UNIVERSIDADE FEDERAL DE JUIZ DE FORA-UFJF
FACULDADE DE LETRAS

MACUNAIMA DAIBERT DE ANDRADE - A SOMA DE UNIVERSOS

Juiz de Fora
2007



o heréi sem nenhum caréter

LINDO DAIBERT

clesenhos

de 15 deabrila8demaiode 1982

galeria de arte BANERJ
av. atlantica, 4066 posto seis - rio de janeiro
das 10 as 22 horas sdbados das 16 as 2 horas




Miriam Ribeiro Dias

MACUNAIMA DAIBERT DE ANDRADE:

A SOMA DE UNIVERSOS

Dissertagdo apresentada ao Programa de
Pés-Graduacgédo em Estudos Literarios

da Universidade Federal de Juiz de Fora,
como requisito parcial & obtengéo do
titulo de Mestre em Letras por

MIRIAM RIBEIRO DIAS, sob orientagéac
da Prof®. Dr2. M2. Lucia C. R. Ribeiro.

Juiz de Fora
2007



MIRIAM RIBEIRO DIAS

MACUNAIMA DAIBERT DE ANDRADE:

A SOMA DE UNIVERSOS

Dissertagéo aprovada como requisito parcial para obtencéo do titulo de Mestre no
Programa de Po6s-Graduagdo em Estudos Literarios da Faculdade de Letras da
Universidade Federal de Juiz de Fora, pela seguinte banca examinadora:

Prof. Dr? Maria Lucia Campanha da Rocha Ribeiro
( Orientadora)
Programa de Pos-Graduagao em Estudos Literarios, UFJF.

Prof. Dr? .Enilce do Carmo Albergaria Rocha
Programa de Pos-Graduagdo em Estudos Literarios, UFJF.

Prof. Dr® Geysa Silva
Programa de Pos-Graduacgéo, UNINCOR.

Juiz de Fora, 26 de novembro de 2007.



RESUMO

O presente trabalho se propde a pensar a copia impressa dos
desenhos, colagens, pinturas, etc., do artista plastico juizforano, Arlindo Daibert,
em especial, a série Macunaima de Andrade - norte de nossa investigacdo entre
Macunaima de Mario de Andrade e Macunaima de Daibert e/ou outros hipertextos
da mesma obra - sob o ponto de vista do didlogo entre textos, seja do canone
pictdrico ocidental, seja da literatura ocidental e/ou nacional.

A existéncia de reproducdes impressas de obras de artes plasticas ndo
destinadas a livros corrobora com a previsdo de Walter Benjamin em "A obra de
arte na época de sua reprodutibilidade técnica.”

A partir de uma reflexdo calcada nos postulados de Gérard Genette, no
que diz respeito ao texto de segunda méo, investigamos o minucioso trabalho de
Arlindo Daibert, que extraiu de hipotextos, do cénone europeu, diversos
hipertextos imagéticos que imprimiram em suas obras a visdo critica e
guestionadora de artista sul-americano.

A juncao de Arlindo Daibert, artista nato, e Arlindo Daibert, homem de
formacao literaria, gerou as tradugBes imagéticas das obras: Alice no Pais das
Maravilhas, de Lewis Carroll, Macunaima de Andrade, de Mario de Andrade e
Grande Sertdo: Veredas, de Jodo Guimaraes Rosa.

Comprometido com a preocupagado de produzir e incentivar o saber e a
cultura, realizou, néo ilustracdées que acompanham as narrativas, mas hipertextos,
que expressam a visdo que o artista tinha de cada uma das obras literarias, dos
autores, da época em que foram produzidas e, ainda mais, semelhante a voluta
barroca, Daibert acrescenta as suas tradugdes detalhes que dizem respeito a si
mesmo, ao seu trabalho, & sua época, ao seu contexto juizforano e brasileiro,

tudo isso, num conjunto em forma de espiral que se expande ao infinito.

PALAVRAS-CHAVE: literatura - artes plasticas - traducdo imagética -
hipotexto/hipertexto - dobra.



ABSTRACT

This work is proposed to consider the printed copies of the drawings,
collages, paintings, etc.

The visual artist juizforano, Arlindo Daibert, in particular, the series of
novel Andrade-north of our investigation between the novel and film Mario de
Andrade, Daibert and / or other hypertexts of the same work-from the point of view
of the dialogue between texts, is the pictorial Western canon, is the western
literature and / or national.

The existence of printed reproductions of works of art not intended to
books corroborate the estimates of Walter Benjamin in "The work of art at the time
of its reproducibility technique.”

From a reflection inherent in the postulates of Gérard Genette, with
regard to the text of second-investigate the meticulous work of Arlindo Daibert,
which drew from hipotextos, the European canon, several hypertexts imagéticos
that printed their works in the critical vision and inquiring of South American artist.
The combination of Arlindo Daibert, artist nato, and Arlindo Daibert, man of literary
training, imagéticas generated translations of works: Alice in Wonderland, Lewis
Carroll, Andrade de ‘Andrade, Mario de Andrade and Grande Sertso: Veredas,
Joao Guimaraes Rosa.

Lynyrd with the aim of producing and encourage knowledge and
culture, held, not illustrations accompanying narratives, but hypertexts, which
express the view that the artist had each of the literary works of authors, the time
in which they were produced and, even more, similar to the volute baroque,
Daibert adds to their translations details that relate to yourself, to your work, to
your season, its context juizforano and Brazil, all of this, a set-shaped spiral that

expands to infinity.

KEYWORDS: literature, fine arts imagery - translation - hipotexto / hypertext-fold.
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Introducéo

O pesquisador que se interessa pelo ambito da literatura comparada
encontrara no trabalho de Arlindo Daibert — em especial na série Macunaima de
Andrade, & qual o proprio artista viu como um “projeto muitc mais ligado ao
campo da literatura comparada e semiologia do que ao das chamadas artes
plasticas” (DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 18) — uma
releitura imagética da rapsédia de Mario de Andrade. Nesta releitura € possivel
constatar que se trata da abordagem de um grande artista por outro,
estabelecendo, portanto, um rico didlogo entre dois projetos artisticos distintos.

O modernista Mario de Andrade, um dos membros mais importantes da
Semana de Arte Moderna, praticamente dispensa apresentagbes, pois se
encontra no topo do canone literario nacional, com diversas tradugbes de seus
textos — dos quais destacamos Macunaima, o heréi sem nenhum carater — tanto
para outras linguas quanto para outros meios, representando, assim, o criador de
uma obra que nao se esgota.

Jd o artista plastico, juizforano, Arlindo Daibert convém ser
apresentado, ndo por ser um artista menor, mas por ndo ter recebido, até os dias
atuais, o reconhecimento devido pelo seu amplo trabalho, iniciado nos anos 70 e
interrompido, bruscamente, pela sua morte em 1993. Daibert ganhou diversos
prémios em saldes nacionais e internacionais e destacou-se entre 0os maiores
desenhistas de sua geracdo. Apos sua morte, o artista recebeu diversas
homenagens — entre elas exposigdes itinerantes, publicagdes de seus escritos e
reproducdes de desenhos avulsos. Mais recentemente, houve a publicagéo de
dois livros contendo fotos de duas, das trés, exposi¢cdes que o artista produziu a
partir da tradugdo imagética de textos literarios, porém, mesmo com a publicagao
dos albuns G.S.:V (1988), leitura que Daibert faz da obra Grande Sertéo: Veredas
e de Macunaima de Andrade (2000), leitura da rapsédia de Mario de Andrade,
grande parte de sua obra permanece ainda desconhecida - fora do circuito dos

especialistas -. Fato aumentado pela dificuldade de acesso as obras, algumas
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dispersas entre amigos e familiares e outras depositadas no MAM-Rio, sem
acesso a visitagdo, no entanto belamente minimizado pela publicagéo dos albuns
supracitados, dos quais elegemos Macunaima de Andrade como objeto de estudo
desta pesquisa.

Daibert se debruga sobre o projeto literario de Mario de Andrade, mas
se mantém conscientemente coerente com seus proprios projetos plasticos. A
leitura da série, de 58 imagens em técnica mista - desenho, pintura, colagem, e
10 esbocos, realizadas entre 1980 e 1982 -, torna-se mais rica se observada no
contexto mais amplo da pratica do desenho de Daibert, desde o inicio de seu
trabalho, como apoiada no didlogo com a tradigéo literaria e pictérica ocidental.
Por isso, mesmo elegendo uma das exposi¢cdes, como objeto de estudo, néo
poderiamos deixar de efetuar uma visdo panordmica da obra do artista, onde
colhemos tragos constantes que fundamentaram o seu fazer. Sua atuagdo revela
uma prética artistica hibrida, que incorpora ao desenho modos de articulagéo
provenientes de outras artes, no sentido da atualizagéo de problemas estéticos e
culturais propostos por outras obras e ainda no sentido de apropriagdo, como
intelectual latino-americano, tal como destaca Silviano Santiago e Jorge Luis
Borges, sem culpas, de obras candnicas da pintura e da literatura ocidental, por
uma arte dita menor: o desenho.

Assim, em concordancia com o projeto geral de Daibert, a série
Macunaima de Andrade, deve ser entendida a partir do distanciamento da
concepgao tradicional de desenho ilustrativo qué acompanha a narrativa e deve
ser observada a pﬂartir' da abordagém alternétiva qué pode ser vista sob
perspectivas diversas, porém interconectadas. Uma dessas perspectivas liga-se
ao levantamento de questdes que circundam as linguagens plastica e literaria e
das relagdes da obra com a realidade, com o contexto cultural e histérico. Tudo
isso a partir de sobreposigbes elipticas do artista Arlindo Daibert, seu pensamento
critico e seu tempo, com o tempo, o pensamento critico e o contexto histérico-
cultural dos intelectuais produtores das obras com as quais dialoga.

Se a primeira perspectiva liga-se a elipse, de esséncia barroca, e
constitui um desvelar/velar obras canbnicas e intelectuais consagrados; a
segunda perspectiva volta-se para a voluta, também originaria do pensamento

barroco (SARDUY, 1988), que apresenta dupla espiral que nos leva a observar a
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insercdo do “eu” na narrativa pictérica da vida e obra do “outro” - como um falar
de si através do discurso do outro. Esse falar de si encontra-se elevado ao
quadrado - dentro da obra de Mario de Andrade, a partir dos momentos em que o
her6i Macunaima traduz pensamento e visdo particular do homem Mario de
Andrade, por exemplo, no que diz respeito a vida na cidade, e, em Arlindo que se
envolve numa producao textual imbricada, que diz falar de Macunaima e de Mario
de Andrade, porém traz nas fibras desse tecido mesclado, sua propria vida e
obra.

Assim, diante deste emaranhado de vozes e obras, buscamos, no
primeiro capitulo, averiguar o proposito de Daibert, através de uma analise da
traducdo plastica do texto literario. Sabendo que, sobre tais tradugdes, Arlindo
Daibert escreveu longos textos, em forma de diario, comentando a criagéo de
desenho por desenho e fornecendo pistas para a percepgéo tanto dos elementos
quanto dos procedimentos envolvidos - textos que n&o integravam as séries e
também ndo eram escritos como chaves de leitura, eram textos a parte -
recorremos ao estudo do Palimpsesto, de Gérard Genette (GENETTE, 2005), no
qual o intelectual aborda as praticas transtextuais a partir de relagbes que podem
ser diretas ou mediadas pela marginalia - diarios, depoimentos, anotagdes, cartas
e outros - e que constituem o universo cultural de reflexdo do artista,
estabelecendo uma instigante relacdo hipertextual entre textos diversos.

Genette destaca que a pratica da tradugéo € uma das mais importantes
relagBes transtextuais e sob o foco de sua abordagem buscamos desdobrar as
implicagbes contidas na possibilidade/impossibilidade da tradugdo, também
esbogada por Jacques Derrida, em Torres de Babel (DERRIDA, 2002). Daibert
em sua busca da tradugéo, alinha-se a tradigdo roméntica da tradugdo como
formacéo de identidade — para qual o objetivo da tradugdo é a ampliagéo dos
horizontes e da capacidade da linguagem, segundo o pensamento teorico de
Walter Benjamin (BENJAMIN, 2001) e pratica de Haroldo de Campos (CAMPOS,
1992), que radicalizou o questionamento da originalidade do original, fazendo da
tradugdo um principio, um operador privilegiado que problematiza a nogdo de
identidade como algo ao mesmo tempo necessario e paradoxalmente impossivel

de se alcangar.
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O segundo capitulo coloca em pauta questdes politico-culturais que
articulam a pratica tradutéria de Daibert aguilo que o artista sempre buscou para
sua obra como um todo. O perfil cultural do artista, sua formagéo académica em
Letras e o desenvolvimento de sua concepgdo de desenho sdo reunidos sob a
Optica da auséncia de fronteiras entre a atuacgéo cultural, a atuagéo didatica e a
criacéo artistica, caracteristica que perpassa toda a trajetéria de Arlindo e que,
provavelmente, veio inspirada pela vida e obra de intelectuais geradores de uma
atuacgéo abrangente entre vida cultural e produgéo artistica e por isso, téo caros a
Daibert para o desenvolvimento de sua propria obra.

Entre esses intelectuais temos Murilo Mendes, Mario de Andrade e
Jodo Guimardes Rosa, todos importantissimos para a agao bilinglie e antropéfaga
de Daibert. Bilfngi]é porque o desenhista captard o multiculturalismo existente
entre o portugués erudito, o portugués popular, os dialetos indigenas, as linguas
dos imigrantes estrangeiros de diferentes partes do mundo e assumira a tarefa de
traduzir a linguagem verbal extraida dos textos de Mario de Andrade e de Jo&o
Guimarées Rosa - que também captaram essa vivéncia multicultural brasileira -
para a linguagem grafica. Antropdfaga porque Daibert, aliado a estes e outros
intelectuais, é parte de todo um processo da arte contemporénea que visa minar
sistematicamente os conceitos de unidade, pureza e originalidade artistica que ja
ndo davam conta da expressdo moderna. Ampliando esse questionamento para o
embate entre a pintura e o desenho, analisamos, a luz do conceito de uma arte
menor, segundo a concepgao de Deleuze e Guattari (DELEUZE, 1991), a forma
como o artista, em suas producdes, definiu o carater hibrido do desenho e utilizou
o para dar visibilidade a divisdo politico-cultural predominante em nossas artes.

No caso especifico da tradugdo plastica de uma obra literaria,
introduzimos o terceiro capitulo, mediante a observacdo do comentario de Néstor
Garcia Canclini, em Culfuras Hibridas (CANCLINI, 2000), sobre a possibilidade de
inversdo na narrativa que reflete sobre a cultura na América Latina, a qual
reservou papel secundério as artes plasticas. Mario de Andrade foi um dos
intelectuais que fez questdo de valorizar e registrar manifestacdes culturais,
verbais ou ndo-verbais, desprezadas pela classe dominante.

Assim, examinamos alguns procedimentos empregados por Daibert na

série dedicada a traducéo do livro de Mario, a partir da idéia de que, ao se afastar
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da estoria do livro em si, o artista aproximou-se do pensamento de uma época, a
vivéncia e os conflitos do autor Mario de Andrade, explorando, como outros o
fizera, as possibilidades abundantes de recontextualizagdo de Macunaima, em
diferentes periodos, permitindo ao intelectual brasileiro traduzir o liviro em
linguagem propria e adequada ao contexto socio-politico-cultural de seu
momento. Uma dessas voltas de Macunaima, ao cenario nacional, encontra-se no
posicionamento do cineasta Joaquim Pedro de Andrade que viveu num contexto
ditatorial que necessitava, segundo Ismail Xavier (XAVIER, 2001), langar m&o de
alternativas de embate ao sistema dominante.

Embora tenhamos tomado como objeto de estudo o que Daibert
chamou de traducdo gréafica, nosso principal objetivo n&o foi avalia-la enquanto
tal, checando ponto por ponto sua adequacéo em relagdo & obra de partida. N&o
nos preocupamos em analisar desenho por desenho, até porque tal leitura seria
incompativel ao projeto do artista, mas nos detivemos em aspectos selecionados
da obra como um todo, fato que, inevitavelmente, nos levou a privilegiar alguns
trabalhos em detrimento de outros — para que, através do exame de alguns dos
procedimentos utilizados pelo artista plastico na construgdo de sua obra,
pudéssemos observar sua filiagdo a construgdo de um discurso identitario
nacional colhido nas “fissuras e fravessias”, segundo definicdo de Homi Bhabha
(BHABHA. Apud: SOUZA, 2004).

Desta forma, a construcdo da rapsédia daibertiana, em movimento
espiral constante, de enrolar/desenrolar possibilitou a Arlindo Daibert a construgéo
de uma obra em didlogo com diversas outras — sejam produgdes suas ou obras
do canone pictérico e literario nacional e ocidental. Pelas mdos habilidosas de
Daibert, conferimos mais uma vez a rigueza de um texto e as varias
possibilidades de tradugbes desse texto. A tradugéo grafica de Arlindo Daibert
trouxe a producdo de uma linguagem que ja ndo é pura linguagem do desenho,
mas que ndo abre mio de aspectos importantes de seu modo especifico de
articulacdo. Uma pratica, que define a prépria préatica artistica e o que dela se

espera, numa perspectiva que ruma ao infinito.



17

1- As implicagbes da transposicao/transformagéo na pratica
hipertextual de Gérard Genette

“Um texto pode sempre ler um outro, e assim por diante, até o fim
dos textos. Este meu texto ndo escapa a regra: ele a expde e se
expde a ela. Quem ler por ultimo lera melhor.”

Gérard Genette

“O meu projeto n&o é criar imagens, o meu projeto & refletir sobre as coisas

através das imagens.”
Arlindo Daibert

A partir do estudo em que Gérard Genette definiu como hipertexto
“todas as obras derivadas de uma obra antérior" (GENETTE, 2005: 6) é que
iniciamos este estudo em busca de um aparato tedrico para sustentar nossa
leitura que enfoca a producgdo artistica de Arlindo Daibert, principalmente, da
exposicdo Macunaima de Andrade, publicada em forma de livro, em 2001, pela
UFJF, como um dos hipertextos da matriz geradora de que decorre, a obra
literaria de Mario de Andrade. A rapsédia Macunaima®, como hipotexto, isto &,
como texto primeiro - ja hibrido-, oferece inesgotaveis possibilidades de leituras,
dentre elas, a plastica.

Antes, porém, € preciso ressaltar que se faz necessario, para
compreendermos o método de raciocinio do artista plastico juizforano, a
exploragdo de oufros trabalhos, anteriores ou posteriores & exposicado em andlise,
para que possamos levantar a hip6tese de que, através de uma forma ou de
outra, grande parte de sua arte traca uma linha constante - seja pelas obras por
ele escolhidas como inspiradoras, seja pelos nomes por ele eleitos - que
evidencia a reflexdo critica de um intelectual que operou a partir de uma

transtextualidade abrangente.

! Convencionamos usar ao longo da dissertacfio a seguinte legenda para o nome Macunaima:

- Macunaima sem italico e em negrito para nos referirmos ao livro de Mério de Andrade.

- Macunaima com italico e sem negrito para nos referirmos ao personagem de Mario de Andrade.

- Macunaima com italico e em negrito para nos referirmos ao filme de Joaquim Pedro de Andrade.

- Macunaima sem italico e sem negrito para ( ocasionalmente) falarmos da representagio do personagem na
exposicéo de Arlindo Daibert.
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Somos informados por Genette que, no periode em que realizou seu
estudo (1981), apreendeu cinco tipos de relagbes transtextuais, sobre as quais
discorreu em ordem crescente segundo sua “abstragédo, implicagdo e globalidade”
(GENETTE, 2005: 9). A primeira dessas préticas, diz Genette, remete ao nome
intertextualidade, ja explorado por Julia Kristeva (1974). O estudioso, todavia, vé
essa pratica sob o prisma das relagdes de co-presenca entre dois ou mais textos
— por meio da citagéo, do plagio ou da aluséo — e comenta: “quanto a mim, defino-
o (o intertexto) de maneira sem duvida restritiva” (GENETTE, 2005: 9), uma vez
que é flagrante a presenca efetiva de um texto em outro e facilmente perceptivel,
pelo leitor, a relacdo entre uma obra e outras que a precederam ou que a
sucederam. Nao deixando de comentar as abordagens de Riffaterre e as
pesquisas de Haroldo Bloom sobre os mecanismos da influéncia no intertexto,
Genette parte para a observagdo de relagdes mais sutis, como o estudo do que
chamou paratexto.

O paratexto compreende uma relagdo menos explicita e mais distante
entre um texto e outro, pois envolve “titulo, subtitulo, intertitulos, prefacios,
posfacios, adverténcias, prélogos, notas marginais, de rodapé, de fim de texto;
epigrafes; ilustragbes; errata, orelha, capa” e também o “pré-texto’ dos

rascunhos, esbogos, projetos diversos” e tantos outres tipos de sinais acessorios

[...] que fornecem ao texto um aparato (variavel) e por vezes um
comentario, oficial ou oficioso, do qual o leitor, 0 mais

purista e 0 menos vocacionado & erudigéo externa, nem sempre
pode dispor tao facilmente como desejaria e pretende
(GENETTE, 2005:13).

Sabemos que o prefixo grego ‘para’ significa ‘ao lado de’; recordar o
significado desse prefixo, & oportuno para reforgar nossa percepgéo da relagéo
transtextual em que um texto pode discutir lado a lado com variados textos
marginais. Quando acessivel, essa marginalia pode exercer certa ag&o, como
obra (ao lado) sobre o leitor e sobre a obra dita principal. O trabalho efetuado por
Arlindo Daibert aproxima-se da formulagdo paratextual de Genette a partir de dois
aspectos distintos e instigantes para nosso estudo da transtextualidade.

Num primeiro momento, Daibert serve-se de variado material de

pesquisa para elaborar a exposicdo Macunaima de Andrade e registra isso em
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seu Digrio de Bordo, anotagéo cotidiana da criagdo do conjunto, um paratexio da
exposicéo. Neste diario, Arlindo anota suas pretensées de dialogar com o livro de

Mario de Andrade e diz:

JF 8.9.80
O livro me parece mais claro a cada dia. J& consigo visualizar
algumas imagens e coloco rabiscos no papel. Leio [...] tenhc mais

de uma dezena de livros para ler. E uma blbllograﬂa razoavel'
Seria 6timo se conseguisse voltar a escrever, formalizar idéias
(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org. ), 1995: 14).

[-]

Plano de escrever um texto sobre o processo de tradugéo grafica
do texto literario. As diferengas, especificidades, limitagdes e
recursos de duas linguagens diversas: a imagem e a palavra.
(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 19).

Neste momento, o artista parece ndo perceber que pela produgao do
diario, o paratexto que néo fora criado para acompanhar a exposigdo por ocasido
da estréia, ele ja esta deixando formalizadas suas idéias, ao registrar sua
concepcéo de desenho como forma de texto critico. Esse € um dos conceitos
formais que depreendemos na obra de Daibert, respaldados pelo auxilio dos
paratextos deixados por ele.

Por outro lado, é surpreendente notar que, na relagéo transtextual,
Daibert faz do texto de Mario de Andrade um paratexio do seu proprio texto
imagético. Isso ndo é um absurdo, pois Genette ja previa tal ocorréncia: “acontece
também de uma obra funcionar como paratexto de outra” uma vez que, ainda
conforme o tedrico, “a paratextualidade, vé-se, é sobretudo uma mina de
perguntas sem respostas” (GENETTE, 2005:15), diante das enormes interse¢des
possiveis. Para observarmos parte dessas interse¢des - por enquanto mirando o
processo de coleta feita por Mario de Andrade na obra de Theodor Koch-
Griinberg apenas pelas palavras de Daibert, mas conscientes de que o texto do
estudioso alemio pode ser considerado um paratexto da obra de Mario de

Andrade — lemos no Diario de Bordo:

JF 24.4.81.
“Meu plano € me envolver muito mais com o raciocinio de Mario do que,

propriamente, com o texto: o texto é mero pretexto” (DAIBERT. In: CASTANON
GUIMARAES (Org.), 1995: 15).
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Mério fala sobre seu processo de criagdo no Macunaima e admite
ter ‘copiado’ Koch-Griinberg e ter ‘inventado’ todo o resto. E mais
ou menos o que tenho feito: o Macunaima de Mério esté para mim

assim como o do alemé&o estava para ele (DAIBERT. in:
CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 20).

SJC 8.1.82 )
“J4 ndo sei mais o que estou ilustrando.” (DAIBERT. In: CASTANON

GUIMARAES (Org.), 1995: 21).

Bastante significativa, também, é a presenc¢a do Diario de Bordo na
edicdo da exposicdo Macunaima de Andrade, publicada em forma de livro, em
2001, pela UFJF. Nela o texto ‘principal’, a exposi¢ado, e seu paratexto, o Diario de
Bordo, séo postos agora um ao lado do outro, como linhas paralelas que seguem
continuamente, lado a lado, rumo ao infinito.

A terceira pratica observada por Genette é a metatextualidade, ou seja,
o comentario silencioso e alusivo que une um texto a outro sem necessariamente
cita-lo e sem nomeé-lo. Genette diz que o metatexto “é, por exceléncia, a relacéo
critica” (GENETTE, 2005: 15).

A atuac3o critica é o principal norte deste trabalho que investiga a obra
de Arlindo Daibert e a sua concepgdo de desenho. Também a relagao
metatextual, como relagéo critica da obra de Mario pode ser observada ao nos
aproximarmos da producao do artista.

Em entrevista a Revista Cult N°. 100, Carlos Heitor Cony disse,
metaforicamente, que nossa formagdo nacional apoiou-se num tridngulo
retdngulo, no qual os catetos sdo: Macunaima e Casa Grande e Senzala e a
hipotenusa é o Grande Sertdo: Veredas. Deixando, respeitosamente, Gilberto
Freire, inferimos dessa metafora o fato, bastante destacado pela critica, de
Guimarées ter dado continuidade ao projeto de renovagéo linguistica iniciado por
Mario de Andrade.

E sabido que as duas obras literarias escolhidas por Daibert para
exercitar a traducgéo grafica a partir da literatura nacional sdo Macunaima e, em
seguida, Grande Sertdo: Veredas, sobre os quais o artista tece minuciosa analise

critica.
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Constatamos, ainda que, ja durante a produgdo da exposicao
Macunaima de Andrade o texto Roseano sondava o imaginario do artista.
Detectamos isso num metatexto alusivo, e praticamente silencioso, expresso no

desenho por meio de veladuras.

Arli Daibe, a séie acnaa de Andrade. “Os acbeiros”. Colagem, papel '
36 x 40 cm,1982. Colegdo Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (1)
Daibert evoca o trabalho futuro sobre Rosa na prépria série sobre
Mario, ao inserir Guimaraes entre “Os macumbeiros” de Mario, numa colagem
que apresenta dezenas de pequenas fotos de rostos agrupadas. Um desses
rostos é o de Guimaraes Rosa.
Também em “Carta pras Icamiabas — Lingua Pétria” produz uma
veladura, segundo palavras do proprio artista, de “gestos e transparéncias [...]
impossiveis de serem ‘lidos”. Daibert acrescenta que, muitas vezes, so ele

conhecia qual (ou quais) eram os textos submersos (DAIBERT. In: SILVA (Org.),
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2000: 56). Ha, na carta, um fragmento de Grande Sertdo: Veredas em
composicdo com outros textos diversos sugerindo, em recurso visual, uma

s 7

referéncia a nossa diversidade cultural e variagéo linguistica.

Arlindo Daibert, da série Macuhai’ma de Andrade. “Carta pras Icamiébas — Lingua Pétria”.
Colagem, nanquim, papel. 36 x 40 cm, 1981. Coleg8o Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio.

2

O fragmento é praticamente ilegivel, pela submersdo, mas pode ser
percebido pela presenga sutil, quase ilegivel, da palavra “Diadorim” na lateral
esquerda, ultima linha da escrita vertical.

Tais referéncias a Guimardes, na série sobre Mario, estabelece,
metatextualmente, um elo entre os dois projetos de Daibert e remetem a reflexado
critica do artista que, provavelmente, tal qual a metafora de Cony, se deu conta
de que Guimaraes concretizou o caro projeto de renovacéo linguistica iniciado por
Mario.

Em seguida, Genette dedica-se ao arquitexto, definindo-o como uma
relagdo completamente silenciosa, que, no maximo, articula apenas uma mencao

paratextual ou infratitular — como a indicagdo Romance, Narrativa, Poemas, etc.-
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que acompanha o titulo na capa da publicagdo, apontando para a articulagéo do
texto com a qualidade genérica a qual ele se aproxima. Quanto a essa mengéo, €
bom relembrar aqui, a dificuldade inicial de Mario de Andrade “em classificar seu
texto (Macunaima), n3o ousando lhe dar explicitamente a designagéo ‘rapsodia™
(ANCORA LOPEZ,1978: 15), embora viesse a declarar na carta a Raimundo
Moraes, em 1931, que considerava a si mesmo um rapsodo, ndo deixou de
hesitar em eleger um termo definitivo de classificagéo.

Somos informados por Genette que a relagdo arquitextual pode ser
silenciosa por “recusa de sublinhar uma evidéncia, ou, ao contrario, para recusar

ou escamotear qualquer taxonomia” (GENETTE, 2005: 17). Ele ponderou:

[...] o texto ndo é obrigado a conhecer, e por consequéncia
declarar, sua qualidade genérica: o romance néo se designa
explicitamente como romance [...] a determinagéo do status
genérico de um texto n&o é sua fungéo, mas, sim, do leitor, do
critico, do publico... (GENETTE, 2005: 15).

Logo, percebemos, a partir das palavras de Genette, como a
classificagdo definitiva de Macunaima contou ndo sé com a conscientizagéo do
autor, mas também “com o repensar e com as analises da critica” (ANCORA
LOPEZ,1978: 19).

Em relacdo ao arquitexto, Daibert enfatiza, nos paratextos disponiveis,
que nao fez do desenho mera ilustracao que acompanhasse a narrativa, segundo
definicio genérica para o desenho ilustrativo, mas uma ‘recfiagéo (tradugéo, se
preferirem) do universo linguistico [...] através das possibilidades e limitagcdes das
diferentes linguagens graficas” (DAIBERT. In: SILVA(Org.), 2000: 34). Adotando,
no trabalho com a literatura, a nomenclatura de traducédo da linguagem verbal
para a linguagem imagética , classificagéo corroborada pela critica.

O ultimo tipo de relagdo transtextual, sera o hipertexto, uma espécie de
sintese que engloba a maior parte dos demais processos, segundo afirmagéo de
Genette: “entendo por hipertextualidade toda relagdo que une um texto B (que
chamarei hipertexto) a um texto anterior A (que, naturaimente, chamarei
hipotexto)” (GENETTE, 2005: 15, grifo nosso). Assim, Genette passa a considerar
0s processos, que compdem os “textos de segunda méo”, semelhantes a pratica

do palimpsesto, onde a primeira inscrigdo do pergaminho era raspada para se
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tracar outra, que, no entanto, ndo a escondia realmente, de modo que era
possivel ler, por transparéncia, o antigo sob o novo.

Aos olhos de Genette, o processo hipertextual realiza-se de duas
formas: por imitacdo ou por transformagdo. A imitacdo gera performances
miméticas que pedem do “texto imitado e do imitativo, uma etapa e uma mediagao
indispensavel [...] daqueles tracos que se escolheu imitar” (GENETTE, 2005: 23).
Pelo que constatamos até aqui, nosso caminho n&o sera este, uma vez que
Daibert ndo optou por criar ilustragbes miméticas, que seguissem pari passu a
narrativa, mas por refletir sobre “ a coisa em si” através do seu texto imagético.
Desta forma, a via da transformacdo serd o sustentaculo de nossa reflexdo. A

transformacao, ou transposicéo — diz Genette:

[...] € sem nenhuma dlvida, a mais importante de todas as
praticas hipertextuais, principalmente pela importancia histérica e
pelo acabamento estético de certas obras que dela resultam.
Também pela amplitude e variedade dos procedimentos nela
envolvidos. (GENETTE, 2005: 51).

As supracitadas palavras de Genette, podem ser aproximadas do
trabalho de Daibert por via da introdugéo escrita por Julio Castafion Guimaraes
para o livro Caderno de Escritos, publicagdo péstuma de texios de Arlindo
Daibert. O critico comenta, neste paratexto, a intensa e multipla produgéo do
artista, que sempre se fez acompanhar de uma permanente preocupagéo com
questdes que ultrapassam os limites da mera técnica artistica. Veja-se o trecho:

Roberto Pontual definiu com clareza e de modo sintético a diretriz da

producdo de Arlindo Daibert de fins dos anos 70 em diante, ao referir que

“o desenho de idéia assumiu desde ali proeminéncia na sua obra”,
isto sem dlvida, a partir de uma insistente investigacéo conceitual.
Mesmo sua pintura posterior [...] ndo se afastava de um projeto
que se poderia considerar intelectual, pelo seu carater até mesmo
ensaistico [...] Ndo se tem ai uma mera ilustragdo, mas a
formulacdo de uma verdadeira discusséo a partir de elementos
literarios, historicos, culturais. Tem-se ai o que o proprio Arlindo
considerou ser sua visdo do desenho — uma forma de raciocinio, e
ndo apenas a exibic&o de uma capacidade e de um jogo
técnico.(CASTANON GUIMARAES, 1995: 7, grifo nosso).
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Com as palavras de Castandn reafirmamos que toda a pratica de
Daibert buscou atingir uma amplitude discursiva condizente com a transformacéo
apontada por Genette, pois o artista faz do trabalho grafico seu texto de ensaio
critico e, como tal, age segundo o que lemos no texto de Adorno, O Ensaio como

Forma:

Escreve ensaisticamente aquele que compde experimentando;
quem, portanto, vira e revira o seu objeto, quem o questiona,
apalpa, prova, reflete; que o ataca de diversos lados e reine em
seu olhar espiritual aquilo que ele vé e pée em palavras: tudo o
que o objeto permite ver sob as condigdes criadas durante o
escrever (ADORNO, 1986,180).

Obviamente, uma obra que se presta a discutir uma visao de mundo e
o homem inserido nele, sob a forma de texto imagético ensaistico, ndo poderia
deixar de apresentar uma gama ampla de procedimentos variados. S&o estes
procedimentos, adotados por Daibert como forma de experimentar, virar e revirar
seu objeto, que passaremos a observar agora, seguindo o inventario elaborado
por Genette, no qual a tradugdo, a parddia e o travestimento sdo vistos como
principais campos de atuacéo nas praticas hipertextuais por transformagao.

Destes trés aspectos focalizaremos apenas os dois priméiros, uma vez
que o travestimento, conforme abordado por Genette, diz respeito & transposigéo
estilistica com funcdo degradante, procedimento que ndo detectamos nos
trabalhos de Arlindo Daibert aqui analisados.

Genette adverte, porém, que ndo “aspirou a nenhuma exaustdo”
(GENETTE, 2005: 77) nem de contetido, nem de limite entre uma pratica e outra,
ja que a transtextualidade ndo pode se definir por “classes estanques, sem
comunicacdo ou intersegbes” (GENETTE, 2005: 25). Portanto, convem
observarmos tais procedimentos, suas implicagbes tedricas e as possiveis
aproximacOes destes em relagdo ao trabalho executado por Daibert, acreditando

sempre, como ja foi dito, nas possibilidades de entrelagamentos multiplos.
1.1 A tradugdo como transformacéao ou transposicdo

De acordo com Gérard Genette, a tradugdo é a transposicdo mais

evidente e a mais difundida. Porém ao iniciar este topico o pesquisador nos alerta:
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“ndo se vai tratar aqui dos famosos ‘problemas tedricos’ ou outros problemas da
traducdo” (GENETTE, 2005: 57); logo, foi preciso recorrer a abordagens de outros
estudiosos para detectar e elucidar parte desses problemas que circundam a
traducdo para investigar como o artista, que afirmou: “Trabalhei com Macunaima
como primeiro exemplo de tradugdo grafica do texto literario” (DAIBERT. In:
SILVA(Org.), 2000: 46), se portou diante deles. Ficam, portanto, descartadas
implicacbes de tradugéo linglistica, ja que o proprio artista declara sua obra como

“traducéo grafica” que se afirma como uma producdo autbnoma.

1.2 A Questao da Intraduzibilidade

Na série Objetos, Arlindo Daibert possui uma composicdo chamada
‘Babel' que consiste numa caixa, forrada com uma representagdo da Torre de
Babel e preenchida com recortes de textos e de letras do nosso alfabeto. A caixa,
enquanto pratica, pode apontar para a concepgéo agugada de Daibert diante da
(im)possibilidade do que seja traduzir um texto - hipétese confirmada nas palavras
do artista que afirmou fazer “exercicios de (in)traduzibilidade” (DAIBERT. In:
CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 28) — observagdo que nos remete ao
texto Torres de Babel, de Jacques Derrida, no qual o fildsofo aborda os limites
intransponiveis da tradugéo - provavelmente ja inferidos por Daibert, explicitados
e discutidos pela composicdo ao focalizar a narrativa biblica que remete a origem
da confusdo das linguas e a multiplicidade dos idiomas em torno da construgdo
da Torre de Babel.

Derrida focaliza a palavra Babel a partir da lingua em que foi
estabelecida e mostra que ja havia uma confuséo interna nesta lingua em que o
nome proprio Babel podia ser traduzido também por confusdo. Assim, o sujeito
cuja lingua materna fosse a lingua da génese poderia entender Babel como
confusdo, operando uma homonimia do nome proprio Babel sem precisar de
outro termo. Também, sobre o contexto da génese, Derrida comenta que Voltaire
ja escrevera que os antigos davam esse nome a todas as suas capitais, pois nas
linguas orientais ‘Ba’ significa pai e ‘Bel’ significa Deus. Logo, Babel nomeia a
cidade do pai, a cidade de Deus; porém o proprio Voltaire ja ressaltava o fato de

que Babel também significava confuséo.
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Desta forma, uma confusdo ja afeta os sentidos da palavra confus&o,
visto que Babel ndo é apenas um nome proprio, uma referéncia a um significante
puro, singular, mas é também um nome comum que aponta para: a confus&o dos
arquitetos diante da construgdo interrompida de uma torre, a generalidade de um
nome dado a todas as capitais dos antigos, a nomenclatura que carrega em si o
nome Deus/pai, da cidade que se chama confusé&o.

O filosofo explica que o pai, ao dar seu nome a cidade, estaria ele
proprio, na origem da linguagem e esse poder pertenceria de direito a ele, o pai.
Assim, o nome de Deus seria o nome da origem e, contraditoriamente, num
momento de célera, ele, o pai, clama seu nome e desune a origem das linguas,
semeando a confusédo da multiplicidade de idiomas.

Isso se da porque Deus pune Babel por pretender erguer uma torre,
construir uma cidade, se fazer um nome numa lingua universal e reunir uma
filiacdo. Contra esse nome, desejado pelos homens, e esse unico idioma, Deus
impde o seu nome, seu nome de pai e dessa imposicéo violenta desencadeia a
desconstrucdo da torre e a desconstrugdo da lingua “como na unidade de um
lugar que é ao mesmo tempo uma lingua e uma torre, uma como a outra”
(DERRIDA, 2002: 17) e dispersa a filiagcdo genealogica. Assim, ele rompe a
linhagem, impde e interdita ao mesmo tempo a tradugdo como situagéo de
fracasso e de insucesso.

Derrida diz que 0 nome do pai desce em diregéo a torre e a partir dai:
[..] “as linguas se dispersam, se confundem ou se multiplicam, segundo uma
descendéncia que na sua dispersdo mesma permanece selada do Unico nome que tera
sido o mais forte, do dnico idioma que teré predominado.” (DERRIDA, 2002: 18-19).

Esse idioma ‘primeiro’ carrega, em si mesmo, a marca da confuso e a
insolubilidade de um dever e uma divida que ndo se pode quitar. Tal
insolubilidade encontra-se carimbada no préprio vocébulo Babel que ao mesmo
tempo se traduz e n&o se traduz, pertence a uma lingua e endivida-se, nesta
prépria lingua, de uma divida insaldavel.

Assim, constatamos a falha estabelecida ja na origem. A partir dai
havera sempre uma tentativa de pagamento dessa demanda que, por estar na
origem, faz-se impossivel de quitar:

Eu gostaria de marcar que todo tradutor estd em posigéo de falar
da tradugéo, em um lugar que ndo é nada menos que segundo ou



secundario. Pois se a estrutura do original € marcada pela
exigéncia de ser traduzido, é que, fazendo disso a lei, o original
comegca por evidenciar-se também em relagéo ao tradutor. O
original é o primeiro devedor, o primeirc demandador, ele comega
por faltar — e por lastimar ap6s a tradugéo (DERRIDA, 2002: 40).

Portanto, traducdo e original sdo apenas dois elos numa cadeia
continua de novas tradugbes que geram outros ‘originais’ - ou para usarmos a
nomenclatura do nosso fio condutor: geram hipertextos. Assim, o plano filoséfico
de Derrida busca mostrar a inconsisténcia da tese da traduzibilidade. Ele pde em
xeque a possibilidade de existir a tradugdo denominada por Jakobson como
“traducéo propriamente dita” (JAKOBSON, 2003: 65) e o faz ao mostrar que a
unidade do sistema lingliistico ndo esta assegurada, logo todo conceito em torno
da tradugéo, no sentido dito ‘préprio’, esta em ruinas.

Derrida discute, ainda, o termo ‘aufgabe’, empregado por Walter
Benjamin no texto: Die Aufgabe des Ubersetzers (A Tarefa/ desisténcia do
Tradutor). A palavra ‘aufgabe’, presente no titulo, remete a tarefa, a missao, ao
dever, a divida, & responsabilidade & qual se estd destinado a desempenhar,
sempre pelo ‘outro’, que é o proprio texto de origem, aquele que se da a traduzir.

Se Derrida buscou investigar essa auséncia, essa brecha, essa divida,
na origem por meio da desconstrucdo da linguagem, Benjamin, por sua vez, o
fizera sob a optica da traducdo do mundo ou leitura do mundo. Desde seus
primeiros ensaios, como Sprachaufsatz (1916) o filésofo descreve a linguagem do
paraiso como uma tradugdo/ leitura da linguagem divina inscrita nas coisas -
observamos que ja é uma leitura em segundo plano, pois a primeira e original & a
linguagem divina, ndo acessivel na integra.

Benjamin explica a pluralidade das linguas ‘pos-babélicas’ como
conseqléncia da pluralidade de tradugdes da lingua das coisas, que se afastou
ainda mais da linguagem divina e original 2 medida que novas linguas foram
surgindo. Essa concepgdo do conhecimento como leitura ou tradugéo do mundo
ndo permite separar a linguagem e o mundo objetivo, uma vez que a linguagem
divina se traduz nas coisas. Para Benjamin, “a linguagem é pura agao criativa e
ndo pode reduzir-se aos signos, antes estes constituem apenas um fundus sobre

o qual ela se ergue” (SELIGMANN SILVA, 1999: 24).
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Desta forma, a traducdo de um texto é apenas uma das formas dessa
acdo criativa da linguagem. Qualidade que a langa num campo expandido de
possibilidades, desprezando o velho conceito de tradugdo como mero transporte
de sentido. Num estudo sobre a teoria benjaminiana da traducdo, Marcio
Seligmann Silva comenta que, para Benjamin, a nogéo de tradugao passa, antes
de tudo, por uma salvagéo do que ele denominou de “lado magico da linguagem -
ou seja: hdc comunicativo — e sobretudo pela manutengéo da visao do ser como
constante e paradoxal tradugdo de si mesmo” (SELIGMANN SILVA, 1999: 25).

Em sua dissertacdo sobre o conceito de critica de arte em Friedrich
Schlegel e em Novalis, Benjamin cunhou o termo reflexionsmedium ( meio de
reflexdo), ao abordar o posicionamento da revolugdo romantica quanto ao
conceito de critica. Para os romanticos o ‘eu’ é fundado num movimento de
reflexdo sem fim tornando-se, de modo geral, uma infinitude de conexdes. E
nesta rede de conexdes que o ‘eu’ torna-se “uma construgdo, um conjunto de
infinitas passagens, superacdes, vale dizer ‘Uber-Setzungen’ - tradugbes”
(SELIGMANN SILVA,1999: 17).

A abordagem romantica do ‘eu’ parte do simples pensar-a-si-mesmo
como fendmeno, fato que nos leva a dizer que “tudo é uma parte ou momento do
eu”. Pensando desta forma o ser ndo deve ser concebido fora do movimento
continuo entre os polos de reflexdo para que possa “multiplicar-se ou reduzir-se a
si mesmo [isto &, durante a reflexdo] até um maximo ou um minimo absoluto -
uma vez que esté livre e ndo tem nenhum limite” (1993, p.45s., adendo de WB,
apud: SELIGMANN SILVA, 1999: 18). O movimento ilimitado entre os polos de
reflexdo sugere um processo de desdobramento, ou multiplicagdo do ‘eu’; fato
que leva Benjamin a explicar a concepgéo romantica de absoluto como um meio e
ndo como um ponto de origem®. Neste ambiente de quebra da origem como
surgimento natural, a critica artistica torna-se um operador dentro do
reflexionsmedium. Logo, a critica deixa de ser um julgamento de obras de arte e

passa a ser vista como um meio de reflexdo, um autoconhecimento da propria

% Mércio Seligmann Silva explica que “diante da quebra na hierarquia ‘epistemologica’ - hierarquia
tipica da concepgdo ontolégica que sempre privilegia a origem no seu sentido de Entstehung
(surgimento natural) — o que se passa com os romanticos é uma oblitera¢éo da diferenca qualitativa
entre os diversos niveis da reflex3o. Dai a critica artistica assumir para eles o papel de um
operador dentro do reflexionsmedium”. (SELIGMANN SILVA, 1999: 18)
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obra. Neste procedimento a critica torna-se criagdo e perfaz uma transposigéo,
uma tradugdo das obras de arte sob o foco da diferenga, assim o critico ndo s6
[...] & posto ao lado do autor, embaralhando desse modo & oposig¢&o rigida entre
modelo/copia [...] mas também a individualidade das obras de arte é posta em

xeque. Como Benjamin escreveu:

A “intensificagédo da consciéncia na critica &, a principio, infinita; a
critica & entdo o medium no qual a limitagdo da obra singular liga-
se metodicamente a infinitude da arte ¢, finalmente, é transportada
para ela, pois a arte é, como ja estd claro, infinita enquanto
médium-de-reflexdo” (1993, p.76). Essa concepgdo da arte — e da
literatura — como um continuum de formas que se autodeterminam
constitui um painel da histéria da arte como intertexto infinito”.
(SELIGMANN SILVA, 1999: 19).

Portanto, uma das possiveis leituras para a tarefa do tradutor implica
criar, diferenciar e incorporar a critica em seu texto. Tal modo de atuar aproxima
o escritor primeiro e sua agéo criativa do tradutor com sua acg&o intelectual, num
contexto em que o proprio original, enquanto meio infinito, clama por tradugdes.

Essas tradugbes sdo livres e  incorporam & tarefa do tradutor a
traducdo do proprio sujeito e de sua visdo de mundo — o que muitas vezes
envolve a perspectiva histérica e a constatacdo da necessidade e da
impossibilidade de reconstruir o passado, apontando para a visdo benjaminiana
do chamado dos mortos e do passado, no conceito de uma histéria n&o linear
apreendida apenas sob a forma de ruinas.

Em terras brasileiras, os artistas habituados & centralidade européia
que, ao mesmo tempo admiravam e os marginalizava, estavam no centro do
turbilhdo dessas ruinas, produzindo numa lingua desconhecida pelo canone e
esmagados por ele. A reagdo a essa marginalizagdo é manifesta por criagGes
inconformadas, mais tarde teorizadas por tradutores da segunda metade do
século XX, como Haroldo de Campos.

Em linhas gerais, o pensamento teérico e a pratica traduidria de
Haroldo de Campos surgem e acontecem num contexto nacional e latino-
americano que prega uma tradugdo em desleitura da tradicdo estrangeira, em
relacionamento com as tradigdes nativas. De fato, esse pensamento teve inicio a

partir dos anos 20 do século passado, quando grande parte da classe artistica
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brasileira comecou a atuar em resposta as reivindicagdes expostas na Semana de
Arte Moderna e sintetizadas por Oswald de Andrade em seus dois manifestos.

No Manifesto da Poesia Pau-Brasil (1925), Oswald joga com as amplas
possibilidades do signo lingtliistico e propde a valorizagdo da tradi¢do linglistica e
cultural brasileira, preterida pela tradicdo européia dominante:

“A lingua sem arcaismos, sem erudigdo. Natural e neoidgica. A contribuicdo
milionaria de todos os erros. Como falamos. Como somos.”

[.]

“Ora, 0 momento & de reacdo a aparéncia. Reagéo a copia.”

[.]

“O contrapeso da originalidade nativa para inutilizar a ades@o académica”
(ANDRADE, Oswald. In: NUNES (Org.) 1990: 42 — 45).

Em 1928, Oswald reiterou a necessidade de uma nova forma de abordagem

da tradicdo estrangeira no Manifesto Antropofago:

“Contra todos os importadores de consciéncia enlatada.”
[...]

“Antropofagia. A transformagado permanente do Tabu em Totem.”

[...]

“Antropofagia. Absorg&o do inimigo sacro. Para transforma-lo em totem.”
(ANDRADE, Oswald. In: NUNES (Org.) 1990: 48- 49-51).

Na verdade, Oswald estava propondo uma nova aproximagdo a
tradicdo estrangeira, em especial a européia, de forma subversora e dialdgica,
nao deixando a voz nativa se abafar pela voz estrangeira, mas dela aproveitando
o melhor ou o que melhor conviesse. Macunaima (escrito em 1926 e publicado
em 1928), de Mario de Andrade, € uma das obras que atendeu ao chamado de
1922.

Este movimento de valorizagdo da cultura propria ndo foi um fato
isolado entre os brasileiros. Convocagdo semelhante & de Oswald ocorria, na
primeira metade dos novecentos, em outros paises da Ameérica Latina. Por
exemplo: contemporaneamente aos manifestos de Oswald, Jorge Luis Borges
escreveu que “os argentinos, os sul-americancs em geral” podem “manejar todos
os temas europeus, utiliza-los sem superstigdes, com uma irreveréncia que pode

ter, e ja tem, conseqUiéncias afortunadas” (BORGES, 1999: 295).
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Herdeiros desta visdo transformadora, cerca de 20 anos mais tarde, o
grupo formado por Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari
deu vida as primeiras formas de poesia concreta brasileira em unissono com
varios movimentos de experimentacdo que ecoavam pelo mundo e chegavam ao
Brasil. A nova forma de fazer poesia de maneira inter-semiética, entrelagando-a a
outras manifestaces artisticas e fazendo da forma um elemento de destaque no
universo significativo do poema nos deixa ver a criagdo poética como uma
modalidade de critica na atualizagdo e tradugdo do texto universal, poesia

concreta, para nosso contexto nacional. Haroldo de Campos diz:

O momento de sincronia absoluto da literatura brasileira. Ela, ndo
apenas pode falar a diferenga num codigo universal[...]. Ela
metalingliisticamente, repensou o préprio cédigo, a propria fungéo
poética ( ou a operagéo desse codigo). A diferenga (o nacional)
passou a ser com ela o lugar operatério da nova sintese do codigo
universal. Mais do que um legado de poetas, aqui se tratava de
assumir, criticar e remastigar uma poética (CAMPOS, 1992 a:

246, grifo nosso).

Como lemos, Haroldo de Campos reiterou a metafora antropofagica do
discurso modernista de Oswald ao delinear os preceitos tedricos que estabelecem
a pratica da poesia concreta como, por exemplo, Magritte, Ezra Pound, Picabia -
preserva-se a preocupagdo com a inovagéo formal e discute-se o conteudo
nacional- aliados a instauracdo da diferenga nacional nesse discurso cultural
ocidental através da critica e da remastigagéo.

Campos também entrelagou o trabalho de critica ao de criagéo e neste
conjunto veio destacando a necessidade do tradutor incorporar essas duas

facetas a seu trabalho durante o desempenho da tarefa:

A tradugsio é antes de tudo uma vivéncia interior do mundo e da
técnica do traduzido. Como que se desmonta e remonta a
maquina da criagédo, aquela fragilima beleza aparentemente
intangivel que nos oferece o produto acabado numa lingua
estranha. E que, no entanto, se revela suscetivel de uma
vivisseccao implacavel, que Ihe revolve as entranhas, para trazé-la
novamente a luz num corpo linglistico diverso. Por isso mesmo
tradugao é critica (CAMPOS, 1992b: 31).



33

Tal procedimento fora empreendido e defendido por Ezra Pound - a
quem Haroldo considera o exemplo maximo de tradutor-recriador . Campos cita,

em seu texto, as importantes palavras de Pound:

Os moveis primeiros do tradutor, que seja também poeta ou
prosador sd0 a configuragdo de uma tradicéo ativa (dai ndo ser

indiferente a escolha do texto a traduzir, mas sempre
extremamente reveladora), um exercicio de intelecgéo e, através
dele, uma operacgéo de critica ao vivo (CAMPOS, 1992 a: 43-

44).

1.3 Degluti¢coes daibertianas

Atendendo aos dificeis problemas teéricos que envolvem a tarefa do
tradutor, Arlindo Daibert busca efetuar a criagdo como critica em sua atuag&o no
universo das artes, e em sua conscientizagdo como artista periférico sul-
americano. Operando no espaco do intertexto infinito, o trabalho de Daibert
realiza a (in)traduzibilidade a partir de uma pratica que n&o prioriza comunicar,

como o préprio artista declarou:

JF 19.5.81
“Minha linguagem no Macunaima é um grande jogo de associagﬁes
Evidentemente exigird muito do espectador. Evidentemente tem exigido muito de mim.”

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 16)

GS.:V

A experiéncia de procurar imagens para transcriar os climas
poéticos do texto rosiano reforcou uma questdo fundamental e ja
presente nos trabalhos anteriores: qual a légica que conduz a
escolha de determinado epistdio a ser trabalhado, e por que
tantos outros ( algumas vezes de importancia maior no
desenvolvimento da narrativa) sdo preteridos? A pergunta
permanece sem resposta.” (DAIBERT. In: CASTANON

GUIMARAES (Org.), 1995: 30)

Como a pretensdo ndo é comunicar, a linguagem torna-se jogo e a
l6gica & subvertida, consequentemente a nogdo de representagdo tradicional,
aquela que se manteria fiel & narrativa, também é desconstruida, pois Arlindo

Daibert adota a seguinte postura:
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Abandonando a concepgao tradicional da ilustragéo (ajustamento
de uma imagem narrativa a representagéo de um episédio
literario), procurei agir como tradutor investigando quais seriam as
possibilidades de recriagéo de processos de criagéo a partir do
ponto de vista da mudanca de linguagens.

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 28).

Ao investigar e recriar processos, seu posicionamento de defesa,
através da arte, da nossa tradigdo frente ao canone ocidental, serd notério. Esse
posicionamento se estabiliza logo que o artista retorna de Paris e decide atuar no
universo global da arte. Daibert transita entre o fazer artistico e a propagagéo do
saber, como veremos no proximo capitulo, e consolida, nessa tensdo, sua
producdo critica e reflexiva que passara, inclusive, pela observagéo ndo-linear da
histéria, na perspectiva de intelectual sul-americano.

Tal postura de atuagdo no universo global da arte nos permite
aproxima-lo do pensamento de Haroldo de Campos, herdeiro da concepgéo
benjaminiana de traducdo, que descortinou sua propria teoria ao longo do
desenvolvimento da sua pratica da tradugdo voltada, muitas vezes, para a leitura
da tradigao.

Seguindo a linhagem do pensamento artistico nascente em 1922,
Daibert também é herdeiro dessa efervescéncia e, a fim de dar continuidade a
convocacdo oswaldiana, fara de seu texto grafico um exercicio de intelecggo, um
ensaio que privilegia a forma universal de expresséo artistica, mas que pde em
movimento a reflexdo critica sob a dptica do contexto nacional quando opera sob
o cénone ocidental. Ao trabalhar um texto nacional, como o texto literario de Mario
de Andrade, o artista alarga as possibilidades de remastigagdo da obra que tem
diante de si. Ao preparar-se para efetuar a exposi¢cdo Macunaima de Andrade,
Daibert diz: “Coleciono material sobre os anos 20; jornais e revistas” (DAIBERT.
In: CASTANON GUIMARAES (org.), 1995: 17) para que a partir dai possa
executar sua traducéo no espago do continuo diferenciar.

No espaco da diferenga, Arlindo Daibert usou como ‘pretexto’ a obra
Macunaima, preservando a tradugdo como forma - ao manter em sua exposigéo
o carater fragmentario, dadaista, surrealista, atemporal e atopico da rapsodia
marioandradiana - e como fazer poético — ao construir desenhos que expressam

0s espacos magicos e o liismo de determinados fragmentos da narrativa. Mas,
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Arlindo foi muito além da rapsddia permitindo-se uma tradugdo do ser como

tradugdo de si mesmo, ao declarar:

“Constato a impossibilidade (inutilidade?) de esgotar as
possibilidades de ilustragéo do livrol...] recrio o raciocinio de Mario
adaptando-o & minha histéria pessoal e ampliando-lhe a leitura”
(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 25),

grifo nosso).

Aliado a isso, refletiu, de forma critica, em sua tradugdo imagética
sobre todas as mudancas desencadeadas pelos nossos primeiros modernistas,
dando atencdo as questbes suscitadas por eles e por outros importantes
intelectuais, nacionais ou ndo, buscando reativar as tradi¢gdes brasileiras em seus
trabalhos, sempre consciente de que “somos um povo bilinglie e antropéfago, e
esse é nosso grande trunfo” (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 66); n&o
desprezando, como veremos, uma visdo n3o linear da histéria, ao explorar em
seus trabalhos, momentos politicos diversos do Brasil dos novecentos. Denominar
o povo brasileiro como bilingiie é reconhecer a pluralidade de falares paralelos ao
portugués erudito, existentes no pais.

Para realizar tdo ampla reflexdo, em poucos anos de trabalho, o artista
fez tradugbes criticas diversas. Usamos essa expressdo: ‘tradugdes criticas
diversas’, por acreditar, respaldados pela abordagem expandida da tradugdo a
qual vimos recorrendo até agora, que os trabalhos de Daibert, chamados por ele
de “manipulacdo desrespeitosa do cénone europeu”, também podem ser
considerados tradugbes criticas. Assim crendo, percebemos que o artista
juizforano realizou dois tipos distintos de tradugdo: uma pela manutencéo do
cddigo imagético e a outra pela passagem do cédigo verbal ao imagético.

E preciso retomar, aqui, as formas de tradugéo preteridas por
Jakobson por nédo chama-las de traducéo ‘propriamente dita’ , para afirmar que
essas serdo as praticas que mais dialogam com as idéias teoricas que
defendemos, isto é, a tradugdo intralingual a qual Jakobson chamou de
‘reformulacéo (rewording)’e também a tradug@o inter-semiotica a qual chamou de
‘transmutacao’.

A reformulacdo e a transmutagdo, segundo a nomenclatura de

Jakobson, presentes nas obras de Arlindo Daibert nos mostram a forma de atuar
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e refletir do artista através do desenho, que expande a limitagdo de cada obra
singular, langando-a a infinitude da arte, transportando-a, ou traduzindo-a, para
um painel de possibilidades infinitas enquanto meio-de-reflexao.

Como colecionador de material sobre o desenrolar do movimento
modernista e admirador de seus principais expoentes, Daibert efetua uma
traducdo picidrica da Wona Lisa para o coniexio aniropofagico brasiieiro,
produzindo um texto critico e alinhado ao movimento iniciado nos anos 20, que
propunha, entre outras coisas, valorizar a nossa cultura. A ilustragédo/tradugao que
sobrepde A Negra, de Tarsila do Amaral, a Mona Lisa pode ser vista como um
exemplo de ‘reformulagdo’ intralingual, ou atuagado irreverente sobre o canone
europeu sem nenhum receio.

Em 1973, Arlindo construiu, a partir do texto Alice no Pais das
Maravilhas, de Lewis Carroll, a primeira mudanga reflexiva do codigo verbal para
o imagético, realizando o que Roman Jakobson definiu como “traducédo inter-
semibtica ou transmutacéo (que) consiste na interpretacdo dos signos verbais por
meio de sistemas de signos ndo-verbais” (JAKOBSON, 2003: 65).

Arlindo Daibert, da série Retrato do Artista. 1981. Colegao partlcu ar.
Jornal Tribuna de Minas, sdbado, 05 de setembro de 1981, p.1. Segundo Caderno. (3)

E interessante notar o comentario do artista que reclama da reacéo do

publico frente a exposigdo: “O que o pessoal ndo percebeu muito bem na época
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foi que eu ndo fazia ilustracdo, era uma recriagdo do texto com recursos da
linguagem grafica” (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 36).

Neste projeto, Arlindo desencadeava uma critica constante contra a
serviddo do desenho & posicdo de acompanhante da narrativa e, ao mesmo
tempo, deixava pistas do desejo latente de recriagdc de um texto literario, que

discutisse nossa cultura, em linguagem grafica:

[...] “em 1977 apresentei um projeto de ilustragéo para Alice no
Pais das Maravilhas [...] o projeto era étimo, o livio me dava mil
possibilidades de ilustragdo, mas sentia necessidade de trabalhar

com uma tematica mais coerente com a realidade da gente”
(DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 35).

Esse desejo latente levou os processos de tradugdo elaborados por
Daibert a se entrecruzarem paulatinamente, pois, primeiro, o artista traduziu
textos pictéricos do cénone ocidental para o nosso contexto, mantendo, neste
momento, a tradugdo no universo da imagem, apenas recontextualizando-a. Em
seguida, aproximou-se de um texio literario estrangeiro, transpondo-o tanto do
contexto europeu para 0 nosso quanto passando do cédigo literario ao imagético
e, finalmente, debrugou-se sobre o canone literario brasileiro, elegendo
Macunaima como primeiro texto nacional capaz de oferecer subsidios para que
pudesse operar a tradugdo a partir da confluéncia das experiéncias anteriores,
servindo-se da tradugéo inter-semidtica. Provavelmente, esse procedimento
obteve um saldo positivo aos olhos de Daibert, _pois logo depois de traduzir o texto
de Mario comecou a traduzir, também, o texto de Guimardes Rosa.

Ndo diremos aqui que o artista ndo se assustou com o
empreendimento de traduzir com liberdade duas grandes obras de nosso cénone
literario, para o universo das imagens® — uma operagdo critica que visava:
aproximar-se de dois grandes textos emblematicos de nossa verdadeira tradigéo
(Macunaima e Grande Sertdo: Veredas) sob a optica de atualizar as reflexoes ali
expostas e, paralelamente, trabalhar o desenho como texto auténomo e

igualmente critico a ponto de poder traduzir obras deste porte.

* Daibert comenta em entrevista, por ocasido da estréia de Macunaima de Andrade, em 1982:
“Tenho outra obsessdo, mas confesso que tenho receio de mexer nisso, que € o Grande sertdo:
veredas, de Guimardes Rosa”. ( SILVA, F.P.; RIBEIRO ,M. A. Arlindo Daibert: depoimento,

p.48).
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Macunaima ja havia sido ‘traduzido’ em diversas outras linguagens,
como na pictérica em O Batizado de Macunaima, tela de Tarsila do Amaral, de
1956: na cinematografica, com o filme de Joaquim Pedro de Andrade em 1967,
na carnavalesca como tema da escola de samba Portela em 1975, no teatro por
Antunes Filho cuja estréia se deu em 1978, entre outras formas. Em 1982, Daibert

L PR VL 2N
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exto de Mério de Andrade nova tradugéo em linguagem imagética.

deu ao 0

Essa multiplicidade de abordagens do texto de Mario de Andrade nos
leva a recordar dois importantes pontos da teoria da traducdo, aqui explorada.
Cada uma dessas recriagbes € exigéncia do proprio texto ‘original’ que pede
constantemente nova tradugdo em busca de quitar a falta constatada na origem.
E a riqueza da obra de Mario pode ser aproximada das palavras de Benjamin,
que declarou: “Quanto mais elevada € a qualidade da obra, tanto mais ela
permanece ainda traduzivel” (apud: SILVA, 1999: 27). Essa traduzibilidade (ou
intraduzibilidade) aponta para um texto infinitamente prenhe de sentido que n&o
oferece possibilidade de uma interpretagéo fechada. Essa constatagdo também
foi feita por Daibert, que ao falar de sua trilogia de criagoes decorrentes de textos

literarios, fez questao de prevenir:

“Como nas experiéncias com Caroll e Mério de Andrade, a
investigagdo do universo rosiano também nao é conclusiva. Trata-
se de um exercicio de tradugéo, absolutamente pessoal e
arbitrario. O livro continua aberto, desafiador...* (DAIBERT. In:
CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 31)

A partir da reflexdo do ndo fechamento das obras retomamos a
afirmacdo de Genette de que “Um texto pode sempre ler um outro, e assim por
diante, até o fim dos textos”. Tal declaragéo por um lado, justifica a abstengédo de
Genette em abordar os “problemas teéricos da tradug&o” e, por outro, mostra que
o estudioso os conhecia bem e alinhava-se as propostas que rejeitam a traducao
como mero transporte de sentido, ja que ao concluir sua abordagem da tradugéo
como transformacdo Genette dizz “O mais sensato para o tradutor seria,
certamente, admitir que ele sé pode fazer malfeito, e, no entanto, se esforcar para
fazer o melhor possivel, o que significa freqlentemente fazer outra coisa”
(GENETTE, 2005: 63).
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Daibert, em seu esforgo de “fazer o melhor possivel”, para efetuar sua
tradugdo grafica de Macunaima, buscou subdividir os episddios que desejava
trabalhar e o fez a partir do seguinte método: “Fago um organograma € divido os
episédios em diferentes ‘climas’: do lirismo passando pela critica até o humor e a

putaria mais saudavel” (DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995:15).
nrocedimento, descrito por Genette, como

campo de atuacdo nas praticas hipertextuais por transformacgéo: a parddia.
Arlindo comenta que sua aproximagéo dos textos literarios de Lewis
Carroll e Mario de Andrade se deu por uma via, ja& a tradugéo do texto de

Guimardes Rosa trilhou um percurso diverso:

O texto de Guimaraes Rosa surgia como uma realidade totalmente
diversa e auténoma se comparado a Lewis Caroll e Mario de
Andrade. Claro, havia a aproximagéo da experiéncia transgressiva
da criacao literaria [...] A irreveréncia e o humor presentes em
Alice in Worderland e Macunaima inexistem.

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 30).

deixando claro que, na primeira exposi¢do em que concentrara o olhar sobre a
literatura nacional, a intencdo é dar continuidade ao carater irénico e parodico

explorado por nossos modernistas.

1.4 A parédia como transformacaol/transposicéo no estatuto
urbano do modernismo

Sabemos que nos anos 20, os modernistas brasileiros buscaram
afastar o conservadorismo mantido pelas estéticas anteriores, criar uma forma
de expressdo mais proxima da realidade cambiante do pais e demonstrar em sua
arte o reconhecimento das contradicdes do Brasil em relagéo ao desenvolvimento
e ao progresso. Para que essas propostas se realizassem plenamente, muitos de
nossos intelectuais langaram mao da parodia como forma de atuagdo, pois a
mesma estava sendo ricamente explorada nos centros geradores do novo
pensamento artistico.

Gérard Genette define a parédia como um dos meios de
transformacao, antes, porém, faz questéo de ressaltar que “a palavra parodia é

correntemente o lugar de uma grande confus&o, porque a usamos para designar
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ora a deformacso ltdica, ora a transposigéo burlesca de um texto, ora a imitacao
satirica de um estilo” (GENETTE, 2005: 33). Com essa diversidade em tomd do
termo, Genette passa a delinear um quadro geral das praticas hipertextuais em
que desenvolve uma reflexdo minuciosa sobre cada uma delas. O que, no

principio, parece apontar para um modelo em desuso de abordagem teorica que

= Wl el 5

nos surpreende, apos a

g
montagem do quadro, quando o préprio Genette declara:

Tudo que se segue sera apenas, de uma certa maneira, um longo
comentario deste quadro, que tera por principal efeito,

espero, ndo justifica-lo, mas embaralhé-lo, decompd-lo e
finalmente apaga-lo (GENETTE, 2005: 43, grifo nosso).

Tal declaragdo nos deixa novamente no limite da observagdo de um
sistema de composicdes, previamente definidas e limitadas, a beira da
desconstrucdo, permitindo que a palavra parddia instale-se enire o ludico, o
irdnico, o satirico, o polémico, o sério e o humoristico. Com isso, voltamos as
palavras de Genette que propds “(re)batizar de parédia o desvio de texto pela
transformacdo minima” (GENETTE, 2005: 35), enfatizando que a parédia, em
relacdo a seu hipotexto, o toma “como modelo ou padrdo para a construgdo de
um novo texto que, uma vez produzido, ndo lhe diz mais respeito” (GENETTE,
2005: 39, grifo nosso).

Para melhor compreendermos a expressdo “néo lhe diz mais respeito”

precisamos relembrar a nogdo do palimpsesto no qual a primeira inscrigéo &
raspada para se tragar outra, que ndo a esconde realmente. Podemos ler por
transparéncia o antigo sobre o novo. Assim, as propostas de transformacéao feitas
por Genette para a obra de segunda m&o, envolve “fazer malfeito[...] o que
significa fazer outra coisa”. Logo, a nogdo de parddia, como uma das formas de
transformacgao, envolve pegar um texto por modelo e afastar-se deste modelo,
por desvio minimo, formando outro texto.

Atentos a esse procedimento, focalizamos a exposicdo Macunaima de

Andrade que, como texio de segunda mé&o, efetuou um desvio minimo, uma
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parédia, no sentido lato do termo, do texto primeiro. Nesta exposicéo, o artista fez
opgdes e se permitiu: priorizar episodios secundarios da rapsddia em detrimento
de outros e optar por envolver-se muito mais com o raciocinio de Mario de
Andrade do que com a obra em si. Acreditamos que envolver-se com 0 raciocinio

de Mario é o que podemos considerar um desvio minimo feito por Daibert, pois o

o contexto marioandradiano e,

provavelmente, captou boa
parte do que Macunaima precisava dizer (e disse) por meio da ironia, do deboche,
da parédia - naquele momento do Brasil - como porta-voz do intelectual Mario de
Andrade.

Esse envolvimento com o raciocinio do modernista Méario de Andrade e
a reflexdo sutil que o autor inscreveu nas entrelinhas do livro em forma de ironia,
deboche e parédia, pede que acionemos nossa memoria para voltar, uma vez
mais ao modernismo e relembrar a esséncia do movimento e a insergéo de Mario
de Andrade nesta corrente, para depois observarmos como o artista juizforano
trabalhou com essa gama de informagdes.

O modernismo, desde seus primordios, configurou-se como uma arte
de cidades, pois estas se tornaram centros de trocas culturais e intelectuais,
conforme destaca Malcolm Bradbury em, As Cidades do Modernismo “quando
pensamos no modernismo, ndo podemos deixar de evocar essas atmosferas
urbanas, as idéias e campanhas, as novas filosofias e politicas que as
atravessaram” (BRADBURY,1989 b: 76).

Mirando essa renovagdo que, gota a gota, chegava da Europa com o
passar dos anos, detectamos, em S&o Paulo, caracteristicas proprias das grandes
cidades do modernismo, uma vez que na década de 20 ja havia adquirido fama e
intensa atividade em varios setores do panorama nacional.

No cenario politico, fomentou a formagéo da Coluna Prestes —
movimento revolucionario de oposicdo ao governo federal que percorreu 33 mil
quildmetros pelo interior do Brasil. No cenario cultural, a cidade foi sede do
encontro dos intelectuais brasileiros para apresentar suas idéias de vanguarda, na
Semana de Arte Moderna. Ja, na vida social, S0 Paulo comegou a formar uma
sociedade bastante mudada. O namero de fabricas aumentou muito e com isso
cresceu também o aglomerado urbano. O comércio e a indUstria desenvolveram-

se rapidamente e, atrelados a eles, vieram as alteragbes nos hébitos e costumes
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daqueles que migravam para a cidade. Esses povos em transito ora vinham do
interior do Brasil ora de outros paises.

E nesse ambiente que focalizamos o dilema da transformagéo vivida
pela grande massa e, captada pelos artistas que, inseridos nesse contexto, se
faziam, segundo Ezra Pound, os “antenas da raga” (BRADBURY,1989 a: 22),
buscando adequar sua arte as novas formas s6cio-poltico-culturais vigentes. Em
meio a essa efervescéncia, nasce Macunaima, livrc de Mario de Andrade que
concentra toda a tensdo desse periodo de passagem do ambiente campesino ao
urbano, e sintetiza as reflexdes dai advindas.

Macunaima, o “her6i sem nenhum carater”, e “o herdi da nossa gente”,
corporifica bem o projeto modernista divulgado pelos, ja citados, manifestos de
Oswald de Andrade, nos quais, propunha, antropofagicamente, “fundar” a
nacionalidade brasileira.

Afastando-se dos romanticos e aproximando-se da imagem do “mau
selvagem”, Macunaima possui o carater ambiguo que, se por um lado, o
assemelha a um anti-herdi, por outro lado, deixa-o ao par de qualquer herdi, pois
traz em si, de forma expandida, os atributos desse. Sobre as caracteristicas de
Macunaima, Alfredo Bosi ressalta: “Um ser entre humano e mitico, que
desempenha certos papéis, vai em busca de um bem essencial, arrosta perigos,
sofre mudancas extraordindrias, enfim vence ou malogra” (BOSI, 1988: 128). Tais
caracteristicas sédo caras a Mario que, naquele momento, preocupava-se em
caracterizar o povo brasileiro.

As mudangas e aventuras do “her6i” desenvolvem-se em meio a dois
ambientes: o “fundo do mato virgem”, local em que nasceu, e a cidade de Sao
Paulo, local em que ird enfrentar desafios. O ambiente rustico e o ambiente
citadino, percorridos pelo herdi, apontam para a experiéncia de Mario de Andrade,
e dos demais membros do grupo modernista, que viajou pelo Brasil em trajeto
oposto ao de Macunaima, j4 que o grupo saiu da cidade, o centro de
desenvolvimento, e viajou para o interior, local que resguardava a tradigdo.

Acionar a viagem realizada em 1924, pelos modernistas, & discutir as
contradigbes do Brasil e as contradicdes do sujeito (inclusive do intelectual)

inserido nesse contexto socio-politico-cultural. Em suma, é investigar as



43

peculiaridades do movimento modernista brasileiro e os pontos de vista de seus
integrantes.

Por muito tempo, os escritores e intelectuais europeus viveram a
ambigua posicdo de abominar a cidade - com todos os seus vicios, sua

velocidade e sua impessoalidade — e de, simultaneamente, buscarem-na, de

ara as artes e para as experiéncias

pessoais. Malcolm Bradbury comenta que o poder de atragdo e repulsdo da
cidade proporcionou diversos temas e variadas posturas que atravessaram a
literatura.

No Brasil, a concentragdo na cidade, em especial em Séo Paulo, deve-
se a essa busca de inovacbes e a percepcdo do desgaste dos estilos
provincianos, até ehtéo, dominantes. A cidade, como segmento cultural mais
avancado do pais, com sua burguesia paulistana, aberta a influéncias
internacionais, estavam prontas para garimpar 0 novo.

Na Europa, essa busca pelo novo foi estimulada, no inicio do
movimento modernista europeu, por Ezra Pound que, dentre outras coisas,
priorizou a busca como “uma tentativa de garimpar a tradigao literaria e encontrar
em meio suas ruinas, fragmentos utilizaveis” (BRADBURY,1989 a: 21). Neste
aspecto, o Brasil se via praticamente privado de acompanhar as propostas
européias que aqui chegavam, ja que a tradigo literaria brasileira mostrava-se
precaria e moldada pela visdo roméntica do “bom selvagem”. Esse terreno
parecia muito pobre e infértil para o garimpo do novo. Logo, restava-nos a opgéao
de sair de um centro moderno, como Sdo Paulo, e viajar pelo pais colhendo
fragmentos, ndo da tradigdo literaria, mas da tradicao popular, de culturas que
estavam dissolvendo-se a4 medida que se aproximavam das cidades e do
progresso. Este foi o fértil campo, para o garimpo, encontrado por Mario de
Andrade e por outros membros do grupo de 1922.

Assim, o movimento modernista brasileiro, na sua gestagéo, ja assumia
posicdes dispares do movimento europeu. Acreditamos que, por necessidade, o
artista habitava a cidade e ndo fazia desta um mero percurso de busca de
experiéncias e materiais novos; e, por necessidade, a sua busca para tornar nova

a arte voltou-se para o interior, para o passado € para a tradigéo popular.
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Discorrendo sobre isso, Silviano Santiago, em seu artigo:

A permanéncia do discurso da tradigdo no modernismo, destaca
que é possivel notar a presenga nitida, dentro do modernismo
brasileiro, de um discurso de restauragéo do passado: “A
contradig&o futurismo, no sentido europeu da palavra,
modernismo, no sentido brasileiro, ja existe em 24, no momento
em que os novos estdo tentando impor uma estética da

maocmn
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originalidade entre nés.” (SANTIAGO, 2002: 124).

Portanto, a nossa originalidade tragou outros caminhos que se fizeram
necessarios para expressar a contradigdo social dominante. A luz da obra de
Mario de Andrade, podemos percorrer esses caminhos, uma vez que o escritor
internalizou o conflito representado, metaforicamente, pelo movimento pendular
de sair da cidade , ir ao interior, e voltar a cidade, através das suas viagens pelo
Brasil. Em meio a este percurso conflituoso, estd a dlvida constante que o
perseguiria: elogiar ou maldizer a cidade e o progresso. A respeito dessa duvida,
José Guilherme Merquior diz: “Mério de Andrade, estava de alma dividida entre o
modernismo como maquina de guerra contra a modernidade (mensagem da vanguarda
européia) e o modernismo como ode & modernizago.” (MERQUIOR, 1981: 269).

Apés a viagem a Minas Gerais, em 1924, periodo anterior a
elaboracdo de Macunaima, Mario de Andrade publicou uma crénica na Revista

América Brasileira, que ja continha a base de seu questionamento:

Pois &: ndo vé& que estdo a encher as avenidas de S&o Paulo de
casinholas complicadas, verdadeiros monstros de estagoes
balnearias, de exposig¢des internacionais. Por que n&o aproveitam
as velhas mansdes setecentistas tdo nobres, tdo harmoniosas, e
sobretudo, tdo modernas pela simplicidade do trago? Em vez, néo
sujam a Avenida Paulista com leicengos [sic] mais parecidos com
pombais feitos por celibatario que goza aposentadoria
(SANTIAGO, 2002: 123).

Neste desabafo, percebemos o autor, que declaradamente amou Sao
Paulo, manifestando-se inutiimente contra aspectos da urbanizagio e desejando
a manutencdo de estilos anteriores. Porém, Mario de Andrade, naquele momento,
ndo se deu conta de que a cidade é também um “registro, uma escrita,
materializacdo de sua propria historia” (GOMES, 1994: 23), como afirma Renato

Cordeiro Gomes. Num contexto de pleno desenvolvimento, a cidade de S&o Paulo
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escrevia o seu novo livro , apos viver, aproximadamente, quatro séculos com ar
de fazenda. Neste novo livro, predominavam o brilho do ago, as novas edificagdes
e as maquinas.

Predominavam, mas nunca absolutos, pois a cidade, como um

palimpsesto, “sempre sera composta por fragmentos, pedacos, trechos apagados

pelo tempo, rasu 30 recompostos na integra”
(GOMES, 1994: 24), continua Renato. Portanto, manter ou recompor o aspecto
setecentista era ir de encontro ao avango moderno.

Intuindo isso, Mario de Andrade passou a ler a cidade como um  texto,
rico em codigos, que permitia mirar os avancos € as contradicdes daquele novo
ambiente. O autor parece ter tomado as palavras de Barthes como guia “um texto

é feito de escrituras multiplas, oriundas de varias culturas gue entram umas com

as outras em didlogo. em parodia, em contestacdo” (BARTHES,1999: 53, grifo

Nosso).

Entdo, a cidade imprimiu, enquanto texto, o seu livro nas paginas de
Macunaima. Este, por sua vez, fez-se, barrocamente, livro espelho das reflexdes
de Mario sobre um Brasil de escrituras mdltiplas.

Através do carater de fantasia, dado a obra Macunaima, o autor
transpds os limites de um mero descritivismo urbano ou rural, afastando-se da
simples pesquisa documental. Mario ultrapassou o codigo realista e buscou, nos
contos maravilhosos dos povos primitivos, uma forma de ficcdo que lhe permitiu
colocar em dialogo inumeraveis temas culturais, extraidos dos costumes e falas
indigenas, africanas e portuguesas.

Ao compor uma linguagem narrativa, aproximando-a do relato oral
indigena ou do arcaico-popular, Mario de Andrade recusou-se a repetir a
dominacdo dos meios letrados  ornamentais, predominantes nas cidades
brasileiras, e instituiu o didlogo entre a fala colhida no interior do pais e o livro,
objeto de sustentago da cultura burguesa, desde ha muito®.

No ato de pensar o povo brasileiro, Méario de Andrade, buscando a

memoria afetiva, exalta o primitivismo da cultura n&o letrada e elogia o espirito do

4 Walter Benjamin em seu artigo: O narrador. Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov;
fala sobre a ascensio da burguesia atrelada ao surgimento da imprensa e do livro. Esses sdo
considerados por ele, elementos essenciais para a promog&o do romance em detrimento da narrativa
oral (BENJAMIN, 1994, pp.97 a 221).
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improviso. Em meio & exaltagdo e ao elogio detectamos a critica irbnica, do Méario
primitivista, & sociedade paulista com seus novos ricos e sua cultura grosseira e
exibicionista, por um lado, e pedante e antiquada, por outro.

N'A Carta pras Icamiabas, o indigena, saido do interior do Brasil,
descreve o “novo mundo”’ (cidade de S&o Paulo) para seus suditos, que
ermaneceram no fundo do mato virgem. Momento satirico, jocoso, parddico e
critico, no qual, Méario castiga o parnasianismo predominante nas letras, e a
promiscuidade e luxdria que o dinheiro podia promover na cidade.

Além da carta, ha um humor critico mais diluido em muitos outros
episédios que regam de graga, a ficgdo, mas que desvelam a reflexdo sobre a
dura realidade brasileira. E o caso da viagem do gigante Venceslau Petro Pietra
para a Europa. Neste episdédio vemos, na hierarquia das escalas sociais, 0
doloroso, por isso hilario, reconhecimento da posigéo dependente do Brasil em
relacdo ao capital estrangeiro, que pode ir e vir a qualquer hora, além da patética
posicdo de dependéncia do artista nacional que precisa tanto da ajuda financeira
do governo quanto do reconhecimento oriundo da Europa (e dos Estados Unidos).

Lemos que, ndo conseguindo a ajuda do governo para financiar a
viagem & Europa, Macunaima faz do fracasso “nacional” motivo de riso, piada —
estigma que acompanha o brasileiro, até os nossos dias, e 0 define como povo

que esta sempre rindo, até nas/das desgragas:

- Aral Ande eu quente, ria-se a gente!
Tirou as calgas para refrescar e pisou em cima. A raiva se
acalmou no sufragante e até que muito satisfeito Macunaima falou

pros manos:
- Paciéncia, manos! N&o! Nao vou na Europa ndo. Sou americano

e meu lugar é na América. A civilizagao européia de certo

esculhamba a inteireza do nosso carater.”
(ANDRADE, 2004 108).

Portanto, a parédia e a ironia, tdo presentes em nosso modernismo,
fizeram-se um meio de reflexdo para que o autor continuasse avaliando as
disparidades no ambiente interno brasileiro, e ampliasse sua observagdo em
relagdo aos grandes centros de poder, Europa e Estados Unidos. Mario de
Andrade extraiu de seu hipotexto, Vom Roraima zun Orinoco, o Makunaima das
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tribos da Guiana e da Venezuela amazonica, e processou, a partir dele a parodia
do herdi da nossa gente, em transformagdo minima, pois este manteve as
contradicdes e ambiglidades , do herdi indigena — caracteristicas tao
importantes para expor sutimente o pensamento do intelectual critico Mario de
Andrade sobre o carater brasileiro.

demos analisar o alinhamento do pensamento critico de
Daibert inscrito nas entrelinhas de seu trabalho a partir do texto de Mario de
Andrade, hipotexto da exposi¢cdo Macunaima de Andrade. Seguindo a coleta
primeira de Mario, Daibert declara por ocasido da elaboracdo da exposicdo

Macunaima de Andrade:

Parto do principio de universalizagéo da proposta de Mario, sua
tentativa de n&o ‘patriotizar’ o livro [...] segundo suas palavras,
Macunaima é o espirito do americano do sul [...] Assim meu
Macunaima teria por objetivo: a) traduzir o discurso literario em
imagens, recriando os processos de escritura do autor; b) procurar
paralelos nos fabulérios americanos. B

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 18).
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inha perna! carne de minha ¢

Arlindo Daibert, da série Macunaima de Andrade. “Currupira”. Lapis, nanquim, papel.
36 x 40 cm, 1981. Colegdo Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (4)

Assim, Arlindo Daibert explora, na exposi¢do, a parédia, por meio de
diversos desenhos e colagens que enfatizam toda contradigdo nacional detectada
e vivida por Mario e a atualiza em suas obras declarando: “Mantida uma certa
fidelidade a narrativa literaria, cometi inumeras infidelidades carnavalizando o
texto original [..] algumas cenas tiveram uma leitura contemporaneizada”
(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org), 1995: 29); por exemplo, a
prancha denominada “Currupira” € um texto que reescreve: o embate entre os
modernistas e os intelectuais que se negavam a enxergar nossa realidade cultural
e a absorver as inovagdes difundidas pela Semana de Arte Modema. O texto

expbe ainda quem eram os personagens literarios que representavam (ou nao
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representavam realmente) o brasileiro diante das camadas sociais cultas. Daibert

comenta sobre a prancha:

O encontro do herdi com o monstro acabou sendo composto com
um retrato de Monteiro Lobato e o Visconde de Sabugosa com
uma enorme lupa examinando a arvorezinha de Di, simbolo da
Semana de 22. Com olhar reprovador, o boneco se interroga:
“Paranoia ou mistificagdo?” enquanto Lobato/Currupira troveja:
“Carne de minha perna, carne de minha perna!” Seria o
Macunaima de Méario uma ameaga ao Jeca Tatu de Lobato?
Ampliei a rejeicgo do autor de Urupés ao modernismo
(historicamente a Anita Malfatti) incorporando o logotipo da

semana. : N
(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 23~

24).

A composicdo de Arlindo acopla a ficgéo literaria o raciocinio de uma
geracdo - da qual Mario é expoente - num texto imagético critico e divertido. A
unido da ficgdo literaria ao contexto do autor, a manutengéo da critica ja existente
em Macunaima e a leitura pessoal do artista juizforano, compdem um texto em
que lemos a presenga do séabio Visconde de Sabugosa (personagem criado por
Monteiro Lobato, ferrenho opositor do modernismo) como representante das elites
letradas que priorizam o lado “doutor” da vida intelectual e da cultura literaria e
artistica. Essa elite cultiva um estilo imitativo calcado na erudigéo livresca, na
elogiiéncia e na mentalidade bacharelesca.

Em contraponto ao Visconde, e ao Monteiro Lobato - de Urupés-,
temos a arvore de Di. simbolo do inicio duma nova perspectiva de olhar a cultura
brasileira como composto hibrido que pode e deve mesclar toda nossa heranga
cultural. Arlindo revela na prancha toda a tenséo existente nos‘ primeiros anos do
século passado e a expressdo dessa tensédo nas paginas da literatura nacional.
Registra a aversdo de Monteiro Lobato & Anita Malfatti, ao citar a expresséo
“parandia ou mistificacdo® - fragmento do artigo em que o escritor desdenha a

arte modernista de Anita. Na obra de Monteiro Lobato temos o Visconde com

5 Monteiro Lobato diz no artigo a respeito da exposicio de Malfatti: “Embora se déem como
novos, [ os artistas modernistas] como precursores duma arte a vir, nada é mais velho do que a arte
anormal ou teratoldgica: nasceu com a parandia € a mistificagio” ( LOBATO, Monteiro. A
propésito da Exposi¢do Malfatti. In: BATISTA, Marta Rossetti, ANCORA LOPEZ, Telé Porto,
LIMA, Yone Soares de. Brasil: 1° tempo modernista — 1917/29. Documentagdo. Sdo Paulo: IEB-
USP, 1972. P.45-46)
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titulo de nobreza e alta erudicdo e temos também o Jeca Tatu, criatura simploria,
interiorana, criada com ingredientes dosados para expressar o lamento (ou
satisfacdo pela facil dominagéo) do atraso brasileiro nos mais variados campos
sociais. O Jeca, ‘plantado’ no interior, ndo ameagava as elites letradas nem

expunha esse Brasil feio, atrasado e debilitado aos olhos urbanos nacionais ou

gstrangeiros.

J& o Macunaima, de Mario de Andrade, & um personagem

questionador que fazendo jus & semana de 22 e aos manifestos oswaldianos

[...] situa-se na convergéncia de dois focos. Pelo primitivismo
psicolégico, valorizou estados brutos da alma coletiva, que sdo
fatos culturais [...] deu relevo a simplificagéo e & depuragéo
formais que captariam a originalidade nativa subjacente, sem
excecdo, a esses fatos todos — uns de natureza pictorica (Os
casebres de acafrdo e de ocre nos verdes da favela..., folclorica (O
carnaval), histérica (Toda a histéria bandeirante e a historia
comercial do Brasil), outros étnicos (A formagéo étnica rica),
econdmicos (Riqueza vegetal. O minério), culinérios (A cozinha. O
vatapa...) e lingliisticos (A contribuigdo milionaria de todos os
erros). (ANDRADE, Oswald. In: NUNES (Org.), 1990: 10).

Macunaima n3o se esconde no interior, mas se expbe e transita nas
cidades brasileiras, experimenta a vida moderna oferecida pela cidade de Sao
Paulo, ameaca a elite letrada ao ousar, debochadamente, escrever como eles na

carta que envia a seus suditos, em suma revela que

[...] a reconstrucéo da poesia e da cultura, na perspectiva
decorrente da sensibilidade reajustada a nova escala do mundo
moderno, far-se-a da estaca zero, para além das barreiras da
sabedoria e da erudigdo que rebentaram, mantendo a destruicéo
no nivel de uma depuragéo — sem as lentes doutorais que
deformam, sem o partis pris dos habitos da camada intelectual —
do modo brasileiro de ser e de falar.

(ANDRADE, Oswald. In: NUNES (Org.), 1990: 13).

A observacdo desta composigdo visa apontar para a elaborada
reconstrugdo daibertiana do pensamento de Mario de Andrade e dos primordios
do movimento Modernista no Brasil, tudo isso inserido nas entrelinhas de
Macunaima que servira como pretexto ao artista para a elaboracédo de sua

exposicao.
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N3o podemos perder de vista que os desenhos de Daibert buscaram,
segundo ele, atualizar a critica desencadeada ha muito, e inserir elementos do
seu proprio contexto socio-politico-cultural no texto da exposigdo. A prancha
supracitada & propicia também neste aspecto, pois ao efetuar sua tradugao,
transposicéo via parddia, do texto literario, o artista, provavelmente, pensou em

sel

praprio contexto de origem — a comunidade artistica juizforana que, nos anos
80, insistia na permanéncia/manutencdo da produgdo de arte tradicionalmente
figurativa e do desenho como texto de apoio (jamais auténomo e critico, como as
producdes de Arlindo) a narrativa. Tal relato € mencionado por ele em entrevista®
e nos mostra como o novo é desafiador e de dificil aceitagdo — tanto em 1926,
periodo em que Mario compds Macunaima, quanto nos anos 80, periodo em que

Arlindo Daibert esta construindo sua obra em Juiz de Fora.

8 SEBASTIAQ, Walter. Arlindo Daibert - na retomada de “Retrato de Artista”, a expresséo da obra
critica e poética. Tribuna de Minas, Juiz de Fora, terca-feira, 27 de setembro de 1983. Segundo
Caderno, p.1.
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2- A Multiplicidade da arte de Arlindo Daibert

“Essa a histéria uma, com outras histérias por dentro.”
Edmilson de Almeida Pereira.

...existe uma dialogizagdo interna da palavra, que é perpassada
sempre pela palavra do outro & sempre inevitavelmente também a
palavra do outro. Isso quer dizer que o enunciador, para constituir
um discurso, leva em conta o discurso de outrem, que esta

presente no seu.
José Luiz Fiorin.

Arlindo Daibert do Amaral nasceu em Juiz de Fora, no ano de 1952 e
morreu, na mesma cidade, em 1993. Atuou durante sua breve vida como
desenhista, pintor, poeta, dramaturgo e cineasta. O adjetivo breve aparece aqui
em contraponto a multiplicidade e riqueza dos desdobramentos estéticos
elaborados por ele, sobre os quais pretendemos nos debrucar.

“Lembro-me de desenhar muito quando crianga” (DAIBERT. In: SILVA
(Org.), 2000:8) - declara Daibert em entrevista ao critico José Henrique Fabre
Rolim, deixando claro que o desenho entrou em sua vida bastante cedo e que na
arte de desenhar fez-se autodidata a ponto de construir uma obra artistica capaz
de estabelecer combinacdes abrangentes entre os varios codigos semidticos
relativos a produgéo artistica contemporanea.

Quando vivo, Arlindo Daibert publicou em importantes obras, como
Mestres do Desenho Brasileiro: 27 Artistas Representativos, de Jacob Klintowitz e
Entre Dois Séculos. Arte Brasileira do Século XX na Colegdc de Gilberto
Chateaubriand, de Roberto Pontual. Apdés sua morte, primeiramente, tivemos o
livro Caderno de Escritos, organizado pelo pesquisador e amigo do artista Julio
Castafion Guimardes. Este livro trouxe uma coletdnea de textos de Daibert
incluindo anotagbes sobre seus trabalhos, palestras proferidas por ele, pesquisas
académicas e apresentagdes de exposicdes de outros artistas. Por ocasido do
aniversario de cinco anos da morte do artista, a UFMG e a UFJF langaram, em
parceria, o album /magens do Grande Sertdo - uma publicacdo que tornou
acessivel ao grande publico a série de cinqlenta e umv desenhos, e colagens e
vinte xilogravuras sobre o romance de Guimardes Rosa. O conjunto pertence

atualmente a Colecdo Gilberto Chateaubriand, guardada no MAM-Rio e nao
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acessivel a visitagdo. Depositadas na mesma instituigdo e, também, n&o
acessiveis ao publico, encontram-se as séries: Alice no Pais da Maravilhas e
Macunaima de Andrade. Esta Ultima foi publicada, em 2001, pela editora da
UFJF em forma de album, contendo cinglienta e oito imagens, em técnica mista —
desenho, colagem e pintura - concretizando um projeto que ja era pretensédo do

préprio artista:

Macunaima é um trabalho de pesquisa, ndo & um trabalho
elaborado para uma determinada exposigéo ou para venda. Sendo
um trabalho feito a partir do livro, com certo rigor de livro, numa
seqliéncia légica de leitura, € um projeto para edigdo. Quando
comecei a trabalhar Macunaima, tinha a intengéo de que fosse

editado como album.
(DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 46).

A publicacdo de ambas as séries despertou o interesse de diversos
estudiosos, entre eles, Elza de S& Nogueira que defendeu, em 2004, sua tese de
doutorado: Descrever as veredas ou narrar o grande sertdo? A tarefa de Arlindo
Daibert ao traduzir o romance em imagens, na PUC - Rio. Sua tese foi publicada,
em 2006, pela editora C/Art com o titulo: Daibert, Tradutor de Rosa — outras
veredas do grande sertdo. A C/Artes j& havia dedicado um numero a Arlindo,
reunindo diversos depoimentos, cartas e entrevistas, além de uma pequena
mostra panoramica de sua obra. Seus trabalhos foram incluidos ainda em: Um
Século de Histo’ria das Artes Plasticas em Belo Horizonte, langado em 1997 e
coordenado por Fernando Pedro da Silva e Mérilia Andrés Ribeiro.

A expansdo do trabalho do artista é grande, pois ha obras de Arlindo
Daibert distribuidas em importantes acervos de Israel, México, Nicaragua,
Uruguai, Venezuela, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Belo Horizonte e Juiz de Fora, e
em diversas colegbes particulares. A biblioteca particular de Arlindo Daibert foi
doada pela familia & Universidade Federal de Juiz de Fora que criou, em 2002, a
Sala Arlindo Daibert, administrada pela coordenagdo do curso de artes e pelo
departamento de artes e abrigada nas instalagbes da Biblioteca do Instituto de
Ciéncias Exatas (ICE). Por ocasido da inauguracéo, o professor e pesquisador
Ricardo Cristéfaro, em entrevista ao jornal Tribuna de Minas, destacou a

importancia da aquisicdo desse material e da disponibilidade de acesso ao
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publico: “O espaco procura manter o elo entre a palavra escrita e a imagem,
relagéo priorizada pelo desenhista, gravador e pintor em sua obra [...] o acervo
tem um recorte importante na éarea de literatura, com obras de autores
estrangeiros e nacionais”™. Atualmente, com a criagdo do Instituto de Artes e
Designe, as obras encontram-se disponiveis a consulta na Biblioteca Arlindo
ibert. Ja o material de arquivo como cartas e colegbes de recortes de jornal,
deixados por ele, infelizmente, encontram-se ainda dispersos, dificultando o
acesso do pesquisador para que se tenha uma nogéo dos parametros de trabalho
do artista, bem como uma visdo de conjunto desta obra vasta e multifacetada.
Pela abrangéncia supracitada, a produgéo artistica de Daibert o fez
admirado e respeitado e contribuiu para que os limites territoriais de Juiz de Fora,
Minas Gerais e Brasil se tornassem estreitos. No entanto, junto & expanséo de
fronteiras a Eeﬂexéo critica do artista também se expandiu e ¢ levou a atuar n&o
s6 como produtor de arte, mas também como critico reflexivo € como propagador

do saber.
2.1 A reflexéo critica.

Ao falar do momento em que o desenho assumiu o papel de carreira

profissional em sua vida, Daibert comenta:

Talvez Juiz de Fora ndo me tenha dado muita coisa no que diz
respeito & minha formagéo artistica e & consolidag&o de minha
carreira, mas mesmo esta caréncia pode funcionar como estimulo
a uma ampliagdo maior de meus horizontes e de minhas
pretensdes artisticas, e foi o que, de fato, aconteceu.

(DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 47).

A caréncia ai mencionada tornou-se mola propulsora que impeliu o
artista a participar inicialmente de “mostras coletivas na unica Galeria de Juiz de

Fora®, a ganhar prémios de desenho nos “Saldes Municipais”, a se integrar em

"ROCHA, Isaura. Entre Palavra & Imagem. Tribuna de Minas, J uiz de Fora, quinta-feira, 28 de
fevereiro de 2002. Caderno Dois, p.6.

¥ Fundada pelos irmfos Bracher em 1965, a Galeria de Arte Celina Bracher ( nome dado em
homenagem a irmi que faleceu prematuramente aos trinta anos, no inicio de 65), funcionou até
1972, no segundo piso da Galeria Pio X. Em seus sete anos de existéncia, a galeria tornou-se além
de um local de encontros e eventos artisticos, um espaco de contestagiio e peca de resisténcia (
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mostras nas cidades maiores como Belo Horizonte e Rio de Janeiro e,
consequentemente, pela qualidade e visibilidade de seu trabalho, a ser premiado
no /l Saldo Global de Belo Horizonte, em 1974, com um curso em Paris. Sobre o

prémio, Daibert falou:

A premiagao no Il Saldo Global de Belo Horizonte, em 1974, me
levou de Juiz de Fora a Paris, literalmente. Sai de Juiz de Fora as
duas da tarde, de 6nibus, e fui diretamente até Paris. N&o tive
tempo nem de entender [...] N&o acredito quase nada na mitologia
do deslocamento espacial, no Eldorado, nédo tenho certeza de que
I& & muito melhor. E diferente ‘nao muito’ (DAIBERT. In: SILVA
(Org.), 2000: 10, grifo nosso).

A estadia em Paris agugou a reflexdo critica do artista que passou a
fazer valer um questionamento crescente: néo saber se “ 1&” era melhor e passou
a pensar, tal qual o poema de Gongalves Dias, no “ca”, em seu lugar de origem,
isto &, “uma cidade semiprovinciana de Minas Gerais”, em oposi¢do a Paris “um
dos mais importantes centros de produgéo artistica do mundo”. Entéo, Daibert
comecou a alimentar uma inquietagdo, propria dos povos periféricos de heranga
colonial, e a questionar os modelos de representagao que nos sdo impostos.

Sua inquietude nos remete as palavras de Lynn Mario T. Menezes de
Souza (2004) num estudo em que discute, a partir dos conceitos de Homi
Bhabha, as formas de representagdo “mais auténtica”, “menos auténtica” dos
povos que outrora foram colonizados. O estudioso revela, a pnnmpno a posu:ao
de manutengao cultural estabelecida pelas culturas dominantes e mantida durante
muitos anos pelos herdeiros de uma elite hegeménica em ambientes semelhantes

a0 NOSSO:

[...], porém nesse mesmo contexto, alheia ao hibridismo e a
heterogeneidade, a cultura colonial dominante procurava
incansavelmente impor seus proprios simbolos, sua propria lingua,
sua propria cultura, na busca de totalidades estaveis e
homogéneas, ou seja, buscando verdades unicas e objetivas,
buscando uma lingua Gnica e transparente. (SOUZA, 2004:

115).

CARVALHO, Gustavo. Celina Bracher — Tributo & musa transgressora. Tribuna de Minas, Juiz
de Fora, sexta-feira, 21 de agosto de 1998. / Ousadia e Contestagdo — uma galeria de arte como
ponto da resisténcia intelectual. Panorama ETC, Juiz de Fora, 03 de marco de 2004).
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Daibert adota, como muitos outros povos miscigenados, a postura
investigativa e assume a representagéo a partir de um procedimento discursivo,
dando atengdo aos conflitos inerentes ao proprio processo de significacdo e
explicitando as implicagbes ideoldgicas, geralmente oferecidas a exploracao,
pelas obras; tal como Souza afirma ser aconselhavel para a manifestagéo contra
a manutengdo da cultura européia: “a questdo da representagéo do colonizado nas
literaturas coloniais e pés-coloniais precisa ser vista no contexto de um conceito de
literatura como pratica ou processo discursivo ndo meramente mimetico” (SOUZA,
2004:118).

Daibert absorve a coexisténcia pouco pacifica de mais de um conjunto
de valores, de culturas, de signos, de linguas e passa a desenvolver um trabalho
no qual “a identidade é construida nas fissuras, nas travessias e nas negociagdes
que ligam o interno e o externo, o publico e o privado, o psiquico e o politico”

(SOUZA: 2004: 127) e evidencia seu posicionamento em declaragbes como:

Evidentemente, ndo se pode negar nossa formagéo cultural
rigidamente européia, mas podemos repensa-la. Até onde a Vénus
de Milo ou a Mona Lisa se enquadravam em meu projeto de vida?
[...] aprendi a olhar com mais objetividade e menos complacéncia,
sem qualquer autopiedade, para nossa quase-indigéncia cultural.
Somos um povo bilinglie e antropéfago, e esse € nosso grande
trunfo. Aprender a explorar esse potencial critico e criativo é o
grande pulo do gato. (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 10).

Pensando desta forma, o artista faz das releituras um trago marcante
em sua obra, uma vez que relé mestres da pintura ocidental como Manet, Ingres,
Leonardo Da Vinci, Veldsquez, Jan Vermeer, entre outros e se declara nutrido de
escritores da literatura nacional como Murilo Mendes, Mario de Andrade e Jo&o
Guimardes Rosa. Logo, decidimos buscar evidéncias na vida e obra desses
intelectuais brasileiros para compreendermos essa afinidade que levou Daibert a
eleger esses, e ndo outros, como dignos de apurado estudo.

No que diz respeito a Murilo Mendes, a agéo consciente do artista
envolve o empenho em trazer para Juiz de Fora o acervo plastico e literario,

deixado pelo poeta, para que esse material pudesse contribuir com o
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desenvolvimento de pesquisas em torno da obra deste outro expoente juizforano.
Ja a acdo inconsciente, nos leva a examinar o trénsito de Murilo Mendes pela
Europa no qual é recorrente o registro das visitas, feitas pelo poeta, a museus.

Em seu livro Cartas Geograficas o poeta diz:

Entro na sala do Louvre onde estdo montadas Les grandes
machines de Delacroix. Tomo uma tesoura, recorto certos
pedacos de La mort de Sardanapale, de La liberté guidant 1&
peuple, de Les massacres de Scio, mormente do ultimo. Deixo
intacto Lés femmes d’Alger, menos a incrivel moldura. Componho
assim quadros pequenos, organicos, operados da retérica gestual
e da cor. (MENDES, Murilo. Apud: PEREIRA, 2004: 15).

Sobre essas visitas é possivel reafirmarmos duas caracteristicas de
Murilo Mendes ja muito destacadas pela critica: seu interesse pelas artes
plasticas e a relagdo insubordinada do poeta com a tradigéo cultural. Voltemos,
assim, a citacédo e verifiquemos o procedimento descrito nela. O poeta vai ao
museu, recorta quadros consagrados de um pintor candnico, a partir de uma
l6gica ndo expressa, seleciona alguns quadros de Delacroix e descarta outros
(quais? por que?) e compde com os fragmentos escolhidos outras obras
denominadas “quadros pequenos”.

E inevitavel percebermos aqui, que a expresséo remete a idéia de uma
minorizacdo da linguagem, definida por Gilles Deleuze e Felix Guattari (1977),
porém sobre esta abordagem nos debrugaremos mais adiante. Por hora,
gostariamos de refletir a partir de outro aspecto ‘expresso hov proprio texto. As
novas obras seriam menores porque foi subtraido em cirurgia - ja que o termo &
“quadros operados de” — o monumentalismo embutido no termo “retérica”, que
caracteriza a obra do pintor consagrado pelo desenvolvimento de varios temas
épicos e pelas dimensodes de seus quadros.

As questdes propostas servem para orientar a reflexdo sobre as duas
caracteristicas do poeta, destacadas acima, pois pela leitura da citagéo
constatamos a idéia de que uma obra nova pode ser construida com fragmentos
de uma outra ja reconhecida e canonizada. Este procedimento executado a partir
do verbo, em Murilo Mendes, tomara forma concreta nas intervencdes de Daibert

sobre o acervo pictérico do canone ocidental.
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Ao atingirmos este ponto, precisamos destacar a relagdo que Murilo
Mendes estabelece entre a arte e a literatura. O poeta comp6s, ainda no Brasil,
um acervo de aproximadamente 2800 titulos, em sua maioria de literatura
brasileira, e, j4 na Europa, um acervo de artes plasticas em torno de 160 obras

entre quadros, gravuras, desenhos e esculturas. No entanto, esses acervos se

chra do

noeta que atualizou a pratica de um antigo processo

chamado ekprhasis cuja esséncia do conceito “é uma descrigio verbal ou escrita
de uma escultura, pintura, tapegaria, ou alguma outra forma de arte grafica ou
plastica” (BARBOSA, 2000:112).

Destacamos um exemplo deste procedimento no poema “Maria

Helena Vieira da Silva”, no qual a obra literaria recria a totalidade da obra de uma

artista plastica:

Diurno e noturno

Longo e breve

Masculo e feminino

Onda e serpente

Agua metélica

Chama rastreante

E o bicho que habita

Na escadaria do século
Entre o sibilar das granadas
E a saudade dos minuetos.
Bicho nervoso

Minucioso

Tece uma trama ha mil anos
Que se transforma com a luz
Em contraponto as formas-
Da cidade organizada.

E o bicho minucioso
Pesquisa sua perfeigdo
Bicho diurno e noturno.
(MENDES, Murilo. Apud: Barbosa, 2000: 118/119).

Murilo compde uma ekprhasis que busca recompor, em palavras, o
cosmo plastico de Viera da Silva, através de pares adversativos e
complementares, que remetem & trama elaborada dos signos pictéricos da pintora
portuguesa. Em resposta a leitura que Murilo Mendes faz da artista plastica, ela

declara, num paratexto sob a forma de inscrigéo feita no verso de um dos seus
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quadros pertencentes ao acervo do Museu de Arte Moderna Murilo Mendes, “O
Murilo eu vejo, mas nao sei traduzir em palavras o que vejo”. Nestas palavras,
vemos 0 processo inverso ao realizado pelo poeta. A artista tenta usar o signo
linglistico, comum ao poeta, para defini-lo. Ele tem palavras para descrever a
obra de Vieira, porém ela diz ndo ter paiavras para descrevé-lo, pois seu
instrumento & o signo pictérico, a imagem.

Acreditando que o artista plastico Arlindo Daibert prezou os
procedimentos desse poeta, analisou quadros do seu acervo e leu declaragbes
como a de Vieira da Silva, ja que trabalhou arduamente catalogando os arquivos
de Murilo Mendes doados ao Centro de Estudos Murilo Mendes, somos levados a
afirmar que “representacdes remetem a representacdes, duplicando-se até se
multiplicarem no infinito” (JUNIOR, 1986: 73), seja isso de forma consciente, ou
ndo. Assim, Daibert cultivou a afinidade com este poeta ao trabalhar sobre o
cénone da pintura ocidental operando, segundo ele, um “bisturi” que nos remete a
intervencgéo cirargica feita verbalmente por Murilo Medes nos escritos nascidos
das visitas aos museus europeus. Por outro lado, Daibert associa mentalmente
suas caracteristicas de homem de letras e homem de artes e se propde a produzir
uma ekprhasis, as avessas, a partir das obras Macunaima e Grande Sertdo:
Veredas. Nestas vemos a literatura se nutrir da arte e a arte se nutrir da literatura,
tal como o fez Murilo Mendes, num processo dialético em que a arte oferece,
ambiguamente, um prestigio novo a literatura ao pdr novamente em movimento
sua “maquina” poética num outro registro.

Assim, Mario de Andrade e Joao Guimardes Rosa também serdo
importantissimos para a agao bilingle e antrop6faga de Daibert. Bilinglie porque
o desenhista captard o multiculturalismo existente entre o portugués erudito, o
portugués popuiar, os dialetos indigenas, as linguas dos imigrantes estrangeiros
de diferentes partes do mundo e assumira a tarefa de traduzir a linguagem verbal
de textos destes autores, que também captaram essa vivéncia multicultural
brasileira, para a linguagem grafica - procedimento em que o desenho ndo é
mera ilustracdo. E antrop6faga porque Daibert, aliado a Murilo Mendes, Mario de
Andrade, Guimardaes Rosa e outros, € parte de todo um processo da arte
contemporédnea que visa minar sistematicamente os conceitos de unidade e

pureza artistica que ja ndo davam conta da expressdo moderna. Daibert
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empreende uma elaborada pesquisa sobre vida e obra de Mario de Andrade e
Jodo Guimardes Rosa e produz duas séries, de aproximadamente sessenta
pranchas cada, exteriorizando, em intervengéo grafica, sua leitura dos livros
Macunaima e Grande Sertdo: Veredas. Esta tradugdo grafica, principalmente, a
releitura de Macunaima, sera discutida neste trabalho; antes, porém, daremos
atencdo a representacdo, como processo discursivo que abala conceitos
anteriormente estabelecidos, vista como interferéncias em quadros do canone

ocidental.

Jan Vermer, ‘L “Atelier’. 120 x 100 ¢cm. 1665 -1666. Kunsthistorisches Museum — Viena.
Image from Web Gallery of Art. (5)

Na série Retrato do Artista (1979), e seu desdobramento em Sur la
Nature des Femmes (1980), Arlindo propbe uma releitura critica da historia da
arte ocidental focalizando o desenho (arte dita menor em relagdo a pintura).
Apropria-se da figura do pintor Jan Vermeer e analisa, num primeiro momento,
problemas estéticos em torno do ato de pintar. Reflete sobre a posicao do artista,

sobre a obra em processo de construgao, sobre a presenga do modelo, sobre a
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relacdo da obra com o espectador e, ainda, sobre a relagdo do pintor com o

processo histérico. Veja o que ele diz:

O atelier de Jan Vermeer se mostrou um 6timo objeto de estudo. O
quadro, de certa forma, fala do préprio ato de pintar: num primeiro
plano o pintor é visto ao cavalete, trabalhando numa tela ainda
inacabada; a sua frente o modelo vestido com os atributos da musa
da Histéria. Dificii encontrar aigo mais sintético: as reiagdes entre
pintor/obra/modelo e, num segundo nivel, a insinuagéo do pintor em
confronto com o processo histérico. Num primeiro momento
concentrei minha atengdo nos aspectos estéticos do problema.

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 67).

Porém, a reflexdo critica de Arlindo Daibert ultrapassa essas questoes
e volta-se para um questionamento maior que é a posigdo do artista latino-
americano. E interessante notar que as palavras de Daibert, supracitadas, datam
de dezembro de 1980 e manifestam um desconforto crescente entre nossos
intelectuais deste periodo. O texto O Entre-Lugar do Discurso Latino-Americano,
de Silviano Santiago, publicado em 1978, avalia a posigéo do intelectual periférico
e a sua possivel atuagdo na composicdo de um texto segundo a partir da tomada

de um modelo original. Santiago escreve:

O escritor latino-americano brinca com os signos de um outro
escritor, de uma outra obra. As palavras do outro tém a
particularidade de se apresentarem como objetos que fascinam
seus olhos, seus dedos e a escritura do texto segundo é em parte
a histéria de uma experiéncia sensual com o signo estrangeiro.
(SANTIAGO, 1978: 23).

Tomando o desenho como texto segundo, Daibert adota a figura do
pintor, que se torna uma espécie de narrador dentro da sua obra. Essa figura
introduz, a partir da méo do artista, os desdobramentos da reflexdo crescente

entre nds e constatada na seqiéncia dessa declaragéo de Arlindo:

[...] mas aos poucos, outras questbes passaram a ser levantadas,
tais como a manipulagéo “desrespeitosa” de um quadro europeu
do século XVII por um artista sul-americano do século XX, ou 0
desenho (considerado uma arte menor) transcrevendo e
falsificando a pintura. Descobri que era importante trabalhar o
tema exaustivamente, me valer do desenho como um bisturi.
(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 67).
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Arlindo Daibert usou a figura de Vermeer durante oito anos, ao longo
dos quais ela foi progressivamente sendo diluida, pelo corte de tragos e
apagamentos, restando apenas vestigios do que fora e transformando-se,

segundo Julio Castafon, “ndo numa abstragdo, mas numa pincelada-signo”.

E

Arlindo Daibert, da série Retrato do Artista. Técnica mista, 1983. Colegdo particular.
Foto: Carlos Mendonga. (6)

Essa transformagdo nos remete novamente ao texto de Silviano

Santiago que diz:

[...] o escritor cria seu movimento de agress&o contra o modelo
original, fazendo ceder as fundagdes que o propunham como
objeto Unico e de reproducéo impossivel [...] O signo estrangeiro
se reflete no espelho do dicionario e na imaginagéao criadora do
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escritor latino-americano e se dissemina sobre a pagina branca
com a graca o e dengue do movimento da méo que traga linhas e

curvas. (SANTIAGO, 1978: 23).

Imbuido desta nova reflexdo, Daibert faz da sua arte um operador que

reflete  seu comprometimento com a produgédo artistica e com as questoes
modernas. A arte tomada “como pratica ou processo discursivo ndo meramente

mimético” promove um desejo de atuagdo além da criag8o individual, como o

proprio Daibert declara:

“A convivéncia com a producao artistica européia e a constatagéo
de marginalidade que & imposta a nés artistas do Terceiro Mundo,
pelos paises culturalmente legitimadores, transformaram bastante
minha maneira de pensar e de atuar através do desenho...”
(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 67).

Do pensar, isto &, buscar desenvolver um método de trabalho que dé
conta de todas as questdes que envolvem a marginalidade imposta; ao atuar, que
envolve produzir arte e fazer da arte um meio interativo de ftrocas e
questionamentos, Daibert se propbe a fazer a arte acontecer em ambientes

aridos onde ela encontrava pouco terreno para se desenvolver.
2.2 A propagacéo do saber

Contribuir para a formagédo de novos artistas, buscar novos espacos,
trabalhar junto a outros artistas, promover exposigdes, ministrar palestras, foram
os meios encontrados pelo artista juizforano para ‘atuar’ no sistema global da
arte. Neste sentido, é importante ler as palavras do artista quando em uma

entrevista comentou:

Criacdo ou atividade artistica? Acho que s&o duas coisas
complementares. Ao lado de um processo de criagéo, estruturagéo
da obra, de raciocinio, existe, também, uma atividade, um
comportamento. Acho dificil separar as duas coisas. Sempre andei
envolvido com minha atividade artistica mesmo quando n&o
estava desenhando... (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 29).
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Arlindo deixa claro que criacdo artistica e atividade cultural sédo
inseparaveis e une este pensamento a reflexdo critica, abordada anteriormente,
para promover o conhecimento. Antes de tudo, mostrando-se um questionador de
verdades estabelecidas, sente-se incomodado, ao retornar de Paris e ver a
atividade artistico-cultural se desenvolver, como sempre, apenas no eixo Rio -

Sao Paulo. Ele diz:

[...] o Brasil continua 0 mesmo: as mesmas galerias, a mesma
alienagéo, 0 mesmo provincianismo, Rio e Sdo Paulo a todo
vapor. Duas ilhotas culturais convivendo de maneira cortés, sem
maiores contatos. Consegui uma individual no MAM do Rio e
apresentei um resumo dos nove meses anteriores [...] comecei a
achar meio sem sentido me restringir ao eixo Rio - SP. [...] estava
h& mais de um ano no Brasil, ndo me sentia muito & vontade.
Voltar para Paris? Também néo fazia muito sentido, porgue toda
essa contradicdo de sul-americano me atraia muito (DAIBERT.

In: SILVA (Org.), 2000: 21), grifo nosso).

Assim, cultivando mais uma contradigdo de “sul-americano”, Arlindo
busca o seu lugar de atuagdo ndo s6 nos nossos grandes centros urbano-
culturais, mas também trabalha, com o intuito didatico, nas cidades periféricas
onde o desenvolvimento das artes era minimo. Uma dessas atuagdes foi o
trabalho no Centro de Arte da Prefeitura de Sdo José dos Campos, em 1981, a
convite do secretario de Cultura daquela cidade. Daibert conta que, a principio,

nem mesmo aquele que o convidara sabia o que realmente pretendia:

Partiu de um convite do secretario de cultura, mas nem ele tinha
idéia exatamente do que queria. Eu te confesso que nem eu sabia
o que ia fazer la. S6 sabia que tinha um método de raciocinio que
aplicava ao meu trabalho e que estava funcionando. E resolvi
testar esse método com pessoas que se interessavam por arte ou
que ja produziam arte. (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 44).

No entanto, a inseguranca por ndo saber exatamente que projeto
desenvolveria, ndo o assustou, pelo contrario, em entrevista a Walter Sebastido,

Arlindo afirma que “o projeto veio no momento certo na medida em que seu
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trabalho estava voltado para uma preocupagdo didatica, um comentario critico
sobre a utilizagdo de modelos artisticos europeus por artistas de terceiro mundo™®.

A conducso do trabalho em S&o José dos Campos elucidou o proprio
método de desenho reflexivo que vinha se desenvolvendo ha algum tempo na
obra de Arlindo Daibert. No atelier, o publico era diverso: donas de casa, criangas,

artistas  profissionais, pseudo-artistas e outros. Quanto as atividades

desenvolvidas, Arlindo comenta:

[...] critica da pintura, critica da arte. Quebrar completamente esta
postura-tabu da pessoa em relagéo ao objeto estético, de tomar o
objeto estético como algo inquestionavel, e desenvolver no
espectador, e eventualmente na pessoa que faz, uma postura
critica em relagdo & obra. A gente faz muito trabalho de discusséo
de quadro. Vocé pega um quadro, apresenta as caracteristicas de
época, situa-o para o aluno, discute a estrutura técnica, a estrutura
de composicéo, a estrutura do meio como reflexo da época e
propde uma recriacgao... E um método de usar o seu raciocinio...
(DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 43).

Esta atividade deixa ver o vinculo estreito entre a propagagéo do saber
e o momento vivido na construcdo da obra questionadora. A manutengéo da
atuagdo didatica serd enfatizada, em 1984, quando Arlindo Daibert torna-se
professor do Departamento de Artes da Universidade Federal de Juiz de Fora e
ali desenvolve diversos projetos de pesquisa que, além de sistematizar sua
atuacdo didatica, reforcaram seu espirito questionador.

A busca por novos. espacos para a arte acontecer, ser vista e,
consequentemente, discutida é outra faceta da inquietude de Arlindo. Ja em 1974,
ele participou da fundagdo da Opus-Centro de Arte, em Juiz de Fora, “tentando

criar um local onde se procurava unir atividade didatica a um programa de exposigoes

regulares. Isso num momento em que a cidade nao tinha nem um centro de cultura, nem
uma galeria” (DAIBERT. In: NOGUEIRA, 2006: 289).

Em 1983, foi o responsavel pela instalagéo da oficina gréfica: Casa da
Gravura Largo do O, em Tiradentes, e, em Juiz de Fora, anos depois, participou
da elaboragdo e da realizag8o do Projeto Gravura, na reforma e revitalizacéo do

Espaco Mascarenhas. Outro importante projeto, defendido por ele, foi a criagéo

® SEBASTIAQ, Walter. Acabou a efervescéncia cultural de Juiz de Fora. Tribuna de Minas, Juiz
de Fora, sabado, 05 de setembro de 1981. Segundo Caderno, p.1.
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do Centro de Estudos Murilo Mendes, na UFJF. O contato pessoal de Daibert com
a vilva do poeta, Maria da Saudade Cortesdo Mendes, foi essencial para a
transferéncia do acervo literario e pictdrico de Murilo Mendes para o Brasil e, mais
especificamente, para Juiz de Fora. Arlindo ndo chegou a ver o Centro de
Estudos Murilo Mendes instalado no casarédo da antiga Faculdade de Filosofia e
Letras da UFJF e aberto a todos os pesquisadores interessados no variado
acervo reunido pelo poeta. Porém, ndo podemos deixar de ligar o empenho inicial
de Arlindo Daibert & evolugéo do Centro de Estudos Murilo Mendes para o Museu
de Arte Moderna Murilo Mendes, instalado recentemente nas dependéncias da
antiga Reitoria'®. A exposicdo de abertura do museu foi uma homenagem a
Arlindo Daibert, pois ndo sé foi organizada a partir de suas pesquisas para
organizacdo de exposicdes -parciais do acervo de Murilo Mendes no Centro de
Estudos, como também frouxe, como texto de apresentacdo, um dos textos
produzidos por Daibert — “Murilo Mendes: o olho armado” -, publicado na Folha de S&o
Paulo, em 1993, e incluido na coletdnea postuma Caderno de Escritos, de 1995.

Valéria Faria Cristofaro, diretora do espacgo, na época da inauguragao,
disse que a homenagem a Daibert fundamentava-se por dois motivos: foi ele o
pioneiro nas pesquisas sobre o acervo de Murilo Mendes e foi ele o primeiro a
sugerir a transformac&o do prédio da reitoria em museu (NOGUEIRA, 2006: 35).

Assim, por essas e outras atuagdes constatamos como  Arlindo
Daibert fez-se mediador da arte e da cultura , investindo com afinco na ampliagéo
dos espacos artisticos em sua cidade natal e muito além dos limites de Juiz de
Fora. Esse trajeto aqui percorrido busca abontar afinidades entre a concepgéo de
atuar artisticamente de Arlindo Daibert e as formas de atuar de Murilo Mendes,
de Mario de Andrade e de Guimardes Rosa. Nossa pretensdo € realgar o
pensamento de que criagdo artistica e atividade cultural, na concepgéo desses
mestres da literatura, sdo inseparaveis e por isso, admiradas e seguidas por
Daibert.

100 Museu de Arte Moderna Murilo Mendes foi inaugurado pela Universidade Federal de Juiz de
Fora em dezembro de 2005, com sede no prédio onde funcionava antes a reitoria da UFJF. O
prédio é um marco na arquitetura moderna em Juiz de Fora. Foi projetado pelos engenheiros
Nicolau Kleinsorge ¢ Waldemar Bracher e pelo arquiteto Décio Bracher, com a colorizagéo dos
desenhos do anteprojeto feita pelo pintor juizforano Carlos Bracher.
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Como discipulo fiel, criagdo artistica e atividade cultural se fizeram
inseparaveis, na concepgéo de Arlindo Daibert e o trabalho junto a outros artistas
também & parte integrante desse conjunto. No fim dos anos 80, Daibert manteve
uma parceria informal com o Escritério de Arte Casa de Papel — um espago
comprometido com a divulgagdo das linguagens contemporaneas em Juiz de

Fora. Ele disse:

Tenho dado uma certa “assessoria informal” a “Casa de Papel” e
estamos conseguindo manter a continuidade dos eventos. Para o
ano proximo ja estamos programando algumas coisas
interessantes [...] Para o comego do ano estou organizando uma
pequena mostra didatica sobre a “poética do rigor” reunindo
trabalhos de lanelli, Sacilotto, Mira Shendel, Amilcar de Castro,
lone Saldanha e algumas pegas geométricas do Farnese muito
interessantes. Lena Berstein também parece ter confirmado sua
exposicéo e quero ver se fago alguma coisa com o pessoal dai.
Como o mercado local é praticamente inexistente, temos de
pensar em propostas mais culturais e didaticas. As vezes até que
as coisas vendem bem, mas n&o se pode oferecer garantia de
nada aos artistas, assim estamos limitados a um tipo de artista
compromissado com perspectivas mais amplas e mais a longo
prazo. (DAIBERT. In: NOGUEIRA, 2006: 35).

A parceria estabelecida entre o artista e a Casa de Pape/ € um bom
exemplo da preocupacdo com a fungdo didatica das artes e do papel dos espagos
culturais. Elza de Sa Nogueira nos informa que mesmo sendo uma galeria
particular, o direcionamento dado pela proprietaria Neysa Campos e por Arlindo,
em auxilio informal, na organizagdo das exposicdes, era norteado, sobretudo,
pela. preocubagéo didatica de manter o publico em contato com as novas
linguagens contemporaneas, do que pela preocupagdo com o mercado, uma vez
que este ndo era significativo, segundo as supracitadas palavras de Daibert.

A atuacdo de Daibert parte de Juiz de Fora, mas néo se limita a cidade;
deste modo, mesmo vivendo e atuando em grande parte de seu tempo em Juiz de
Fora, Daibert atuou junto a outros artistas também como um precursor da
interag&o virtual, consolidada pela internet e difundida apés sua morte. Assim,
agindo a frente de seu tempo o artista idealizou um projeto chamado Portrait of

the Artist sobre o qual falou em carta ao jornalista Angelo Oswaldo:
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O projeto se chama “Portrait of the Artist”. O titulo € uma aluséo
aquela minha série de trabalhos d'aprés Vermmer. Mandei
imprimir uma espécie de ficha com trés espagos a serem
preenchidos e que tentam estabelecer uma catalogagéo
estético/afetiva da arte contemporanea. O primeiro quadro é
preenchido com a marca biolédgica do artista {normalmente,
impresséo digital. Embora outras “impressdes” também possam se
registradas...), 0 segundo é reservado & marca social (assinatura,
n° de registro etc.) e, finalmente, o terceiro se destina a marca
estética ou interferéncia gréfica do artista. O projeto deve ser
desenvolvido ao longo dos préximos 10 anos para que possa ter
alguma abrangéncia e significagdo. O resultado final é
imprevisivel. J& mandei mais de 300 fichas e comego a receber
algumas respostas muito interessantes de gente como Sol Lewitt,
Richard Long, Otto Piene etc. (DAIBERT. In: NOGUEIRA,

2006 36).

A finalidade do projeto, segundo Daibert, era “romper com o isolamento

da arte produzida no primeiro mundo” por meio de “ um mapeamento da arte
contemporanea através do contato com artistas do mundo inteiro”. Arlindo Daibert
ndo conseguiu concluir o projeto, pois morreu antes, no entanto o artista colheu
alguns frutos-respostas das fichas enviadas. Entre eles vale destacar a resposta
do holandés Ko De Jonge que convidou Arlindo a participar da FAX ART — uma
exposicdo de trabalhos de artistas do mundo inteiro, realizada via fax sob a
promogdo dos Correios e Telecomunicagdes da Holanda. Durante dez dias os
trabalhos foram enviados para o Correio da cidade de Middelburg e o publico
pdde acompanhar sua chegada através da observagédo de um Fax envolto numa
estrutura de vidro transparente, com trés metros de comprimento, onde os
trabalhos ficaram expostos em papel continuo. Comentando sobre esta
experiéncia Arlindo declara que o diferencial: [...] € o uso da tecnologia de ponta
com a linguagem expressiva. Através do Fax, um instrumento que permite a
experiéncia da aboligdo do tempo e espago, o objeto estético é o objeto de
informagéo, possibilitando que a imagem criada em Juiz de Fora, no terceiro
mundo, chegue a Holanda, no primeiro mundo, imediatamente™".

O intuito de interconectar artistas do mundo inteiro num periodo pré-
internet é bastante significativo para realgar o que vimos destacando do artista e

de sua atuagdo no mundo das artes como um sistema complexo e multiplo para

1 Coelho, Julio C. Arlindo Daibert: a escrita como objeto estético-cultural. Tribuna da tarde,
quinta-feira, 03 de dezembro de 1991.
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atuacdo e elaboragdo do pensamento critico, que neste momento ja engatinhava
para questionar as implicagdes do espago/tempo e do objeto estético/objeto de

informac&o e outras questdes que a produgdo virtual vem levantando.
2.3 A produgéo artistica

No inicio da década de 70, Arlindo Daibert vivia o dilema interior de
sentir-se naturalmente inclinado ao desenho e iniciar o curso de Letras na
Universidade Federal de Juiz de Fora. Mesmo temendo o conflito entre os dois
pélos, o artista persistiu e se deu conta de que o estudo académico, oferecido
pelc curso de Letras, poderia |he oferecer um leque a mais para os
desdobramentos de uma obra que se mostrara marcada pelo conflito entre o
raciocinio pictérico e o literario. Em entrevista ao critico José Henrique Fabre

Rolim, Arlindo Daibert declara:

[...] quando vi, era aluno de Letras da Universidade Federal de
Juiz de Fora. Nessa época o desenho ja havia assumido um papel
importante e comegou um quase conflito entre o raciocinio literario
e o gréfico [...] No entanto, o curso foi importante na medida em
que equilibrou dois poélos de interesse numa época em que um
deles (no caso, a literatura) seria forcosamente excluido.
(DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 8 -9).

Todo periodo de tensdo e conflito, externo ou interno ao ser, gera
resultados posteriores. No caso de Arlindo Daibert a solugéo fez-se por uma
interseccdo através de dois conjuntos unidos por compartilharem elementos
comuns a ambos. Essa intersecgdo é uma caracteristica moderna que o aproxima
das palavras de Barthes, em S/Z , quando indaga por que ndo eliminar a
diferenca entre a literatura e a pintura, “por que ndo renunciar a pluralidade das
artes, para afirmar mais fortemente a pluralidade dos textos”™ (BARTHES,1992:
87). |

Acreditando que as artes ndo estdo separadas por abismos
intransponiveis, apostou, como muitos outros intelectuais modernos, na
possibilidade de procurar, entre elas, relagdes mituas que estabelecessem suas
estruturagcbes nos desdobramentos das multiplas possibilidades estéticas e

passou a produzir gravuras selecionando o que mais o interessava em literatura
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e pudesse ser aproveitado em desenho. As obras produzidas neste periodo
apresentavam uma escrita quase microscopica de poesias eréticas do século XVI.
Arlindo Daibert comenta: “no meio dessa série de trabalhos estd toda minha
vivéncia do curso de Letras. Uso texto, seleciono poesia [...] isso € literatura e
esté 14" (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 11).

Assim, os trabalhos em bico-de-pena sobre pergaminho s&o os
primeiros a entrecruzar palavras e imagens. Textos de misticos como Teresa
d’Avila e Juan de la Cruz, bem como a cabala, incorporaram o trabalho do
desenhista, que os definiu como “grandes iluminuras, nas quais o texto tinha
funcdo importante”, “trabalhos que exigiam uma concentragdo bastante grande:
“inham que ser olhados atentamente e lidos” (DAIBERT. In: SILVA (Org.),

2000:19).

Na série de mandalas, iniciadas pela necessidade de aproveitar o
material fornecido pelo curtume, que passou a cortar as peles redondas, Daibert

continua usando os textos medievais sob a forma de

[...] circulos concéntricos feitos a partir de um desenho central.
Havia toda uma ordenacéo: o desenho central funcionava como
eixo, a este primeiro desenho acrescentava um segundo circulo
com textos, em seguida um terceiro circulo com desenhos, e
assim por diante. Esse método de desenho cria uma disciplina de
raciocinio bastante grande, pois a gente é obrigado a alternar
formas e palavras, uma espécie de sentir-raciocinar. A diviséo
mais légica para o circulo seria duas retas que se cruzavam no
eixo central... (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 19).

No entanto, o artista se d& conta de que a forma ritmada, uniforme e
geometricamente perfeita do circulo e suas divisbes internas ja ndo eram
suficientes para sua expresséo artistica, ja que limitava e impunha um formato a
obra. Daibert diz: “a antiga necessidade de estruturagdo das mandalas, sucedeu
uma desestruturacdo” (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000:20).

Essa desestruturagdo pode ser apreendida pela observagdo do
desenvolvimento do trabalho sobre pergaminho que, a principio, apresentava o
texto e a imagem para serem “olhados atentamente e lidos”. Porém, aos poucos,
no interior das mandalas, os textos, sob a forma de manuscritos microscépicos,

parecem, pelo tamanho da letra, pela caligrafia e pelo carater fragmentario,
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convidar o apreciador a decifragcdo, gerando impressdes outras, tais como o

comentario de Roberto Pontual: “sdo mais para ser vistos do que lidos, numa
n 12

linguagem ou visdo labirintica a apreender a quem o percorra

Arlindo Daibert, da série de Mandalas (detalhe). 1975. Técnica mista s/ pergaminho.
Colecdio particular. Foto: Arquivo da familia. (7)

Neste momento a escritura e a leitura assumem outra dimensdo como
se fosse o comentario sobre uma época. A escrita @ mao carrega toda uma idéia
da cultura antiga e atua “como uma citagdo” ndo sé dos fragmentos de textos do
século XVI, mas como uma citagdo de um tempo antigo, de estudos desusados,
calmos, minuciosos e discretamente decadentes — quase um reflexo do processo
vivido e constatado pelo artista nos momentos finais dessas produgdes: “O bico-
de-pena ja ndo me oferecia muito [...] além do mais, ja ndo tinha a mesma
disponibilidade de tempo de antigamente” (DAIBERT. In: SILVA (Org.), 2000: 20).

Assim, Arlindo Daibert abandona o circulo fechado e parte para a
palavra-imagem que Roland Barthes chama de escrita em espiral, isto €, o texto

como circulo desviado para o infinito. Essa escrita, segundo ele, é dialética, pois

2 PONTUAL, Roberto. Uma familia de desenho. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 08 de julho
de1974. Apud: NOGUEIRA, 2006:43.
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[...] na espiral as coisas voltam, mas em outro nivel: ha retorno na
diferenca, ndo na repetigdo na identidade. A espiral regulamenta a
dialética do antigo e do novo; gragas a ela, ndo somos obrigados a
pensar: tudo esta dito, ou: nada foi dito, nada € primeiro, no
entanto, tudo é novo [...] a espiral ao repetir-se, gera um
deslocamento (BARTHES, 1990: 198).

A escrita em espiral, mencionada por Barthes, nos lembra a elipse
barroca que, investigada por Affonso Romano de Sant'’Anna, aponta para um
periodo de mudancas nos mais variados segmentos do pensamento e o reflexo
desse periodo tenso e mutante nas intervengdes humanas. Um exemplo dessa
tensdo pode ser visto no campo das artes, a forma geométrica perfeita do circulo
“representava uma forma absolutamente quieta e estavel” que buscava uma
harmonia superior. Porém inicia-se uma modificagdo, um movimento das linhas
~em favor da deformag&o: “desloca-se o centro e consequentemente desloca-se o
sujeito” (SANT'ANNA, 2000: 26).

Essa rememoracéo da pratica barroca, na qual “ndo ha uma esséncia,
mas sobretudo um trago. O trago barroco é a dobra que vai ao infinito”
(DELEUZE, 1991: 13) nos oferece um suporte para defender a necessidade
sentida por Arlindo Daibert de ultrapassar a produgdo a bico-de-pena e a
ultrapassar os pergaminhos circulares e geometricamente divididos em seu
interior. “A forma absolutamente quieta e estavel do circulo” ndo condiz com a
inquietude crescente no homem/artista e com a necessidade de exteriorizar essa
tens3do, em sua obra. Tal como ocorreu outrora nas artes de trago barroco. Desta
forma, Arlindo Daibert fragmenta o texto, reduz o manuscrito & forma ilegivel,
mescla simbolos das mais variadas ordens e, ainda assim, percebe que o
procedimento adotado n&o totaliza sua forma de express&o - € preciso ir alem.

A definicdo da elipse, segundo Affonsoc Romano de Sant'Anna, é
ambigua e aponta para dois lados. Na geometria descreve a figura que partindo
de um nlcleo vai se espiralando rumo ao infinito; j& na retérica a elipse € uma
figura discursiva que pressupde que algo néo foi dito, que algo esta faltando, que

algo esta oculto. Entdo, Affonso Romano conclui:

Na geometria, a elipse & o excesso de circulos espiralados e
rampantes, que voltam reincidentemente sobre si mesmos. Na
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retérica, a elipse é a falta, caréncia e ocuitamento. Elipse: dupla
inscricdo: excesso e falta. Repeticéo e diferenca.
(SANT’ANNA , 2000: 36).

Se mirarmos o conceito geométrico exposto pelo autor, veremos a
elipse daibertiana a partir de sua estadia e retorno de Paris, periodo em que
decide abandonar o bico-de-pena e o pergaminho. Arlindo toma a arte ocidental
ndo como modelo, mas como nlcleo e volta reincidentemente sobre obras a

muito conhecidas, porém em repeti¢cdo que gera diferenga.

Arlindo Daibert, da série Macunaima de Andrade. “A Francesa e o Gigante™. Lapis, papel.
36 x 40 cm,1982. Colegio Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (8)

Acreditamos que o par repeticao/diferenca seja o ponto que articula a
definicdo geométrica e a definicdo retérica para a elipse na obra de Arlindo
Daibert, pois o artista, ao repetir, sugere que algo n&o foi dito que algo esta
faltando, que ficou oculto em nosso contexto nacional pela imposigcéo da cultura
européia e, ao repetir, acrescentando sutis diferengas, faz da obra um método de
desenvolvimento do pensamento critico que expde através da palavra-imagem
este nao dito.

A elipse de Arlindo Daibert volta-se ndo s6 sobre a arte, mas também

sobre seu préprio trabalho, como se copiasse a si mesmo.
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Por exemplo, sobre a compesigdo de uma das pranchas da exposicao

Macunaima de Andrade comenta:

A “francesa e o gigante” é a retomada de um desenho antigo, uma
apropriagdo do Banho Turco, de Ingres, onde as languidas
odaliscas francesas aparecem pintadas como indias carajas. Meu
Macunaima é um eterno citar e acabei citando a mim mesmo,

repetindo um desenho que j& havia exposto.

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 22).

Aqui somos direcionados a outro aparato barroco que é a voluta, pois
enguanto a elipse desenrola-se, ou enrola-se, apenas em um dos lados, a voluta
apresenta a espiral em ambos os lados. “Uma voluta sdo duas elipses acopladas.
Duas elipses na extremidade de uma linha curva. Na corola de cada voluta, um
nicleo que se desdobra e que vai dar em outra elipse e seu nucleo”
(SANT'ANNA, 2000:20).

A partir das palavras de Daibert, vemos essa voluta que se desenrola
do nucleo arte ocidental - Banho Turco, de Ingres - num primeiro momento e, a
outra espiral que é o artista plastico traduzindo, ou recriando, uma interferéncia
anterior, ao acrescentar o desenho feito anos antes, na exposigéo Macunaima de
Andrade .

A obra de Daibert apresenta uma “dobra”, tépico investigado por
Deleuze (1991), em seu meio, como se curvasse sobre si mesma reagrupando
palavras-imagens e rompendo, elipticamente, com a linearidade de obras
pertencentes a uma ou outra exposigéo. Logo adiante discutiremos uma dessas
“dobras”, porém antes, é fundamental destacarmos a produggo artistica de Arlindo
Daibert em relacdo a trilogia de séries a partir de livros literarios.

Como ja dissemos, o artista buscou o elo possivel entre sua formagéo
académica e sua inclinagdo plastica e deste elo nasceram, entre outros trabalhos,
as séries: Alice no Pais das Maravilhas, Macunaima de Andrade e Grande Sertao:
Veredas. Daibert comenta que as aproximagdes feitas por ele, sob o ponto de

vista de mudanca de linguagens, eram muito satisfatorias:

Pensar graficamente um texto literario parecia-me um exercicio de
gratificacéio pessoal acima de qualquer outra coisa. Algo como o
leitor apaixonado que devolvesse ao texto sua contribuigéo
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enquanto imagens (DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES
(Org.), 1995: 28).

No entanto, a concepcao tradicional de ilustragdo como ajustamento de
uma imagem narrativa a representagdo de um episodio literario, ndo fazia parte
do imaginario de Daibert. Logo, priorizou abandonar essa concepgao tradicional e
agir, como j& vimos no primeiro capitulo, como um tradutor, investigando quais

seriam as possibilidades de recriagéo do texto a partir da mudanga de linguagem.

Arlindo Daibert, da série Alice no Pais da Maravilhas. “My dear Alice Liddell”. Grafite e
lapis de cor s/ papel. Colegdo Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio.
Foto: Arquivo da familia. (9)

O primeiro trabalho de leitura gréfica do texto literario foi em 1973, a
partir da obra de Lewis Carroll. Neste trabalho, que difere bastante dos dois
altimos, Arlindo faz quarenta desenhos que parodiam a ilustragao infantil vitoriana.
Utilizando tragos e cores suaves aliadas a uma forte parcela de erotismo, o artista
busca a transposicdo dos processos criativos de Carroll “-jogos de palavras,
palavras valises, inversdes da logica tradicional, etc.”-bem como utiliza dados
sobre a figura do escritor e sobre os mitos que a rodeiam. Um desses mitos € o

da sua fixacdo por meninas. A jungio de todos esses dados pode ser vista, por
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exemplo, num dos desenhos da série, no qual Daibert faz referéncia a Alice
Liddell — amiga de Carroll que supostamente inspirou a personagem - posicionada
a frente de uma camera fotografica e trazendo dois coragdes nos seios e um
grande coragao, pulsante, nos 6rgdos genitais.

Anos depois, Daibert voltara sua atengéo para a literatura nacional e se
debrucara sobre as obras de dois grandes pesquisadores da nossa lingua e
cultura nacionais. Em 1981, a série Macunaima de Andrade trara a leitura de
Daibert sobre a conexdo de Mario de Andrade com o modernismo e também
sobre o pensamento/preocupacdo deste autor, no momento em que compunha
seu Macunaima, com a diversidade nacional. Sobre a realizagéo da série Arlindo

Daibert diz:

Em Macunaima de Andrade o texto se comporta como um
pretexto para a investigacéo a atualizagdo do pensamento de
Mario de Andrade. Mantida uma certa fidelidade a narrativa
literaria, cometi inimeras infidelidades carnavalizando o texto
original. Assim os personagens-chave travestiram em amigos ou
contemporéneos do autor [...] também algumas cenas tiveram uma
leitura contemporaneizada. (DAIBERT. In: CASTANON

GUIMARAES(Org.), 1995: 29).

A série Macunaima incorpora procedimentos nédo utilizados em Alice
como o uso da citacdo, da montagem e da interferéncia aproximando ainda mais
o desenho, qual linguagem que traduz outra linguagem, de procedimentos
literarios. Ainda durante a producéo da série sobre Macunaima, Daibert declara
em seu diario de bordo “ [...] os livros vao-se acumulando ao lado da cama e olho
o Grande Sertdo: Veredas com olhos gulosos.(!)’ (DAIBERT. In: CASTANON
GUIMARAES (Org.), 1995 : 29). E assim, ao terminar as cinqienta e oito imagens
em técnica mista — desenho, pintura, colagem — e dez esbogos da série
Macunaima de Andrade, o artista empreende, por aproximadamente dez anos, a
experiéncia de traduzir em imagens o Grande Sertdo de Guimar&des Rosa dando
importdncia as “questbes basicas do espirito humano” presentes naquele

universo.
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Arlino Daibert, da série Macunaima de “Exu”. éis, al. 36 x 40 cm,1982.
Colegio Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (10)

Em sintese, ambas as séries buscam explorar uma rede complexa de
possibilidades dos textos, desde o sentido mais material até o mais ideoldgico.
Por exemplo, se retomarmos a idéia da “dobra” sobre a qual Daibert se debruca e
rompe com a linearidade de uma ou outra exposi¢do langando-as ao infinito, &
possivel detectarmos duas pranchas nas exposi¢bes Macunaima de Andrade e
G.S.:V que nos levam a perceber como a reflexdo perpassa o hipertexto de
Daibert. Arlindo cria, em 1982, numa das pranchas da exposicdo Macunaima de
Andrade, um desenho para expressar o sincretismo religioso existente no Brasil e

presente na rapsodia de Mario de Andrade, no episodio da Macumba. Daibert



78

busca uma imagem para Exu e produz, segundo ele, “um desenho inquietante
com marcas de dedos por todos os lados e manchas de sangue”. (DAIBERT. In:
CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 24)

Sabemos que essa entidade apresenta, no Candomblé, um carater
ambiguo, comportando-se ora como bom, ora como mal. Anos mais tarde, ao
produzir a série G.S.:V , talvez evocando o lado mau que as digitais carimbadas
em sangue sugerem, o artista as reaproveita, como ‘moldura’ e pbée em
discussdo outra faceta da realidade nacional. Como no relampejar
benjaminiano™® , sobre o qual Benjamin declara: “Uma histéria que é exposta via
imagens permanece aberta, ndo resolvida, passivel de infinitas atualizagdes [...] a
imagem é onde o ocorrido encontra-se com © agora como num raio formando
uma constelacdo” (BENJAMIN, 1994: 224), Daibert, peia apropriagdo de uma
fotografia documental da expedigdo de Euclides da Cunha' a Canudos (1897)
seleciona uma imagem que se refere as “trezentas mulheres e criangas e meia
duzia de velhos imprestaveis” (CUNHA, 1980: 402) que se entregaram apos
negociacdo com os soldados e opera um “dobrar-desdobrar (que) néo significa
simplesmente tender-distender[...], mas envolver-desenvolver, involuir-evoluir”.
(DELEUZE,1991: 22).

Assim, Daibert envolve-desenvolve, segundo Elza de Sa Nogueira, “a
desvalia dos catrumanos — povo do romance de Guimardes Rosa que nao
possuiam poder nenhum e dinheiro nenhum — com a desvalia dos habitantes de
Canudos” (NOGUEIRA, 2006: 179), marcados pelo sangue dos incontaveis
mortos, agora representados pelas digitais que emoldurama composi'géo

1 No texto “Sobre o conceito da Histéria”, Walter Benjamin fala do passado “como imagem que
relampeja irreversivelmente, no momento em que ¢ reconhecido”, esclarecendo que conhecer o
passado ndio significa identifici-lo como de fato foi, mas encontrd-lo como reminiscéncia
(BENJAMIN, 1994, pp.222 a 232).

" Informacdes sobre as expedi¢des de Euclides da Cunha encontram-se disponiveis em:
<www.euclides.site.com/1890-1899.htm>
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Arlindo Daibert, da série G.S.. V. Sem titulo n°. 44. Grafite, lapis de cor e tinta s/ papel,
21 x 22 cm, década de 1980. Cole¢do Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (11)

Portanto, Arlindo Daibert opera em palimpsesto efetuando uma
aproximacao entre o romance de Euclides da Cunha e o de Guimaréaes Rosa, por
um lado. Por outro lado, retomando a idéia de voluta barroca, Daibert cita o
mesmo tipo de marca digital, classificada por ele de “ndo muito saudavel”, que
escrevera anteriormente para circundar a representacdo da figura do Exu,
reescrevendo-a para refletir sobre as condigbes miseraveis daquele povo
brasileiro, involuindo-evoluindo na nossa Histéria. Tudo isso, num conjunto que
visa traduzir graficamente o que outrora fora construido verbalmente pelos outros
autores.

Daibert, semelhante a Mario de Andrade e a Jodo Guimaraes Rosa,
busca por em xeque separagdes estanques e hierarquias. Para estes, tais

procedimentos envolviam expor, frente a frente, a tradicdo oral e a escrita, a
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popular e a erudita, a européia e a brasileira, numa Unica obra; ja para aquele
implica traduzir para o desenho obras literdrias e pictoricas, emparelhando a
linguagem do desenho a linguagem da pintura e a da literatura.

Mario de Andrade, enquanto intelectual de multiplicados interesses —
poeta, romancista, cronista, critico e historiador da musica, das artes plasticas e
da arquitetura, correspondente fecundo, fotdgrafo, pesquisador do folclore do
Brasil, professor no Conservatério e na Universidade do Distrito Federal —
mostrou-se comprometido com projetos culturais, democraticos e renovadores
ndo desprezando, em momento algum, a matéria popular frente a erudita.

Procedimento semelhante adotou Jodo Guimardes Rosa na criagdo de
um léxico proprio que colocou de igual para igual as potencialidades classicas da
lingua portuguesa e os regionalismos, indigenismos, neologismos, palavras
populares, onomatopéias e outros.

Daibert, seguindo-os de perto, deu aos seus desenhos independéncia
formal quebrando a servilidade do desenho como mera ilustragdo, ou “arte
menor”, frente a pintura e a literatura.

A postura adotada pelos trés intelectuais nos remete ao conceito de
Gilles Deleuze e de Félix Guattari (1977) que também vimos esbogado na
producdo de “quadros pequenos”, segundo os dizeres de Murilo Mendes.

Na definicdo de uma literatura menor, Deleuze e Guattari apontam,
segundo Karl Erik Shollhammer, trés elementos fundamentais: em primeiro lugar,
a literatura menor se caracteriza como pratica de uma minoria numa lingua maior
que é modificada por um forte coeficiente de desterritorializagdo. Em segundo
lugar, pela natureza imediatamente politica do seu enunciado, abolindo as
distingdes entre o privado e o publico, o intimo e o social. Por ultimo, pelo fato de
que tudo adquire um valor coletivo, qualquer enunciado individual de um escritor
é imediatamente coletivo e o escritor, na sua individualidade, articula uma acéo

comum. Shollhammer prossegue e cita a obra dos filésofos:

“Menor” é aquela pratica que assume sua marginalidade em
relacdo aos papéis representativos e ideoldgicos da lingua e que
aceita o exilio no interior das praticas discursivas majoritarias,
formulando-se como estrangeiro na propria lingua, gaguejando e
deixando emergir o sotaque e o estranhamento de quem fala fora
do lugar ou de quem aceita e assume o ndo-lugar como seu
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deserto, na impossibilidade de uma origem. Assim, o escritor ou o
artista n&o precisa efetivamente formar parte de uma minoria,
basta “encontrar seu préprio ponto de subdesenvolvimento, seu
préprio patoa, seu préprio terceiro mundo, seu préprio deserto”
(DELEUZE, GUATTARI, 1997: 28-29, apud:
SHOLLAHMMER, 2001: 63)

Arlindo Daibert assume, desde muito cedo, o desenho como pratica
favorita, reconhecendo sua marginalidade em relagéo a pintura e fazendo deste
texto preterido seu lugar de atuacgdo para levantar questdes que ultrapassam o
privado. Junto a escolha por um exilio no territério da pintura vemos a
desterritorializacéo efetuada no sentido do centro para a periferia da histéria da
arte ocidental — a posicdo do artista latino-americano diante da tradigdo herdada
dos colonizadores. Espelhando-se na atuagéo descrita por Murilo Mendes que
também interferiu com palavras na arte maior, pintura ocidental, quebrando a
“aura” desse universo ao se sentir a vontade para escrever, na condigao de voz
periférica, sobre certos quadros ou fragmentos de obras europeus, como o
exemplo citado de Delacroix. Também nos anos 20, Mario de Andrade ao produzir
seu Macunaima, ser mutante para abordar o carater nacional, praticou ali seu
exilio no interior dos discursos majoritarios de representagdo do brasiieiro e
expds pelo enunciado particular a constatacéo, vista nas ruas, porém negada, do
aspecto do povo brasileiro™. E o que dizer de Guimardes Rosa que usou sua
lingua prépria, no interior da lingua portuguesa, a lingua maior, para descrever as

mazelas dos exilados no sertdo’®.

' O desejo de se ver europeu e a negagio da realidade étnica brasileira podem ser
constatados em documentos, como o fragmento da carta de Monteiro Lobato, escrita em trés de
fevereiro de mil novecentos e oito, a Godofredo Rangel:

“Que diferenca de mundos! Na Grécia, a beleza; aqui a disformidade. Aquiles 14; Quasimodo aqui.
Estive uns dias no Rio. Que contra-Grécia é o Rio! O mulatismo dizem que traz desonramento do
carater. Dizem que a mesticagem liquefaz essa cristalizagdo racial que € o carater e da uns produtos
instaveis. Isso no moral — e no fisico, que feiura! Num desfile, a tarde, pela horrivel Rua Marechal
Floriano, da gente que volta para os suburbios, perpassam todas as degenerescéncias, todas as
formas e mas formas humanas-todas, menos a normal. Os negros da Africa, cagados a tiro e
trazidos 4 forca para a escravidio, vingaram-se do portugués da maneira mais terrivel —
amulatando-o e liquefazendo-o, dando aquela coisa residual que vem dos suburbios pela manhi e
reflui para os subtrbios a tarde”.(BROCA, 1975, p.107)

'8 Willi Bolle, no artigo: Grande Sertdo: cidades, alinha o romance de Guimar3es Rosa a uma
linhagem de obras que teriam buscado representar o confronto entre civilizagéo e barbarie em nossa
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Portanto, n&o foi fortuito todo o processo realizado neste capitulo que
buscou destacar a multiplicidade da atuag&o de Arlindo Daibert. Isso se fez para
que pudéssemos tragar uma aproximagéo do artista plastico aos nomes da
literatura nacional aos quais dedicou anos de pesquisa sobre vida, obra e época

em que atuaram. Percebemos que as séries seqglenciais sobre a rapsodia de

Mario de An
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suimardes Rosa se constroem remetendo a
elementos que perpassam os diversos projetos e atuagoes do artista e somam,
como procuramos demonstrar, universos questionadores e atuantes dos literatos
e do artista plastico, pois todos fizeram da obra um meio de expor uma reflexao
propria que ultrapassa o individual e aborda o conjunto brasileiro, sul-americano(e
no caso de Arlindo, juizforano), frente aos diferentes campos majoritarios de
expressdo dominante.

Optamos por fazer neste capitulo uma panordmica das questbes e das
soluces plasticas que percorrem a totalidade da obra de Arlindo, conscientes de
que ndo visamos um esgotamento, ndo so para aproxima-lo dos autores
supracitados e seus métodos de raciocinio, mas também para dar visibilidade ao
artista — fato considerado relevante, pois se trata de um expressivo expoente de
nossa cidade cuja obra, infelizmente, é de dificil acesso e, com certeza, por isso,
o artista & tio0 pouco lembrado, a ponto do jornal Tribuna de Minas, em dois mil e
trés, destacar que o circuito cultural juizforano “deixou passar em branco a data
que marca 10 anos de morte de Arlindo Daibert. A Unica lembranca foi uma missa
que a familia manda rezar todos o0s anos™"’ .

No capitulo seguinte focalizaremos a aproximago de Arlindo Daibert a

literatura modernista e aos nomes que circundaram o universo de Mario de

histéria e que pertenceriam ao género “retratos do Brasil”, como Macunaima e Os Sertdes.
Segundo ele, Rosa situou a narrativa num olhar de baixo, a perspectiva rasteira, a fala dos
humildes, uma micro-histéria do dia-a-dia em contraposi¢do aos feitos da historiografia
monumental ou dos ministérios de propaganda. (BOLLE, Willi. Grande sertdo: cidades. In: Revista
USP, n°. 24, 1994/1995, apud: NOGUEIRA, 2006: 98).

17 EERNADES, Fernanda. Dez anos sem Arlindo Daibert. Tribuna de Minas, Juiz de Fora, sibado,
15 de novembro de 2003. Caderno B.
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Andrade, bem como abordaremos os aspectos mais sutis da composigéo de
Mario, provavelmente captados por Arlindo ao realizar uma tradugdo que
sobrepde reflexdes diversas - tanto da vida e obra de Mario quanto do proprio
Arlindo que se espelha em alguns desenhos. A este conjunto denominaremos

Macunaima de Andrade Daibert.
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3- Macunaima de Andrade Daibert, soma de universos.

“A literatura é inesgotavel pela Unica razéo de que um Unico livro o &”.
Jorge Luis Borges

Reafirmando que Arlindo Daibert priorizou, por afinidade, aproximar-se

intersemiédtica, é que focalizamos o artista num arduo processo de selegdo de
abordagem mediante tdo vasto campo como ¢ livro Macunaima e Mario de
Andrade.

Nos compéndios da biblioteca pessoal do artista, hoje parte do acervo
da biblioteca do Instituto de Artes e Design, nos deparamos com material vario
que o artista utilizou na pesquisa para a produgdo desta exposi¢cdo que ora
examinamos. Esse material inclui cartas publicadas que Mario escreveu a
diversos amigos, estudos posteriores sobre a obra de Mario de Andrade, em
especial sobre Macunaima, e uma colegdo de almanaques com informagdes
variadas sobre o século XX.

Essa colegdo apresenta recortes, feitos por Daibert, no periodo em
que compunha o seu Macunaima de Andrade, principalmente a partir dos
fasciculos que focalizam os anos 20 e 30 (informacéao pessoal)’® . Ha também
uma publicagdo, com muitas marcas marginais feitas pelo artista, entre as quais,
uma entrevista do cineasta Joaquim Pedro de Andrade e comentéarios sobre o
filme Macunaima.

Apés consultar esse acervo, somos levados a investigar quais foram os
caminhos que levaram o artista a optar por uma leitura abrangente - capaz de
expor muitas das questbes paralelas possiveis de serem levantadas a partir do
contexto de Mario e da trajetoria de Macunaima (o hero6i indigena, o livro e o
flme) - num amplo projeto que conta com trabalhos oriundos de variados
recursos que ulirapassam uma mera elaboragdo visual da rapsédia, como

destaca Julio Castanon:

18 RODRIGUES, Afonso. Entrevista no Departamento de Artes e Design da UFJF em 30 de janeiro de 2007.
Afonso residia com Arlindo Daibert no periodo da confec¢dio da exposigdo e, assim sendo, manuseou os
fasciculos durante a entrevista concedida para esta pesquisa comentando alguns recortes e a colagem destes
na exposigéo.
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[...] na série dedicada ao Macunaima de Mario de Andrade [...] os
trabaihos, com uma maior variedade de recursos, ndo visavam
apenas a uma elaboragéo visual do romance. Além de
personagens, de cenas e mesmo de elementos da estruturagéo
narrativa, os trabalhos envolviam a prépria situagéo da obra em
seu contexto cultural. Assim, levando em conta em primeiro lugar
o fato de Macunaima estar integrado no projeto modernista,
participam da série de Arlindo Daibert desde o préprio Mario de
Andrade, passando por outros escritores e artistas ligados ao
modernismo, até figuras da cena politica. Com o que se envereda
pelo contexto histérico. (MVIRANDA & ARBACH, 1998: 29).

As observacdes de Castandn nos remetem as duas faces da moeda
que estamos explorando. Por um lado, a variedade de recursos empregados por
Daibert esta relacionada as repercussoes da “forga da matriz geradora”, isto &, a
obra literaria Macunaima que, segundo Telé Ancora Lopez, acumula
“possibilidades de leitura — plastica, musical, cénica, cinematografica ou de novos
textos” (ANCORA LOPEZ. In: ARBACH, 2001: 12). Por outro lado, remetem a
propria multiplicidade caracteristica do trajeto plastico do artista juizforano,
podendo ser vista como produto da leitura critica feita por ele ao longo de toda a
sua produgdo como abordamos em capitulo anterior.

Assim, para melhor compreendermos a opgdo ampliada de leitura
empreendida por Arlindo Daibert nesta exposi¢cdo que, elipticamente, reuniu em
um texto imagético, diversas leituras sobre o intelectual complexo que foi Mario de
Andrade e o seu Macunaima, igualmente complexo, necessitamos retomar os
questionamentos e as problematicas que circundavam o escritor modernista e a
sua época, pois defendemos a idéia de que Daibert captou muito dessa
problematica e a exteriorizou em sua exposi¢cdo Macunaima de Andrade, para
que, em seguida, vejamos a exploragdo das potencialidades do texto
marioandradiano, realcadas por Daibert, em seu recorte especifico, no qual o
artista efetua “a soma”, socio-politico-cultural, “de universos”™ mencionada por
Telé Ancora Lopez e empregada por nés como titulo deste capitulo. (ANCORA
LOPEZ. In: ARBACH, 2001: 12).
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3.1 Macunaima desvelando Mario de Andrade

Anatol Rosenfeld comenta que a atuagdo de Mario de Andrade no
conjunto de sua obra sugere que a criagdo do “seu” idioma ndo €& mera
decorréncia do seu nacionalismo. Ela esta ligada a um problema mais intimo da
descoberta da propria identidade através da procura da identidade nacional. Mario
verifica, & medida que compGe sua obra, que a “simplicidade & impossivel e a
duplicidade é inevitavel” (ROSENFELD, 1985: 190). Rosenfeld destacou alguns

fragmentos da escrita de Mario que apontam para essa constatagéo:

Como descobrir a auto-identidade se “sou tudo que vocés
quiserem, mas que sou eu”?, se apenas “me aproximo de mim
mesmo”, se “sou trezentos”, se “N&o sou mais eu nunca fui eu
decerto/ Aos pedagos me vim-eu caio-aos pedacgos disperso /
Projetado em vitrais nos joelhos nas caigaras/ Nos Pirineus em
pororoca prodigiosa/ Rompe a consciéncia nitida: Eu TUDO-AMO”
(ANDRADE. Apud: ROSENFELD, 1985: 190).

Aqui, o sentido da fragmentagdo é bastante explicito através dos
contrastes violentos entre altitude e nivel do mar, elementos europeus e

indigenas, sugestao de pedra e fluidez, o que leva Rosenfeld a observar:

Em todos esses exemplos manifesta-se uma consciéncia aguda,
as vezes desesperada, da multiplicidade mesclada do préprio ser,
mas ao mesmo tempo o sentimento transbordante da riqueza dai
decorrente, da plenitude de quem “TUDO-AMA” e com tudo se
identifica. (ROSENFELD, 1985: 191).

Mediante esse quebra-cabega do ser, miramos Macunaima, sintese
dessa constatagdo fragmentada na auto-definicdo nacional, no pluralismo das
culturas que o herdi percorre a passos de gigante, pelo imenso Brasil de todos os
tempos. Herdi “tantas vezes desfeito em pedacinhos e de novo recomposto”
(ROSENFELD, 1985: 191), movimento que nos permite 1&-lo a partir da imagem
da elipse que se desenrola/enrola expondo todo o questionamento em analise.

Nosso conhecimento inaugural do nome Macunaima deve-se a coleta
feita por Mario de Andrade na obra do etnélogo alem&o Koch-Grimberg. Ao ser
acusado de plagio, Mario de Andrade assume ter buscado “Makunaima” na obra

do alemdo, que, por sua vez, o encontrou nas narrativas orais das tribos da
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Guiana e da Venezuela amazbnicas. Assim, o Macunaima de Mario apresenta
uma imprecisdo de origem, que corrobora a refuta do conceito simplista de
representacéo a partir de uma origem - pois a esséncia do mito pode ter ocorrido
em um tempo remoto, ndo previamente conhecido ou fixo. A verificacdo desse
fato nos permite afirmar que o hipertexto — como o consideramos - Macunaima
brota de uma espiral da qual ndo podemos precisar a obra de origem, ou seja, o
hipotexto.
Intuindo parte desse processo que envolve um enrolar/desenrolar
continuo, Mario de Andrade fez questdo de explicar, em carta aberta a Raimundo
| Moraes, sua forma consciente de dar continuidade aquilo que hoje chamamos de
producéo hipertextual, pratica que também pode ser lida sob uma optica que
reafirma a imprecisdo de origem, - uma vez que, parte do proprio texto encontra-
se em relagdo manifesta ou secreta com outros textos e caminha em diregéao ao

autor e seus questionamentos pessoais:

N3&o sé copiei os etndgrafos e os textos amerindios, mas ainda, na
Carta pras Icamiabas, pus frases inteiras de Rui Barbosa, de
Mario Barreto, dos cronistas portugueses coloniais.

[...] preocupagéo com conhecer intimamente um Teschauer, um
Barbosa Rodrigues, um Hartt, um Roquete-Pinto e mais umas trés
centenas de cantadores do Brasil, dum e de outro fui tirando tudo
o que me interessava. (ANDRADE. In: HOLANDA (Org.), 1978:

53).

Assim, vemos que, ja a partir da origem, tanto o texto quanto o sujeito —
inclusive aquele que o produz - ndo pode ser visto como unico, fixo, centrado e
estavel.

Esmiugcando um pouco mais o termo “-origem-’, percebemos que a
prépria coleta, feita por Mario, do material documental que sera a base do livro,
saiu do solo histérico e passou ao terreno da ficgdo, como declara o proprio autor

nas anotagdes para o prefacio:

Fantasiei quando queria e sobretudo quando carecia para que a
invencdo permanecesse arte e ndo documentagéo seca de
estudo. Basta ver a macumba carioca desgeograficada com
cuidado, com elementos dos candomblés baianos e das
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pajelangas paraenses. (ANDRADE. In: ANCORA LOPEZ,
1978: 94).

Ao realizar esse processo, Mario de Andrade alinha-se aos rapsodos,
que transportam “tudo o que escutam e léem pros seus poemas, se limitando a
escolher entre o lido e o escutado e a dar ritmo ao que escolhem pra que caiba
nas cantorias” (ANDRADE. In: HOLANDA (Org.),1978: 53). Tal qual esses antigos
produtores de hipertextos orais, que ja apagavam a origem dos textos primeiros,
Mario também o faz, como afirma Silviano Santiago em seu artigo A estrutura

musical no romance:

Apaga as assinaturas dos documentos, invadindo a privacidade
autoral, com o fim de mostrar — agora sob a responsabilidade da
sua assinatura — uma variedade heterdclita que é prépria de todo
e qualquer tecido cultural, desde que se neguem os valores de
origem e a objetividade da erudigdo. (SANTIAGO, 2002: 177).

Logo, Mario de Andrade buscou dar forma total aos documentos, agora
“sem origem, sem assinatura, desvirtuados e desnorteados” (SANTIAGO,
2002:177) que, transformados num produto harmonioso, o livio Macunaima,
relne tudo em suas paginas e, ao mesmo tempo, espalha divulgando a
heterogeneidade existente em nosso pais, e dificilmente representavel sob forma
Unica.

O neologismo “desgeograficar-”, presente na supracitada citagéo de
Mario, foi criado para descrever a quebra das fronteiras regionais e nacionais, por
ele ja trabalhadas desde a juventude e que agora apontam para o conflito que
ronda o deslocamento espacial, efetuado pelo “heréi” em dois- momentos:
primeiro, quando o autor se apropria deste personagem fransnacional, extraido
das tribos da Guiana e da Venezuela amazobnica, e passa a denomina-lo como
“heréi da nossa gente”. Essa apropriagdo aponta para o desejo de Mario,
projetado no herdi, de encontrar a identidade nacional, no entanto, uma busca
conflituosa e ambigua, uma vez que ele é “da nossa gente”, mas originou-se fora
dos limites do territério nacional. E o segundo, pode ser observado nas andancgas
de Macunaima dentro da obra, “percorrendo a passos de gigante o imenso Brasil
de todos os tempos” (ROSENFELD, 1985: 191). Nestas, apreendemos a cultura
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como algo hibrido, produtivo, dindmico, aberto, em constante transformacgéo e
sentimos a inquietacdo que esta multiplicidade provocava no autor que tenta
reunir todo esse gigantismo cultural, coexistente no territério nacional, na histéria
do heroi.

Ciente da complexidade de Mario/Macunaima, e desse
enrolar/desenrolar continuo, Arlindo Daibert registra nas paginas iniciais do seu
Diario de bordo: “estou me convencendo da inutilidade de criar um tipo que
represente o heroi” (DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995:13).
Dando-nos uma pista de que pretende estender a seqiéncia eliptica que
Macunaima ja havia produzido. Assim, Daibert inicia, segundo Telé Ancora
Lopez, “um processo criativo também rapsédico”. (ANCORA LOPEZ. In:
ARBACH. 2001: 12).

As sentencas: “heréi sem nenhum carater” e “ herdi da nossa gente” ,
contidas nas paginas iniciais do livro Macunaima, ja mostram ao leitor, como
Mario de Andrade, inserido no contexto modernista que propunha mudancgas
contra a imagem romantica do “bom selvagem”, constréi sua obra como l6cus
produtivo de significados e de posigdes do sujeito.

Essa tomada de posicao é ressaltada por Alfredo Bosi, em Céu, Inferno
ao afirmar que: “seu roteiro estético e ideologico (o roteiro de Méario de Andrade) é
o contexto de signos e valores dominantes na Republica Velha, que ao sair a luz
o livro, vivia seus Ultimos momentos” (BOSI,1988: 128). O pensar e o construir a
partir do contexto histérico fazem com que o autor aprofunde suas reflexdes,
realce o pessimismo de seu tempo e perceba a impossibilidade de dissociar os
fragmentos europeus e os pré-coloniais. Ambos coexistem e instituem seus
lugares tanto dentro da sociedade vigente quanto da que estava em formagéo.
Mario afirma: “O brasileiro ndo tem carater porque ndo possui nem civilizagao
propria nem consciéncia tradicional” (ANDRADE. In: HOLANDA (Org.), 1978: 26).

Desta forma, ao pensar o povo brasileiro “-nossa gente-”, Mario
percorre as “trilhas cruzadas e superpostas da existéncia selvagem, colonial e
moderna, & procura de uma identidade que, de tdo plural que €, beira a surpresa
e a indeterminacédo; dai ser o herdi sem nenhum carater” (SANTIAGO, 2002:

177).
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Foi essa diversidade que o permitiu, como ja dissemos, colher o heréi
além do territorio nacional. Escolha que, se por um lado, reforgou a
indeterminacdo de caracteristicas proprias, no ambiente social interno, por outro
lado, aproximou o heréi de um ambiente externo hibrido maior, a América Latina,
qgue naquele momento também buscava redescobrir as fontes pré-colombianas e
tentava tracar um didlogo entre suas culturas (CANCLINI, 2000).

A idéia de expandir os limites esticando os regionalismos e criando um
espaco ficcional além do territério brasileiro ou do tempo imemorial por onde
transitam a Historia e o mito sera muito cara a Daibert que ao inscrever seu
Macunaima de Andrade como projeto de pesquisa para a Guggenheim

Foundation, declara:

Parto do principio de universalizagéo da proposta de Mario, sua
tentativa de ndo “patriotizar” o livro [...] Segundo suas palavras
Macunaima é o espirito do americano do sul. Ora, sendo os mitos
de base arquetipica e guardando as semelhancas e as diferencas
entre as Américas do Norte e do Sul, quais seriam os pontos de
contato entre os fabularios das duas regites?

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org), 1995: 18).

Pensando o hibridismo predominante e constantemente realgado pelas
andangas de Macunaima, vemos, nas palavras de Mario de Andrade, a
necessidade de dar forma global a um conjunto documental diverso de um povo

muito heterogéneo. Silviano Santiago diz que essa busca por

[...] dar uma forma ao heterdclito € o maravilhoso paradoxo de
Macunaima que se encontra miniaturizado na prépria figura
compésita do “heréi sem nenhum carater”: um s6 corpo que é
indio, branco e negro, simultaneamente. Busca de identidade que
se da em diferenca, em respeito ao Outro. (SANTIAGO, 2002:

178).

Neste processo de miniaturizagdo reconhecemos em Macunaima a
idéia de mdnada, desenvolvida por Walter Benjamin. Ao defender que numa parte
minuscula pode estar contida a totalidade.

Macunaima ndo é uma parte do todo, mas a parte que ja carrega o

todo. A ciéncia, com o desenvolvimento da teoria fractal durante o século XX,
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langou a hipotese de que as pequenas partes sdo repetitivas da totalidade e a
literatura ofereceu no Aleph, de Borges, o oximoro que também pode ser visto

como ¢ minimo que contém o todo.

Arlindo Daibert, da série Macundima de Andradé. Os Trés Manos . Laplé, haﬁquim,
papel. 36 x 40 cm,1982. Colecéo Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (12)

Acreditamos que, mirando esse problema da representagédo, Arlindo
Daibert compdés a prancha denominada “Os trés manos” a partir de uma
sobreposicao ao L'uomo Vitruviano (1490) de Leonardo Da Vinci, tendo por base
o elemento de representagdo do homem europeu vemos as sobreposicoes, feitas
por Daibert, do homem que se formava no continente americano, sobretudo no
Brasil, conduzindo-nos a uma outra reflexdo possivel de ser desenrolada a partir
da investigagdo da composicéo de Mario de Andrade.

No conflito representativo que depreendemos da obra marioandradiana
constatamos a impossibilidade de representar uma imagem, um tempo linear ou

um espaco geografico Unicos, pois vimos que, paradoxalmente, Macunaima é
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“um” que pretende representar o todo, porém esse um, mutante fisica, temporal e
geograficamente, que ora esta nos anos vinte, ora estd no Brasil Colbnia e que
salta magicamente de uma ponta a outra do pais e, por vezes, erra e ultrapassa
os limites nacionais indo parar no que chama de “terra dos ingleses”, isto é, a
Guiana inglesa; denuncia a dificuldade encontrada pelo autor em escrever um
texto no qual ndo aparecam as justaposicdes conflitantes linglisticas e culturais
da sociedade e de si mesmo. Esse conflito nos leva ao textic em que Lynn Mario
T. Menezes de Souza analisa os conceitos fundamentais de Homi Bhabha e
observa a atitude recorrente em intelectuais oriundos de contextos pos-coloniais,
que tentam narrar o nacional, mas que miram, ainda que de forma inconsciente,
‘o0 lugar do outro” (SOUZA, 2004: 119) e deixam isso transparecer em suas
producgao artistica.

Essa constatagdo é chamada por Bhabha de “fenda” ou de “terceiro
espacgo”, isto é, o local em que a “gama contraditéria e conflitante dos elementos
linglisticos e culturais interagem e constituem o hibridismo” (BHABHA.Apud:
SOUZA, 2004:119), inclusive do sujeito em si. Esse hibridismo, registrado no
estudo O Tupi e o Alaude, de Gilda de Mello e Souza, foi reconhecido por José

Guilherme Merquior, em As Idéias e as Formas:

Em O Tupi e o Alaude - uma interpretagdo de Macunaima (Duas
Cidades), Gilda de Mello e Souza se insurge contra essa imagem triunfalista. O
titulo € um achado do préprio Mario, em Paulicéia Desvairada; mas a autora
mostra que ele encerra um verdadeiro 'Leitmotiv' da visdo marioandradiana — a
perplexa incapacidade de renunciar aos lacos com a Europa, por mais que o
escritor apregoasse e desenvolvesse uma poética e um estilo nacionalistas. Vinte
anos apos a Paulicéia, no crepusculo da vida de Mario, o belo texto péstumo ha
pouco divulgado por Gilda de Mello e Souza, O Banquete, se faz eco desse tema

transoceénico:

“Nos somos também civilizacdo européia” (MERQUIOR,
1981: 264, grifo nosso).

Assim, vem a tona um dos tragcos apontados por Homi Bhabha, e

destacado no artigo Hibridismo e Tradugao Cultural em Bhabha, de Lynn Mario,
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como fundamental no processo de construcéo da identidade em contextos pds-
coloniais, ja que neste ambiente “o0 processo 'relacional' da constituicdo de
identidades, a do branco constitui 0 negro tanto quanto a alteridade do negro
constitui o branco: instaura-se assim o hibridismo no seio da identidade” (SOUZA,
2004: 120).

Portanto, Mario de Andrade, mesmo inserido no contexto modernista
que insurge contra os romanticos e suas imagens representativas, que
simplesmente repetiam a visdo do colonizador, ao tragar seu Macunaima, como
icone nacional do brasileiro, que conseguia transformar todas as adversidades em
vantagens proprias, cai nas redes da reflexdo identitaria pessoal registrando, em
seus textos, a ambiglidade sempre presente no seio da constituicdo do Eu e tao

comum a sujeitos advindos de contexios semelhantes ao nosso.

Gilda de Mello e Souza destaca que o conflito identitario do povo
brasileiro encontra-se explicito nos capitulos VIl e XVIl de
Macunaima onde este pretere a filha de Vei (a india) por uma
portuguesa ( a européia). Também, José Guilherme Merquior
comenta que o heroi vé “na fonte do Parque do Anhagabal , na
miragem do transatlantico, a utopia da europeizagéo e nédo
consegue partir, por isso se entristece- instilando no livio mais
uma dose de nostalgia transocednica” (MERQUIOR,1981: 266,

grifo nosso).

Logo, voltamos a representagdo da prancha, “Os trés Manos”,
elaborada por Daibert ap6s minucioso estudo (e anotagdes marginais) em obras
que fazem parte da fortuna critica'® sobre Mario de Andrade, o que nos leva a
dizer que, provavelmente, o artista produziu a tradugio grafica da forma mais fiel
possivel ao sentimento contraditério, evidenciando o hibridismo no seio da
identidade.

Portanto, constatamos que a representacdo de uma imagem envolve
sempre o conflito que, do fundo da busca identitaria, ndo deixa que encontremos
um simbolo Unico para nos representar. Dentro do livro, o episddio da Macumba é

bastante sugestivo para ilustrar esse aspecto, pois, se por um lado, - aponta

' E preciso falar novamente que a formagdo académica de Arlindo Daibert ¢ em Letras, portanto o artista,
autodidata, estudou a literatura e os principais criticos literarios em seu periodo de formagéo na UFJF. Na
biblioteca pessoal de Daibert encontramos alguns exemplares ( pois muitos desapareceram, segundo nos
informou o professor Afonso Rodrigues) de livros que constituem parte da bibliografia indicada para
estudiosos da lingua e da literatura no curso de Letras.
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para a incorporagdo do outro em vocé, - por outro lado, mostra a entrada parcial
deste outro no seu texto, no seu discurso. Macunaima, por sua multiplicidade,
evidencia bem essa representagdo fragmentada e conflituosa, que permite a cada
intelectual enxergar no “her6i” aquilo que o contexto de sua época mostra,
Criando, a partir do hipotexto de Mario de Andrade — que, ndo esquegamos nunca
de enfatizar, também ja é um hipertexto em relagédo a Vom Roraima zum Orinoco
- que, por sua vez, também é hipertexto em relagdo as bases orais de origem do
mito - diversos hipertextos que precederam a criagao de Arlindo Daibert e que o

influenciaram.

3.2 Macunaima e o Brasil de Joaquim Pedro de Andrade

Um destes hipertextos merece nossa atengdo em especial, pois, como
ja dissemos, consta da biblioteca de Daibert um volume com grifos marginais
sobre a adaptacdo cinematogréafica de Macunaima, realizada por Joaquim Pedro
de Andrade. O filme langado em novembro de 1969 & uma revisita do cineasta,
ao “heréi da nossa gente”. Joaquim Pedro de Andrade aponta para a atualidade
do “herdi’-, que, ao final da década de 60, traduziria a constante preocupagao, no
meio artistico, com o carater nacional e com a definicdo do que é ser brasileiro
frente 8 hegemonia do produto importado e da colonizagéo da producéo cultural

do pais.

Essas preocupagdes também foram comuns aos modernistas,
portanto, é possivel aproximarmos o contexto sécio-cultural de Mario de Andrade
e o Cinema Novo - contexto de Joaquim Pedro de Andrade. Falando dessa

equivaléncia Randal Johnson comenta:

[...] hd muitos paralelos entre 0 modernismo e o cinema novo.
Ambos os movimentos foram reagdes contra o cédigo dominante
nas suas respectivas areas de significagdo: o modernismo, contra
o parnasianismo e sua linguagem bacharelesca, artificial e
idealizante que espelhava a ideologia da estrutura de classe
arcaica da sociedade brasileira; o cinema novo, contra a
chanchada e os filmes sérios produzidos em S&o Paulo,
especialmente os da Vera Cruz, os quais refletiam ambos, uma
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vis&o colonizada, idealizada e inconseqlientie da realidade
brasileira. (JOHNSON, 1982: 66)

Assim, o cinema novo mantém a busca identitaria frente 8 dominagéo
do colonizador, o gigante Piaima-, que agora se apresenta como “dominante da
midia” em producdes culturais importadas ou em produgbes nacionais fravestidas.

Um ambiente como este sugere reagdes e necessidades de mudanga,
tal como menciona Lynn Mario, “a questdo da representacdo do colonizado nas
literaturas coloniais e pds-coloniais precisa ser vista no contexto de um conceito
de literatura como pratica ou processo discursivo ndo meramente mimético”
(SOUZA, 2004: 114). Agindo instintivamente, os intelectuais brasileiros da década
de sessenta reagem, aproximando-se bastante do comentario de Souza -, e
comecam a assumir a representacao a partir de um processo simbdlico. Com isso
iniciam também a diluigdo da busca por uma imagem Unica. Tais homens passam
a dar atencdo aos conflitos inerentes ao proprio processo de significacdo e a
explicitar, como no filme de Joaquim Pedro de Andrade, as implicagdes
ideolégicas que a obra podia oferecer a exploragéo.

Nos anos 60, havia uma preocupagdo em representar o pais e em
entender a conjuntura de crise que se mostrava pelo término do sonho de uma
revolugdo popular e em entender o pesadelo do regime militar, imposto pelo Al-5.
Nesse momento, o discurso do intelectual brasileiro recebeu uma injecdo de
ambivaléncia para que aquele contexto socio-histérico pudesse ser demonstrado
a partir de novas formas de linguagem e expressao.

Acreditando que a presenga do colonizador ainda se fazia presente,
representado pelos herdeiros militares, notamos os colonizados buscando,
novamente, uma representacdo — ndo mais nos parametros do “mais auténtico”
ou do “menos auténtico” - mas utilizando alegorias € comentarios irbnicos sob a

forma de parddias. A parodia, como explica Linda Hutcheon, ndo mais se refere

a imitagéo ridicularizadora das teorias e das definigdes
padronizadas que se originam das teorias de humor do século
XVIII", mas com uma importancia coletiva, que é redefinida “como
uma repeticdo com distancia critica que permite a indicagdo
irbnica da diferenga no préprio &mago da semelhanga”.
(HUTCHEON, 1982: 47).
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Assim, a parédia e a alegoria permitiram, a cineastas como Joaquim
Pedro de Andrade, encontrar uma forma que sintetizava a necessidade de
expresséo do “Eu”, diante das dificuldades de se discutir abertamente questbes
importantes, para o “Nés”, encobertas na sociedade brasileira da época.
Provavelmente, foi para expressar essa crise social, que o Macunaima de
Joaquim Pedro de Andrade, segundo José Guilherme Merquior, em As /déias e as

11

Formas, “havia optado pela interpretacdo pessimista”, o filme é a visdo de “um

brasileiro vencido pelo Brasil” (MERQUIOR, 1981: 266).

Portanto, o filme pode ser considerado como uma alegoria de um Brasil
que precisava oferecer respostas para a crise de representagédo no poder, para o
esvaziamento dos projetos alternativos e para uma nova reflexdo sobre a
sociedade de consumo. A respeito disso, lemos as palavras de Ismail Xavier:

[...] as alegorias entre 1964 -1970 néo se furtaram ao corpo a
corpo com a conjuntura brasileira; marcaram muito bem essa
passagem, talvez a mais decisiva entre nds, da promessa de
felicidade a contemplagéo do inferno, passagem cujo teor critico
ndo deu ensejo a construgdo de uma arte harmonizadora,
desenhada como antecipagdo daquela promessa, mas sugeriu,
como ponto focal de observagéo, o terrenc da incompletude
reconhecida. Ou seja, o melhor do cinema brasileiro recusou,
entdo, a falsa inteireza e assumiu a tarefa incomoda de internalizar

a crise. (XAVIER, 2001: 58-60, grifo nosso) o

Recusar a inteireza é recusar tanto a imagem Unica, estavel e centrada
do individuo quanto recusar o discurso militar hegemdnico dominante entao para,
com isso, reconhecer a interagdo conflitante de elementos lingUisticos e culturais
presentes na sociedade hibrida.

| Nessa sociedade, revisitar o heréi permite que o comentario irbnico,
realcado pela utilizagdo de recursos cinematograficos como montagem,
justaposicdo de imagens, musica e argumento, seja apropriado para aquele
contexto social, no qual, segundo Lynn Mario, “a ironia indica a coexisténcia
pouco pacifica de mais de um conjunto de valores, de culturas, de signos, de

linguas;” e acrescenta:

[...] porém nesse mesmo contexto, alheia ao hibridismo e &
heterogeneidade, a cultura colonial dominante procurava
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incansaveimente impor seus préprios simbolos, sua prépria lingua,
sua prépria cultura, na busca de fotalidades estaveis e
homogéneas, ou seja, buscando verdades Unicas e objetivas,
buscando uma lingua Unica e transparente. (SOUZA, 2004:

125).

Portanto, falando a partir dessa sociedade, o filme Macunaima passa a
narrar a aiteridade, ndo sob a Optica da busca de uma imagem para representar o
Outro, mas a partir dos conflitos sociais que afligem e conturbam ainda mais a
busca de identidade e pertencimento do suijeito.

Retomando o comentario feito por Ismail Xavier de que a arte, a partir
dos anos 60, assumiu o terreno da incompletude reconhecida, nos aproximamos
dos trabalhos elaborados por Arlindo Daibert que, como artista questionador e
atuante em sua época, visou expandir o confronto da representacdo, propondo
uma recriagdo do raciocinio lingUistico de obras como Macunaima em linguagem
plastica. Ao fazer isto, Daibert reivindicou para as artes visuais um papel que fora
reservado, em nossa cultura, predominantemente a escrita tal como afirma Néstor
Garcia Canclini, em Culturas Hibridas, destacando que entre os paises da

América Latina ha um:

[...] predominio da cultura escrita sobre a visual nos paises que
chegaram primeiro a uma discreta taxa de alfabetizagao, onde a
formagéo da modernidade esteve nas méos de elites que
superestimaram a escrita. Na Argentina, Brasil, Chile e Uruguai, a
documentacéo inicial das tradigdes culturais foi realizada mais por
escritores- narradores e ensaistas- que por pesquisadores da
cultura visual. Ricardo Rojas e Martinez Estrada, Oswald e Mario
de Andrade, inauguraram o estudo do patriménio folclérico e
histérico, ou o valorizaram e o conceberam pela primeira vez
dentro da histéria nacional. Esse olhar literario sobre o patrimonio,
inclusive sobre a cultura visual, contribuiu para o divércio entre as
elites e o povo. Em sociedades com alto indice de analfabetismo,
documentar e organizar a cultura privilegiando os meios escritos é
uma maneira de reservar para minorias a meméria e o uso dos
bens simbdlicos. [...] Ser culto implica reprimir a dimens&o visual
em nossa relagdo perceptiva com o mundo e inscrever sua
elaboragéo simbolica em um registro escrito. Temos na América
Latina mais histérias da literatura que das artes visuais e musicais;
e, é claro, mais sobre a literatura das elites que sobre
manifestagbes equivalentes das camadas populares. (CANCLINI,

2000: 142-143).
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Canclini cita Mario de Andrade como um dos intelectuais que estudou e
valorizou nosso patriménio histérico e folclorico. Atuando como um colecionador,
Mario reuniu uma série de informacbes em “fichas feitas com paginas de
caderninhos de bolso, nelas anotando assuntos ou trechos de interesse,
numerando-as de forma a localizar com facilidade as obras que lhe serviriam de
Mario coloca uma questdo condizente com seu projeto especifico acerca da
apropriacdo critica, feita pela arte latino-americana, de obras ou elementos de
obras, da arte ocidental e, ainda, penetra - nesta outra forma de embate, digna de
ser repensada, entre a minimizagéo das artes visuais frente a literatura, em nosso

continente, como averiguado por Néstor Garcia Canclini.
3.3 Daibert, um rapsodo no Século XX

Arlindo Daibert j& anuncia em seu Didrio de Bordo que sua linguagem
na série Macunaima é um grande “jogo de associagdes [...] o texto &€ mero
pretexto” (DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org),1995: 15). Afastando-se
completamente da busca de uma representagdo Unica, o artista mescla materiais
e técnicas. A heterogeneidade do material empregado por Daibert — obras do
canone ocidental, fotografias artisticas, jornalisticas e privadas, propaganda de
produtos, um mapa feito por Koch-Griimberg da regido de Arekuna e outros tipos
de imagem; além de fragmentos de texto do préprio Macunaima - reflete a
heterogeneidade do material usado por Mario, colocando, no mesmo plano,
elementos provenientes de fontes eruditas, populares e de massa, como destaca

Eneida Maria de Souza:

Arlindo Daibert, ao condensar no titulo do trabalho, Macunaima de
Andrade, o nome da personagem com o de seu autor, assume
uma proposta de criagdo de teor biografico semelhante a de Mario,
ao reunir obra e vida a partir da reconstrugdo de retratos que
reportam a cenas literarias artisticas e politicas de seu periodo
(SOUZA. In: ARBACH, 2001: 26).

Daibert funde o Eu e o Outro, numa avaliagdo do panorama social

brasileiro mediante varias referéncias e seu Macunaima ird sobrepor diversos



99

momentos histéricos. Pensando em referéncias e sobreposigdes, recordamos as

palavras de José Luiz Fiorin:

[...] existe uma dialogizagdo interna da palavra, que € perpassada
sempre pela palavra do outro é sempre inevitavelmente tambéem a
palavra do outro. Isso quer dizer que o enunciador, para constituir
um discurso, leva em conta o discurso de outrem, que esta
presente no seu. (FIORIN, 2004: 37).

Observando o nome da exposicdo de Arlindo Daibert: Macunaima de
Andrade e focalizando o sobrenome “de Andrade” puxamos um fio condutor para
observarmos alguns dos discursos presentes na obra de Arlindo, a qual,
semelhante a um “Aleph”, nos oferece vérias imagens abordadas sob a
perspectiva de um tempo ndo linear, evolutivo e progressivo; conectando os
eventos sem a logica de causa e consequéncia.

A principio, o sobrenome pode nos remeter ndo s6 a Mario de
Andrade, a Oswald de Andrade, mas a todo o grupo que em 1922 realizou a
Semana de Arte Moderna e apresentou as propostas modernistas inovadoras a
sociedade brasileira. Arlindo pesquisa esse circulo de amigos que rodeavam
Mario e faz mencéo a eles em diversas pranchas da exposigdo. Assim, o artista
plastico revela com lucidez, as licengas artisticas cometidas na reconstrugéao das
personagens, ao transformar a Uiara - e Ci — na imagem da bela e talentosa

Tarsila do Amaral.
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Arlindo Daibert, da série Macunaima de Andrade. “Uiara”. Lapis, tinta hidrografica, letra
set, papel. 36 x 40 cm, 1981. Colegdo Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (12)

Em sua busca de narrar a alteridade, afastando-se do ideal de
representagdo como mimesi, o artista aproxima-se do heréi Macunaima, mediante
a obra de Mario de Andrade, mas para que o texto o levasse a “se envolver muito
mais com o raciocinio de Mario do que, propriamente, com o texto” (DAIBERT. In:
CASTANON GUIMARAES (Org),1995: 15). (13)
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Arlindo Daibert, da série Macunaima de Andrade. “Ci, Mie do Mato”. Xerox, nanquim,
papel. 36 x 40 cm,1981. Colegdo Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (14)

Desta forma escolhe a figura de Getulio Vargas para protagonizar o
gigante Piaima, ou elege o amigo e pintor Siron Franco como Macunaima no
quadro das adivinhas. Na festa da Tia Ciata insere e “cola” amigos pessoais
transformando-os em personagens da rapsodia num procedimento “capaz de
romper com o limite rigido entre ficcdo e realidade”, ressalta Eneida Maria de
Souza (SOUZA. In: ARBACH, 2001: 12). Mas, ficgao ou realidade de que periodo,
ou de quem?

A pergunta retérica &€ oportuna, pois ja constatamos que a viséo de
Daibert é a de buscar a identidade “nas fissuras, nas travessias e nas
negociagdes que ligam o interno e o externo, o publico e o privado, o psiquico e o
politico” (SOUZA, 2004: 127) e, nestas frestas, o artista olha o contexto social,
cultural, politico e histérico do Brasil de todos os tempos.
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Essas travessias -, sobrepdem momentos histéricos diversos, que
aglomeram os conflitos internos do Eu/Nés. Por exemplo, a situagdo politica do
pais é um étimo prisma para refletirmos sobre essa tal - “realidade” que, varias
vezes sobreposta, ndo nos permite fixa-la em um periodo unico.

E sabido que os artistas latino-americanos s&o incentivados, por volta
da década de 30, a aproximarem gradativamente do Estado. Sobre este

processo Canclini comenta:

Desde os anos 30 comega a organizar-se nos paises latino-
americanos um sistema [...] de produgéo cultural [...]. Junto com a
-ampliag&o dos circuitos culturais que a alfabetizagdo crescente
produz, escritores, empresarios e partidos politicos estimulam uma
importante produgéo nacional. (CANCLINI, 2000: 84).

Em terras brasileiras, Mario de Andrade foi um dos intelectuais que se
aproximou do Estado. Essa aproximagdo gerou a possibilidade de vinculo
empregaticio entre os jovens intelectuais e o Estado modernizador. Porém,
estudos posteriores mostraram que, como conseqiiéncia desta relagdo, a
producdo literaria revolucionaria perdeu-se e, com ela, a revolugdo linguistica
iniciada por Mario, quando o intelectual tornou-se pega indispensavel na
modernizacdo social e cultural, pregada pelo Estado interventor. Silviano
Santiago, em seu artigo O Intelectual Modernista Revisitado, declara:

Na tabula rasa que inventaram em 20 para alicergar o novo na
cultura brasileira, os modernistas deixaram recalcada a atitude
corajosa e sempre atual de Euclides da Cunha, alertando para os
perigos da homogeneizagéo nacional, segundo padroes militares
(SANTIAGO, 2002: 193).

Buscando novamente esse periodo, Arlindo Daibert representa, como
ja dissemos, o gigante Piaima, Venceslau Pietro Pietra, a partir de uma foto de
Getulio Vargas e declara em seu Didrio de Bordo: “Na verdade o gigante é o
Estado Novo, o DIP, o autoritarismo, a repressdo. Getulio € s6 uma de suas
muitas caras” (DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES, 1995: 24). |
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Arlindo Daibert, da série Macunaima de Andrade. “Piaimi, o Gigante Comedor de Gente”.
Colagem, lapis, papel. 36 x 40 cm, 1982. Cole¢do Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (15)

Sob o “pretexto” de construir a imagem do gigante — que entre nos &
também representante do capital estrangeiro — o artista viaja no tempo, e sintetiza
o conflito do intelectual modernista que vé suas inovagées podadas pelo Estado e
o desenrolar do autoritarismo e da repressédo desse Estado, que conduzira o pais
ao auge da ditadura militar, expresso no Al-5, em 13 de dezembro de 1968. Se
pensarmos um pouco, a ditadura foi o contexto do filme de Joaquim Pedro de
Andrade , o que nos leva a sugerir a presenga - do contexto social - deste outro

“de Andrade”, na obra de Arlindo.
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Arlindo Daibert, da série Macunaima de Andrade. “A Colegdo de Bocagens do Herdi”.
Nanquim, papel. 36 x 40 cm, 1981. Colecdo Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio. (16)

Como esse processo de narrar realidades - envolve narrar o outro e a
si mesmo - é possivel ligarmos esse repudio a repressédo politica a um fato
pessoal, relatado pelo artista e representado na prancha “A colegao de bocagens

do heréi”.

Em 1971, me vi envolvido num processo de prisao politica de um
amigo [...] ndo fui preso, embora as condi¢cdes parecessem muito
com as de uma prisdo domiciliar (prestar depoimento em quartel,
nao poder sair da cidade sem autorizacéo prévia e alguns outros
pequenos incomodos). (DAIBERT. In: SILVA (Org), 2000: 9).

A expressdo visual dessa fala, contra a ditadura, esta registrada na
prancha, em anexo, pelo acréscimo de dizeres como: democracia, liberdade de
expressao, dignidade humana e justica social, entre palavrées que fazem parte

da colegéo de bocagens de Macunaima. Sobre a prancha Arlindo declara:
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A idéia é jogar com o elemento visual (etiquetas coloridas,
caracteres estrangeiros, etc.) e com idéias criticas (o palavrao
como a palavra socialmente interditada). Assim, ao lado das
bocagens tradicionais, acrescento algumas novas: democracia,
liberdade de expresséo, dignidade humana, etc.

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 17).

A exploracdo da escrita na série Macunaima de Andrade é, também,
bastante marcante como uma das formas de aproximagao do artista ao universo
de Mario/Macunaima e dos contextos sobrepostos. Das 58 imagens em técnica
mista - desenho, pintura e colagem — 27 incorporam algum tipo de aproveitamento
visual do texto verbal, incluindo, como na prancha anterior, a presenga de alguns
idiomas estrangeiros, inclusive o latim.

O modo como os textos sdo dispostos nos trabalhos é bastante
diverso. A maior parte deles é manuscrita ou composta em -“lefraset’™ mas ha
também textos fotocopiados e recortados de almanaques. Alguns desses recortes
exploram propagandas e uma série de futilidades que a sociedade consumista
das grandes cidades assumiu como necessidades basicas da vida.

Veja-se como percorremos um caminho eliptico de universos
sobrepostos. J4 mencionamos que uma das propostas do filme de Joaquim Pedro
— explicita numa das cenas finais em que os manos retornam a queréncia levando
com eles diversos eletrodomésticos — é fomentar a reflexdo sobre a sociedade de
consumo. Essa sociedade é exposta por Arlindo Daibert na prancha “Carta pras
lcamiabas — Cunhas” que por sua vez foi exposta por Mario de Andrade na “Carta
pras lcamiabas” revelando, entre outras coisas, os prazeres e a luxuria que a

cidade podia oferecer aqueles que pudessem pagar.
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i

Arlindo Daibert, da série Macunaima de Andrade. “Carta pras Icamiabas - Cunhis”.
Colagem, desenho, papel 36 x 40 cm, 1982.Colecdo Gilberto Chateaubriand, MAM-Rio.
(17)

Uma parte dos textos que compdem a carta é ilegivel ou exige muito
esforgo para ler, mas ha também aqueles cuja legibilidade cumpre sua funcéo,
pois mesmo quando a escrita & praticamente ilegivel, houve a selecdo de um

texto especifico de acordo com o tema tratado na prancha. Eneida Maria de

Souza cita uma dessas ocorréncias:

A imagem que funciona como “ex-libris”, o cdgado mordendo uma
flamula, com a inscricdo “Nome comecgado por Ma tem ma sina”,
legitima, pela semelhanca das iniciais de Mario e de Macunaima, a
condensacao ludica entre autor e personagem, que se tornam
“possuidos” e unidos, de forma demoniaca, pela acédo de Exu-
Arlindo. (SOUZA. In: ARBACH, 2001: 29).
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Julio Castandn advertiu que a presenga da escrita na obra de Daibert
estd sempre ligada a uma perspectiva critica, ndo se resumindo apenas em
variedades que possibilitem a criagdo plastica. No caso da série Macunaima de
Andrade a diversidade de formas através das quais se da a insergéo da esctrita no

espaco grafico sugere que questdes diversas estéo sendo postas em discussao.

trabalhos de Arlindo Daibert, a série Macunaima de Andrade apresenta uma
gama de elementos que poderiamos considerar como autobiograficos, pois é
possivel organizarmos a trajetdria de seu desenho a partir do modo pelo qual ele
absorve — ndo enquanto reflexo, mas enquanto forma de raciocinio — as grandes
questdes que marcam sua propria trajetéria de vida. Embora rejeite a palavra
autobiografia & claramente perceptivel certos elementos autobiograficos no
desenvolvimento de seu método de trabalho.

Um dos procedimentos de Daibert que sinaliza esse sentido do
autobiografico é a formagdo de uma espécie de banco de imagens, que faz com
que o artista esteja sempre atento ao mundo ao seu redor. Com esse
procedimento, Daibert acaba reconstruindo, na série, um modo de construgéo de
personagens que é empregado pelo proprio Mario, em sua obra: a construgéo
ficcional de personagens a partir de pessoas reais que conheceu ou de que ouviu
falar. Para mencionar apenas um dos casos de que Mario necessitava de um
nome real para demonstrar, na ficg&o, a riqueza de saberes do Brasil, em 05 de

janeiro de 1928, escreve a Manuel Bandeira:

Olhe, pergunte como coisa de vocé, pro Gilberto se ele conhece o
nome de alguma rendeira célebre de Pernambuco ou do nordeste
qualquer. Si néo for de Pernambuco ele que diga donde ele €. E
pro Macunaima. N&o diga que é coisa minha sin&o ele € capaz de
fazer perfidia e dar nome errado s6 pra ter o gosto de ler besteira.
(ANDRADE. In: ANCORA LOPEZ, 1978: 255).

A aproximacdo dessa coleta de material realizada por Mario a série
Macunaima de Andrade pode ser lida na colagem utilizada por Daibert, em mais
de uma prancha, de imagens fotograficas de pessoas com quem travou maior ou

menor conhecimento, ou até de pessocas que ndo conheceu, mas com cuja
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fotografia se deparou em determinado momento de elaboragéo de seu trabalho.

Por exemplo, sobre a prancha “Os Macumbeiros”, Daibert declara:

Recrio o raciocinio de Mério adaptando-o a minha histéria pessoal
e ampliando-lhe a leitura. No final do capitulo Mario mistura aos
personagens da ficgédo alguns “macumbeiros” reais como
Bandeira, Anténio Bento, Cendrars, etc. Trata-se de uma
lembranca de carater afetivo ou faivez por identificagio
ideoldgical...] Sejam quais forem as razdes particulares para a
mengdo de cada uma dessas pessoas, o fato € que se tratava de
pessoas amadas pelo escritor. Incluo entre os meus
“macumbeiros” alguns dos de Mério e outros [...].

(DAIBERT. In: CASTANON GUIMARAES (Org.), 1995: 25).

Com o auxilio do professor Afonsc Rodrigues, amigo pessoal de
Arlindo Daibert, identificamos alguns dos amigos pessoais do artista presentes na
prancha, inclusive o proprio Afonso, e detectamos ainda a versatilidade do artista
que, por ndo ter conseguido uma foto da amiga Neysa Campos, ndo deixou de
agrega-la aos seus “macumbeiros”, inserindo na colegdo de fotos o nome da
amiga, que fez representar pelo signo verbal.

Daibert trabalha com a citagdo de diversos tipos de imagens e se
apropria de fotografias variadas e de reprodugdes fotograficas de obras de arte. A
apropriagdo da imagem fotogréfica - ndo s de pesso‘as como 0s amigos,
pessoas de quem ouviu falar, indigenas eternizados por Lévi-Strauss; mas
também de fotos de quadros do cénone nacional e europeu, lugares como a
cidade de Séao Paulo, O Teatro Municipal de Sao Paulo, A capela do Sitio Santo
Antdnio, e outros - na série Macunaima de Andrade, nos leva a pensar no fato de
que o século XX foi marcado pelas imagens que voltaram a ocupar um lugar
central na cultura, como pondera italo Calvino em “Visibilidade”, uma das Seis

Propostas para o proximo milénio:

Antigamente a memoria visiva de um individuo estava limitada ao
patrimdnio de suas experiéncias diretas e a um reduzido repertorio
de imagens refletidas pela cultura; a possibilidade de dar forma a
mitos pessoais nascia do modo pelo qual os fragmentos dessa
memoria se combinavam entre si em abordagens inesperadas e
sugestivas. Hoje somos bombardeados por uma tal quantidade de
imagens a ponto de n&o podermos distinguir mais a experiéncia
direta daquilo que vimos a poucos segundos na televisdo. Em
nossa memoria se depositam, por estratos sucessivos, mil
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estilhagos de imagens, semelhantes a um deposito de lixo, onde é

cada vez menos provavel que uma delas adquira relevo.
(CALVINO, 1990: 107).

Mais do que nunca as imagens estdo por toda a parte e, assim sendo,
nunca foi tdo facil obté-las no século assinalado pela “reprodutibilidade técnica” da
pintura, da fotografia e do cinema, como constatou Benjamin (BENJAMIN,
1936).Essa banalizagéo da imagem, segundo andlise de Nestor Garcia Canclini a
partir do texto de Benjamin, mostra a “atrofia ‘da aura’ das obras artisticas” e a
quebra. do conceito “ de uma obra unica, em um sO lugar, ao que se vai em
peregrinagéo para contempla-la” (CANCLINI, 2000: 198).

Canclini discute a idéia de que a autenticidade é uma invengdo
moderna e transitéria, por isso questionavel. A posigéo do artista latino-americano
diante das artes ndoc é so efeito das novas tecnologias, mas é uma tendéncia
histérica global, pois “aproximar espacial e humanamente as coisas é uma
aspiracdo das massas atuais” (BENJAMIN, 1994: 187).

Logo vemos que a muliiplicagéo de textos — que em Mario veio
com a acusacdo de plagio — verbais ou imagéticos, segundo
Canclini, facilita a criagdo de “museus cotidianos”, isto &, “um
museu privado, feito a partir de colegdes e recortes que permite a
qualquer pessoa”, seja o escritor, o cineasta ou o artista plastico,
“discutir o problema da representagéo coletiva”, a partir de sua
visdo particular, pois “o exemplo do museu privado sugere que é
possivel introduzir mais liberdade e criatividade nas relagdes com
o patriménio” (CANCLINI, 2000: 200).

Portanto, se a formacdo de um museu pessoal permitiu a Mario de
Andrade coletar na obra do alemao e em todos os cantos do territério nacional a
sua forma particular de lidar com o nosso patriménio cultural, essa mesma forma
de colegdo permitiu ao cineasta Joaquim Pedro de Andrade recortar e colar, em
seu filme, aquilo que lhe convinha, do livio de Mario e da nossa sociedade. O
filme de Joaquim Pedro é um desdobramento do trabalho de Mario e a exposicao
de Daibert pode ser considerada como uma colegéo da colegdo, uma montagem
da montagem. O trabalho de Daibert reduplica os trabalhos anteriores de bricoleur

feitos por Mario e pelo proprio Joaquim Pedro. A posicéo de uso critico da
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imagem fotogréfica, elaborada por Daibert, pela apropriagédo de Macunaima (obra,
personagem e filme) e insergdo num outro contexto visa recontextualiza-lo.
Podemos analisar, ainda, as apropriagbes fotograficas feitas por
Daibert a partir de uma questdo levantada por Benjamin (1931) ao fazer a
distingdo entre a fotografia como arte e a arte como fotografia: a democratizagao
da obra de arte pela reprodugdo, ou a aproximacdo da obra de arte do
espectador. Pela reproducéo, a obra “sai” do espago de culto, acessivel a poucos
— as paredes do museu, ou o meio letrado culto - e torna-se mais préxima do
individuo, a ponto de ele poder manusea-la. Ndo & também este “poder

manusear” que estamos fazendo aqui, com a obra de Daibert?
3.4 Um livro a partir do livro

Insistindo sempre no movimento da espiral, observamos que a
aproximac&o e o manuseio da obra de arte é, também, a base da idéia da criagéo
do livio de imagens sobre a exposicdo Macunaima de Andrade ( e sobre a
exposicdo G.S.:V), depositadas no MAM e inacessiveis para visitagdo. Os termos
usados por Benjamin para realgar que a reprodugéo técnica, em face do original,
tem mais autonomia que a reprodugdo manual, prefigura a idéia de um uso critico
da citacdo: “a reprodugéo técnica pode colocar a copia do original em situagoes
impossiveis para o proprio original” (BENJAMIN, 1994:168), como € o caso do
manuseio, deslocamento e apropriagédo, possivel apenas ao objeto livro sobre a
exposicao e impossivel a exposi¢cdo em si, no caso em discuss&o.

O movimento giratério da figura da espiral que ndo nos permite
distinguir se algo esta saindo de um ponto central ou convergindo para este € o
mesmo que observamos em Macunaima que sai da narrativa oral, passa as
paginas de um livro: o de Mario de Andrade. Sai do livro e percorrer o Brasil sob
diferentes formas de representacio e, espiraladamente, volta a forma livro, sob a
abordagem de tradugdo imagética. Neste processo todo, a posigéo dos artistas,
de todas as modalidades pelas quais Macunaima passou, nos faz recordar o fazer
de Pierre Menard, de Borges, que nao pretendia falsificar Dom Quixote, mas

recontextualiza-lo.
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Ao observarmos o livio sobre a exposicdo de Arlindo Daibert, nos
deparamos com procedimentos pertencentes & esséncia barroca do refletir na
obra — exposigdo-, muito mais do que a prépria obra - Macunaima. Arlindo
Daibert diz realizar “um jogo”. Severo Sarduy falando sobre a elipse do assunto
nos explica que este muitas vezes é elevado ao quadrado nas representagdes
barrocas. Trabalhando sobre analises ja realizadas do quadro As Meninas, de
Velazquez, ele nos explica a imagem especular de um assunto duplamente
elidido, dupla elipse que opera na “auséncia daquilo que é nomeado” (SARDUY,
1988: 76).

Esse pensamento do assunto elevado ao quadrado pode ser aplicado
ao livro de imagens sobre a exposi¢cdo de Daibert. Neste evento, o artista
multiplica o tema do livro em abordagens explicitas que véo desde a vida, e o
contexto social de Mario de Andrade, até a vida e o contexto social do proprio
Arlindo. Porém, ha ainda mais -, um representar a si mesmo nas pranchas, seus
anseios pessoais e suas inquietagdes mais intimas -, ou muitas vezes “elididas” e
que trazem uma imagem de conotagdo erética, talvez aludindo ao préprio Mario/
Arlindo e a toda uma gama de “vivéncias” reprimidas e ndo explicitadas, tal como

lemos:

Encontramos [...] apenas a armagéo do livro no livro, o refluxo
indecifravel [...] suplemento: este espelho “colocado num sitio tal
que, quando a sua moldura e do quadro s&o coincidentes para o
espectador,este tem um admiravel sentimento da perspectiva” [...].
Tudo isso mostra que nada se disse ainda sobre o reflexo —
enquanto obra na obra — na medida em que apenas se vé ai um
duplo deslocado: aquilo de que trata € bem mais subtil que um
jogo do ausente no espelho, porque existe um banho de estanho
no vidro, uma parte de tras do quadro, um sentido da escrita: o
reflexo ndo ocorre sem que algo se perca, deslize do centro
exposto para o centro negro; ou melhor dizendo: o reflexo & ele
mesmo duplicado de negro (perdido para a decifragéo).
(SARDUY, 1988: 78).

Assim, vemos que o artista plastico juizforano acentuou, em sua
exposico, aquilo que o heréi Macunaima ja trazia desde sua coleta nas tribos da
Guiana e da Venezuela - a impossibilidade de representar em imagem unica o
sujeito e a sua trajetoria, impossibilidade que se multiplica se olharmos para Mario

de Andrade e se multiplica, uma vez mais, se olharmos para Arlindo Daibert.
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Operagdes numéricas infinitas que nos levaram a utilizar a elipse que aponta para
o fato de que as possibilidades de leitura contidas em um livro s&o infinitas.
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Concluséo

Ao concluirmos nossa viagem pelas trilhas de Mario de Andrade e o
heréi indigena Makunaima, a luz da exposi¢do e do “diario de bordo” de Arlindo
Daibert, uma questédo se destaca, como estrada principal que interliga todos os
caminhos. Trata-se da sobreposicdo de vozes e textos potencializados por
Daibert numa espiral que ndo permite - tanto na obra literaria de Mario de
Andrade quanto na obra plastica de Arlindo Daibert - a pretenséo de exaustdo. Tal
questdo percorre os trés capitulos aqui desenvolvidos, porém excede os limites
deste trabalho, apontando que ha caminhos novos a serem mapeados.

Assim, procuramos demonstrar no primeiro capitulo, como a postura de
Daibert condiz com a linha de reflexdo teérica, delineada por Gérard Genette,
para a elaboragéo de processos de transformacgéo e produgdo hipertextual. Vimos
que a traducdo é um desses processos e, de acordo com estudiosos da
traducdo, esta forma de transformagdo n&o convém priorizar a restituigdo do
contetido de uma obra, mas radicalizar a proposta romantica de tradugdo como
alargamento do horizonte de reflexo do ser e da capacidade da lingua, ou da
linguagem, para a qual se traduz, na propria critica da linguagem e na
restauracdo de seu estado poético. A produgdo do texto de segunda mé&o da
continuidade a um pensamento que pde em xeque a nocéo de origem e oferece a
traducdo a nogédo de operador que atua tanto pela incorporagéo de elementos da
lingua estrangeira como pela apropriagdo e violagdo do texto traduzido
permitindo, assim, que um hipotexto que se oferece a traducdo gere hipertextos
que optam por atuagées diversas, entre as quais encontra-se a parédia, processo
que, no sentido lato do termo, trabalha no limiar do ludico, do irénico, do satirico,
do polémico, do sério e do humoristico .

Daibert ao se afastar do compromisso tradicional de ilustracdo — e,
como vimos, de certo tipo de tradugdo — como acompanhante do conteudo
narrativo, manteve-se coerente tanto com sua concepgdo de desenho como
forma de raciocinio como com seus proprios projetos artisticos de ampliar a
linguagem do desenho, retratar a cultura de um povo, questionar a hierarquia
entre as artes — retomando e desdobrando questdes estéticas, culturais e
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histéricas que atravessam o periodo em que trabalha. Essa forma de atuag&o
abrangente o fez transitar pelo universo global da arte.

Por meio desta atuacdo global, investigada por nés no segundo
capitulo, entramos em contato com o homem e artista Arlindo Daibert. Vimos
que desde seu retorno de Paris, o artista trabalhou de forma progressiva e
continua para registrar em sua obra a contradigdo da arte sul-americana, frente
ao canone ocidental, assunto que tanto o estimulou e o alinhou ao
questionamento, crescente entre intelectuais periféricos como Jorge Luis Borges
e Silviano Santiago, no que se refere a dependéncia cultural. Seu impulso de
manipular e interagir com obras famosas do cénone ocidental o conduziu das
artes plasticas a literatura — fusdo latente dada a inclinagéo natural pelo desenho
e a formagéo académica no curso de Letras — levando-o a reconhecer,
finalmente, em seu impulso de tradugdo de Macunaima de Andrade, a busca de
um modo de apropriagéo da cultura candnica local (Brasil) que fora preparado em
trabalhos anteriores, ou concomitantes, de apropriagdo da cultura candnica
ocidental, sintonizando-se com o processo que, pelo menos desde a década de
1970, se nomeava como hibridismo (Canclini).

A apropriacdo recriadora das expressbes literarias de Mario de
Andrade e de Jodo Guimardes Rosa marcam momentos distintos de um mesmo
impulso motivador que sustenta a propria obra de Daibert e aponta para o
carater imediatamente politico e coletivo de que se reveste o projeto artistico dele.
Em seu fazer, o artista aproximou o confronto de minorizag&o do desenho frente
a pintura, ao confronto nacional - explorado por Mario de Andrade e Jo&o
Guimardes Rosa - que é a insercdo do discurso de uma minoria, no livro - objeto
simbolo de expressdo da minoria letrada -, no interior da lingua maior, da lingua
oficial (Deleuze).

A opcéo de Daibert por abordar a tradugdo vista a partir do amago
daquele que narra, seja pela obra ficcional literaria, pelo cinema novo ou pela arte
pictdrica, nos permitiu explorar, no terceiro capitulo, a multiplicidade de um heroi
que saiu da narrativa oral para as paginas de um livro, correu o territério nacional
em representagbes diversas e retornou, com a publicagdo da exposigéo
Macunaima de Andrade ,a forma de livio novamente. Este novo livro/exposigao,

como um aparato barroco ( Sarduy), mostra-nos espelhos e cristais que refletem
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parte daquele que produz a exposigdo, parte do autor primeiro de Macunaima,
parte do referente indigena de onde Mario de Andrade colheu o mito, que por sua
vez desemboca na narrativa oral adaptada por Koch-Grumberg , sobre a qual
desconhecemos a origem.

O questionamento sobre origem foi algo que se impds por si mesmo ao
longo deste trabalho como motivador principal para se encontrar também a
identidade. Esta, inUmeras vezes mesclada e realgada em todo seu hibridismo par
Mario e também por Arlindo nos ofereceu a imagem da espiral como forma de
demonstrarmos que a origem permanecesse indefinivel e que o ponto de partida
que desencadeou os textos — orais, verbais ou imagéticos sobre Macunaima,
permanece ainda em constante movimento - sem origem e sem fim, pois,
segundo Genette, concluimos que a espiral ndo se fecha, portanto quem ler por

Ultimo, lera melhor - “tem mais no”.
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