado do Morre Cara-de-Bronzee o
romanceA estoria de Lélio e Linae Noites do sertad¢formado pelos poemdsio-dalalao e
Buriti). Esse formato se tornou a verséao definitivaigabdo o titulo inicialCorpo de baile
como um subtitulo que ndo se encontra na capaaspenfolha de rosto, abaixo do titulo
principal e entre parénteses.

Segundo o escritor, em carta a Bizzarri datada afa faineiro de 1964, a mudanca,
apesar de apresentar os livros de forma autonomaém sua unidade mediante o subtitulo
Corpo de bailea mesma capa para os trés tomos, em que variasmquees grena-arroxeada
ou bordeaux, azul, e encarnado ou escarlate, coosa Rs define; e a explicacdo do

desdobramento em trés tomos na lista de obrastdo@m a indicacéo dos livros.
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3.4.Sobre tracos e palavras: a primeira e a terceira egéo deCorpo de baile

Nos desenhos da capa do primeiro volume de 19B6tifidamos, no canto superior
esquerdo, uma montanha atras de um tronco e uroge&@®m copa, seca; no lado direito um
pouco abaixo, a copa de uma arvore, uma palmeiayit; abaixo dela, no comeco do seu
caule, fora do destaque branco, ha passaros geeepaicomer; na parte inferior a esquerda,
encontram-se dois meninos sentados, encostado® wutro a frente de um cachorro, que
olha para o lado oposto ao qual o corpo se dingemesmo sentido do olhar de um dos
meninos. O garoto a direita do observador tem torescurecido, como uma sombra sobre
suas feigoes.

Figura 28: Capa e contracapa de Corpo de baildunwol1

Na contracapa, ha continuidade da imagem atravésndmuro, de um homem e de
uma mulher, cujos olhares seguem a mesma linhsiwaVique direciona os olhos e rostos do
menino e do cachorro. O homem sentado, situad@mim cuperior esquerdo, tem feicbes de
um idoso. Ao lado direito, uma mulher esta em p@aaa atras de uma cadeira. Seus olhares
e a posicdo de suas cabecgas estdo semelhantegqwotiado levemente para a direita de
guem os olha) como se observassem 0 mesmo pontpah®@ espectador ndo tem acesso.
Seus rostos estdo enquadrados no branco e, eedteeacontra-se uma palmeira em fundo
vermelho com hachuras a sua volta que Ihe confeease. No centro, ha o perfil de um
homem com um chapéu que cobre seus olhos e fazraosdbre as suas fei¢oes,
possivelmente um vaqueiro, olhando diretamente pdealo esquerdo, oposto aos demais.
Fora do quadro branco, em vermelho, vé-se questdeneontado sobre um cavalo. Na parte
inferior direita, uma cabeca de boi é ressaltadatdide todo o seu corpo em fundo vermelho.
Com o olhar na diregdo da maioria, o boi tem sbagalevemente inclinada, como o homem
e a mulher citados acima.
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J& no segundo volume dessa edicdo, percebemotiestéio semelhante. Na capa, o
desenho de duas mulheres conversando em maiogudesteus rostos em quadros brancos,
uma delas usando botas; uma palmeira localizadanegmo lugar na capa do primeiro
volume, mas apenas a palmeira, sem 0s passarosnpsdfo chdo; e uma paisagem que
remete ao sertdo, porém desta vez com um homenadwosbbre um cavalo. Na contracapa,
figura um tocador e cantador no centro do deseirados para dois casais que dangcam; ele
esta de costas para quem o observa e para avesmae uma carcaca. Ainda ha, no topo do

desenho, uma coruja a esquerda e um cranio aadil@ibbservador da imagem.

Figura 29: Capa e contracapa de Corpo de baildunwon?2

A edicdo de 1964 possui a mesma capa para oBviigs que diferem apenas pelas
cores. Por isso sdo chamados de volumes coloridlas gscritora Rachel de Queiroz. A
primeira vista, os desenhos parecem disposto®abraente. No entanto, a imagem de maior
destaque, centralizada na base, € a de um menirgngnde um cavalo acompanhado por
um homem, ao lado de outro que segura uma espajgdeduma mulher com a mao na
cintura e um dos bracos erguido, de um gato, umlver, um frei e um tatu acompanhado
por uma caveira.

Além desses elementos, ha ainda uma palmeira aqua @s extremidades verticais da
capa (do topo até a base do desenho); no meidhda fon lagarto, um boi, uma cobra, um
rei (indicado pelo K e pela coroa), um punhal cpimho € um passaro e uma borboleta
compdem essa metade; e, no topo, uma igreja, uateti@/com armadura, uma espingarda, e

um menino com um cachorro e um passaro.
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Figura 30: Capa e contracapaManuelzao e Miguilim

Rosa (2003, p.95), ao ser questionado sobre a oddsnestorias na traducdo alema,
declara a Curt Meyer-Clason, em carta datada daéel@ezembro de 1962, a relevancia de
Campo Geralpermanecer sempre como a primeira estorigdCdgo de baile “O mais
importante, a meu ver, € que, em qualquer casointefPo Volume se inicie com a novela
‘CAMPO GERAL’, por ser a de um menino, a mais abextora de aspectos, revelando logo
melhor a regido e compediando a tematica profundevigh, de certo modo”.

Em entrevista a Ana Luiza Martins Costa, realizadanés de novembro de 1996, o

gravador contou como se deu a parceria para apagans” deCorpo de baile

Rosa dava as ideias, sugeria os temas, mas ramhesgnhava. S6 quando havia
um passarinho que eu ndo conhecia, ele tirava Wlse fazia uma coisinha bem
tosquinha, mas exata. S6 depois dessas convegs&sedl desenhava. Ele descrevia,
dizia 0 que queria e eu me virava pra resolversorde (POTYapud PEREIRA,
2008, p.120).

A partir da confluéncia entre os autores do teRRtmga, e da imagem, Poty, na criacao
dos desenhos literarios, junto a importancia quesaitor mineiro atribui a estoér@ampo
Geral, acreditamos que a imagem de maior destaque @admaprimeiro volume de 1956 e
de 1964 correspondem a essa novela.

Na primeira, encontram-se dois meninos e, atr&sdelhando na mesma direcao que
uma das criancgas, 0 cachorro nos remete a cadeja Be Ouro, “uma cachorra bondosa e
pertencida de ninguém, mas que gostava mais ezardedmo [Miguilim]” (ROSA, 1956, p.
21). Preferida de Miguilim entre todos os outroshcaros que la havia, a cadela é doada a
tropeiros junto com seu unico filhote, e despedanenino uma tristeza imensa, de “chorar
de brucos” e “solucar muitas vezes”. ApOs ouvir unstOria parecida com a sua sobre uma
cuca achada no mato por um Menino e, logo em sa@dgassinada por outros, mesmo sem
saber o que seria uma Cuca, Miguilim passa a cantatristeza e nomeia de Cuca, a cadela
Pingo-de-Ouro.
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Na imagem, ambos olham para a mesma dire¢cdo, ma@pisugere uma relacao de
semelhanca entre eles, que esta além do afeto naitleficiéncia em enxergar o mundo, ja
qgue havia suspeitas de que a cadela estava ficagdoe, Miguilim, por sua vez, descobre-se
miope ao final da narrativa.

O outro rapaz, que olha para Miguilim, poderiaBio, irméo preferido e mais novo
gue o protagonista. No livro, ha varias cenas deesas entre Miguilim e Dito. Alguns

trechos em que sao narrados esses dialogos, deamrstumplicidade entre os dois irmaos.

O Dito era menor mas sabia 0 sério, pensava ligairooisas, Deus tinha dado a ele
todo o juizo. E gostava, muito, de Miguilim. Quarfdba estéria da Cuca, o Dito
um dia perguntou: - ‘Quem sabe é pecado a gentsatetade de cachorro?...’ O
Dito queria que ele ndo chorasse mais por Pingoute; porque sempre que éle
chorava o Dito também pegava vontade de choraw [IRDSA, 1956, p.23).

Com sensatez e sagacidade, Dito percebia mais saymssava entre os adultos,
sempre ouvindo “conversas tddas das pessdas gtat(desDito sabia tanta coisa tirada de
ideia, Miguilim se espantava” (ROSA, 1956, p. 04 .Miguilim ndo queria crescer, tornar-se
“pessbda grande”, “a conversa das pessfas granaeempre as mesmas coisas secas, com
aguela necessidade de ser brutas, coisas assUsR@SA, 1956, p. 39). O menino de oito
anos preferia contemplar os passaros e observdileza do gato Sossde, que chegava “sem
bulir com o ar (...) os olhos de um verde tdo meraxso — era uma luz dentro de outra,
dentro doutra, dentro outra, até nao ter fim” (RO$%66, p. 39).

Reforcando essa aproximagdo de Miguilim com passaro gato, a capa de 1964
possui esses elementos nas ilustragdes. Em destaquaenino que supomos ser Miguilim,
ao lado de Pingo-de-Ouro e, logo abaixo deles, éassgo, que representa a relacdo do

menino com as aves. Na parte inferior, o desenhordgato indica Sossoe.

Figura 31: Capa de Manuelzao e Miguilim, versanitefa de Corpo de bailea partir de 1964.
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Na base do frontispicio, o desenho de maior dest@gqude um menino acompanhado
por um homem montado a cavalo. Tendo em vista artid@pcia de Campo Geral “abrindo” o
Corpo de baileimaginamos que esse desenho diz respeito aadigier Miguilim e do doutor
José Lourenco, que lhe da o diagndstico de miomidexa para a cidade. A cena sugere a
passagem em que Miguilim se despede de todos,tsdbrda Mae e do Tio Terez, ambos
representados pelo homem e mulher que estdo aaltadavalo. O trecho da estoria integra

parte do desfecho da narrativa:

De repente |4 vinha um homem a cavalo. Eram dais.senhor de fora, o claro da
roupa. Miguilim saudou, pedindo a bencéo. O honrennxe o cavalo ca bem junto.
Ele era de é6culos, corado, alto, com um chapéuedife, mesmo. (...) O homem
esbarrava o avanco do cavalo, que era zelado, auiEmtéormoso como nenhum
outro. (...)— “Por que vocé aperta os olhos assim? Vocé namgolide vosta?
Vamos até la. Quem é que estd em tua casa?” $tayd Méae, estava Tio Teréz,
estavam todos. O senhor alto e claro se apeouQO(.senhor perguntava a Méae
muitas coisas do Miguilim. Depois perguntava aneésmo=— “Miguilim, espia dai:
guantos dedos da minha méo vocés esta enxerganag@r&?” Miguilim espremia
os olhos. Drelina e a Chica riam. Tomezinho tird@ $e esconder- Este nosso
rapazinho tem a vista curta. Espera ai, Miguili(a.)— “(...) Mas amanha ele volta,
de manha, antes de ir s'embora para a cidade. Bissevocé querendo, Miguilim,
ele junto te leva.— O doutor era homem muito bom, levava o Miguilid,ele
comprava uns Oculos, pequenos, entrava para aaesieglois aprendia oficio. (...)"
(ROSA, 1976, p.100-103).

A representacao de Miguilim indicada pela ilustoagé confirma também pelo tatu e
pelo rei (possivel metafora do bispo). No inicio @empo Geral Miguilim retorna ao
Mutum, onde mora, depois de ter sido crismado porhispo que passava numa cidade
proxima. Segundo o garoto, muitas lembrancas fgaandadas da viagem. “Relembravel era
0 Bispo— rei para ser bom, tdo rico nas cores daquelessirajté as meias dele eram
vermelhas, com fivelas nos sapatos, e 0 anel, radag que a gente nao tinha tempo de ver,
mas que de joelhos se beijava” (ROSA, 1976, p.BisMdiante, ele ainda recorda que “o
Bispo era tdo grande, nos roxos, na hora de sarlmegnel dava um medo” (ROSA, 1976,
p.13). Com a aparéncia luxuosa e rica, 0 personaterispo nos remete ao rei que se
encontra ao lado da figura de Miguilim. Formandoaumagem espelhada, a figura

possivelmente conota a vaidade do chefe religioso.
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Figura 32: Capa de Manuelzao e Migilim.

Ja o tatu aparece num relato do menino relativona lembranca que o assustava,
ainda de quando morava no Pau-Roxo, onde nase@rara por um tempo antes de se mudar
para o Mutum. Miguilim refere-se a um “ritual” giezeram para que ele se curasse de uma
doenca. “(...) uma vez em que ele estava nu, ddattmacia, e seu pai, sua mae, Vovo lzidra e
V6 Benvinda em volta; o pai mandava: Traz o trem...” Traziam o tatu, que guinchava, e
com a faca matavam o tatu, para o sangue escaraimpa do corpo dele para dentro da
bacia.” (ROSA, 1976, p.9). A morte do animal seftdocada” pela vida e saude do menino,
na ilustracdo de Poty, estad associada a uma caeiado do tatu, simbolizando a morte ou
mesmo sua aproximagao.

A capa de 1956 mostra a direita da linha centrad paimeira, neste caso, o buriti,
arvore simbolo do sertdo narrado pelo escritor inin&m entrevista no dia 26 de maio de
1946 a Ascendino Leite, pa@aJornal Rosa afirma que “o buriti € um caso de belezana
palmeira diferente, metafisica... Basta a gentaralina delas para acreditar que a arte e 0 céu
S&0 assuntos muito sérios, paises de primeirasidads” (UTEZA, 1994, p.51).

No mesmo tom mistico, no seu discurso de possecadeiia Brasileira de Letras,
em 16 de novembro de 1967, Rosa homenageia o aiaecido Jodo Neves Fontoura, que
completaria 80 anos, valendo-se da imagem do btBibprem as oitenta velinhas. Mais eu
murmure e diga, ante macios morros e fortes gestiglas, verde o mugibundo buriti, buriti,
e a sempre-viva-dos-gerais que miudo vica e enfeitaundo € magico. — Ministro, esta aqui
Cordisburgo” (ROSA, 1967).

O texto que compde a orelha do primeiro volume dimegrra edicdo deCorpo de
baile é sobre o buriti, com autoria de Affonso Arinostutado Buriti Perdida A justificativa

dessa escolha se apresenta ao leitor no primeiagnado do texto:

O buriti € um motivo constante neste livro. Quasepgrsonagem. Por isso, em vez
de se inserirem aqui os costumeiros dados biogsaficerca do autor, preferiu éste
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se falasse da palmeira a que Affonso Arinos consagradmiravel pagina. E que
melhor maneira de fazé-lo, sendo transcrevend®@3s4, 1956).

O buriti aparece amiude no desenho como um elenmdmtwomposicdo do cenario.
Ora vemos apenas o caule, como a esquerda nasap#ss ora no centro, localizado no meio
do titulo, e na contracapa, no topo do desenhoonyja se encontra rente a borda da folha, a
margem. Nesses casos, nao estao inseridos em gulmeneos, 0 que conota os buritis como
elementos intrinsecos ao contexto do sertdo, dopa=mgerais.

Figura 33: Capa e contracapa do Volume 1 e capaldmes 2, da primeira edicdo Gerpo de baile

Na capa da verséo definitiva (1964), o buriti recebmesmo destaque que 0s outros
desenhos, o0 que nos indica sua importancia nacaapeEimo componente do cenario, mas
como personagem dentro das estorias. A ilustrag@stende verticalmente por toda a capa,

do topo até a base do desenho.

Figura 34: Capa dslanuelzdo e Miguilim

O sertdo é ambiente de multiplicidade, de chapadelsapaddes, caracterizado pela

vegetacdo do cerrado, pelo infértil e pela ma ratvas também é lugar das veredas. Estas,
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para Rosa, ndo significam apenas caminho, trilhaiow. Rosa retoma o sentido que o termo

veredas tem para as pessoas dos gerais, comoaea@lgeu tradutor italiano:

(...) por entre as chapadas, separando-as (ou,e2es,vmesmo no alto, em
depressdes no meio das chapadas) héemslas Sdo vales de chado argiloso ou
turfo-argiloso, onde aflora a 4gua absorvida. Ma®das ha sempre o buriti. De

longe a gente avista os buritis e j& sabe: |14 sertra dgua. A vereda é um oasis.
Em relagdo as chapadas, elas sao, as veredadpdestme-claro, aprazivel, macio.

O capim é verdinho-claro, bom. As veredas sao i#r@heias de animais, de
passaros. (ROSA, 2003, p.41).

Oésis fértil, por vezes ha grandes matas nas \&rewas sempre contém em seu
intimo, no centro, o colorido de buritis, buritieer) sassafras e pindaibas, a beira da agua. Por
isso, as veredas sdo sempre belas.

Abaixo da imagem do buriti do qual apenas a copéa &® quadro branco, passaros
comem proximos ao caule da palmeira. Eles assemedhaa trés urubus, mas na imagem
nao fica claro o que comem, apenas subentendemadggsemorto e estatico. Diferente do
desenho do segundo volume, os trés urubus reaparereontracapa, em tamanho maior do
que na primeira aparicdo, com um dos urubus dekiaga quadro branco, e notamos que se
alimentam de uma carcaca de boi. As aparicfesrdbsisiremetem a paisagem e ecossistema
do sertdo e sdo marcantes nas estorias rosian@srpm de baile

3
CORPO DE BA

e

vEARTEIOSE QEYTIPTO A
Fra 3: Cpa de Corpo de baile, volume 1 e aoapra, volume 2
Em O recado do morrpos urubus se mostram “assaz quase milhares. gasam
tempo em enormes voos por cima do mundo, comoipw de um deserto, porque s6 estao
vendo o seu de-comer” (ROSA, 1956, p. 404). Nutrigd de animais mortos, carni¢ca, 0
urubu é “ave agoureira e pouco simpatica no fadclagoista, orgulhosa, solitaria (...).
Substituiu o0 corvo europeu nas fabulas importadds’acordo com Camara Cascudo (1988)

em seu livrdDicionario do folclore brasileiro
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Celso de Magalhdesud CASCUDO, 1988, p.776) afirma que o urubu é uma ave
maldita, porque nas provincias, acredita-se quatisar em um corvo ha pena de quebrar a
espingarda e nunca mais poder mata-lo. E contit@afato de desfolharem-se todas as
arvores em que os corvos fazem pouso, cremos qudodas suas secrecfes, € também
apontado como consequéncia de sua maldicdo. O,apraado morre, diz 0 povo ainda, seca
ao tempo e nem as formigas o comem”.

Em outra passagem, cria-se a imagem de que efsspmsttoda parte: “a gente olhava
para o céu, e esses urubus” (ROSA, 1956, p. 42i@tré&to do lugar permanece €ara-de-
Bronzequando os vaqueiros, conversando, descrevem asG#D vaqueiro Doim Dai,
depois, levanta outros Gerais. Sertdozao. A pitrgza dos Gerais que teld. vaqueiro
Mainarte Mas € mundo, deveras. Nesta monarquia ndo temm&mem védo.O vaqueiro
Cicica: Pois la tem é urubus e estérias” (ROSA, 19567p0).

Em Grande sertdo: veredas cangao de Siruiz, que prenuncia 0s acontecosnets

vida de Riobaldo, destaca o animal logo no inicio:
Urubu é vila alta/ mais idosa do sertdo:/ padrogmaha vida—/ vim de |a volto
mais ndo... / Vim de |4, volto mais ndo?.../ Cassodias nesses verdes/ meu boi
mocho baetdo:/ burit- dgua azulada/ carnaldbasal do chdo.../ Remanso de rio
largo,/ viola da soliddo:/ quando vou pr'a dar Wetaconvido meu coracdo...”
(ROSA, 1976, p.93).

De acordo com Gabriela Reinaldo, na ddraa cantiga de se fechar os olhos — mito e
musica em Grande sertdo: vered2905), Urubu € um lugar baiano, vila alta, ondbitam
familias em meio a ruas e igrejas, “um ideal ceitlo que destoa da lei do sertdo” (2005,
p.153). Mais adiante Gabriela acrescenta: “O ugiblave de renovacao, na cadeia alimentar.
A altura de seu voo propicia a purificagdo das tsulasas em decomposicdo que ela ingeriu.
Assim como também aumenta seu angulo de visdoisBorconhece bem o sertdo (2005,
p.154).

O ambiente do sertdo também é potencializado cotesenho no canto superior
esquerdo na capa do primeiro volume. Destacadouaarg branco, um morro em meio a um
terreno com aparéncia seca através de um troncagganos induz a nove@ recado do
morro, alusivo ao Morro da Garga, que assume papelaele\na estoria.

E, indo eles pelo caminho, duradamente se avistdMarro da Garga, sobressainte.
O qual comentaram. Pedro Ordsio bem sabia deleoud& o que diziam os
boiadeiros. Esses, que tocavam com boiadas dosei&am do rumo da Pirapora,
contavam — que, por dias e dias, caceteava enxaggate Morro: que sempre dava
ar de estar num mesmo lugar, sem se aluir, pagegaa viagem nao progredia de
render, a presenca igual do Morro era o que maisava (ROSA, 1956, p. 410-
411).
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O morro que profetiza uma tragédia, tanto estavasta de todos como os avistava.
“Imével, ele acompanha a viagem de ida e voltamegwpo de viajantes, guiados por um
enxadeiro, Pedro Org@sio; grupo que passa, em sadm@oto de translacdo, por sete
fazendas” (ARAUJO, 1992, p.19).

Um morro que, como os urubus, esta sempre presenteovela. Um simboliza o
prendncio da morte e o outro, o destino dela. Oronesta na travessia, e como a vida € a
travessia, 0 morro é presenca da morte, que nospartha a cada dia vivido. Ao chegarmos
ao meio da travessia, ja iniciamos o caminho estéo ao fim. Como diz o narrador em uma
pausa feita erCara-de-Bronze“sera que nem o bicho larvim, que ja esta comeladiouta, e
perfura a fruta indo para seu centro. Mas, comadiénha — sé se pode entrar no mato é até
0 meio dele” (ROSA, 1956, p. 584-585).

O recado do morrayuarda o prenancio do fim. O ponto de partida mafmal da
travessia, tanto do leitor quanto do personagemadativa, Pedro Orésio. E a profecia sobre
o findar da vida, do bailar de um corpo, como tamleéanuncio ao leitor de que ele caminha
para o final da obra, pois se encontra no centrpetlourso. A novela ocupa a quarta posicéao
na lista de sete, ou seja, a estéria encontra-seentvto das demais, ap0s trés estorias e
seguida por outras trés na primeira edicdo, em.1956

Figura 36: Indice d€orpo de bailevolume 1 (1956).

A propria estéria inicia descortinando esse movimeje parte do meio em direcado
ao fim da travessia ao nos contar que ocorreu enjulimo/agosto (ROSA, 1956, p. 387):
“conseguiu-se rastrear pelo avésso um caso deevidgamorte, extraordinariamente comum,
gue se armou com o enxadeiro Pedro Ordsio (tamlcénirelo por Pedro Chabergo ou Pé-
Boi, de alcunha), e teve aparente principio e ffiom julho/agosto”.
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Possivelmente em referéncia a novela, a cena deacapa do segundo volume € um
tocador/cantador e pessoas dancando, cercadashpmanio de cabeca de boi, uma coruja e
dois urubus que comem um boi morto. O tocadoryvaicado boi, a coruja e um urubu dos

trés que se alimentam estéo realcados em quadrodora

Figura 37: Contracapa dorpo de baileVolume 2 (1956).

O escritor e estudioso sobre literatura, filologiestoria e folclore, Joaquim Ribeiro
(1977) afirma que ha uma supersticdo agricola @siBgue torna comum em plantacdes de
cana encontrarmos uma caveira de boi fincada par estaca. “Os lavradores de todas as
partes, do Norte e do Sul, acreditam que a cadeitaoi defende o canavial contra as pragas,
as intempéries, o mau-olhado, enfim, afugenta tadasmeacas contra a lavoura” (RIBEIRO,
1977, p.119). Funciona como um amuleto agricola eorsiderado eficiente. Por isso,
generalizou-se e ndo se limita apenas as lavoerearth, mas também a outras plantacdes.

Quanto ao passaro, assemelha-se a coruja de Mi(rowze dado pelos romanos a
deusa grega Atena), simbolo de sabedoria e jugimaser “a ave de Atena cujo olhar
atravessa as trevas” (UTEZA, 1994, p. 332). Na logia grega, os passaros eram vistos
como 0s seres mais proximos dos seus deuses, esg@motivo, as aves eram associadas a
eles de acordo com suas caracteristicas. A corajabdito da arte da adivinhacao, indica a

clarividéncia.

As aves de presa ou as noturnas tinha histériaddgyaos deuses e o povo lhe dava
créditos de mistérios. Deviam saber muito, porgo@vam alto, tinham forca nas
garras possantes ou viam durante as horas da me#istindo 0 que se passava
durante o sono dos homens mortais. (...) As cowiasm com seu canto triste a
vizinhanca da morte implacéavel, ‘rasgando-se miwata(Strix) para os moribundos.
A coruja, nancia da Morte, devia naturalmente satsemuito do que se ignora.
Comer-lhe a carne é participar-lhe dos poderesraigjlos valores de previsdo, o
dom da presciéncia (CASCUDO, 1983, p.128).
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Perante a cena desenhada, a caveira de boi cotegde a coruja como prenuncio e
sabedoria reforcam o papel do cantador Laudelimedelador do destino de Pedro Orosio,
simbolizado pelos urubus que conotam a morte. ‘i§Gamncantada”, diz Pé-Boi, remetendo
o leitor a nocdo de canto e encanto como sindniam)tuando o carater magico na musica
criada e tocada pelo amigo Laudelim. “Ah, éle Pedrdgsio tinha ido 14, e la devia de ter
ficado, colhendo em sua roga num terreol - era ® dgl profundas dizia aquela cantiga
memoria: a cantiga do Rei e seus Guerreiros amatiseus caminhos, encantada pelo
Laudelim” (ROSA, 1956, p.459).

Entoada e cantada por Laudelim, a cantiga narsdéaia de um rei traido pelos seus
sete cavaleirdd. Apds ouvir a cangdo, Pé-Boi é tomado por elaessignifica para si e seus
sete companheiros. Na capa dos volumes coloridasalagia se faz presente pela ilustracao
de um rei e de um cavaleiro na capa. O rei estadmode um punhal, remetendo ao combate

de P&-Boi com seus companheiros.

Ouviu o0 que o Nemes e 0s outros gritavam:

— Pega, mata logo, gente, o bruto ja desconfiouhdenatar logo...

— Aperral Atira!

— Agarra!

— “Morrer a traicdo? Cornos!” Foi foi uma suscitasda Pedro se estabanando.
Esperal! Zape, pegou o Ivo, deu com ele no chaq, argpendia o Martinho no
parapeito, o arcou, rachou-o. E vinha no Nemesbatba a barba com, e num
desgarrdo o Nemes era achatado. — “Toma, cdo! & M@mendomem!” Uns com
0s outros se embaracando, travados, e Pé com nadgnkos moronava por de
entre eles, beligno — eh, Rei, duelador! — e mMakaino gambetava, quem levava o
impeito era o Veneriano, despejado la em baixo, pmgs, e a cabeca do Zé
Azougue sucedia como um ovo debaixo dum martebol @alino fugia longe, numa
raspada, o Jovelino cacava de se esconder, o itevarE Pedro Orésio, num a-
direita, pisava o Jovelino, metia o pé; o Ivo gemmao aguentava o agarre. Os
outros, ndo havia mais. Entéo P&-Boi suspendea adwar, vencilhado, seguro pelo
c0s, e tirou da bainha a serenga, e refou nelesore a pano de facdo, por sobra de
obra (ROSA, 1969, p.69-70).

13 Quando o Rei era menino/ ja tinha espada na maocbandeira do Divino/ com o signo-de-salom&o./ Mas
Deus marcou seu destino:/ de passar por traic@a¢ Querreiros somaram/ pra servirem suas leisarharam
prendas de ouro/ usaram nomes de reis./ Sete maissvaliam:/ dos doze eram um mais seis.../ Magliam
veio a Morte/ vestida de Embaixador:/ chegou dalhato norte/ e com toque de tambor./ Disse ao-Rek

tua sorte/ pode mais que o teu valor?/ — Essa reageie eu vi/ ndo possui nenhum poder!/ — Grande Re
nenhum de nés/ escutou tambor bater.../ Mas é s@rbas ordens/ que havemos de obedecer./ — Meus
soldados, minha gente,/ esperem por mim aqui./&/bapa de Belém/ pra saber que foi que ouvi./ E ajsarte
gue € minha/ Desde a hora em que eu nasci.../ —cbi@em, oh Grande Rei,/ juntar a noite com o .dia-.
N&o pedi vosso conselho/ peco a vossa companhi&usMete bons cavaleiros / flér da minha fidalgdidm
falou pra os outros seis/ e os sete com um pengarhes A sina do Rei é a morte,/ temos de tomaea®.../
Beijaram suas sete espadas,/ produziram jurameénteagem foi de noite/ por ser tempo de luar./98& nada
diziam/ porque o Rei iam matar./ Mas o Rei estdggra/ e comecou a cantar.../ Escuta, Rei favaroesso
humilde parecer (ROSA, 1969, p. 61-62).
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Além disso, a imagem do rei esta espelhada e reinedédade de Pedro Ordsio que
“tirava do bolso um espelhinho redondo: se supgigeal mirar, vaidoso da constancia de seu
rosto” (ROSA, 1969, p.9). O espelho gera o encastdondo duplo e oferece visibilidade ao

gue nédo pode ser visto, ao que esta fora do olhar.

)
: i 1'u'l %

Figura 38: Capa ddo Urubuquaqud, no Pinhém

Gabriela Reinaldo (2005), referindo-se as pesquisaklules Combarieu, afirma que a
origem do canto possui ligacao direta com a magidefine o verbo encantar como “a acao
muito especifica que se exerce sobre um objetmbre 2ima pessoa com a ajuda do canto”
(COMBARIEU apudREINALDO, 2005, p.134). No grego antigo, ratifiGabriela “a mesma
palavra (encantar) diz canto ou formula magica. t&@are encantar sao termos
etimologicamente muito proximos, derivam do latarmen que quer dizer formula magica
ou encantamento” (REINALDO, 2005, p.134-135).

Num determinado momento da novela, o narrador“diam o Laudelim, se podia
facil conversar, éle entendia 0 mexe-mexe e o &isngbs assuntos, sem precisdo de muito
explicar; e em tudo ele completava uma simpati®$R, 1956, p. 442). Efdma cantiga de
se fechar os olhos — mito e musica em Guimaraes, REabriela (2005) afirma que o termo
simpatia refere-se tanto a ser amavel, seduzia@ guianto “diz respeito ao encantamento, a
chamada magia simpatica, que opera pela atracda, igeentificacdo, pela unido, pela
associacado” (REINALDO, 2005, p.134).

Desse modo, na figura da capa de 1956, os simbetoam o que entendemos como a
imagem de Laudelim, que aparece de costas para gogenva a contracapa como também
para os urubus, de costas & morte. Com o avisoadéeelim, Pé-Boi percebe o canto
premonitorio e, ap0s matar os sete companheiraotes, retorna a sua terra natal. “Mediu o

mundo. Por tantas serras, pulando de estrela eplagsité aos seus Gerais” (ROSA, 1956,
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p.463). O regresso a terra natal ndo nos deixa algermanéncia de sua vida ou a eternidade
de uma vida postuma.

A diplomata e especialista em Guimardes Rosa, steldlilhena Araujo (1992)
defende que o desfecho da estoria de Pedro Oestarse como a propria eternidade. Apos
ir e voltar pelas sete fazendas, o fim é a momiga condicdo de tempo € extinta. Essa
temporalidade, segundo a pesquisadora, configuq@ekes planetas e seus movimentos,

representados pelos sete companheiros que Pedsm Qrata.

Pedro Orésio lembra de sua infancia e da gruta dquiié, timulo de pedra, e
pensa na sensacao de nelas entrar: “... e afuadael® bafo sem tempo, sussurro
sem som, onde a gente se lembra do que nunca soaberda de novo num sonho,
sem perigo sem mal; se sente”. Pedro morre, poisréal e sujeito ao tempo - ao
Destino -, mas também mata o tempo marcado por setiescompanheiros (...)
Pedro esta além do tempo, imagem sensivel da &aelmi Imagem dancante (...)
Pedro entra na eternidade. Entra no “Reino-do-Caéusabamente” (ARAUJO,
1992, p.83).

Pedro Ordsio encerra a estoria como um corpo gl fp@ra a morte, para o fim e
rumo a eternidade. A morte e a busca em se etemairdém sdo temas tratados na novela
Uma estoria de amoia segunda estéria @orpo de baile Esta narra um evento na vida de
Manuelzdo, um vaqueiro com mais de 60 anos, demrjgpbre, que, com a morte de sua mée
e o0 impeto de se perpetuar, decide construir urpalaa inaugura-la com uma festa na
fazenda, de propriedade de Frederico Freyre, da éumcarregado de cuidar. Enquanto
vivencia a festa e a observa, a personagem reftdiee a morte, a soliddo e a sua vida
dedicada apenas ao trabalho, sem amor, sem mulhelesenho da contracapa do primeiro
volume, um vaqueiro montado em um cavalo, aluderatagonista dessa novela, que logo no
inicio da estoria é descrito altivo sobre seu caval

Manuelzao, ali perante, vigiava. A cavalo, as méagadas na cabeca da sela,
dedos abertos; s6 com o anular da esquerda pr@médea. Alto, no alto animal, éle
sobrelevava a capelinha. Seu chapéu-de-couro,rguemais vistoso, na redondeza,
0 mais vasto. Com tanto sol, e conservava vestigsti@ito jaleco, cor de onca-
parda. Se esquecia. “Manuel Jesus Rodrigues” — MBINAAO J. ROIZ —: gostaria
pudesse ter escrito também debaixo do titulo dé&aSaaquelas bonitas letras azuis,
com o resto da tinta que, ndo por pequeno prec®irdpora mandara vir. Queria
uma festa forte, a primeira missa. Agora, por dizerto modo, aquéle lugar da
Samarra se fundava (ROSA, 1956, p. 139-140).

Heloisa Vilhena ressalta que essa é uma narrativgue “a atmosfera reinante é a de
religiosidade, de reveréncia’ (ARAUJO, 1992, p..45pesquisadora sublinha que o nome de
Manuelzdo traz em si 0 nome de Deus (Emanuel) eornende Jesus (Manuel Jesus

Rodrigues, apelidado de Manuelzéo J. Roiz), refoiga atmosfera do sagrado. Além disso,

0 protagonista faz uma festa para inaugurar umalichp. E um ato de fundacio da
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religiosidade naquele local, da sacralidade liggdamagem de Manuelzdo, da sua
permanéncia por meio da capela.

No desenho, Manuelzdo encontra-se montado em saloaa de costas aos urubus.
Ele e Dito sdo os que olham para o lado opostoirmboto da morte, os urubus. Ambos
aparecem com seus rostos escurecidos, como eralpert uma sombra. De costas para a
morte no desenho, Manuelzdo se eterniza por megag@do que constréi em torno de sua
imagem na estoria; e Dito, por meio de lembrangabliduel na novel®uriti, a ultima que

compdeCorpo de baile

Figura 39: Capa de Corpo de baile - Volume 1

A novela, segundo Araujo (1992), é um conto sonasspciado ao escutar. Desde o
inicio da estdria, 0s bois aparecem como panor#ofda narrativa. E, por fim, ela se encerra
com a epifania do Boi Bonito, contada pelo Velhanla, que amava estoérias. Nela, um
grupo de vaqueiros vai atras de uma boiada debséte- sendo o sétimo o mais dificil de
alcancar. A estoria é envolta em um tom mistica:)“¢iu seis bois numa malhada: um
maringa, um rajadao, um tocoid, um jejé, um coruju,cirigado. Seis eles eram! Todos seis
virando feras — flér-do-gado. Menos o sete quevalt Esses, altos dentro do ar — visdo que
andavam nas aguas: a luz do sol, que enganava”’ART¥56, p.238). O sétimo € o Boi
Bonito, que ao ser alcangcado por um vaqueiro sertdb quase como um deus

“transformoseado™:

O Vaqueiro mandou o médo embora. Num a-direitaesapeou, e pulou pra o lado
déle. Lhe furtou a volta. P&s a vara-de-ferrdoonmé, pra esperar ou pra derrubar.
Mas o Boi deitou no chéo — tinha deitado na caragaj8&va. O campo resplandecia.
Para melhor nédo se ter medo, sé essas belezaseaoffesva. Nao se ouvia o bem-
te-vi: se via 0 que ele ndo via. Se escutava,ahinho. Nem boi tem tanta lindeza,
com cheiro de mulher solta, carneiro de 1a& braruinMas o Boi se
transmorfoseava: aos brancos de a¢o de lua. Fdionzalhas de um instante — o
meio-tempo daquilo durado (ROSA, 1956, p.241).
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Pelas regifes da pecuaria no Brasil, o boi € louyeda literatura oral, pelo folclore e
cultura popular que exaltam suas faganhas, foggilelade. Os bois eram criados livres, e
todo ano os vaqueiros campeavam o0 gado para agiaeparando as boiadas conforme os
ferros e a inicial da ribeira impressa a fogo neac®lguns escapavam ao cerco e criavam
fama de “barbatdes invenciveis”. Vaqueiros tentacaptura-los e, quando ndo conseguiam,
a fama crescia nos arredores. O boi ficava céletmme cantadores cantando suas fagcanhas e
seu poderio. Quando, entéo, capturados eram abgtalos vaqueiros, ja que nao era possivel
conserva-lo pelo seu perfil fugitivo, e sua carna aproveitada. “Bois, touros, novilhos,
vacas, o ciclo do gado, possuem sua gesta gldriosdesde fins do século XVIII os touros
valentes tiveram poemas andnimos realcando-lheseguras bravias” (CASCUDO, 1988,
p.128).

Esses animais sdo personagens relevantésnesnestoria de amoipois dao o tom a
alguns momentos da estéria, ao aparecer para comet@foras ou comparagdes com 0
humano ou com o ambiefteTendo em vista o realce aos bois nessa noveldetaade que
os desenhos inseridos em quadro branco evidencéasomagens importantes das estorias,
podemos interpretar que o boi na ilustracédo de faatyeferéncia ao Boi Bonito da novela de
Manuelzdo. Este Boi é sujeito, protagoniza umaefadrias contadas durante o evento da
igreja, € uma representacao do sagrado. Por isstifiga-se a escolha em ressalta-lo, como
uma parte do todo, ja que o boi € um animal que eeygida dos sertanejos, sendo dele que

provém o trabalho, a comida, a imagem dos camposxio rosiano.

Figura 40: Contracapa de Corpo de baile - Volume 1

14 Essa estratégia na escrita rosiana aparece eas@gtorias como em Buriti: “Ora a sazdo das edpedi
boiadas, que por dias e noites enchiam os cuttale: um impossivel caber de reses de olor fortgonsd um
espesso de vida, comprimida, com calor e pésoyae augiam; e, as vezes, crepitava-lhes por cipemas
aquéle extenso corisco de chifres. 16 Liodoro, aos comandava 0s vaqueiros. Na altura da poedra, s
distinguia duro seu porte. Sua voz tomava o fanhmsente, tom dos campeiros de Alto-Sertdo. Os bois
entendiam-no?” (ROSA, 1956, p.755). Em outra passags descricbes e metaforas com o animal compéem
pensamentos dos personagens: “Ouvia as vacasgegrdadeite, bondosas. Mugia-se. O mundo era unuishc
cheiro de bois, em que o canto dos passaros sagasp”’ (ROSA, 1956, p.783).
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Podemos considerar que, nos volumes coloridosa estoria de amoé simbolizado
pela igrejinha, pelo frei e pelo boi. O conto, décio, apresenta a capela (ROSA, 1976,
p.107): “(...) templozinho, nem mais que uma gaafgita a dois quildmetros da Casa, no fim
de uma altura espla, de onde a vista se produmi@ &fmita, com paredes de taipa-de-sebe,
mas caiada e entelhada, barrada de vivo azul @ ¢et@sta a cruz. Nem um sino”. A capela
nao cabia mais de dez pessoas, que se revezavansiepara que passasse a multiddo. Para
celebrar a primeira missa, o padre estrangeiro geid’irapora a Samarra, frei Petroaldo,
“alimpado e louro, com polainas e culotes debai@gydarda-p06”, era um mocgo pratico em
seus atos e “tudo fazia com firme oficio”, atenéwgpondo perder tempo nenhum. Homens o
seguiam por muitos lugares para ouvir mais dasgwras-missas.

Ja o boi representado, possivelmente, pelo BoitBaambém da ares ao lugar, ou
seja, a Samarra, um lugar entre o Rio e a Serr&doas, “onde o cheiro dos bois apenas
comecava a corrigir o ar aspero das ervas e ardoreampo-cerrado” (ROSA, 1976, p.107).

L4 ia haver uma festa.

Figura 41: Capa delanuelzo e Miguilim

Se no volume um, de 1956, o desenho da capa de taam@anho corresponde a
Campo Geralnovela que iniciCorpo de bailee cujos personagens, ambientes e lugares sao
referidos em outras ao longo da obra), no segumitho tos desenhos da capa se dedicam a

ultima estériaBuriti.
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Figura 42: Capa d€orpo de baile Volume 2

Essa novela encerra a obra e tem Miguel (Miguilm@ ampo gergl como um dos
personagens. Seu ponto de vista, novamente, eanédema estéria. Apesar de ser narrada em
terceira pesso&uriti nos apresenta os personagens sob o olhar de Miguael nas primeiras
paginas.

A trama desenrola-se no Buriti Bom, lugar isoladeraoto, onde ha uma grande casa,
que se revela “uma fortaleza, sumida no néo-setssh ambiente, Miguel se apaixona por
Maria da Gloria desde o instante em que a conhdas.como esta de passagem, ele nos
conta apenas lembrancas da primeira vez que wigariti Bom. Além disso, também nos é
contado o que ocorreu durante o intervalo entrgoat#da e seu regresso.

Posto isso, consideramos que o homem montado emauato situado em meio ao
cenario seco do sertdo (o desenho no topo da @aapagiindo volume) trata-se de Miguel.
“Depois de saudades e tempo, Miguel voltava aduelar, a fazenda do Buriti Bom, alheia,
longe. Dos de 14, desde ano, nunca tivera notdgjara, entanto, desejava que de coragéo o
acolhessem” (ROSA, 1956, p. 627). A secura apakediscrita por Rosa em carta a Bizzarri,
datada de 11 de outubro de 1963:

Vocé sabe, desde grande parte de Minas Geraise(@esbbretudo Noroeste),
aparecem 0s ‘campos gerais’, ou ‘gerais’ — paisageografica que se estende, pelo
Oeste da Bahia, e Goias (onde a palavra vira feaniras gerais), até o Piaui e ao
Maranh&o. O que caracteriza esses GERAIS sédo gaddm (planaltos, amplas
elevacdes de terreno, chatas, as vézes serras omaimmenos tabulares) e os
chapaddes (grandes, imensas chapadas, as veassd&rchapadas). Sao de terra
péssima, varios tipos sobrepostos de arenito infgr) A vegetagédo é a do cerrado:
arvorezinhas tortas, baixas, enfesadas (sic) ssispam porque teem longuissimas
raizes verticais, pivotantes, que mergulham a \aiiprofundidades. Arvores,
arbustos e ma relva, séo, nas chapadas, de umagardsn, feio monotono (ROSA,
2003, p. 40-41).

A conotacado a novela na capa do segundo volumé dada somente pela imagem de

Miguel, mas também por meio do maior desenho na,capqual compreendemos que
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corresponde a Lalinha e Maria da Gléria. Na novatabas trocam muitas confidéncias,
assim como parecem conversar no desenho. Conheeidaiimiradas por suas belezas,

possuem uma relacdo de afeto mutuo.

Sabia da comocado da amiga, e que, ela mesma,aadeeirm rio de carinho, tremia
para enternecer-se. Nao. Ir, dali, partir, enquamtduriti Bom repousando
mandava-a embora, quando tudo se nega e morrerasfoiarias, um tom de
outono. Como amava Gléria. Partir, fortemente! (ROB56, p.804-804).

Vale ressaltar que a estéria é contada também spérspectiva da personagem
citadina Lalinha (Lala/Leandra), uma bela mulhee,capds ser abandonada pelo marido i6
Irvino, foi morar com o ex-sogro, nho Liodoro, eexscunhadas Maria da Gloria (Glorinha) e
Maria Behu na fazenda no Buriti Bom. Nh6 Gualbe@aspar, amigo do fazendeiro e
habitante das proximidades, explica o enredo legmidio:

Dona Lalinha — a das mais mimosas prendas — coef@endiz: moca-da-corte,
dama do reino, sinha de todo luxo — e linda em dgengue nem se inventada a todo
instante diante dos olhos da gente. Mulher devididr mas desdenhada. Um podia
crer, um podia entender? Tido quase um ano questdaa ali, no Buriti Bom. 16
Liodoro cacara na capital, tinha trazido Dona U@inComitiva enorme, com um
desproposito de malas e canastras, até partes liiéantd Irvino, ésse a gente ndo
via, fazia um tempo sem data. Eles, como se casaeamapital, por 14 tinham
morado. Dai, chegou aos poucos, a noticia: o aesthanchado (ROSA, 1956,
p.638-639).

Pela primeira vez enCorpo de baile Rosa apresenta o olhar de uma mulher na
estdria, neste caso, Lalinha — o que pode terrdetado a escolha das duas personagens
femininas como protagonistas ndo apenas da nowvela também da capa que a interpreta.
Enquanto Lalinha € descrita como uma espécie dsadelnfa intocavel aos homens da
regido, Glorinha € descrita como o divino que s@rhninfa que insinua. Em trecho, nho
Goncalo Bambaes, um dos cacadores que se hospedi@renda e “pbée modos de namoro
para Glorinha”, destaca em sua fala a divindade diess mulheres: “Aquele Gongalo
Bambaes tinha dito ao companheiro, em tom nem naltbonem muito baixo: que ali era a
casa das Deusas...” (ROSA, 1956, p.777).

Heloisa Araujo (1992, p.144) afirma que Lalinhaleri@ha “sdo ninfas, flores a beira
do brejo, a beira do pecado - 6cio e vicio, aimti@as mas a ponto de dar-se”. Sempre juntas
e parecidas, ambas ainda meninas, a espera, umdantee a outra de Miguel, a espera de
libertarem-se e entregarem-se a sensualidade algkde retidas. Mesmo Lalinha tendo
casado, passava a impressao de que nao vivera.sAdibeorre Araudjo (1992, p.145), “(...)

estdo no limiar da fase adulta, da realidade ejgéid de seu ser: estdo no limiar do sexo, da
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menina completada em mulher. S&o ‘noivas’ pararaaggnte. Mas o Buriti Bom, onde néo
entra nem a morte nem o pecadonde ndo entra o0 mal, as retém prisioneiras”.

Em entrevista a Ana Luiza Martins Costa, em novende 1996, Poty reporta a
concepcao de Lalinha no desenho:

Num dos volumes havia duas mulheres conversandaemmtraje de montaria. No
dia seguinte recebi um telegrama dizendo que aene@im traje de montaria tinha
gue parecer desquitada. Entao, escolhi uma setfarae por acaso era desquitada,
e desenhei a cara dela (PO@pudPEREIRA, 2008, p.120).

O buriti € outro sinal marcante da estoria e emtéotno ambiente quanto o nomeia:
Buriti Bom, lugar descrito como um paraiso em ma sertdo. “(...) um lugar nao
semelhante e retirado de rota. Um ponto reman$o3d Buriti Bom formava uma feicédo de
palacio. Mesmo, naquele casardo de substante largpggueza, o viver parava em modos tao
certos, — a gente concernia a um estado prontayvelir(ROSA, 1956, p.637). O caminho

percorrido a quem vai ao encontro da fazenda maateéma ambiéncia de éden:

Dai, desciam para um baixaddo — a Baixada. Os pagtando no meio do capim
alto, mal se entreviam, como bichos grandes doajampmo séres selvagens. A
gente passando, eles avancavam, uns, para “re@hh&anais 14, o verde-claro da
grama, delicada, como plantada, se estendendoBExtgj&o, e ao rio e a mata. E os
buritis — mar, mar. Todo um pais de umidade, dojegato e enganoso, ali

principiava. Dava-se do ar um visco, o asmo de moé@moéncia, de tudo o que a
mata e o brejao exalasserfista é a terra de i6 Liodoro, de Maria da Glériee d

Dona Lalinha..."(ROSA, 1956, p.673).

Em divagagbes, apdés a morte de Maria Behu, Laliobserva que os buritis
“bulhavam” com a brisa e que, Behu entendia-os BWenturiti relembra € o Céu” (ROSA,
1956, p.807). Essas passagens reforcam a ideiardisp e das ninfas que ali habitavam.
Presente nas duas capas da mesma maneira, owWesgahos semelhantes dispostos em
posicdes iguais, o buriti aparece diferente nagracapas. Na do segundo tomo, ele néo
existe e, ja no primeiro volume, encontra-se entrehomem e uma mulher. E possivel
considerar a localizagdo do buriti no centro doakasmo um signo que indica 0s

personagens Lalinha e 16 Liodoro, uma vez que remeliugar da estdria deles: Buriti Bom.
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Figura 43: Contracapa dorpo de baile Volume 1

A relacdo deles comeca distante, restrita aos pajeisogro e nora. No entanto,
ocorre uma casual aproximacao quando nhd Gual Gasgpeendo de sair, encerra 0 jogo
costumeiro com i6 Liodoro. Lalinha, neste momesé&pferece para dar continuidade ao jogo
e a relacdo cria lacos.

Assim, “desde o inesperado de um dia”, Lalinha gassjogar “bisca”, jogo de cartas,
com o sogro todas as tardes. O acaso tornou-s¢miturno para Lalinha e Liodoro. Gléria e
Behu se alegravam em ver que Lalinha continha oppaimais tempo em casa, 0 que
indicasse que fosse reduzir suas saidas a noiie, &golumavam pecado”, para encontrar
uma de suas duas amantes. “Lalinha tdda no intagozijava-se, sabendo de ajuda-las, e
gueria e o queria” (ROSA, 1956, p.751). Vale rg¢asaue na linguagem do texto de Rosa, a
bisca possui outro significado, o discate sindbnimo de prostituta, revelando carater erético
ao momento de lazer. Nesse ponto da narrativantum@s jogos rotineiros, ela passa a

perceber 0 sogro, observa-lo e intrigar-se comnemo que é:

Diante dela, aquéle homem se continha em sua fanoma, cerimonioso assento.
Observava-o, a furto, e ele permanecia, tantosfdmam més, tantas horas faz um
ano. A toda compleicdo, o nariz aquilino, o ruivg @ queixo grande. Perdia.
Ganhava. Nunca desejara fazer pergunta a i6 Lioddas, a éle, a gente tinha a
vontade, sentia quase a necessidade de tenteardisto, com as pontas dos dedos,
para déle alguma coisa se conhecer — como os t&goa (...) Um ser tao diferente
dela — no sangue, no corpo, na seiva — éle paneesmo pertencer ao siléncio de
uma outra espécie (ROSA, 1956, p.751).

O momento proporcionou outro instante subito padnha. Em uma noite, ela sai de
seu quarto e encontra-o no corredor. 16 Liodorouema noite de ins6nia é acompanhado por
Lalinha. “Nao de menos éle apanhava no armariarafgae um célice, servia-se. Bebeu, de

costas para ela, foi um ligeiro gole. (...) Fitouraprevistamente, caminhou para a cadeira-
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de-pano, sentou-se. — ‘Nao tem sono minha filha®aSean pouco...” — pediu” (ROSA, 1956,

p. 776).

“Na calma da noite”, eles se permitiram conversan@ nunca haviam feito. Apos

alguns dias, encontraram-se novamente, mas degtdhawia uma diferenca, uma mudanca

no siléncio, ela percebia” (ROSA, 1956, p. 779)Liddoro, sentado na cadeira, e Lalinha,

percebendo e se satisfazendo com os olhares darhameonhece o erotismo que inspirava

aguele momento:

Sentara-se, naturalmente, diante de 16 Liodoraneama cadeira. E tudo realizara
de vezinha, ténuemente — como se temesse destriiom encanto. O que se sentia
fruir, a mais, era o quieto agrado com que aqueita necomecava no ponto certo a
anterior, como 0s momentos da vida sabiam bem eanesed (...) Ela compreendeu.
Um tanto, atordoou-se, o sangue alargava-lhe @m,raefis inclinou a cabeca,
disfarcando. 16 Liodoro saia de seu carater? -pefsava. Tinha sido depois de um
tempo, quando inutiimente conversavam. 16 Lioddmmou-a de vista — foi subito.
Seus olhos intensos pousavam nela. Ela ndo tereeagimirava. Sentia-0: o que
nada havia a temer; e 0 quente de prazer que deospa subiu provinha-lhe de
saber-se em toda a segurancga, bbéa parte. (...)zAdél® mudara, sébre trim de
titubeios, sob um esférco para ndo tiritar. (.E)e* me espia com cobica...” Seus
olhos inteiravam-na (ROSA, 1956, p. 779-780).

Os encontros amiude entre Lalinha e 16 Liodororsfimtados por Poty na ilustracao.

Ali, apresenta-se o olhar do homem mais velho soh mulher de pé e de costas para ele

que, sentado, a observa. A imagem conota um laufigura de Lalinha, que, por sua beleza,

€ simbolizada na narrativa como uma ninfa que &abiparaiso Buriti Bom. O desenho do

buriti entre eles faz associacdo a figura endeusadialinha, uma vez que o buriti é 0

componente que indica o paraiso, 0 oasis.
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4. A UNIDADE NARRATIVA NA ILUSTRACAO LITERARIA

Campo Geralé a primeira estoria, a que abre, a que inaugwlaray a essa novela
Rosa refere-se como dotada de uma “ambiguidadedatuconforme conta, em carta de 25

de novembro de 1963, a Bizzarri:

A primeira est6ria, tenho a impresséo, contém erm@g, 0s motivos e temas de
todas as outras, de algum modo. Por isso é quéeihe titulo de “Campo Geral” —
explorando uma ambiguidade fecunda. Como lugargemario, jamais se diz um
campo geral ou 0 campo geral, este campo geralingalar, a expressao nao existe.

"o

S6 no plural: “os gerais”, “os campos gerais”. Usanentéo, o singular, eu desviei
o sentido para o simbdlico: o de plano geral (ROZ®3, p.91).

O conceito de ambiguidade fecunda referido a no@elmpo Geral implica ligagdes
com as demais estorias do livro — 0 que nos pernpeitsar que, se a primeira estoria traz o
germe de temas que seriam desenvolvidos ao longlvmoe incita todas as outras, ha
relagBesentre as estorias por toda a obra. A partir dosad@amentos entre as novelas,
podemos perceber uma narrativa circular, de est@u@ contam estorias e que convergem
entre si.

A nocao de unidade narrativa €orpo de bailecara ao nosso estudo, ja foi discutida
por estudiosos da obra, como Heloisa Vilhena Argl§®2), Claudia Campos Soares (2010)
e Cecilia Bergamin (2008). Dentre os elementospyassupéem unidade textual apontados
pelas pesquisadoras destacamos o0s seguintes:l@ ttambiente, os personagens e as
epigrafes.

O titulo, Corpo de bailetraz a ideia de organismo, “um sistema complessyltante
do interrelacionamento de suas partes constittti@®ARES, 2010, p. 4). A ideia de
sistema é tratada por Heloisa Araujo (1992) qumrtr da segunda epigrafe de Plotino em
Corpo de bailerelaciona as estorias ao tema dos planetas.

A estudiosa aponta que a epigrafe faz referén@iamay um dos dialogos de Platdo
com o mondlogo do personagem que intitula o liWara Platdo, os planetas (“viajantes”)
movimentam-se em torno da Terra formando uma decéncia. Sao eles, Marte, Vénus,
Jupiter, Saturno e Mercurio, além de Sol e Lua aordp a lista dos sete “planetas”. Em uma
“danca corica” (que canta, em coro), eles evoluemedor da Terra, “num corpo de baile,
num entrecruzar-se de influéncias, desaparecemg@arecendo a vista humana: a Terra e 0s
sete planetas formam, na verdade, um corpo de” faRAUJO, 1992, p.18). As novelas
estdo organizadas da seguinte forma no indiceichipa edicdo (1956):

1. Campo geral
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Uma estéria de amor

A estoria de Lélio e Lina
O recado do morro
Lao-Dalaldo (Dao-Lalaldo)
Cara-de-Bronze

Buriti

N o g s~ w D

Conforme a ordem das estorias nesta edicdo, aipadqta revela qu® recado do
morro, sendo o poema localizado no centro das est@uasyale a Terra. O conto trata sobre
0 Morro da Garca (a Terra) que acompanha a idadavde um grupo de viajantes (planetas).
A travessia € guiada por Pedro Orosio — cujo noeme e Pedra (Pedro) e Montanha (oros) —
e 0 grupo de viajantes realiza um movimento destagdo entre sete fazendas: “de D.
Vininha (Vénus), seo Jove (Jupiter), seo Saturr{fdaturno), seo Apolinario (Sol), Nha
Selene (Lua), Nh6 Hermes (Mercurio) e seo Marciaarte)” (ARAUJO, 1992, p.19).

Nos extremos do indice, situam&Sampo Gerak Buriti. Na primeira estoria, em que
aparece Miguilim ainda menino, surge seo Aristemd das personificacbes de Apollo, deus
solar, das belas formas, da visédo, da luz, do .dlieus ligado ao fogo. EncontramoSal e o
dia. Encontramos a infancia e o inicio da vida” fARIO, 1992, p.20).

Na outra ponta da narrativa, temos o Ultimo romanoe conta a estéria de Dona
Lalinha, “mulher que espera numa indefinicdo, multeflexiva, cuja sexualidade s6 €
despertada no decorrer de um ritual noturno: deosarna, lunar, do escuro, dos ruidos e
sons. Deusa ligada a agua. Encontramos a lua atef (ARAUJO, 1992, p.20). Nessa
novela, Miguilim aparece adulto sendo chamado nams ipelo apelido, mas por seu nome,
Miguel, o que reforca a ideia de comeco e térmaaalrativa.

Nesses extremos, inicio e fim, Sol e Lua, dia igencinco estérias correspondem a
guatro planetas e, no centro, a Terra/Mercuriotréna do livro esta, assim, feita de fios
positivos e negativos, corpéreos e incorpéreoserate Heloisa (1992). A partir da analise
de cada novela, a especialista aponta ligacédo estsentidos do corpo e 0s quatro elementos
para entdo, indica-los aos planetas.

EmUma estoria de amoela destaca o tema do audivel e do inaudivelimiando-o
ao escutar, a agua e ao planeta Jupitér,estoria de Lélio e Linainstaura-se o campo dos

odores e do inodoro, 0 que remete ao cheirar, qortao ar e a Marte; em Dao-Lalaldo o
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tema dos perfumes e dos cheiros é retomado, corméspdo desta vez a Vénus; e €ara-
de-Bronzeaborda os sons e as imagens, associando-se am\¥ego e a Saturno.

Outro aspecto que ganha realce sdo as estorias, amobientadas no sertdo, mesmo
que aparecam caracteristicas variadas com a peederghapaddes, chapadas, campos gerais,
veredas, dentre outros ambientes que se situam@den o sertao.

Em meio aos multiplos cenarios, 0s personagensreegm em mais de uma estéria,
sendo lembrados por outros personagens, como ddobeou parentes. No trabalho de
Claudia Soares, doutora em Literatura Brasileita pmiversidade de S&o Paulo com énfase
em Guimardes Rosa, intituladdultiplicidade e unidade: consideragdes sobre acadi
comemorativa dos 50 anos de Corpo de Baile (2d.@utora aponta alguns desses episédios:
Miguilim, heréi deCampo Gerglprimeira estéria da obra, reaparece como MigueBariti,
altima novela; os irméos de Miguilim, Tomé, Dreli@ahica, ressurgem, mais velhos, &m
estoria de Lélio e Lindterceiro poema do livro); Grivo, protagonista e@Gara-de-Bronze
(sexta estéria entre as sete), € o menino Grivigade Miguilim, emCampo Geral Chico
Braabdz € o violeiro elyma estéria de amofsegunda novela) e a mesma personagem,
nomeada dessa vez de Chico Barboés, € o composi@oab de festacomposicdo que Rosa
utiliza na epigrafe d€orpo de baileVové Mauricia, mae de i6 Liodoro, eBuriti, € casada
com o irmao de Lina, personagemAlestéria de Lélio e Linacitada por Glorinha como a
tia-avo Rosalina.

As epigrafes de€Corpo de baile por sua vez, denotam o sentido de conjunto. S&o
quatro trechos extraidos de Plotino, filésofo natiplico do século Il que dividia o universo
em trés hipdstases (existéncia ou natureza de, ag®) seriam: o uno, o nous (mente,
inteligéncia) e a alma. O uno, em Plotino, refereas deus, uma vez que a principal
caracteristica da divindade € sua indivisibilidddeus € o uno que permite a existéncia do
mundo. O primeiro trecho de Plotino gorpo de baileafirma: “Num circulo, o centro é
naturalmente imovel; mas, se a circunferéncia tambdosse, ndo seria ela sendo um centro
imenso”. Segundo trecho: “O melhor, sem duvidasckiar Platdo: é precisediz éle— que
haja no universo um sdlido que seja resistent@résgo que a terra esta situada no centro,
como uma ponte sobre o abismo; ela oferece umfisoie a quem sobre ela caminha, e os
animais que estdo em sua superficie dela tiramssadamente uma solidez semelhante a
sua”. Terceiro trecho: “Porque, em todas as citéuntsas da vida real, ndo é a alma dentro de
nds, mas sua sombra, 0 homem exterior, que gentemeata e desempenha todos os papeis

nesse teatro de palcos multiplos, que € a tere@aiit Quarto trecho: “Seu ato €, pois, um ato
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de artista, comparavel ao movimento do dansadolarnsador € a imagem desta vida, que
procede com arte; a arte da dansa dirige seus reatasy a vida age semelhantemente com o
vivente” (ROSA, 1956, p.5).

A epigrafe contém na pagina seguinte trés treckiogidos da obr® anel ou a pedra
brilhante, de Jan van Ruysbroeck, mistico belga que nasedinal do século Xlll. Diz o
primeiro trecho de Ruysbroeck: “Véde, eis a pedilhadnte dada ao contemplativo; ela traz
um nome novo, que ninguém conhece, a ndo ser aquéla recebe”. Segundo trecho: “A
pedra preciosa de que falo é inteiramente redondpamente plana em todas as suas
partes”. Terceiro trecho: “A pedrinha é designadlb mome de calculus, por causa de sua
pequenez, e porque se pode calcar aos pés sensdiggese dor alguma. Ela € de um lustre
brilhantes, rubra como uma flama ardente, pequeredenda, toda plana, e muito leve”
(ROSA, 1956, p.6). E, por fim, em meio aos autereslitos, a composi¢cddoco de festade
Chico Barbos, dito Chico Rabeca, Chico PrecatescCthd Norte, Chico Mouro, Chico Rita:

Da mandioca quero a massa e o0 beijl, do mundéw gupaca e o tatu; da mulher
qguero o sapato, quero o pélquero a paca, quero o tatd, quero o mundé... &u, d
pai, quero a mée, quero a filha: também quero cas&milia. Quero o galo, quero
a galinha do terreiro, quero o menino da capangdirdteiro. Quero o boi, quero o
chifre, quero o guampo; do cumbuco do balaio qogempo. Quero a pimenta, que
o caldo, quero o molhet+ eu do guampo quero o chifre, quero o boi. Qu’lé,de
doido, qu’ é dele, o0 maluco? Eu quero o tampo dait@o cumbuco.... (ROSA,
1956, p.7).

Conforme disserta Claudia Campos Soares (2010,),pl2 uma caracteristica
estrutural que marca a nogdo de unidade narrdt@varticulacdo profunda que subjaz a
autonomia relativa das estorias que o compdem u®©nps faz pensar que as estorias foram
criadas como elementos constitutivos de uma urica. @u seja, apesar da multiplicidade
nas novelas, as estorias se atravessam, contgatnade umas em relacdo as outras,
perpetuando o didlogo entre elas. Heloisa Vilhd®®Z, p. 25) acrescenta quEdtrpo de
baile comp&e-se de contos sobre o contar: é feito de&stjue contam estoérias”.

4.1. “Contar seguido, alinhavado, s6 mesmo sendo as assde rasa importancia”

Da ideia de unidade e circularidade na narrativa, qeie estérias se entrelagam,
partiremos na busca pelos caminhos trilhados pty Boe nos indicariam uma possivel
traducdo desse aspecto nas ilustracbes desta Maragrimeira edicdo (1956), os dois
frontispicios carregam elementos textuais similatas como o nome do autor na parte

superior, o titulo do livro no centro, seguido,aamto direito, pelo nimero do volume e pelo
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nome da editora na parte inferior. J& os elemeimagéticos apresentam semelhancas no

formato, mas, no entanto, possuem nuances a se®rargladas.

Figura 44: Capas e contracapas de Corpo de bddtume 1 e Volume 2

Os desenhos séo tracados de preto em fundo prealemmente vermelho. O trago
preto decorre de uma escolha marcante na obra e ‘®b preto e branco sempre me
interessava” (POTYapud XAVIER, 1994, p.61). Conforme afirma DaSilva (198®oty
traduz plasticamente em “claro-escuro violento’s ‘tAeias tintas, 0 ameno, ndo tém lugar de
destaque em sua obra grafica” (DASILVA,1980, p.9).

Com o preto e o branco é possivel explorar ososfeib claro e escuro. Na imagem,
retdngulos brancos ddo maior destaque a partesled®nhos, como pequenos quadros. O
traco preto enquadrado pela cor branca realcasentbes emergindo-o com clareza ao olhar
do espectador, enquanto aqueles cobertos de taneNer predominam na imagem e afloram
a significacdo de um ambiente, de aspectos que ast&ontexto, como pano de fundo da
narrativa, um visivel que nédo revela tudo, masdgira subentendido. Forma semelhante a
descricdo de DaSilva (1980, p.9) sobre as imageadas por Poty: “Sua linha é facil,
corrida, fluida, que se exprime continuamente mple ndo diz, que deixa espaco para a
imaginacéo, para a contemplacdo, que nao acalaad@brque ainda tem muito a relatar”.

O tom vermelho caracteriza 0 ambiente sertanejostogsindo cenarios nas estorias.
Em O ecado do morrpao “tardear”, “marrecos voavam pretos para ovegmelho: que vao
se guardar junto com o sol (...). O sol a tarde wra bola carmesim, em liso, nao
obumbrante” (ROSA, 1956, p. 411). Na novBlaiti, a cor também aparece na paisagem: “E
olhavam: arvoada poeira subia, aos dourados, aosell®s, pelo nascente — que era por
onde aquele gado ia, que se soltava. Dia de sQIS@R 1956, p. 794).
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Ao todo, somam-se sete quadros brancos para cdd@esqver imagem na péagina
anterior). O numero sete repete-se em varias passade Corpo de baile e a obra
configurada em sete novelas. Entre os anexos dartiisdo de Cecilia de Aguiar Bergamin,
Dansadamente: unidade do Corpo de baile de Joaon@dies Rosa (20083 pesquisadora
aponta os trechos em que o sete e os derivadoscaepanas estdrias que compdem toda a
obra. Caracteristica que, para ela, atesta a Hicilgde presente na obra e na linguagem
apresentada. Sobre a presenca do niumero sete desawaglos, Bergamin afirma que eles
envolvem o universo cultural popular da magia esdpersticdo, o universo religioso, as
forcas sobrenaturais miticas, o0s momentos e lugaiiesaginario das personagens e também
o construido pelo texto, dentre outros aspectos.

Francis Utéza (1994), ao tratar sobB¥ande sertdo: veredasafirma que “o
simbolismo dos numeros Sete e Setenta — dez veges-sremete ao infinito e a
universalidade” (UTEZA, 1994, p. 317). Como lemi@kiudia Soares (2010), o sete é o
namero dos conjuntos perfeitos, dos planetas daalogia tradicional, dos dias da criagéo,
dos ramos da arvore cosmica.

O numero sete na narrativa rosiana €orpo de Bailecomp®de lugares, paisagens,
personagens, universos misticos e religiosos,msentos e tempo. O carater simbdlico do
sete no texto € reflexo do misticismo de Rosa. &ticoi é elemento destacado na obra e

revelado pelo autor ao tradutor italiano em caatadh em 25 de novembro de 1963:

Ora, Vocé ja notou, decerto, que, como eu, 0s rhews em esséncia, sdo anti-
intelectuais — defendem o altissimo primado dagéty da revelacdo, da inspiracao,
sobre o bruxolear (sic) presungoso da inteligémefexiva, da razdo, a megera
cartesiana. Quero ficar com o0 Tao, com os Vedas panidades, com o0s
Evangelistas e S&do Paulo, com Platdo, com Platimm, Bergson, com Berdiaeff —
com Cristo, principalmente. Por isto mesmo, comegpde esséncia e acentuacao,
assim gostaria de considera-los: a) cenario edadgi sertaneja: 1 ponto; b) enredo:
2 pontos; c) poesia: 3 pontos; d) valor metafisaimioso: 4 pontos. Naturalmente,
isto é subjetivo, traduz sé a apreciacéo do aastdg que o autor gostaria, hoje, que
o livro fosse. Mas, em arte, ndo vale a intencdel. tbda esta volta, s6 para
reafirmar a Vocé que os livros, o Corpo de Bailmgipalmente, foram escritos,
penso eu, neste espirito (ROSA, 2003, p.90-91).

Ao aspecto metafisico-religioso das estorias deaRase-se a ilustracdo sensorial de
Poty. O artista curitibano, em conversa com Val@&n¢avier, declara que seu olhar para
ilustrar um livro carrega um angulo “mais sensomaba impressdo e ndo o da ilustracao”
(XAVIER, 1994, p.124).

Desse modo, se podemos identificar os quadros cepresenta¢cdes das sete novelas

rosianas, de modo especifico e geral (como anabsara capitulo anterior), os sete quadros
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na imagem de Poty nos sugere uma tentativa dectiadia unidade contida no texto rosiano.
Por meio deles, concretiza-se imageticamente @ €&tpo de Baile no qual uma estéria
remete a outra, ora fazendo mencao a ambientes, peasonagens, ou em reflexdes. Uma
vez que 0 numero sete simboliza a unidade na @siRosa, podemos considerar que ela
interpretada por Poty com a unido de todas asiastém um mesmo ambiente (capa e
contracapa), um mesmo cenario, um mesmo tracaressas cores, em meio a um arranjo,
um desenho que supde circularidade.

DaSilva, ao tratar da obra de Poty, considera gee frabalho nunca é miniatura, o
pequeno nao conta, o detalhe descritivo ndo exiét@parece para formar um todo, como
préprio Poty, se expressa num falar rapido, stuétde andlise direta e conclusiva”
(DASILVA, 1980, p.9). Portanto, o contar de Potysraa pistas de desenhos literarios que
trazem uma nocdo de narrativa completa e ndo deogeou citacdes especificas do texto,
uma vez que o ilustrador ndo se dedicava a detd#sesitivos.

O titulo que abriga todas as estéri@yrpo de baile denota uma estrutura em
movimento, um sistema interligado, o uno, o cirgulpe danca, transita, vive. “As pessoas
sdo baile de flores degoladas, que procuram sustesia(ROSA, 1956, p. 821). Nessa
“dansacado”, amar é o que importa, e viver € moviarese livremente, é transitar, modificar-

Se.

O amor é o que vale. Em tentos o senhor vé: esssasc. Tem segunda batalha!
Merece de gente aproveitar, 0 que vem e que se, modem da vida é s6 de

chuvisco... (...) A gente chupa o que vem, venhhara. E que resolve... As vezes
da em desengano, as vezes da em desordem... Achopd muito que provei, que

para mim ndo era, gozei furtado, em adiantado.aPgrago! Ai-ai-ai, mas é o que
tempera... A gente lucra logo. Viver é viajavédROSA, 1956, p. 819).

Para designar a vida, Rosa subverte a lingua pasagcom o uso do “s” na palavra
dansacao, criando uma metafora. Através da formasa da letra “s”, dansacéo remete ao
leitor o fluxo da danca, os entrelacamentos da, wdeansitar.

Em outra passagem do romarRwriti, a palavra aparece novamente como metafora
para a propria vida. Ao receber Miguel em sua calsd,Gualberto Gaspar, estando com a
esposa doente, afirma: “Ah, em dissabor ou pefdgus envia um amigo... Aindas que no
meio dessa dansacao dificil, como ver que meu &orage afirmava um consoélo” (ROSA,
1956, p.815).

O quarto trecho de Plotino entre as epigrafe€oligo de baileintroduz o livro ao
leitor com indicacfes quanto ao sentido da vidaccama danca em que 0s viventes sdo 0s

dansadores: “Seu ato €, pois, um ato de artistapaavel ao movimento do dansador; o
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dansador € a imagem desta vida, que procede can ararte da dansa dirige seus
movimentos; a vida age semelhantemente com o @VéROSA, 1956).

Outro aspecto, como dissemos anteriormente, éeggeanto o livro inicia el@ampo
Geral com Miguel na infancia sendo Miguilim, na novelseg encerraBuriti, encontramos
Miguel em sua fase adulta. Ambas as estdrias sé&@das sob o olhar desse mesmo
personagem — o que reforgca a ideia de estoriasngioeapenas fluem entre si, mas que se
complementam, formam uma s6. Com isso, podemosr,sapaforme alguns estudiosos
defendem a exemplo de Heloisa Vilhena (1992) eli@dx¢rgamin (2008), que Miguel seja o
narrador de todo Gorpo de baile

Miguel, como na narrativa textual, € a figura qostara a narrativa imagética. No
topo da capa do primeiro volume, marcamos o antigimrte feito pelo Morro da Garga,
que tudo vé, e no topo do volume dois, 0 mesmocgespaocupado pelo personagem, que
narra, e relembra todas as estérias, como aqueleugo vé. A “coincidéncia” nos permite
entendé-la como um refor¢o da hipotese de que aleria narrador das estorias @orpo de

baile, onipresente como o Morro da Garca na novela eRdré

Figura 45: Capas de Corpo de baile - Volume 1 eiviel 2

Apoés identificarmos as novelas por meio da analige capitulo anterior, a
circularidade narrativa é identificada na disp@siclas estorias pela ilustracdo. Apesar de
oferecer certo destaque as novelmsmpo Gerale Buriti (ambas localizadas na capa em
tamanho maior que as outras ilustracdes), se am@svwcomo um todo, como um corpo, a

ilustracdo nos mostra as novelas de modo semelaarteem do indice da obra.
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Figura 46: Capas de Corpo de baile - Volume 1 eiiviel 2

Entdo, vejamosCampo Geral consolidando sua importancia, e junto a@leecado
do morro (que marca 0 meio d€orpo de bailg ocupa o meio entre as capas dos dois
volumes. No inicio do desenho estdma estéria de amoe Buriti. A presenca da ultima
estodria no inicio do desenho sugere uma nova igélicde leitura ou um convite a releitura
do texto apos o término, um retorno a ele. Na mittade final da ilustracdo (a direita da
capa) apenaBuriti se destaca entre os desenhos, posicionando-se&ntarab final da

narrativa imageética.

Figura 47: Capa de Corpo de baile - Volume 1

Uma linha invisivel une e direciona os olhares glrsonagens Lalinha, i6 Liodoro, o
boi, Miguilim (correspondente a Miguel quando cgane a cadela Pingo-de-Ouro. Ambos
observam na mesma direcédo algo que ndo se reveapagtador no desenho. O olhar dos
personagens nos sugere 0 cruzamento entre asivaardf primeira estoria (Miguilim e
Pingo-de-Ouro), da ultima estoria (Lalinha e i6dom) e das demais, em que o boi tanto
pode ser a representacdo do Boi Bonito como tantm@ranimais e da natureza, elementos

que configuram, ora ambientes, ora personagensparsamentos. Esse olhar direcionado
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também pode ser um convite ao leitor, ou sejauacegta fora do corpo de baile, portanto, da

narrativa, para participar dela e se envolver a ela

4.2. “A gente tem de ir é feito um burrinho que fareja & neblinas”

Na versao de 1964, apenas as cores diferem un@uttas. O titulo da obra, em letra
branca, esta inserido em um quadrado ora pMémelzdo e Miguiliy ora vermelhoNo
Urubuquaqud, no Pinhémnora azul Koites do sertdo Quanto aos desenhos, em preto e
branco (caracteristica da obra de Poty), sdo hlisttos na capa de maneira aleatdria a
primeira vista. O efeito de arranjo transpareceimagens reunidas, em que todos parecem

fazer parte de um cenario Unico.

Figura 48: Capas ddanuelz&o e MiguilimdeNo rubuo Pinhéra deNoites do sertd¢1964).

A contracapa também se repete nos trés livrosusirdcao ganha tracos grossos, com
menos detalhes, e os desenhos sdo apenas dosnosndaqueles que vimos na primeira
capa, como se observassemos imagens que estadstds. @ imagem também nos leva a
pensar a xilogravura como referéncia, uma vez quedo preto seria tudo o que ndo deveria
aparecer na estampa, o retirado, e as grossas tol@idas (conforme cada volume) exibiria
o desenho saliente. Ou seja, na xilogravura sey@sceadeira entalhando o que nao deve ser
para, assim, com 0 que permanece, revelar a imagyenas as percepc¢des nos conduzem a
um oposto observado que ndo nos observa, ndo neglapao contrario da capa.
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Figura 49: Contracapas t#anuelzdo e MiguilimgeNo Urubuquaqua, no Pinhéra deNoites do sertdo

Conforme ja mencionamos, Poty relembra que fezdalpale Rosa figuras de frente
na capa e de costas na contracapa, aludindo ao dentista em que o leitor é plateia (na
capa) e bastidor (na contracapa). Desse modo,& rig;teatro, palco e bastidor esta na capa
dos trés livros da edicéo de 1964.

Essa disposicdo traz em germe as significacfestdo inicial Corpo de baile
modificado posteriormente nessa versao. Nela, pocde baile como uma representacdo da
vida se mostra ao leitor ndo em metaforas por pedawnas pela propria ilustracdo, mediante
o efeito de cena que ela nos sugere.

Em uma das citagfes feitas a Plotino, na epigrafebda, a vida é considerada cena
em palcos multiplos. Nessa versao, as espigrafés ésstribuidas pelos trés livros, contendo
esse trecho extraido de Plotino apenas no haites do sertd@1964): “Porque, em todas as
circunstancias da vida real, ndo é a alma dentnedde mas sua sombra, o homem exterior,
gue geme, se lamenta e desempenha todos os pagséstaatro de palcos multiplos, que é a
terra inteira”.

De acordo com a tegeforma do meio: Livro e Narracdo na obra de Joadr@araes
Rosa(2009), de Clara Maria Abreu Rowland, defendidaz$@9, no Programa de Estudos
Comparatistas da Universidade de Lisboa, as ig@tsase dirigem ao leitor, que se encontra
fora do livro, como ponto de fuga, o que estendmuanciado para além do livro, estando
situado dentro e fora da obra. Um elemento queesponde a assertiva € o indice, que se
encontra no inicio e no final de cada livro na &erde 1964. Na primeira publicacdo (1956),
ele aparece no inicio do primeiro volume e apepafnal do segundo. Essa duplicagéo traz
uma dimensao reflexiva a obra e pde o leitor nessello entre as narrativas que ora se

exibem independente, ora, parte do uno, de um todo.
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Nos volumes coloridos (definitivos desde 1964), ispakicdo das estérias sofre
alteracdo conCara-de-bronzepassando para o centro da narrativa ao invé3 decado do
morro. A ordem das novelas se consolida da seguinteafo(fr) Campo Gerale (2) Uma
estéria de amor(no livro Manuelzédo e Miguiliy (3) O Recado do Morro(4) Cara-de-
Bronzee (5) A estéria de Lélio e Lindgno titulo NoUrubuquaqua, no Pinhém(6) Lao-
dalaldoe (7)Buriti (emNoites do sertdo

Podemos deduzir que a mudanca néo foi feita agsraSara-de-bronzeestar entre
as prediletas de Rosa dentre as estoéria€erpo de baile conforme conta ao seu tradutor
alemad®. A novela trata sobre a poesia, caminho por ondsaRos revela “o quem das
coisas” em sua prosa, por onde expressa a linguagetafisica na sua narrativa, a sua
“linguagem do indizivel”. Grivo e Rosa buscam agiaenas coisas para contar realidades.
Haroldo de Campos (1991, p. 575) identifica que)“aum conto como Cara-de-bronze se
pode vislumbrar uma espécie de prosa da prosa,aa-pnosa, problema malarmeano de
Mestre e Discipulo (o Velho, que fazia os calcum$rivo, que a seu mando foi buscar o
quem das coisas)”.

Além disso, a estrutura textual se assemelha aoteira, como em uma peca teatral,
com a apresentacdo do ambiente onde se passaia, estdalas dos vaqueiros em voz direta
e a presenca de um narrador que chega a anunaiaasacao: “H& aqui uma pausa. Eu sei
que essa narracdo € muito, muito ruim para se rcensg ouvir, dificultosa; dificil: como
burro no arenoso” (ROSA, 1969, p.96).

15 Em carta de 25 de janeiro de 1964 G. Rosa peti@duator alemao que priorize a traducdoCampo Gera|
A estéria de Lélio e LinaCara-de-bronzd ROSA, 2003, p.187).
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'Figura 50: Paginas do conBara-de-bronzeuja estrutura se assemelha a um roteiro

Duas vozes participam da narracdo da estéria, griproarrador e os grifos do autor.
Ainda h4 a presenca de Rosa mediante o vaqWddioneichego(conforme revelou ao
tradutor italiano) que tudo quer saber e pergutacando a revelacdo do enredo, fazendo
vez de leitor, a0 questionar o que o leitor suponetde poderia questionar, gerando uma
duplicagdo que inclui leitor, narrador e autor,estea Bergamin (2008).

Portanto, a temética da poesia, as marcac¢des coonmo @teiro, a duplicacdo das
vozes no texto sdo elementos que indicam a anadmgjaiblico, a plateia e ao bastidor de
maneira explicita enCara-de-bronzeDesse modo, podemos verificar a presenca daaovel
nao apenas no arranjo formado pela imagem da cajmmnteacapa de modo geral, como
também por meio de icones como a cor azul da eagzhra e o rei.

i VA TR

Figura 51: Capa e contracapa d Ii Urubuquaqua, o Pinhém



103

A cobra e o rei figuram o fazendeiro Cara-de-brorpee “fez o Urubuquaqud,
amontoou riquezas. Mas, o que fazia, era para geeesr de si, por desimaginar. (...)
Homem, morgado da morte, com culpas em abertd (RPSA, 1969, p.98-99). Por ndo
aguentar viver, Cara-de-bronze foi envelhecendod&s=o de sua terra e curioso para saber do
mundo, o fazendeiro envia Grivo para Ihe contaxperéncia de viver e rever sua terra. Para
escolher o enviado, Cara-de-bronze comecou vamaftesto cobra pega seu ser do sol.
Assim foi-se notando. Como que, vez em quandg;léenava os vaqueiros, um a um, jogava
0 sujeito em assunto, tirava palavra” (ROSA, 19699-100).

A cor azul da capa nos remete ao Urubuquaqua,epee® no inicio da novela como
0 cenario e, consequentemente ao sertdo, ambientgi@ se passam todas as estorias (além

do vermelho, outra cor que simboliza o céu do sgrta

No Urubuquaqua. Os campos do Urubuquaqua - uruotnases, funddes e brejos.
No Urubuquaqud, fazenda-de-gado: a maior - no maim estado de terra. A que
féra lugar, lugares, de mato-grosso, a mata esgueaé do valor do chdo. Tal agora
se fizera pastagens, a vacaria. (...) Cavaleirpmanuseando miséria, escondidos
seus olhos a-frente, que é s6 0 mesmo duma diatd@ect e o céu uma poeira azul e
papagaios no vbo. Os Gerais do trovao. Os Geraiedm. No Urubuquaqua, néo.
Ali havia riqgueza dada e feita. A casa - avarangdadsobradada, clara de cal, com
barras de madeira dura nos janeldes - se marcaaasseld assento num pendor de
bacia. Tudo o que de |4 se avistava, assim nomassim a vaz, seria gozo forte, o
verdejante. Somente em longe ponto o crancavadbduranco se rasgava, de rechd,
vermelho de grés. Mas por cima azulal, ao nortehaea o horizonte o albarddo de
uma serra. No urubuquaqua. (ROSA, 1969, p.73).

Nessa versdo a estdria marca o meio do livro, ja) aima passagem do comeco ao
fim da obra. No entanto, de acordo com o0 que perneb na disposi¢céo da ilustracdo, os
desenhos realca®@ampo Gerakcomo a estdria que remete a outrasGarmpo de bailelsso
ocorre por parecer maior que os outros desenhosayupdem a capa e, sobretudo, por estar

cercada por eles, distribuidos ao seu redor.

7 3 T .-' ___...“__ '-ll:.i'
Figura 52: Capas ddanuelzao e MiguilimgdeNo Urubuquaqua, no Pinhéra deNoites do sertdo
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Desse modo, os volumes coloridos figuram a nocaaueCampo Geralé um
panorama da obra, sendo fundamental para a consgeeio livro como um tod6Nele ja
estdo presentes as grandes questdes que vao sedadas ao longo dos outros seis textos
que compdem esta que é uma das mais importantesnesntonhecidas obras de Joao
Guimaraes Rosa”, ressalta Paulo César CarneirosL(#}i¥4, p.9), doutor em Letras pela
Universidade de S&o Paulo e autor do libfalética da iluminagdo: um estudo de Corpo de
baile de Guimaraes RosRara ele, a pergunta feita por Miguilim no fidalestéria- “Mae,
mas por que &, entdo, para que &, que acontec®'ttiieondiz com a busca pelo sentido da

vida.

Ela nasce do confronto da razdo com a vida, coneesssidades e desejos desta. Os
desejos carregam em si, implicitamente. Entendedesgjos, suas idas e vindas,
seus entrelagcamentos, suas transformacfes atragesodiedades, ao longo da
historia, € dar uma resposta a ela. (LOPES, 2025).

Campo Geralentdo, simboliza o inicio da busca pela pleni@existéncia em idas
e vindas com os desejos que o existir implica. age exibe-se visualmente pela relacéo da
vida com a circularidade inerente ao desenho: alagéo de um palco, que € visto pelo leitor
com o olhar de publico (fora) e de bastidor (dentmom movimento de dentro-fora-dentro,
inicio-fim-inicio que a ilustracéo e a narrativa@arpo de bailenos permitem realizar.
Meyer-Clason revela ao escritor mineiro sua pe@epta estéria de Miguilim em
carta de 22 de agosto de 1964.

Terminei recentemente “Campo Geral”. Creio queofaneu melhor resultado entre

todas as narrativas do Corpo. O Senhor acredigaréuslhe disser que o mais
importante (pra mim) nesta narrativa ndo existesraai nossa latitude: o constante
sobe e desce da alma, como espelho do mundo, eié&uzia como medida e meio

de todas as coisas, como balanca onde se pesabeodoomem se afirma diante do
homem, diante da criacdo, diante de Deus. (CLASQM &OSA, 2003, p.198).

Ao observar a estéria de Miguilim como um espelloondundo, consideramos a
presenca de um olhar reciproco, em que cada par&itci o todo, como também € o todo.
Em meio a suas “bobaginhas” e enigmas, Rosa necedgsum ilustrador que as expresse por
imagens, que tome para si 0s elementos que compdsuma “linguagem do invisivel”. O
contar imagético de Poty é figurativo-expressiegundo Adalice Araudjo (1974).

Poeta, artista plastica, historiadora e criticade, Adalice percebe e enumera quatro
fases que se engendram na carreira do artistalisme social (fase marcada pela dor social,

representando a classe trabalhadora), a fasestat{diescoberta da brasilidade em suas fontes

16 Rosa, Jodo Guimardes. Manuelzéo e Miguilim. 1p6)2.
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originais, sobretudo, nas ilustragbes para autorasileiros), a religiosa (com forca e poder
de sintese e "interioridade gética"), e a fantasfgom seu carater demonoldgico, em que o
inferno se encontra na incompreensao humana).ofadrexistentes entre cada fase, que néo
sao delimitadas rigorosamente permitindo retorn@sida uma delas e a todas, refletem a
funcéo unificadora da imagem, o carater multivacal modo reversivel das relagfes dentro
dela.

O ato de desenhar, ou gravar o desenho, imaginamdmundo, o cotidiano, mesmo
gue por meio dos textos literarios de Rosa, nanagpansforma Poty (tornando-o gravador,
ilustrador, por meio da perfidia do objeto, disdatno primeiro capitulo), como afirma a
estrutura ciclica e circular da imagem e da imagioaEsta, segundo Flusser (2013, p.131),
“significa a capacidade de resumir o0 modo das pstancias em cenas e vice-versa, de
decodificar as cenas como substituicdo das cirdoosts. Fazer ‘mapas’ e |1é-los.”. A imagem
permite que seu significado seja compreendido emamee de olhar, pois ela sincroniza a
circunstancia que aponta como cena. No entantos apd olhar abrangente, os olhos
analisam-na enquanto percorrem por toda ela naliesapreender seu significado. Ou seja,
os olhos véao “diacronizar a sincronicidade” da iemag Mesmo circular e desalinhada, a
imagem é capaz de orientar o “mundo do imaginade”acordo com o filésofo (2013).

A ilustracdo sensorial de Poty parece uma esco#na @ara Rosa unir aos seus
propésitos. O gravador/ilustrador se expressa cmoartista que carrega poesia”. A orelha

do segundo volume deorpo de bailg1956) sublinha essa busca rosiana:

Como escolher? Guimardes Rosa nao o sabia e odiferénte ndo se apiedava de
suas duvidas, de seus olhos deslumbrados por tapades motivos tdo proximos
do coracdo que despertava ao vento dos geraisnslopentre aquelas figuras
realizadas de cores e linhas. Afinal, porque emtiero e a capa que agora o cinge
havia uma identidade que o escritor descobria cmidéz e ternura, eis que um e
outra animavam-se do profuso e do variado, osréstoontemplam neste momento
a vencedora de um prélio dificil e talvez marcaéta pnsénia. Por isso mesmo é
gue Guimardes Rosa, sem nada tirar da sua enommieagéo pelos outros (...),
entusiasmou-se também com Poty, e sonha leva-ldian@o sertdo, as boiadas, aos
campos-gerais, as veredas, na busca de croquseetdes de um artista que carrega
poesia, que transcende sempre, que sabe beiratéimi. (ROSA, 1956, v.2).

Dos detalhes se percebe a unidad€ago de bailee do mundo rosiano. Curt Meyer-
Clason, em carta ao escritor de 16 de janeiro @8,I8usca traduzir a ideia do mundo uno em
Rosa, um mundo unificado, mistico que “ainda erosaseus raios para os fragmentos
estilhacados do nosso ser”, confessa. Parafrasédgidoto von Doderer, o tradutor alemao
revela que a assertiva parece referir-se a obranans‘A unidade de tudo pode ser sentida
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por nés de maneira tdo forte que extingue todadterBalética, restando apenas a da
representacdo”. (ROSA, 2003, p.220).

Sendo pelo caminho das representacfes que se tmaaemaginario de Rosa e de
Poty, concebe-se um movimento de semiose infiggegdo pelas estorias e pelas ilustracoes.
A “danca” interpretativa em palavras e imagens ipdga o ir e vir dentro da obra, sugerindo
um retorno de dentro da narrativa para fora deldiané o leitor e, deste para se envolver a
narrativa. Como um contador de estorias narramstadas, ou as iluminam, como se
mergulhassemos em um jogo de espelhos que levafiago. “O narrador custa em se
desfazer de si mesmo, como quem se acaba juntéraeé estdria entdo se acaba mas ainda
nos move, revive, circula, feito poesia”’, afirmadfe Xisto (1991, p.124) sobre o contar
rosiano.

A unidade gera a circularidade do olhar, que testéri@s imbricadas e sugere um
retorno ao texto quando se chega ao fim. “Corpdalke, na verdade, apesar de em um
primeiro momento ter sido reconhecido como um auojae narrativas independentes, é um
todo organico; cada narrativa tem, de fato, vidgppa, mas o pleno sentido de cada uma so €
revelado no todo da obra” (LOPES, 2014, p. 9).

Essas lacunas inerentes a obra rosiana conferemguadaule a narrativa imagética e
geram certa circularidade ao olhar durante a kitrilustracéo de Poty, tal como faz o texto
de Rosa, constroi uma rede de trocas e incertgmasexpande sentidos e os multiplica. A
imagem torna-se um arranjo que concebe a estoriano@o reversivel, num contar

desalinhado.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

No ir - seja até aonde for - tem-se de voltar; ns&ga
como for, que se esteja indo e voltando, sempse ja
esta no lugar, no ponto final

Jodo Guimaraes Rodaara-de-bronze

Diante da andlise, consideramos que as ilustralifiezarias de Poty refletem o
conceito de traducado intersemidtica como extens&ohdrizontes estéticos das linguagens,
neste caso, textual e imagética. O ilustrador gagiar “traduzadapta” a linguagem rosiana
multissensorial por meio de tracos, cores e essplfazendo das limitacbes de cada
linguagem e de cada objeto trabalhado o aspeatenteeao ilustrar.

Em meio a uma narrativa que gesta oultaspo de baileé formado de estorias que
dancam, que vivem entre si, bailando aparentenaggeonectadas para formar um uUnico
corpo, um corpo de baile. E o proprio movimentsemiose infinita de Peirce. Tanto o texto
rosiano quanto as imagens de Poty sao fruto dessalé significados e de sensacdes que
acolhem o leitor/espectador, e o convidam a selesvpas estérias.

A unidade na escrita rosiana transcriada pelo teg Poty nas capas @orpo de
baile sugere o movimento continuo de circularidade eadrestorias e valoriza a presenca do
gue esta de fora da obra, o leitor, o qual é atratddesenho como se compusesse 0 corpo de
baile, como se fosse um dos personagens. Estanasnclo estérias, desenhos que se
espelham, levando a fic¢cdo ao infinito.

Corpo de bailetem sua narrativa perpetuada em campos para a@amusmo. O
universo rosiano, inspirado no sertdo mineiro, teege no texto de Rosa juntamente a alguns
personagens que, nesta obra, aparecem. Caso ddNimagaha, presente e@ara-de-bronze
e emGrande sertdo veredasle Dom Varao, estoria contada &ma estoria de amogue
figura Diadorim emGrande sertdo: Veredaglentre outros. Estes sdo exemplos que nos
fazem questionar se a unidade narrativa, ou sefaizamento entre as estorias, estaria na
obra completa de Rosa bem como se os ilustradarescglaboraram com sua criacao,
inclusive Poty, também se dedicaram a abordar msssivel unidade nos outros livros. S&o
questbes que ndo chegamos a uma definicdo, masnggnamos, guiados pelo que
analisamos nesta dissertacdo sobre as ilustragdesty para €orpo de baileque ha muito
0 que ser analisado em trabalhos futuros.

A multiplicidade de sentido nas estérias rosiari@gla as imagens inspiradas nelas

nos lanca a outras possibilidades de leituras garduas linguagens de que tratamos aqui,
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texto e ilustragao/gravura. Assuntos que podentesedos a pesquisas futuras, tais como o
tempo e o mito nas narrativas; as associagdes boms de artistas que também se dedicaram
a traduzir Rosa, como Arlindo Daibert, Toméas S&usa e Luis Jardim; o aspecto migratorio
em Rosa; o traco metafisico em ambos os automsdras questdes a que escritor e ilustrador
nos conduzem.

Para tratar as relagcdes entre imagem e texto, tandostracdo literaria como a
articulacdo a que destinamos a nossa atencdo,raxme neste estudo alguns métodos de
leitura, tracando os seguintes pontos: a colaboragée o texto e a ilustracdo; as limitacdes
inerentes as producdes textual e imagética; asdgens imbricadas nessas duas narrativas
permitindo que se fagcam as trocas entre elas, tsoloreno processo de traducao
intersemiotica; a representacdo dos personagemsbeerges; a articulacdo de diferentes
perspectivas sobre as ilustracdes, relacionandoceasn a narrativa textual e,
conseguentemente, com o seu autor; e a abordagsemti@os por meio da semidtica.

Ao longo da pesquisa, além da obra rosiana, tiveawesso a livros consagrados de
sua fortuna critica e textos mais recentes solanetar, como também as imagens de Poty e
aos textos escritos sobre ele. No entanto, enquantoma extensa producdo sobre Rosa,
ocorre 0 contrario quanto aos estudos sobre Pdtyntita dificuldade em encontrar analises
aprofundadas sobre o artista. Mesmo para quemCaidiba, caso do pesquisador curitibano
Fabricio Vaz Nunes, € um desafio escrever sobrg. FRara esta pesquisa, Nunes teve
importancia fundamental na coleta de textos, eisti@sy’e dados sobre o gravador e ilustrador
ao compartilhar o material que havia acumulado.

O processo de escrita remetia as imagens como marabg textos, exigindo retornos
frequentes as leituras e grifos, como também cqitgdes na tentativa de absorver as
possibilidades interpretativas que se desevendaliam

Contudo, apesar das argumentacfes, ndo ha umtvasgaica quanto a analise das
ilustracBes literarias. Este estudo finaliza suagiras, mas continua por meio de novas
perspectivas para futuras reflexdes, algumas dtadana.

A leitura das imagens nos permite explorar outriegis interpretativos da obra de
Poty por onde ecoam as estorias de Rosa. O realavobd sentido delas permanece entre as
bobaginhas enigmaticas de que o romance rosianocemca. Situada na lacuna fecunda entre
0s tracos orais do texto e os plasticos da imagdtastracéo literaria de Poty, ndo so ilustra,

mas sim ilumina as impressdes poéticas da narrd¢auimaraes Rosa.
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ANEXOS

Misis paréntesis e Outra cois.

“No comego e1a 0 caos”- ou, pelo menos, 2 baguncs
bre, ¢ perdura aié hoje — (para desespero de minha cara
1927), nos livios de curso primario pertencentes 4 minha avd
em slgum outro burgo da Alsicia, em 1570 ¢ pico), apareceram

das bicadas  De qualquer modo, o lsaac foi meu primeiro mestre ~ sabia fundigo, entall E
riho s sabe o quanto mas - e sobretudo gostava de fazer o que fazia. Depois o professor Félix Bi-
ancos, o Mickey de cara faganhuda, encelente homem Al, numa noite chuvoss, conbeci o “panhe”
Ficimski, que me fudou de “claro escuro” ¢ de um homem que fiscava em metal, chamado Rem-
trandt van Rijn, ai (repito), ns encruzilbads, decidi qual dos caminhoy . Os anos passaram, “sed”
Wibias me despachou para o Rio (vem aviso prévio), o cara Frbo Stenzel me guiou al pelo Café Gab-
m:mwmmmumwmwm-m:mmﬁ
coragdio que 1o tem ma tamanho) chamado Augusto Rodrigues, que, na insuguracio da mioha
priners exposiio de gavaras, ewvaziou o Calé Vermelhinho, levou 3 chentela inteirs pro subsolo
do Dinetirio Acsdémico da Escola Nacional de Belas Artes, Jocul da mostra, me falsndo de alguém
chamado Caticof (ouvi assim) mais tasde, passado o wisto, deveobri que se tratavs de Kithe Ko-
meros amigos, o Carybe eu perdio por ter me envinado o fazer pinturas 3 1EMpers Com OVOS PO
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no frabalho conjunio com ValBncio Xavier, que, afravés do flagrante do dia-a-dia de sua :
simpificocao decisiva, mmmmmmmwmmmgg Heed .

Vuhlmmmmcmmnamﬁpﬂpm figurinhas s&o um caso & parte; fr
obras conjuntas, onde os outores “trocam figurinhas”, maﬂmﬂd&ﬂaﬁﬁ PO0

%mmm: OGO Comum Ir a5 opgoes de leitura a portic de um I
%.AE&G F#MESIKZO Tomanda mmmamwmm pgrun m
conhecivel. Esta sedugto, mmmmém&%
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A ARTE E © TALENTO DE POTY

A eaposicdo Poly lusirador nos austeros e facios espagos do Museu Naclonal de Beigs Aes,
acenvo o reunido o partir do Escola Real m%. Ares 8 Oficios crioda pelo Misstia Francesecs [1614),
constiiul 0 marca de um novo ciclo paro os aristas plastices do Parand.

Com o oval 9 ¢ grande estimula da BM Brasil, uma Micotiva pareela da obra de Napolesn 1
Lamaroto — conhecido Poly de Curnifiba — ¢ ao Riode Jansio num dos momentos de grande
o 'Eﬂmi‘éﬂ% i m@g&é‘&%ﬂpgmcmﬁuﬁ dﬂwb;ﬂh ;
M QUe permanecem nos lim 50 5 8 Cujos frabaings na relagtio
presenca das figuras, dos o] BN, o PO o R o Jong, constitul tarmbém '
A das s, cbjetos, do mundo, enfim, de =} oneire O FEvErsao
m"&::uﬂmm@oﬂamp&m dekﬂmlaﬂomhmmmwilm-umwmw
hé poucds semanas erm . N sakdes do Centro Cultural Palocete Leda Junior: "Oxald Pofy
Wustradior sejo levado o fodes os pontos do Brosil, @ mois além dos nosses limites fisicos..
GPmﬂaenT&aemlmﬁopaaaumemﬂmymmmﬁmmdmajunmmabmmgum
unh-arwcompmmWrmwbqu&qmﬂnhﬁwbﬁemmmﬂm.Epak:lsgrqwrmmmraﬂnemm
imagens de homeans, de animais & de fantos coilsas para se desprénderern da matenia onde foram
esculpidos e habilarem a nossa | i !
E, afraves dela, mulliplicar ao infinito os impressdes de alegria e felicidade que nascem da alma & do

raco do artisia
RENE ARIEL DOTTI
Secretdrio de txlodo da Culfung-

Ha uma cpgdo magica na sintess sonora que & o seu nome - Foly -, que & fambém grate-
matica e caligrafica, com o seu v como que smblema: ale cusou. desda o inicle de sua car
redra, fazer, de Polyguora, no minimo, o singsis, & compacto, QuUE e fomou, numo ainda cur-
ta avertura Diofrdfica simbolo e ceraza: uma identickace aorangents dessa humilde colza
gue & o sar humano - com sonho, luto. serviddo, & amiar & SspDEeIanga - & uma pado sem
Bquivocos no fazer um fazer feifo pela méao do melhor fobbro: Poty.

Esle. & agom. um ser de luz - uma iuz gue, existante na bear eantes do berco, sle sou-
Be culfivar persistents, devola, confinuada e axamplwmamﬁ.ﬁ:: galeria dos nossos gran:
oes [mas mulios pouccs) lustradones de nossos s [numercsos mMas ainda muito pouces):
nunca g fusao varbo-icone afinge 1o infinseca adequacdo: nunca um lusrador, entre
nds, foi 180 llustradaor, 190 copaz de dizer o que as palovias nao sabiam ou ndo podiam, E
gus, anfes, Poty fegla seus anseios lconicamente -a por issa o5 homens da palavra inhuiram

Sl £ compreanderom que com ele o milagre se fozia; eu, pelo menas. “wejo”, na persondiiali-
; tamfiu[amasmnmIkrerﬁﬁummspadesadw,saresmm¢%hr.m.tesdqcmcrm.
visual & Qacas oo filro dos incisdes, linhas, rogos, manchas | e eventualmente cores) de Poly.

Ha o singu

a larmente belo neste projefo de mostra: cusa-se aqul “expioar uma taceta apencs do ofr-
fsta; saibamas que, na dignidade do epielo iusfrodor, nés ha apenas a obra que vale mais pela linhagerm de
que pela autono: NSO SsIaMos Nem Nas orgens da grafica - com suas lefrings ou Iuminuras ou volanies -, hem
no ananimato - uma faniosia visual “oproveitada” para um fexdo aventual, A comvicgdo disso dariva dos que
conhecam o delirio pertinaz de Poly - esse alguém que, fascinado pelos artisias do palavia, mas poupando
Iavras suCs. suple O POURANGO, SUPerando-a, com a Imagem, visual, Sim, Mas SSMico. prenhemente s&mic
mﬁgﬂﬁmmimwemmdacmanmlmd&g ai &
0 condieto da sobrevida desse ser sacial gue semes, ainda que egolsticarmsnts ramos solarncs nas soll-
dides de nossos Inconformismos,

NGO sei coma nasceu esta idéio - o de uma exposicas Poty iustrador, Seigue - na Impoténcia de frazes para
um 58 local & s monumentals gus fem plantado em Curltibe, no Parand & rio Brasil, ou de frozer seus gra-
vmmemnmﬁmnmwmmmlswnmm,mmmmmmmﬂm
Wﬂrcmmnfdmmmmlmmﬁhmm. .

Cheald Poty llustradion seja levado o todos os ponfos de rasil, @ olem dos nossos limites fisicos. Pols que Poty ja
NG0 &, apenas. pan-broslieln. E mals. & ficara,

lag
Da Acodemio Brosilelra de Letras
Rio, & de maio de 1988
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Mk, Jack London, Mahilie (edigao historlcaments importante por inchulr Poly ac lodo dos malores llushio:
%mimpmammmWMﬂmﬂlm'mHWHmaﬂmhcmf&mww
fol Inkcicica em 1988, Poty. gue | havio llusiado o autor de "Missa do Galo!” para os Cern Bl

picir, aprmoronco o enica

bilafios (4 Confos) e tambem Im£ s Fdictes e Curo, refoz tods o robalho antariar,
5] . | e
na obra do llustrador, o relacto entre a condicdo da leilurm da lexo e o solugsn

margmﬂ pcrgﬂ ngwo angul leitura,

faciirmery

da imagem, gerande a ndo uniformidade, O ilustrador, pmaug & fensdo gerada pela ra e pel

oscila como gue em busea mmm-?mawum. amhmmmi%mmguﬁmm LEG

RLA NA LETURA DA POESIA PARTICIPANTE. E © que ocorre guands lustra Vozes oo de Costro Aves ou Conda:
para o8 Ses go homen, de Modchr Félix, Mesia Giirna, sncontrard na o & no cenario medie-
valzante, o expressao para o clima de opressGo e vickéncia fematizados por Moacl Felix (ot de 1764).

A nfo uniformidade de tendéncias, a diversidade de solugdes, o apego ao confeddo temalico & dacu-
mantal como panto de parfida, o forma coma incorpora o insalifo & direciona suo arte PaTa o BxprassionisMo; @,
sobrefuda, O tensdo enfre o verbal & G Imagem, & o gue se pretende ressalior em seu PROCESSO DE CRIACAD.
Através de ashocos, estudes, pesquisas e de caminhas gue vio do histara em guadiinhios, passando pelas s
ragoes de reporfagens, chega-se ao que pode ser consideradao o ponto culminante de uma busca inguistanta.
gerado pelo impasse enfre a imagem & a palavra. Corm a Visifa do Velho Senhor, conto sem fexto ou conto que
prescinde do texo, corporfica-se o impasse. Quando Pofy sugeriu a necessidade de fexio, Valéncio Xavier fol
toxative: “Nao liguem para ele, leiam, vejam este conto digno de antologial..) '
£ eu brigo com seja aguele que ousar colocar fexto nestes desenhos”,

Pode parecer com isto que se percorre uma frajetdnia linear; masaarle de
Paty llustracior estd cheia de caminhos possivels, apontand pard o tensao das
limites enfre os génercs anisficos, ente © verbal & o visual, ¢ revelanda Visivel
atracao pelo fexto lilerdrio como fonte de seu rico inconformizmo crialivo.

Cossiong Locerdo Cargllo

ILUSTRACOES: 1 -mcc;oopurciugammfuimm Rosa)s I - Eshudo pona Curtina de nds (Foly e Valencio Xovier = 3 - lushocdo para
autcralato, registo esie

Curitiba de nés [Poly @ Valdnoio Xower « 4 - fustracdc pana Helena (Machaos de Assist » Capa - dlogroned

COMPLEMENTAM A EXPOSIGAC

Infarmiagdes de pesguisa do ferminal de computador,

Videaos: “O liustrador Poty' . do acenve da Secrefania Exracrdingria de Comunicacdes; “Wishha doVelho Se-
nhor”, do acenvo da Clnemateca do Museu Guido Viaro.,

Documentdrios: “O Mural do Paldcio Iguacu”, do acenvo da SECO, “Exposian de Gravura”, do aceno da
CMGY. Diregao de Valéncio Xavier, "0 Munda Magico de Paly”. Diregao de Araken Tavorg.

AGRADECIMENTOS: Sacretaria Extrasrdindria de Comunicagao, Fundagde Cultural de Curiiba {Casa dai Memd-
ria, Sclar do Bardo, Cinemateca do Museu Guido Viaro), Editara iatiaia, Editora José Olympio, Departamento de
Linglistica, Letras Classicas e Verndaculas, da URPR, Via io Xawvier, Bicardo Krigger Rochel deGueinds, Fun-
dagao Castro Maia
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