UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DE LETRAS CLASSICAS E VERNACULAS

ESTUDOS COMPARADOS DE LITERATURAS DE LINGUA PORTUGUESA

FLAVIA MARIA REIS DE MACEDO

Materialidades, Imagindrios e Transcendéncias:

Uma proposta de “arqueologia” nos livros de Literatura Infantil e Juvenil em didlogos com

outras artes da cultura brasileira

Versao Corrigida

SAO PAULO

2022



FLAVIA MARIA REIS DE MACEDO

Materialidades, Imaginarios e Transcendéncias: Uma proposta de “arqueologia” nos

livros de Literatura Infantil e Juvenil em didlogos com outras artes da cultura brasileira

Versao corrigida

Tese apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Estudos Comparados de
Literaturas de Lingua Portuguesa, da Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo, como requisito para

obtengao do titulo de Doutora em Letras.

Orientador: Professor Doutor José Nicolau

Gregorin Filho

Sdo Paulo

2022



Autorizo a reprodugdo e divulgacdo total ou parcial deste trabalho, por qualquer meio
convencional ou eletronico, para fins de estudo e pesquisa, desde que citada a fonte.

Catalogagdo na Publicagio
Servico de Biblioteca ¢ Documentagio
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo

Reis de Macedo, Flavia Maria

R375m Materialidades, Imagindrios e Transcendéncias: Uma
proposta de “arqueologia” nos livros de Literatura
Infantil e Juvenil em diilogos com outras artes da
cultura brasileira / Flavia Maria Reis de Macedo;
orientador José Nicolau Gregorin Filho - S3o Paulo,
2022.

251 £.

Tese (Doutorado)- Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de S&do Paulo.
Departamento de Letras Classicas e Verniaculas. Area
de concentragdo: Estudos Comparados de Literaturas de
Lingua Portuguesa.

1. Literatura e arte pictdrica. 2. Arte para
criancas e jovens. 3. Transtextualizacdo. I. Gregorin
Filho, José Nicolau, orient. II. Titulo.




.,. fH h UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
C FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS

ENTREGA DO EXEMPLAR CORRIGIDO DA DISSERTACAO/TESE

Termo de Anuéncia do (a) orientador (a)

Nome do (a) aluno (a): FLAVIA MARIA REIS DE MACEDO
Data da defesa: 26/08/2022

Nome do Prof. (a) orientador (a): JOSE NICOLAU GREGORIN FILHO

Nos termos da legislacdo vigente, declaro ESTAR CIENTE do conteudo deste EXEMPLAR
CORRIGIDO elaborado em atencdo as sugestdes dos membros da comissdo Julgadora na
sessdo de defesa do trabalho, manifestando-me plenamente favoravel ao seu

encaminhamento ao Sistema Janus e publicacdao no Portal Digital de Teses da USP.

S3ao Paulo, 27 de Setembro de 2022.

(Assinatura do (a) orientador (a)



MACEDO, Flavia Maria Reis. Materialidades, Imaginarios e Transcendéncias: Uma proposta de
“arqueologia” da Literatura Infantil e Juvenil em didlogos com outras artes da cultura brasileira. Tese
apresentada a Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo para obtengdo do
titulo de Doutor em Literatura.

Aprovado em:

Presidente da Comissao Julgadora: Prof. Dr. José Nicolau Gregorin Filho

Orientador

Titulares:

Membro

Membro

Membro

Suplentes:




AGRADECIMENTOS

Ao meu orientador Dr. José Nicolau Gregorin Filho, que, no principio, me tirou da zona de
conforto, provocando inumeros questionamentos sobre o papel da literatura infantil e juvenil
na sociedade. Com sua ajuda, acenderam-se tochas de fogo na escolta dessa estrada de terra
barrenta que ¢ a pesquisa. Durante os anos de doutorado, muitas coisas dificeis aconteceram no
Brasil e no mundo, e as boas conversas com esse mentor, que se tornou um grande amigo,
ajudaram a dar sentido, tornando tudo mais suportavel. Quanto aprendizado levarei, professor

Nicolau.... De La Plata!

A CAPES - Coordenagio de Aperfeicoamento de Pessoa de Nivel Superior pelo apoio com a
bolsa de estudos da pds-graduagdo e a Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncia Humanas da

Universidade de Sao Paulo;

A professora Dra. Maria dos Prazeres dos Santos Mendes pelo incentivo a prosseguir a jornada
académica, bem como aos professores Dra. Maria Zilda da Cunha e Dr. Ricardo lanacce pelos

didlogos esclarecedores que agregaram em nosso Exame de Qualificagao;

A professora Dra. Lilia Moritz Schwarcz pelas aulas na disciplina de Antropologia que
compuseram parte dos créditos para o doutoramento, exercendo papel importantissimo que

influenciou a minha forma de ler as artes.

A Ana Maria Machado e José Castello pelos encontros literarios sobre a escrita para criancas
e jovens, e ao Ziraldo, mesmo ndo conseguindo contato direto, guardo sua obra com apreco e

admiracao;

Ao professor José Claudio Alves de Oliveira, do Nucleo de Pesquisa de Ex-votos da

Universidade Federal da Bahia, pela ajuda na pesquisa das esculturas dos milagres;

Ao querido Mano de Baé, Ceramista de Tracunhaém - Pernambuco, pelas conversas e
aprendizados sobre a comunidade dos oleiros e as artes do barro e pela indica¢do de O Reinado

da Lua, livro sobre a vida dos artistas populares da presente pesquisa;



Ao Bruno Berlendis e a querida e tdo gentil Albenice Palmejane da Berlendis & Vertecchia
Editores pela ajuda e colaboracdo com as informagdes e envio de materiais sobre os objetos

dessa pesquisa;

A Daliana Cascudo, do Instituto Camara Cascudo, pelo apoio com material de seu pai, nas

produgdes e nas pesquisas dos ex-votos e cultura popular.

Aos escritores Marco Haurélio pela ajuda com os estudos da literatura de cordel; Marcelo Juca
pelas trocas sobre a Mitologia dos Orixas; e Bruno Henrique Coelho pelas conversas sobre o

binomio literatura e cultura e pela leitura prévia e atenciosa deste trabalho.

Aos amigos da equipe gregorinesca de orientandos: Jolie Antunes, companheira de congressos
e viagens académicas; Diogo Nascimento, Marina Almeida, Anténio Castro, Rogério Bernardo
e Sergio Manoel pelas reunides online durante a pesquisa; e a Edison Rodrigues (in memoriam),

que faleceu em 2021, vitima da Covid-19.

Aos Grupo de Pesquisa de Producoes Literarias para Criangas e Jovens da FFLCH/USP:
Paulo César Filho, Oscar Nestarez, Natalia Xavier — amigos lendarios — e ainda Cristina
Casagrande, Joana Ribeiro, Ligia Menna, Priscilla Naninni, Regina Ruiz, ¢ Sandra Trabucco
Valenzuela — amigas vaga-lumes, e ao Grupo de Pesquisa Encontros com a Literatura Infantil
e Juvenil - ENLIJ, da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UERJ, em especial a querida
professora Dra. Regina Michelli.

Ao Rafael Rocca, leitor Beta, que procedeu atenciosamente a revisdo deste trabalho.

A Leticia Kleim, fada madrinha, que acompanhou com interesse todo o processo, tornando-se

excelente ouvinte das minhas reflexdes e inquietudes.

A minha familia, e principalmente, trés amores — Miguel, Artur e Marilia, que me regaram de
afetos, copos d’agua e beijinhos trazidos durante as (in)findaveis horas em que estive nesta

mesa de estudos, na gentil companhia do Gulliver e do Platdo, felinos guardides.



SUMARIO

INTRODUCAO
I. DEBAIXO DO BARRO

1.1 A dona da criacio: Berlendis & Vertecchia Editores de Livros Infantis e Juvenis
em dialogo com outras artes
1.2 Imagem, Imaginac¢do e Imagindrio: apontamentos

1.3 Uma Triade de Livros: apresentagdes e materialidades
1.3.1 Breves notas sobre texto visual

1.4 Concepcoes de Culturas
1.4.1 Culturas populares e eruditas nas artes

1.5 O Mito do Sertiao

1.5.1 Conselheiros, Milagreiros e Cangaceiros

I1. AS FORMAS DO BARRO
2.1 O Mito do Barro
2.1.1 Mestre Vitalino: O Prometeu brasileiro
2.2 A Peleja, de Ana Maria Machado: cordel, desafio e metalinguagem
2.2.1 Palavras e imagens: mitos e histérias
2.2.1.1 A arte de Z¢é Caboclo
2.2.1.2 Mamulengo, equilibrista, cavalo-marinho e seus artistas populares
2.2.1.3 Santana pela arte de Antonia Ledo
2.2.1.4 Mestre Galdino e o hibridismo na arte
2.2.1.4.1 Sdo Francisco Cangaceiro
2.2.1.4.2 O Monstro
2.2.1.4.3 Lampido-sereia
2.2.1.5 Os bois: de Manuel Euddcio a um artista desconhecido
2.2.1.6 Oxum: pela arte de Otavio Francisco
2.2.1.7 Sao Jorge e outras formas de barro: de Mestre Vitalino

2.2.1.7.1 Palhago, procissdo de zabumba e casamento

II1. O BARRO E SEUS MILAGRES
3.1 O Mito dos Milagres
3.1.1 As cabecas do artista Antonio Maia

3.2 Ave Jorge, de Ziraldo, e o livro do passaro-pensamento

18
27
28

34
38
48
53
56
59
64

69
70
73
77
84
&4
90
100
105
106
113
118
125
131
136
140

146
147
153
161



3.2.1 Relacdes dialégicas entre textos verbal e visual

3.2.2 Aspectos histéricos e sociais nas ligacoes entre palavra-imagem

IV. AS METAMORFOSES DO BARRO
4.1 O Mito dos Reis
4.1.1 A Arte de Arthur Bispo do Rosario
4.2 Dentro de Mim Ninguém Entra, de José Castello: literatura juvenil no apocalipse
4.2.1 Didlogos entre texto verbal e visual: a abertura de “sete selos”
4.2.1.1 Primeiro selo: A Cama de Romeu e Julieta
4.2.1.2 Segundo selo: A Bomba
4.2.1.3 Terceiro selo: O Guindaste
4.2.1.4 Quarto selo: A Gaiola
4.2.1.5 Quinto selo: A Roda da Fortuna
4.2.1.6 Sexto selo: Diana Cacadora
4.2.1.7 Sétimo selo: O Manto

CONSIDERACOES FINAIS

BIBLIOGRAFIA

ANEXO I - COLECAO DE ARTES PARA CRIANCAS E JOVENS DO
CATALOGO DA BERLENDIS & VERTECCHIA EDITORES

ANEXO II - DOCUMENTO DA UNESCO DE APOIO AO PROJETO ARTES PARA
CRIANCAS DA EDITORA BERLENDIS & VERTECCHIA

ANEXO III - DOCUMENTOS DA SECRETARIA DO ESTADO E DA CULTURA
EXPRESSANDO APOIO AO PROJETO ARTE PARA CRIANCAS

166
173

180
181
189
197
201
204
208
210
213
217
221
224

228

233

242

250

251



RESUMO

Fundamentado nos Estudos Comparados de Literatura, na Critica Literaria e em outras Ciéncias
Humanas e Sociais, como a Antropologia e a Sociologia, a presente pesquisa tem como objetivo
investigar os procedimentos utilizados para possiveis didlogos entre textos verbais e visuais nos
livros de literatura infantil e juvenil brasileira. Buscam-se a andlise e a contextualizacdo
historica e cultural desse tipo de literatura no que se refere aos componentes miticos subjacentes
a essas obras, revelando nuances dos imaginarios historicamente produzidos na e pela cultura
do povo brasileiro. Partimos do pressuposto de que esses estudos sdo importantes para instaurar
uma reflexao critica sobre o papel do livro de literatura infantil e juvenil como produto cultural
capaz de colocar no mesmo suporte duas artes: a erudita (literaria) e a popular (esculturas,
pinturas, montagens, bordados, assemblages etc.). Para tanto, fazem parte dos corpora
utilizados os produtos artisticos feitos pela Berlendis & Vertecchia Editores dirigidos as
criangas e aos jovens contendo narrativas criadas a partir de didlogos entre escritores com outras
formas de arte: o primeiro livro, A Peleja (1986), de Ana Maria Machado, com ilustracdes
reproduzidas das artes escultdricas de barro de artistas populares; o segundo, Ave Jorge (1986),
de Ziraldo, com reprodug¢des das pinturas ex-votivas ou milagres produzidas por Antonio Maia,
ambos integrando a Colegdo de Artes para Criangas e Jovens; e, por fim, o terceiro livro do
catdlogo da mesma editora, este fora da mencionada colegdo: Dentro de Mim Ninguém Entra
(2016), escrito por José Castello com reprodugdes visuais de trabalhos de Arthur Bispo do
Rosério, cuja edi¢do atualizou o conceito da materialidade do livro de arte para jovens,
diferenciando a interacdo entre literatura e artes visuais. Nesse estudo, procura-se, num
tratamento “arqueologico” dessas artes, materialidades portadoras de mitos produzidos na e

pela humanidade capazes de transcender tempos e espacos.

Palavras-chave: literatura, artes, imagindrio, cultura brasileira, texto verbo/visual.



ABSTRACT

Based on Comparative Literature, Literary Criticism, and other Human Sciences, such as
Anthropology and Sociology, the present research aims to investigate procedures used to
construct possible dialogues between verbal and visual texts as present in Brazilian children's
and youth literature. The analysis and historical and cultural contextualization of this type of
literature seeks, in terms of mythical components underlying these works, to reveal nuances of
imaginaries historically produced in and by the culture of the Brazilian people. We assume that
the present study is important in that it establishes a critical reflection on the role of children's
and youth literature books as a cultural product capable of put into dialogue two arts in a same
support: the erudite (literary) and popular arts (sculptures, paintings, montages, embroidery,
assemblages, etc.). To this end, the corpora considered here include artistic products made by
the Berlendis & Vertecchia Editores aimed at children and young people and containing
narratives created from dialogues between writers and other forms of art. The first book, 4
Peleja (1986), by Ana Maria Machado, has illustrations reproduced from clay sculptural arts
by popular artists; the second, Ave Jorge (1986), by Ziraldo, has reproductions of ex-votive
paintings, or miracles, produced by Antonio Maia, both part of the Children and Youth Arts
Collection; and, finally, the third book in the catalog, by the same editor, and not a part of the
aforementioned collection, Dentro de Mim Ninguém Entra (2016), written by José Castello has
visual reproductions of works by Arthur Bispo do Rosario; the edition updated the concept of
materiality of what art books mean for young people by differentiating the interaction between
literature and visual arts. In this study, we seek, in an “archaeological” approach to these arts,
to analyze materiality that bears myths produced by humanity that are capable of transcending

time and space.

Keywords: literature, arts, imaginary, Brazilian culture, verbal/visual text.
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diversos. Suporte de madeira e papeldo. 197 x 70 cm.

Figura 13 — Bispo do Rosario. Carrossel. Madeira, tecido, cordas e cavalinhos em Orfa.

Diametro do toldo: 60 cm, altura: 55 cm.

Figura 14 — Bispo do Rosario. Macumba. Assemblage com diversos objetos de rituais religiosos

(colares, estatuas de gesso etc.). Suporte de madeira e papeldo. 193 x 71 cm.

Figura 15 — Capa e quarta capa da obra Dentro de Mim Ninguém Entra de José Castello e Bispo

do Rosario. Reprodugdo escaneada da obra.

Figura 16 — Bispo do Rosario, Casa de Romeu e Julieta. Madeira, tecido, metal, linha e espuma.

125 x 220 x 80 cm. mBRAC.

Figura 17 — Frederic Leighton, A4 Reconciliagdo dos Montecchios e Capuletos diante da morte

de Romeu e Julieta. Oleo sobre tela. 1855.
Figura 18 — Bispo do Rosario, Cama de Romeu e Julieta.
Figura 19 — Bispo do Rosario, Pai Onipresente. Isopor, metal e plastico. 33 x 63 cm. mBRAC.

Figura 20 — Bispo do Rosario, Guindaste. Madeira, cal, plastico, tecido, metal e linha. 36 x 36

x 28. mBRAC.



Figura 21 — Bispo do Rosario, Gaiola. Gaiola de metal com ninho de palha e bebedouro de
plastico com etiqueta de metal onde se 1€ “2030: Gaiola de passarinho”. Base de 19x24 cm,

lateral de 10 cm.

Figura 22 — Bispo do Rosario, Roda da Fortuna. Madeira, metal, plastico e PVA. 67 x 29 x 51
cm. mBRAC.

Figura 23 — Roda da Fortuna. Carta de Tar6 de Marselha.

Figura 24 — Bispo do Rosario, Diana Cag¢adora. Pléastico, PVA, linha, tecido e metal. 43 x 24
x 3 cm. mBRAC.

Figura 25 — Bispo do Rosério, Manto de apresentagdo. Tecido, linha, papel e metal. 118,5 x

141,2 cm. mBRAC.
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INTRODUCAO

A arte é uma produgdo, logo, supée trabalho. Movimento
que arranca o ser do ndo ser, a forma do amorfo, o ato da
poténcia, o cosmos do caos.

Alfredo Bosi

O mundo se revela por meio de linguagens. Somente elas sdo capazes de construir
narrativas das mais diversas formas e significados. Histdrias sagradas e profanas, crencas e
rituais. Narrativas sobre origens, modos de fazer, estruturas sociais, ritmos e fenomenos
humanos. Trazem a tona mistérios, cosmogonias, culturas, construindo historias na vida das

pessoas através dos tempos, e produzindo arte.

A literatura, bem como todas as artes, ¢ carregada de sentidos: absorve e ressignifica os
mitos, ndo como historias irreais, mas como modelos imaginativos, uma rede de simbolos que
sugere maneiras particulares de interpretarmos o mundo e lhe darmos significados. Liga-se a
imaginacao simbolica, que auxilia a humanizacao dos seres humanos (DURAND, 2002, p. 22),
desafiando a ordem do real e construindo imaginarios. Assim, a recuperagdo do mito, o tempo
primordial, indispensavel para assegurar a renovagao e a ressignifica¢do da vida e da sociedade,

¢ obtida através da atualizacdo do principio, pois o caos ¢ anterior a criagao.

Nessa esteira da recuperacao e atualizacdo das fontes iniciais, somos levados, antes de
tudo, a génese dos presentes estudos, que se origina em nossas pesquisas de mestrado na
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo, quando o
objetivo foi estudar o processo de criagao artistica de um livro especifico tirado da colecdo Arte
para Criangas e Jovens, da Berlendis & Vertecchia Editores, onde discorremos sobre uma
narrativa literaria da escritora Lygia Bojunga a partir de didlogos com ilustragdes das artes

plasticas de Tomie Ohtake. Pesquisamos os procedimentos de escrita como forma de
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transcriagdo do texto de Bojunga e a alteragdo de sua escrita literaria para um novo livro: O

Meu Amigo Pintor (1986).

Nessa ocasido, entramos em contato com outras catorze obras do projeto Arte para
Criangas e Jovens, da mesma editora, com o objetivo reunir texto e imagens em dialogo
artistico com renomados escritores e célebres artistas plasticos nascidos ou erradicados no
Brasil. Com isso, a editora se colocava no mercado de livros, oferecendo um novo produto
cultural, reunindo duas diferentes linguagens (verbal e visual) num {nico suporte — o livro de

artes destinado ao publico infantil e juvenil.

Analisando todos os outros livros da cole¢do, dois deles se destacaram: o primeiro, 4
Peleja (1986), contém uma narrativa verbal de Ana Maria Machado em didlogo com produgdes
escultoricas feitas por artistas populares; o outro, Ave Jorge (1986), escrito por Ziraldo, esta em
didlogo com pinturas de cabecas “ex-votivas” de Antonio Maia que se relacionam as pegas

escultoricas produzidas, também chamadas de “milagres”.

Enquanto os demais livros estabeleciam relagdo entre grandes autores e grandes

pintores, para nos esses dois volumes se diferenciavam por duas razoes:

A primeira é que os textos literdrios, aos quais nos afeicoamos, utilizam formato e
recursos liricos e poéticos, sendo o texto verbal de 4 Peleja espelhado nos cordéis, nos desafios
das cantorias, advindos das antigas gestas medievais; e Ave Jorge se apresenta como um grande
poema contando a jornada de um pdssaro-pensamento em sua viagem pelo mundo, protagonista
que representava a propria Imaginagdo. As duas narrativas nos chamaram atencido pela
simplicidade, espontaneidade e graca com as quais se conectaram as imagens selecionadas

como ilustragoes.

A segunda razao se deu pelo fato de que as ilustragdes eram representacdes fotograficas
de obras de artistas que trabalhavam com artes cunhadas do imaginario e da cultura popular.
Ou seja, as imagens que compunham as narrativas visuais desses dois livros ndo eram
produzidas por renomados académicos, frequentadores das escolas de Belas Artes, como se via
nos demais livros da cole¢do. Eram artistas “desconhecidos” para nos: escultores, em sua

maioria vindos das olarias do nordeste do Brasil, ou, no caso de arte pictérica de Antonio Maia,

! REIS DE MACEDO, Flavia Maria. Criar e recriar, viver e escreviver: o encontro de Lygia Bojunga e Tomie
Ohtake nos livros de arte para criangas e jovens - de 7 cartas e 2 sonhos a O meu amigo pintor. 2018. Dissertagdo
(Mestrado em Estudos Comparados de Literaturas de Lingua Portuguesa) - Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2018.



20

um autodidata sergipano, sem formagao erudita, que expressava em suas telas as cabegas “ex-
votivas”, de madeira ou de ceramica, que representavam pagamento de “promessas” ligadas a

religiosidade do povo, uma prova de “milagres” alcangados.

No entanto, essas artes populares receberam reconhecimento de estudiosos académicos
e eruditos, que as levaram para grandes exposi¢des nacionais e internacionais e acabaram por

ser escolhidas para o projeto Arte para Criangas e Jovens da editora Berlendis.

Definido o pré-projeto de estudos, iniciamos as etapas da pesquisa verificando o “estado
da arte” daquilo que utilizamos como tematica para o doutoramento. O Exame de Qualificagdo
foi realizado poucos dias antes da chegada de um novo capitulo nesta historia: a pandemia de
Covid-19, provocada pelo virus SARS Cov-2 e suas mutagdes, causando caos € espanto em

todo o mundo devido aos seus tragicos efeitos e a morte de milhdes de pessoas.

Nesse tempo, fez-se necessario o isolamento social, o afastamento do campus
universitario, das bibliotecas, livrarias; enfrentamos inimeros desafios, dificuldades, medos,
lutos, perda de familiares e amigos. Apesar de tudo isso, mantivemo-nos no terreno da pesquisa
e sentimos a necessidade de tragar outros rumos, buscando novos sentidos para a literatura na

tentativa de resistir.

Nosso territorio de abordagem, que outrora se voltava apenas ao processo de criacao
artistica da escrita e a genética dos textos verbais, em razao de nossa carreira literaria voltada a
producdo de livros para criancas e jovens, agora estava, mais do que nunca, centrada no ambito
do olhar para a literatura e a sociedade. Interessamo-nos em aprofundar o estudo dos mitos e de
suas repercussdes junto ao imagindario e a cultura brasileiros, aspectos sem os quais a literatura
jamais existiria. Compreender nossa forma de trazer conteudos para narrativas literarias, seus
didlogos com outras artes e suas origens se tornou mais relevante. Afinal de contas, qual o papel
dessas artes literarias? E mais: se a literatura se comunica com outras artes (linguagens) para
adquirir existéncia no livro infantil e juvenil, quais seriam os procedimentos? Como se operam

0s mitos, o imaginario e a cultura nessas obras?

Durante esse periodo de isolamento, com olhares mais agug¢ados sobre produgdes
artisticas, deparamo-nos com a leitura de um novo projeto editorial da Berlendis e Vertecchia
Editores, publicado trinta anos depois de 4 Peleja e de Ave Jorge. O livro promovia o encontro
da literatura do escritor José Castello com a arte de Arthur Bispo do Rosério: era a obra Dentro

de Mim Ninguém Entra (2016), irdnico titulo para quem tentava se proteger de um virus letal.



21

Muito embora a obra ndo pertencesse a Cole¢do Arte para Criangas e Jovens, ainda
assim se espelhava no mesmo conceito de encontros interartisticos, pois o autor Jos¢ Castello,
célebre escritor, produziu um texto narrativo em prosa para dialogar com as obras de Bispo do
Rosario — artista pobre, sergipano, que criou sua arte a partir de “restos e sobras de materiais”
(sucatas, plasticos, panos etc.), boa parte produzida dentro do ambiente de uma col6nia

manicomial.

Em nossos estudos, entendemos que esse trabalho trouxe diferenciada e relevante
atualizagdo para o catdlogo da Berlendis. Constatamos que, com o passar do tempo, uma
metamorfose ocorrera no que concerne a produgdo editorial do livro de arte para criangas e
jovens. Assim, outros questionamentos surgiram: como se dava esse encontro da escrita de José
Castello com a arte de Bispo do Rosario? Como ocorrem as relagdes que envolvem mito,
imagindrio e cultura nas obras do artista? Como se d4 a interligacdo do texto verbal e visual? E
ainda: no que esse livro se diferencia dos outros dois objetos da Colecdo Arte para Criangas e

Jovens?

Considerando a arte como um fendmeno que a um s6 tempo envolve economia, cultura
e estética, ficamos diante dessa triade de livros, todos com artes visuais feitas por artistas do
povo, os quais trabalhavam com elementos colhidos no arquivo de seus imaginarios, fruto da
cultura na qual estavam inseridos. E mais: a produgdo desses livros envolvia uma trindade:
escritor-editor-artistas plasticos, sendo o editor o grande condutor desse encontro entre duas

artes.

Dessa forma, estabelecemos como principal objetivo desta tese: realizar a investigacao
dos procedimentos dialogicos entre os textos verbais literarios e as ilustragdes presentes nas
obras A Peleja (1986), Ave Jorge (1986) e Dentro de Mim Ninguém Entra (2016), procurando
analisar a contextualizacdo histérica e cultural que envolvem as imagens do texto visual
produzidas pelos artistas, bem como os componentes miticos que deram impulso as suas
criagdes, assim como as construgdes dos textos verbais. Pretendemos demonstrar um olhar
atualizado para um dos papéis dados a literatura infantil e juvenil brasileira nesses suportes
especificos: livros que permitem o transito entre as fronteiras de duas linguagens artisticas e o

acesso direto aos imagindrios e a cultura brasileira.

Nelly Novaes Coelho, em sua obra Panorama Historico da Literatura Infantil/Juvenil,

menciona que essa nossa literatura estd, consciente ou inconscientemente, em busca de sua
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verdadeira identidade, em busca de afirmacdo, através da lingua, linguagens, diferengas
regionais (COELHO, 2010, p. 289). Veremos por meio desses trés objetos especificos que, de
meados do século XX até o presente século XXI, a literatura infantil e juvenil segue no apoio a

constru¢do da identidade e da cultura.

Partimos do pressuposto de que tratamos de um género que estd & margem da literatura
tradicional e candnica, mas que, ainda assim, tem peso, destaque e erudicdo; afinal, neste caso,
os textos verbais sdo escritos por autores premiados e de proje¢ao nacional e internacional: Ana
Maria Machado (1941), Ziraldo (1932) e José Castello (1951). A Berlendis e Vertecchia
articulou o encontro desses nomes com os artistas populares, trazendo para a literatura infantil
e juvenil produgdes artisticas feitas a partir do barro, do entalhe de madeira, das imagens de
cabecgas que representam os milagres do povo, e ainda composi¢des advindas de “sobras”,

sucatas, papel, pano, linhas desfiadas de uniformes de um manicomio, massa e mais barro.

“Quando duas culturas diferentes se defrontam, ndo como predador e presa, mas como
diferentes formas de existir, uma € para a outra como uma revelagdao” (BOSI, 1999, p. 17). Essa
¢ arazdo de estarmos aqui: o livro de literatura infantil e juvenil ¢ instrumento capaz de colocar
duas distintas formas de arte - a erudita e a popular - uma diante da outra, em posi¢do de
equidade, transformando tal encontro em um novo produto cultural. Alias, essas literaturas
somente existiram em razdo daquelas produgdes artisticas.

O universo da arte popular é fecundo e estd em permanente movimento. Atravessa os
recantos da imaginagdo e em seu rastro resolve e traz a tona antigas tradi¢des quase
esquecidas, inventa temas nunca antes pensados, colhe novidades no repertério da

vida cotidiana, transforma com frescor o patriménio de muitas geragdes
(MASCELANTI, 2009, p. 13).

Quando o assunto ¢ cultura e identidade brasileira, mitos e imaginarios, necessario se
faz lancar mao dos estudos de disciplinas complementares na area das humanidades, disciplinas
essas que, desde a década de 60, comegaram a contribuir com a Linguistica e, posteriormente,
comecaram a auxiliar a andlise da literatura, pois ha muitas varidveis na busca pela defini¢cdo
desses termos. Por essa razdo, recorremos a Antropologia, a Sociologia e a Filosofia como
apoio. Partiremos da premissa de que existem dois pilares iniciais para extrair nossas

concepgoes de cultura — a relatividade e a pluralidade:
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[...] toda cultura pode ser entendida como uma manifesta¢ao especifica ou um caso
do fendmeno humano, ¢ uma vez que jamais se descobriu um método infalivel para
“classificar” culturas diferentes e ordené-las em seus tipos naturais, presumimos que

7

cada cultura, como tal, ¢ equivalente a qualquer outra. Essa pressuposi¢do ¢
denominada relatividade cultural [...] a compreensdo de uma cultura envolve a
relacdo entre variedades do fendmeno humano; ela visa a criagdo de uma realidade
intelectual entre elas, uma compreensdo que inclua ambas (WAGNER, 2017, p. 27).

Assim, pensar a literatura infantil e juvenil como um dos produtos do universo cultural
brasileiro nos levou a fazer, antes de tudo, um autoquestionamento sobre nossas tendéncias e
limitacdes, pois “escavaremos" o terreno das culturas populares, estudando algumas de suas
linguagens artisticas. No entanto, nossa forma de ver as coisas tem, inevitavelmente, as lentes
da area de Letras, na area de Estudos Comparados de Literaturas de Lingua Portuguesa, em Sao
Paulo, capital. E, como afirmou José Antdnio Pasta Junior, em seu artigo Cordel, intelectuais
e o Divino Espirito Santo, constante no livro Cultura Brasileira: temas e situagoes, de Alfredo
Bosi:

O discurso dos intelectuais sobre as manifestagdes culturais populares — qualquer que
seja o0 matiz teorico/ideolodgico ou enfoque que apresenta — ¢ sempre colocado como
suspeita. Frequentemente ¢é, de viva voz, arguido de oportunismo e ilegitimidade.
Escrever sobre as chamadas artes do povo seria algo como duplicar, por uma ultima

cruel ironia, a espoliacdo a que ja sdo submetidas as classes trabalhadoras (BOSI.
1999, p. 59).

Nesse sentido, achamos importante, desde ja, enfatizar nossa posicdo de
“investigadores-aprendizes”, em respeito as artes produzidas pelos artistas populares, reveladas
como ilustragdes nos livros que aqui estudaremos como formas de representacdo. Alguns de
seus autores sdo pessoas de uma humilde comunidade de oleiros, da regido nordestina, gente
« . : : L . : : A

do povo”- qualificativo que, em geral, indica mais do que a origem socioecondmica de um
grupo e remete a um conjunto de valores que identifica o modo nativo de criar e transformar o
que se tem no entorno, de iluminar os valores da nacionalidade, de sintetizar aspectos do

pensamento coletivo (MASCELANTI, 2009, p. 13).

Nossa pesquisa implicou em uma analise desses didlogos interartes e a verificagao de
seus efeitos, pois vemos a literatura infantil e juvenil como um organismo vivo capaz de dar a
arte literaria um novo carater experimental. Dessa forma, instrumentalizados pela Literatura
Comparada, que busca estabelecimento de redes de relagdes entre literaturas, culturas, discursos

e linguagens (CARVALHAL, 2001, p. 1), aprofundamo-nos nesse estudo.
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A literatura infantil e juvenil ¢ um veiculo capaz de absorver, tragar composigdes, aliar-
se ao mito para lhe dar uma espécie de dominio magico, resgatando suas origens e produzindo
novo significado. E como o poder da antiga alquimia que almejava transformar simples metais
em ouro; no entanto, em nossa pesquisa, os materiais da fonte usados para a produgdo das

literaturas nascem do barro.

Por essa razdo, langamos nossa proposta de “arqueologia” nos livros de literatura
infantil e juvenil, demarcando o sitio a ser pesquisado e visando “escavar” as materialidades
para desvendar os componentes miticos constantes nesses “artefatos” — os livros contendo
producdes artisticas verbo-visuais da cultura brasileira, com o olhar voltado para a
contextualizagdo historica, social e cultural. Construimos nossa metodologia pensando nesse
“sitio arqueologico” de barro, onde encontramos, a partir dele, formas, “milagres” e
“metamorfoses”, pois parte das ilustragdes dos artistas populares, como dissemos, sdo pegas
escultoricas feitas em sua maioria dessa composi¢ao: terra + dgua. Assim, organizamos a nossa

pesquisa pelos seguintes capitulos:

No primeiro, I. Debaixo do Barro, discorreremos sobre a (1.1) 4 dona da criagdo:
Berlendis & Vertecchia Editores de livros infantis e juvenis em dialogos com outras artes, para
falar sobre como surgiu o projeto editorial Artes para Crianga e Jovens e sua contextualizacao;
a seguir, (1.2) Imagem, Imagina¢do e Imaginario: apontamentos, quando propusemos uma
breve andlise tedrica sobre tais conceitos que consideramos importantes para nossos estudos;
em seguida, (1.3) Uma Triade de Livros: apresentacoes e materialidades, no qual
demonstraremos a constituicdo dos corpora e de suas propostas interartisticas, seguido de
(1.3.1) Breves notas sobre texto visual, no qual falaremos sobre a fungao tedrica que envolve a
narrativa visual, bem como sobre sua leitura. Discorreremos ainda sobre (1.4) Concepgoes de
Culturas, importantes para a literatura infantil e juvenil, bem como (1.4.1) Culturas populares
e eruditas nas artes, onde pautaremos algumas diferencas e convergéncias importantes para o
encontro entre as artes dos livros da presente pesquisa; por fim, (1.5) O Mito do Sertdo, tragando
alguns apontamentos sobre a cultura nordestina e seus imaginarios e (1.5.1) Conselheiros,
milagreiros e cangaceiros, em que analisaremos algumas figuras importantes na constitui¢ao

do imaginario e da cultura popular.

No segundo capitulo, /. As Formas do Barro, discorreremos sobre (2.1) O Mito do
Barro e algumas fontes primevas que envolvem a mitologia da criagdo humana pelo barro e

(2.1.1) Mestre Vitalino: o Prometeu brasileiro, sobre o primeiro € um dos principais escultores
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das artes nacionais a partir do barro, fundador da comunidade de oleiros do Alto do Moura, PE;
(2.2) A Peleja, de Ana Maria Machado: cordel, desafio e metalinguagem, no qual
apresentaremos uma analise literaria da narrativa, seguido de (2.2.1) Palavras e imagens: mitos
e historias, no qual analisaremos dezenove imagens formadoras do texto visual em didlogo com
o texto verbal, passando pelas historias e mitos envolvendo as produgdes de todos os artistas
populares do livro: Z¢é Caboclo, Mestre Solon, Nho Caboclo, Capitdo Pereira, Antonio
Rodrigues, Antonia Ledo, Mestre Galdino, Manuel Eudécio, Otavio Francisco dos Santos

(Otavio Bahia), um artista desconhecido e Mestre Vitalino.

No terceiro capitulo, III. O Barro e Seus Milagres, abriremos com (3.1) O Mito dos
Milagres, no qual falaremos das origens das pecas escultéricas ex-votivas que simbolizavam e
materializavam os pedidos e promessas segundo a religiosidade popular, bem como (3.1.1) 4s
cabegas de Antonio Maia, no qual traremos um pouco da trajetdria do artista e sua relagdo com
a arte popular presente em suas composicdes pictdricas; a seguir, em (3.2) Ave Jorge, de Ziraldo
e o livro do passaro-pensamento contendo uma analise literaria do livro, seguido das (3.2.1)
Relacoes dialogicas entre texto verbal e visual, em que selecionamos algumas
imagens/ilustracdes para analisar aspectos do didlogo verbo-visual seguido dos (3.2.2) Aspectos

historicos-sociais existentes na relagdo palavra-imagem.

Por fim, no quarto e ultimo capitulo, /V. As Metamorfoses do Barro, analisaremos (4.1)

O Mito dos Reis, falando sobre a biografia e o contexto histérico e social em que estava inserido

o artista Bispo do Rosario, bem como (4.2) 4 arte de Arthur Bispo do Rosario, em que

trataremos de algumas de suas composicdes, tragando algumas comparagdes com movimentos

artisticos envolvendo o ready-made e o surrealismo; a seguir, no subcapitulo (4.3) Dentro de

Mim Ninguém Entra, de José Castello: literatura juvenil no apocalipse, procederemos a uma

analise literaria do livro, e ap0s, no item (4.2.1) Didlogos entre verbal e visual: abertura dos

“sete selos”, selecionamos sete ilustragdes para analisar e discorrer sobre simbolismos, mitos
presentes e a sua interrelagdo com o texto verbal. Apos, teceremos consideragdes finais.

Nos, os leitores, vamos a ficcdo para tentar compreender, para conhecer algo mais

acerca de nossas contradi¢cdes, nossas misérias ¢ nossas grandezas, ou seja, acerca do

mais profundamente humano. E por essa razdo, creio eu, que a narrativa de ficgdo

continua existindo como um produto de cultura, porque vem para nos dizer sobre nos

de um modo que as ciéncias ou as estatisticas ainda ndo podem fazer. Uma narrativa

¢ uma viagem que nos remete ao territorio de outro ou de outros, uma maneira, entdo,

de expandir os limites de nossa experiéncia, tendo acesso a um fragmento de mundo
que ndo ¢ nosso (ANDRUETTO, 2012, p. 54).
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Por todas essas razdes, a presente pesquisa se torna valiosa para nds, escritores,
lavradores da palavra e das historias dirigidas as criangas e jovens, considerando nossa imersao
no fazer, no imaginar e no produzir literaturas para esse publico, além de nossa
responsabilidade, bem como nossa liberdade para criar. Se considerarmos a tendéncia de
apropriacdo, recodificacdo e transformacdo das manifestagdes culturais brasileiras produzidas
pela literatura infantil e juvenil, e outros tantos elementos envolvidos, os quais ampliam nossa
consciéncia, podemos dizer que nos aproximaremos com esses estudos de algo como “conhece-
te a ti mesmo”. Assim, guiaremos nossas reflexdes sobre algumas dessas formas singulares de
encontros das artes: tal como uma antiga peca de barro encontrada numa escavacao, saber sua

origem e garantir-lhes, quem sabe?, outro sopro de vida.
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I. DEBAIXO DO BARRO

Debaixo do barro do chdo da pista onde se danca
Suspira uma sustanga sustentada por um sopro divino
Que sobe pelos pés da gente e de repente se lanca
Pela sanfona afora até o coragdo do menino

Debaixo do barro do chdo da pista onde se danga
E como se Deus irradiasse uma forte energia
Que sobe pelo chao e se transforma

Em ondas de baido, xaxado e xote que balanca

A tranga do cabelo da menina, e quanta alegria

De onde é que vem o baido?

Vem debaixo do barro do chao

De onde ¢é que vém o xote e o xaxado?
Vém debaixo do barro do chao

De onde é que vém a esperanca, a sustanca

Espalhando o verde dos teus olhos pela plantagdo?
Vém debaixo do barro do chao

Gilberto Gil
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1.1 A dona da criacdo: Berlendis & Vertecchia Editores de livros infantis e juvenis em

dialogo com outras artes

Figura 1 — Donatella Berlendis, Chico Buarque e Silvia Buarque (1978). Reprodugdo fotografica.

Fonte: Berlendis & Vertecchia Editores.

Era uma vez Donatella. Mulher com a palavra dona no nome, descrita por familiares e
amigos como uma pessoa inquieta e de inegavel génio forte. Viveu em Génova, Italia, durante
a 2" Guerra Mundial (1939-1945), uma das cidades mais destruidas do pais; por isso, enfrentou
privagdes, fome e pesadelos no tempo em que corria para o abrigo antiaéreo, ao som de sirenes,
barulhos de avides e bombardeios. Donatella Berlendis (1938-2002) talvez tenha internalizado
certos valores e necessidades da infancia que lhe faltaram em virtude da guerra, vindo a
empreender, muitos anos depois, a constru¢ao de um legado artistico de obras literarias infantis

€ juvenis em terras brasileiras.

Como muitos italianos no periodo do pds-guerra, imigrou para o Brasil, em 1950, com

seus pais, para morar no bairro do Bras, cidade de Sao Paulo. Donatella tinha uma personalidade
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ativa e desassossegada, cursou Faculdade de Fisica e Matematica na Universidade de Sao Paulo
(1960-1963), atuou como tradutora de italiano para a ANSA — Agéncia de Noticia. ApoOs esse
periodo, comega a trabalhar como jornalista e redatora em jornais e revistas da época, tais como
O Diario de Sdo Paulo, Editora Abril e Visdo. O cendrio politico da época era dominado por

um regime militar, instaurado em 1964, periodo de repressdo, censura, prisoes e exilios.

Entre as décadas de 1960 e 1970, o Estado abre o mercado para estimular produgdes
culturais. Além da televisdo ja estabelecida, que desempenhava o papel principal como forma
de entretenimento das massas, 0 governo passa a promover a internacionalizagdo de capital e a
industrializacdo. O ramo da publicidade e o setor livreiro ganharam félego e crescimento, pois
vislumbravam maior integragdo no mercado provocada pela competitividade estimulada com a

entrada de diversas editoras’ (FERREIRA, 2009, p. 101-102).

Nao foi por acaso que o governo militar favoreceu a industrializacdo e o mercado de
bens culturais: cultura envolve relagdes de poder, de modo que esses meios de comunicagao
difundiam ideias e possibilitavam a cria¢do de certos estados emocionais coletivos, garantindo
a possibilidade de aprimoramento, mais uma forma do Estado de garantir o seu controle

(ORTIZ, 2001, p. 115-16).

Segundo José Nicolau Gregorin Filho, nas décadas de 1970 e de 1980, destaca-se o
crescimento da literatura para criangas e jovens. O cendrio de lutas pela liberdade de expressao
e as temadticas literarias passaram a tratar de sérios tabus, de problemas da realidade e de
conflitos do jovem e seu papel na sociedade, trazendo para os textos didlogos sobre o universo
do cotidiano, como formas de reflexdo e ndo com “imposi¢dao” de valores, como ocorreu nas

décadas anteriores (GREGORIN FILHO, 2011, p. 39).

Esse empenho do mercado editorial atingiu a distribuicdo e as vendas de titulos
direcionados as escolas que eram acompanhados de instrucdes didaticas, questionarios de
interpretagdo do texto e fichas de leitura pela mao da Lei de Diretrizes e Bases (Lein® 4.024/61),

instituida dez anos antes, em 20 de novembro de 1961, apoiando a leitura como ferramenta para

2 Editoras como Atica, Ibepe, Moderna, Atual, Nova FTD, Saraiva e Cortez, por exemplo, ingressam no pais nesse
periodo, passando a produzir livros com mais facilidade e garantindo maior alcance do publico, incluindo os
publicos infantil e juvenil, fato que estimulava mais autores ¢ artistas graficos a pensar em projetos para esses
leitores.
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promover o enriquecimento do vocabulario e a compreensdo do significado das palavras

(GREGORIN, 2011, p. 38).

Tanto o governo como a iniciativa privada se mobilizaram para promover e agilizar
investimentos na producdo e edicdo de obras infantis e juvenis. Ainda que houvesse censura e
monopolio de coercao por parte do Estado, o mercado editorial infantil e juvenil sofreu menos
o impacto regulador, pois o governo militar julgava que as producdes dessa categoria eram
aparentemente inofensivas, ja que se destinavam as criangas e aos jovens (FERREIRA, 2009,

p. 101).

E nesse contexto que, em 1970, Donatella Berlendis inicia seus estudos em Artes
Graficas como autodidata. Quatro anos depois, em 1974, funda o Studio Grafico Programagao
Visual e Editorial, prestando servigos ao mercado cultural e publicitario de Sao Paulo, do Rio
de Janeiro e de Brasilia, sempre tendo a qualidade grafica como referencial e vindo a receber

prémios pela exceléncia estética de suas produgdes.

Diante da exacerbacdo mercadoldgica, as editoras almejavam manter a fidelidade do
publico imprimindo livros em grande escala — muitas vezes, os livros chegavam aos leitores
mirins com falhas, grampeados, com folhas de papel ruim, sem uma boa apresentagao artistica,

revelando a baixa qualidade de edigao.

Essa demanda por obras infantis baratas oferecidas por meio de livrarias e escolas aos
jovens incomodava Donatella. Devido a esse inconformismo, em 1978, passa a se dedicar a
pesquisa sobre editoragdo. Em uma de suas viagens a Franca entra em contato com duas obras
infantis e considera o tratamento desses livros e a apresentacdo e o cuidado dignos ndo de um
leitor qualquer, mas sim de um leitor-crianga: Petit-Bleu et Petit Jaune, de Leo Lionni (1970)
e Les aventures d’une, petite bulle rouge - Le école des loisirs, de Lela Mari (1968), com

ilustragdes e design grafico que elevavam o valor estético do livro infantil.

Nesse periodo, houve uma explosao de criatividade dos artistas de literatura infantil e
juvenil; esse fendmeno conferiu a muitos escritores da época o atributo de inovadores dentro e
fora do territério nacional. Houve conquistas em premiagdes internacionais, tal como o Prémio

Hans Christian Andersen, dado a Lygia Bojunga em 1982.

Nesse sentido, Nelly Novaes Coelho tece a seguinte reflexao:
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[...] sintonizados com a nova palavra de ordem: experimentalismos com a linguagem
e com a estruturag¢do narrativa e com o visualismo do texto; substitui¢do da literatura
confiante/segura por uma literatura inquieta e questionadora, que pde em causa as
relagdes convencionais existentes entre a crianga ¢ o mundo em que ela vive,
questionando também os valores em que nossa sociedade esta assentada (COELHO,
2010, p. 283).

Nesse cenario de “experimentalismos” e de uma tentativa de inovagao citados por Nelly,
Donatella Berlendis comecga a fazer parte da histdria da editoracdo de livros brasileiros de
literatura infantil e juvenil, oferecendo uma producao que somava trés componentes: as artes
literarias, as artes visuais e as artes graficas, criando livros que atingiram um patamar de

qualidade raramente visto no Brasil nesse periodo.

Seu pontapé inicial envolve tratativas com Chico Buarque para produzir Chapeuzinho
Amarelo (1979), com design gréfico e ilustragdes feitos pela propria Donatella. E, em seguida,
a obra Vila Boa de Goias (1979), com poesias de Cora Coralina, periodo em que a autora ainda
era viva e pouco reconhecida. Donatella produziu o livro com prancha ilustrativa colada

artesanalmente.

Em 1980, publicou Era Uma Vez Trés, com imagens das artes de Alfredo Volpi e texto
de Ana Maria Machado. A obra recebeu premiacao da Associacdo Paulista dos Criticos de Arte
em 1981, abrindo, posteriormente, uma rede de possibilidades de encontros artisticos entre

artistas plasticos e escritores.

O segundo livro da colegdo, estudado em nossa pesquisa de mestrado®, revela a unido
do trabalho de Lygia Bojunga e de Tomie Ohtake. 7 Cartas e 2 Sonhos (1983) recebeu o selo
do programa Salas de Leitura do Ministério da Educagao e Cultura. Ap6s a publicagdo do livro,
o projeto Arte para Criangas e Jovens recebe premiagdo da Unesco pela exceléncia de sua
metodologia de arte e de educacdo, obtendo patrocinio para levar ao mercado editorial brasileiro

novos livros. Esse fato explica o lancamento de outros sete titulos entre os anos de 1986 e 1987.

Dessa forma, a editora armou pares entre artistas plasticos e escritores e publicou 4

peleja (1986), texto de Ana Maria Machado e artistas populares; O Capeta Carybé (1986), de

3 REIS DE MACEDO, Flavia Maria. Criar e recriar, viver e escreviver: o encontro de Lygia Bojunga e Tomie
Ohtake nos livros de arte para criangas e jovens - de 7 cartas e 2 sonhos a O meu amigo pintor. 2018. Dissertagdo
(Mestrado em Estudos Comparados de Literaturas de Lingua Portuguesa) - Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2018.
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Jorge Amado e Carybé; Era uma vez uma menina (1986), de Walmir Ayala e Milton da Costa;
O ano no Galinheiro (1986), de Miguel Jorge e Pierre Chalita; O forasteiro (1986), de Walmir
Ayala e Siron Franco; Ave Jorge (1986) de Ziraldo e Antonio Maia; O Pintor que Pintou o Sete
(1987), de Fernando Sabino e Carlos Scliar; Gota d’agua (1995), de Alberto Godin e Tomie
Ohtake; Addo e Eva (1986), de Machado de Assis e Luiz Paulo Baravelli; No Mundo das
Nuvens (1996), de Alberto Godin e Arcangelo lanelli; Um Brasil de Outro Mundo (2000), de
Silvia La Regina e Antonio Henrique Amaral; Navio de Cores (2003), de Moacyr Scliar e Lasar

Segall; e O Arteiro e o Tempo (2004), de Luis Fernando Verissimo e Glauco Rodrigues®.

Nesses livros, podemos dizer que os critérios de aproximacao dos “pares” formados
entre escritores e artistas plasticos se devem a aspectos particulares e especificos de cada
projeto. No entanto, em relagdo aos livros de nossa pesquisa, sobre os quais discorreremos

adiante, adiantamos que:

No caso de 4 Peleja, sabe-se que Ana Maria Machado, que ja havia participado da
colegdo junto a Alfredo Volpi e acompanhava o projeto de Donatella, sugeriu a ideia de escrever
algo a partir da cultura popular. A autora era professora da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, tendo lecionado um curso sobre literatura de cordel e, por essas e outras razdes
pessoais, era muito ligada a assuntos que envolvem as chamadas “artes do povo”, de maneira
que se sentiu confiante para estabelecer um didlogo textual com as representagdes das esculturas

dos artistas populares.

Quanto a Ave Jorge, sabe-se que Ziraldo ja tinha diversos livros publicados nessa época,
além de ser proximo de Donatella Berlendis. A editora fez uma nova proposta, pois enxergou
a possibilidade de convergéncia entre a estilistica textual da poesia de Ziraldo e as pinturas das
cabecas ex-votivas de Antonio Maia. Ambos estabeleceram um convivio até criarem uma

concepcao conjunta de trabalho interartistico.

4 Na lista dos trinta artistas que integraram a colegdo Arte para Criangas e Jovens, vinte € seis sdo homens. Lygia
Bojunga ¢ Tomie Ohtake (que estudamos em nosso Mestrado), Ana Maria Machado — que agora trazemos em
nossa pesquisa - e Silvia La Regina, sdo as mulheres que participaram do projeto. Similar € o rol dos artistas
populares participantes do livro 4 Peleja, que discorreremos ao longo do capitulo 2 e seguintes, pois, dos dez
escultores populares, apenas uma ¢ mulher, Antonia Ledo. Nao ¢ nosso objetivo aprofundar questdes socio-
histérico-culturais que ofuscaram o desempenho das produgdes realizadas por mulheres no cenario artistico
mundial; no entanto, tornou-se inevitavel, em meados do século XXI, ignorar esse fato sem fazer, a0 menos, uma
mengdo. Ainda que todas essas “selecdes artisticas” tenham sido feitas pelas maos de uma mulher, Donatella
Berlendis, que trabalhou com as possibilidades e recursos dispostos pela dindmica cultural de seu tempo.
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A obra Dentro de Mim Ninguém Entra, de José Castello e Bispo do Rosario, embora
ndo pertenca a colecdo de Artes para Criangas e Jovens, esta presente no catdlogo atual da
editora Berlendis. Sabe-se que o escritor atuou como jornalista e fez uma entrevista com o Bispo
na Colonia Julio Moreira; além disso, escreveu um ensaio bibliografico sobre o artista. Acabou,
por essa razao, estabelecendo uma aproximacdo com sua arte, clarificando as razdes desse

“encontro”.

Para a editora, do ponto de vista pedagdgico, o objetivo da cole¢do Arte para Criangas
e Jovens era colaborar com a formag¢do de um ser criativo e reflexivo. A arte permeia nossas
vidas, colabora para o desenvolvimento e o respeito a diversidade cultural e aciona reflexdes
sobre o individuo e a sociedade. O acesso direto as obras de arte pictoricas e a visita a museus
para ver os grandes quadros e pinturas ndo sdo acessiveis no Brasil. Entretanto, numa tentativa
de suprir essa “caréncia”, a Berlendis & Vertecchia Editores entendeu que a promogdo de
encontros interartisticos seria uma forma de colaborar com leitor que se aproximaria dessas

artes.

Sobram historias sobre a trajetéria de Donatella Berlendis, que faleceu em Sao Paulo
em dezembro de 2002, vitima de cancer de pulmao, mesmo sem nunca ter fumado em sua vida.
Sao fatos importantes que permeiam projetos culturais, como a criacdo do Museu da Infancia
no ano de 1982, em Taubaté, numa das antigas casas de Monteiro Lobato. E dessa forma que a
Berlendis e Vertecchia Editores exerce um papel de protagonismo na funcdo criadora das obras
analisadas no presente trabalho, marcando assim a histéria da literatura infantil e juvenil

brasileira.
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1.2 Imagem, Imaginac¢ido e Imaginario: apontamentos

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

Alberto Manguel

Figura 2 — Antonio Maia, Ex-votos. Oleo sobre tela. 47 x 62 cm. 1999.

Fonte: Disponivel em: <http://www.galeriazededome.com.br/antonio-maia>. Acesso em 20/03/22.
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A “cabeca”, disse Timeu a Platdo, “¢ a imagem do mundo” (CIRLOT, 2005, p. 129-
130). E um simbolo da substancia das (re)criagdes do ser humano, guarda imagens, imaginacio

e as “gavetas” do imaginario. Qualquer concepc¢ao artistica ¢ produzida no seu interior.

A arte comporta sistemas simbolicos e culturais proprios para ler a realidade e suas
imagens produzem experiéncias que sdo dispostas de acordo com a especificidade de suas
linguagens. A literatura, assim como todas as artes, absorve um conjunto de simbolos, signos,
significantes e significados, mitos e arquétipos que desafiam as ordens do real, construindo

imaginarios.

Se pensarmos na palavra imagem, do latim imago®, cuja raiz é o verbo imitor,
“imitar, reproduzir, representar”, somos transportados a antiga Grécia para ver sua
correspondéncia a eidos, raiz etimologica de idea ou eidea, conceito desenvolvido por Platdo
(426/427 a.C.) em A Republica (1993, p. 317). Aliés, Platdo foi o primeiro de que se tem
conhecimento, na linha ocidental, a admitir uma via de acesso as verdades indemonstraveis, da
ordem da alma, dos mistérios, da morte, na qual a dialética ndo consegue penetrar: o plano das

ideias, do imaginar (DURAND, 2014, p. 16-17).

O mundo da imagem tem diversos dominios: as imagens da mente, chamadas de
representagoes mentais — sempre livres para projetar, fantasiar, imaginar formas e
configuragdes extracorpdreas; a constru¢ao de metaforas, palavras descritivas — chamadas de
imagens verbais; e as projecdes e espelhamentos que geram as imagens opticas. Ha ainda as
imagens que apreendemos no mundo que enxergamos, chamadas de representagoes visuais
(SANTAELLA, 2012, p. 16), estas ultimas podendo ser inscritas manualmente sobre uma

superficie, como as paginas de um livro.

As imagens, assim como as historias, nos informam. Aristoteles sugeriu que todo o
processo de pensamento requeria imagens. “Ora, no que concerne a alma pensante, as
imagens tomam o lugar das percepgdes, diretas; e, quando a al/ma afirma ou nega que
essas imagens sdo boas ou mas, ela igualmente as evita ou as persegue. Portanto, a
alma nunca pensa sem uma imagem mental. Sem duvida, para o cego, outras formas
de percepcdo, sobretudo por meio de som e tato, suprem a imagem mental a ser
decifrada. Mas, para aqueles que podem ver que a existéncia se passa em um rolo de
imagens que se desdobra continuamente e realgadas ou moderadas pelos outros
sentidos, imagens cujo significado (ou suposicdo de significado) varia
constantemente, configurando uma linguagem feita de linguagens traduzidas em
palavras e de palavras traduzidas em imagens, por meio das quais tentamos abarcar e
compreender nossa propria existéncia (MANGUEL, 2003, p. 21).

5 FARIA, Ernesto. Diciondrio de Latim-portugués, 3* Edigao, Ministério da Educagao, 1962, p. 467. Disponivel
em: <http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/me001612.pdf>. Acesso em 02/02/2022.
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As imagens mentais podem produzir a acdo de imaginar (imagem + acdo =
imaginacdo), que, por sua vez, ndo se reduz ao pensar. Imaginar ¢ mais amplo, pode significar
criar, dado que precisa ser considerado quando estamos conceituando imaginagdo
(WUNENBURGUER, 2003, p. 12). Ao produzi-las mentalmente, criam uma instancia que lhe
¢ propria e autdnoma. A imagem mental pode ser apreendida ndo somente como construgdo
sensorio-intelectual, mas também como um evento de linguagem. Imaginar “ndo ¢ apenas a
faculdade de formar imagens da realidade, ela ¢ a faculdade de formar imagens que ultrapassam
a realidade, que cantam a realidade. E uma faculdade de ‘sobre humanidade’” (BACHELARD,
1985, p. XVI).

Gaston Bachelard (1884-1962), em sua obra O Direito de Sonhar, categoriza a
imaginacdo como formal e material derivada de duas instincias psiquicas: a formal — aquela
fundamentada numa abstragcdo do puro ver, pelo que se rotula a imagem como um tipo de
consciéncia, uma imagina¢ao reprodutora; e a imagina¢do material, ou seja, aquela que recupera
o mundo como provocagdo concreta, acaba por se converter em alegorias e guarda como seu
significado a imaginagao criadora, que afronta a resisténcia e as forcas do concreto (1985, p.

XVI).

O imaginario se funda em um mundo de representagdes complexas pelo sistema de
imagens e de imaginagdo (dindmica criativa), formado por um conjunto de ideias, mitos e
ideologias que atuam sobre a vida individual e coletiva de cada sociedade
(WUNENBURGUER, 2003, p. 12). Esse sistema ¢ estruturado por meio de modelos de
representacdes, motivacdes simbolicas, transformacdes, estilos, matrizes diversificadas,
produgdes culturais, entre outros; no entanto, nio se reduz a cultura. E como uma onipresenca

das imagens na vida mental instalada em cada individuo e em sua civilizacao.

O imaginario pode transmitir uma ideia equivocada de oposi¢ao ao que ¢ real como
sendo algo intangivel, de ordem ficcional, sendo desvalorizado pelo pensamento ocidental
abastecido pela racionalidade. Todavia, Gilbert Durand (1921-2012), ao se debrucar sobre o
assunto e influenciado por Gaston Bachelard (1884-1962), elucida que o real €, na verdade,
acionado pelo imaginario: para ele, “a ciéncia do imagindrio ¢ fantastica e transcendental, e
identifica o mito como primeiro substrato da vida mental, percorrendo um trajeto antropologico,

que se estende até o plano cultural, transformando o mundo real” (2002, p. 432). Imaginario,
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portanto, se refere a uma producgdo de carater histérico que nada mais € sendo um conjunto de
simbolos dotados de expressao e de contetido utilizados pelas sociedades para que as ideologias

e as culturas a elas subjacentes sejam transferidas de geracdo em geragdo (GREGORIN, 2011,

p. 54).

Em suma, as imagens sao reprodugdes, imitagdes, objetos, cenas; a imaginagdo se
constitui por ideias, invengdes, criagdes, “‘um porvir’, e o imagindrio ¢ um “gaveteiro” (ou
arquivo) onde se guardam os simbolos, mitos, ideologias e histérias. Tragamos, assim, esses
apontamentos na tentativa de clarificar a presenca desses componentes em nossos estudos. As
imagens que compde o texto visual utilizadas para a constru¢ao de textos verbais formam um
novo evento de linguagem, oferecendo uma experiéncia distinta por meio da literatura infantil

e juvenil.
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1.3 Uma Triade de Livros: apresentacoes e materialidades

Que coisa é o livro? Que contém na sua
fragil arquitetura transparente?

Sdo palavras, apenas, ou é a nua
exposi¢do de uma alma confidente?

De que lenho brotou? Que nobre instinto
da prensa fez surgir esta obra de arte...

Carlos Drummond de Andrade

Figuras 3 ¢ 4 — Capas dos livros 4 Peleja, de Ana Maria Machado e artistas populares, e Ave Jorge, de Ziraldo e
Antonio Maia (1986). Reproducdes das edigdes (de 1986) usadas nesta pesquisa.

d)}k Arte para Jovens
Arte para Crianga W MAIA
@ﬁ ARTE POPULAR ¥ PSS

L

ANA MARIA MACHADO

ZIRALDO

Fonte: a autora.

As primeiras edigdes dos livros A Peleja (1986), de Ana Maria Machado e artistas
populares, e Ave Jorge (1986), de Ziraldo e Antonio Maia, que integraram a colecdo Arte para

Criangas e Jovens produzida pela Berlendis & Vertecchia Editores, foram editadas com o
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auxilio do Fundo Internacional para a Promog¢do da Cultura — UNESCO®; de modo que, os
elementos paratextuais, tais como o formato e a tipografia, beneficiaram todas as edigdes desse

projeto, elevando a qualidade dos livros do ponto de vista material.

A Berlendis levou ao mercado livros com capa dura, na cor predominantemente branca,
contendo uma imagem iconica das artes contempladas em cada projeto, com o objetivo de
chamar a atencdo do publico e viabilizar um possivel pacto de leitura. Além disso, os livros tém
boa qualidade de impressdo, o miolo ¢ costurado internamente e as guardas de cor e textura sao

diferenciadas.

As obras foram levadas a projetos governamentais, tais como o PNLD — Programa
Nacional do Livro Didatico — SP, deixando claro um de seus objetivos relacionado ao apoio
pedagogico as escolas brasileiras, do qual a literatura infantil e juvenil ndo se desvincula.
Encontramos o seguinte texto, redigido pelos editores, como justificativa para a colegao:

Ao ver o titulo da colecdo o leitor pode se colocar a pergunta: por que a arte para
jovens ou para crianga? A arte ¢ uma so6 e independe do espectador. E claro que a arte
¢ uma so, mas os métodos para conhecé-la podem ser diversos. Dificilmente uma
crianga ou um jovem ira se interessar pelos textos de criticos que em geral t€ém uma
linguagem um pouco complexa para iniciantes. E foi justamente por isso que a
Berlendis & Vertecchia Editores iniciou, em 1980, a Colegdo Arte para Crianga. Com
essas cole¢des que unem pintura e literatura, a editora elabora paralelamente todo um
projeto de arte-educagdo, destinado as escolas, para ampliar esse possivel primeiro
contato dos jovens com as artes plasticas, expondo também a sua mini galeria. E nesse

caso, sim, existe uma linguagem mais apropriada para cada faixa etaria (Editores de
Ave Jorge, 1997, p. 60-61).

Com o tempo, algumas edi¢des deixaram de ter capa dura a fim de viabilizar o custo de
impressao mirando adogdes escolares em maior escala, deixando de utilizar a cor branca a fim
de auxiliar a conservacdo e a limpeza do livro. Mesmo com intimeras reedi¢des, contendo
reprodugdes fotograficas de trabalhos artisticos originais’, ndo houve intercorréncias funcionais
que alterassem a estrutura, uma vez que os suportes nao foram alterados. As imagens das capas,
as folhas de rosto e as paginas do miolo se mantiveram como um conjunto coerente aos padrdes

adotados no projeto grafico e de diagramacao estabelecidos por seus editores.

¢ Ver Anexos 11 e II: Documentos da Unesco.
7 As imagens de Ave Jorge foram feitas pelos fotografos Claudio Cohn e Jefferson Silva e 4 peleja foi produzido
pelo Studio 54, coleg@o de Jacques Van de Beuque.
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Em A Peleja e Ave Jorge, a disposi¢do do texto e das imagens foi feita da seguinte
forma: do lado esquerdo da péagina estd o texto literario e do lado direito ha uma tnica imagem
que compde o texto visual. As imagens constantes das paginas do lado direito sdo coloridas e

diagramadas em boa defini¢do, como num catalogo de artes, conforme os exemplos a seguir.

Figura 5 — Exemplo das paginas internas de 4 Peleja, de Ana Maria Machado e artistas populares, p. 20-21.

Quando o vaqueiro Rufino
De nome Zé Ribamar

Se preparou para a luta

E gjoelhou pra rezar,
Aconteceu uma coisa

Que era de se espantar:
Das aguas do Sdo Francisco
O rio que vai pro mar,
Surgiu no meio da espuma
O Santo para ajudar.

Fonte: MACHADO, 2005, p. 20-21.
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Figura 6 — Exemplo das paginas internas de 4 Peleja, de Ana Maria Machado e artistas populares, p.
40- 41.

E o tal vaqueiro Rufino,

De nome Zé Ribamar,

Com sua moga tdo linda
P&de, afinal, se casar.

Seré que vdo ser felizes?

O tempo é que nos dird...
Porém a arte do povo,

Que cria o mundo de novo,
Vai sua histéria contar.

Fonte: MACHADO, 2005, p. 40-41.

No caso de 4 Peleja, por exemplo, o livro carrega ao final referéncias iconograficas,
além de dois paratextos: um escrito por uma critica literaria e outro escrito por um critico de
arte. O primeiro ¢ redigido por uma das mais conceituadas estudiosas de literatura infantil e
juvenil do Brasil, a professora Nelly Novaes Coelho, e tece o seguinte comentario sobre o

projeto Arte para Criangas e Jovens e sobre a obra especifica:

Nesta colecdo Arte para Criangas ndo poderia faltar uma das manifestacdes mais
espontaneas da arte brasileira: A cultura material popular, ou melhor, a escultura
primitiva que, principalmente no Nordeste, encontra sua grande expressdo. As pegas
aqui selecionadas resultam em ser uma amostra das mais significativas da natureza
dessa arte que mostra, como poucas, as verdadeiras relagdes que o povo rustico
mantém com a natureza, com o Mistério da Vida e com o Mundo onde lhe cabe viver

o dia a dia. Realismo e fantasia, nelas, se fundem de maneira essencial e pitoresca
(COELHO em 4 Peleja, 2005, p. 43).
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Nelly Novaes ainda pontua sobre a organicidade do projeto que estrutura o livro e sobre
a oportunidade para identificacdo dos jovens com a arte popular, que, conforme aduz, “fazem
do livro uma pequena obra prima do género” (COELHO em 4 peleja, 2005, p. 43). Além da
estudiosa, a Berlendis Editores convidou o critico de arte Ovidio Tavares Junior para situar o
leitor na conceituagdo de arte popular, delineando as diferencas quanto a utilidade e a
ornamentalidade, responsaveis por identificar os costumes e as tradi¢des da cultura: “Mas —
toda arte ndo ¢ feita pelo povo? Afinal de contas, todo artista ndo ¢ também gente do povo? [...]
Através dos objetos da arte popular pode-se tragar um perfeito retrato de um meio social...”

(TAVARES JUNIOR em 4 Peleja, 2005, p. 44).

Sobre a questdo das “culturas” e das artes populares, discorremos a seguir, no
subcapitulo 1.4.1. Entretanto, faz-se necessario mencionar, desde ja, que a interpretagdo de
Nelly Novaes Coelho, feita nos anos 80, ao aplicar um olhar para as artes populares
classificando-a como sendo de carater “pitoresco”, “primitivo”, feitas por um “povo rustico”;
produz adjetivagdes que ndo alcancam as produgdes contidas em A Peleja, oferecendo uma
visdo que consideramos reducionista e turva em relacdo as singularidades e grandezas das
esculturas e de seus artistas, que fazem parte do enorme sistema cultural do pais. E possivel,
portanto, construir uma outra perspectiva para olhar para essas artes tidas como “populares”,
levando em conta suas particularidades, seus contextos de producao, a individualidade de cada

um de seus artistas criadores, sem cristalizd-las como fruto de algo “aparentemente menor” ou

“inferior” em relacdo as culturas eruditas.



Figura 7 — Exemplo das paginas internas de Ave Jorge, de Ziraldo e Antonio Maia, p. 40 - 41.

E Jorge seguiu vagando

por seu espago fotal.

E conheceu a esperanca,
uma borboleta azul

- a cor é que tem a cor

nas asas da borboleta -

que todos pensam que é verde
e que junta um e mil

junta todos @ sua volta

- ou carregados por ela -

e se convencem que, juntos,
fardo o mundo melhor.

Era esperanga sem nome
(de excelente carater)

pois se se da nome a ela

- @ acontece quase sempre -
ela comega a servir

a quem nunca quis servir
com a mais nitida certeza

(Ser esperanga é durezal)

40 4

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 40-41.

Figura 8 — Exemplo das paginas internas de Ave Jorge, de Ziraldo e Antonio Maia, p. 42 - 43.

Jorge ent&o seguiu viagem

e conheceu o desejo.

E conheceu o desejo

(que se confunde com o sonho
pois pode ser encomenda

de alguém que n&o dorme
nunca).

O desejo & um arco-iris.

42 a3

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 42-43.

43
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Em Ave Jorge, de Ziraldo e Maia, que recebeu edi¢gdes de capa com o titulo Arte para
Criangas e, posteriormente, Arte para Jovens, possui paratexto formulado pelos proprios
editores, explicando os objetivos da série: “aproximar a crianga e o jovem da arte, a literaria e
a plastica. Ampliar experiéncias e informagdes. Enriquecer vivéncias, através de

experimentacdes, reflexdo e emocdo” (ZIRALDO, 1997, p. 60).

Quase trinta anos separam as duas primeiras edi¢des de 4 Peleja e Ave Jorge do livro
Dentro de Mim Ninguém Entra (2016), de José Castello e Bispo do Rosario, produzido pela
mesma editora. Muito embora o livro ndo pertenca a Colegdo de Artes para Criangas e Jovens,
contempla a concepcao editorial da Berlendis de estabelecer didlogos interartisticos, recebendo

patrocinio do mBrac — Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporanea para sua produgao.

No entanto, Dentro de Mim Ninguém Entra nao possui a mesma identidade editorial do
projeto da colecdo, tanto em relagdo a capa, quanto ao projeto grafico, a diagramacao, ao
formato e a integracdo texto-imagem. H4 uma atualizagdo na producdo recente, pois a
organizac¢do do texto e das imagens esta a servigo das paginas duplas; o tamanho e a localizagdo
das ilustracdes e do texto verbal estdo solidamente articulados, eliminando a aparéncia de

“catalogo de arte”, como ocorre nos outros dois casos.
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Figura 9 — Capa do Livro Dentro de Mim Ninguém Entra, José Castello e Bispo do Rosario. Berlendis

& Vertecchia, 2016.

Durante nossa pesquisa, Bruno Berlendis, editor do livro, nos explicou como se deu o
trabalho de selecdo de imagens. Ele informou que a proposta culminou na montagem de uma
narrativa visual que dialogasse com o texto sem traduzi-lo ou descrevé-lo diretamente. Por
exemplo, se a palavra do texto indica uma “torre” do castelo, a “torre” de Bispo do Rosario ndo

seria uma “torre” disposta da maneira convencional, ligada ao texto na mesma pagina.

Dada a largada no texto ficcional de Castello, restava a editora a tarefa de escolher quais
reprodugdes iria fotografar para compor o livro. Analogamente as linhas-mestras definidas para
a narrativa textual, o editor optou por evitar reproducgdes fotograficas chapadas. Do ponto de
vista do enquadramento, elas fogem do modelo da foto de “catdlogo de exposicdo”, pois,
segundo os editores, a representacdo bidimensional ndo daria conta da pujanga das criagdes de
Bispo do Rosario. Além disso, as criagdes do artista escondem detalhes, convidando-nos a

explorar perspectivas pouco convencionais.
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Figura 10 — Exemplo de pagina interna de Dentro de Mim Ninguém Entra, José Castello e Bispo do
Rosério. Berlendis & Vertecchia, p. 44 - 45.

doutor néo compreende isso. Ou ndo quer compreender, acha que
ndo passa de uma tolice. Ele acredita demais nas palavras

que existem em seus livros de medicina. Fica com os olhos téo
cheios de palavras dificeis que néo consegue ler minhas palavras
de menino.

O doutor Enzo me pergunta: ‘Como vocé ainda tem forgas para
escrever?’. Ele néo consegue entender que é o contrario: ndo é que
eu tenha forgas para escrever, é escrever que me dé forgas. Esse
cara néo entende nada do que se passa comigo. Pode entender de
veias e de gargantas e de feridas, mas néo vé o principal: os pen-
samentos que eu guardo dentro de mim. Nunca vai saber, também,
de onde minhas histérias vém.

Fonte: CASTELLO, 2016, p. 44-45.

Figura 11 — Exemplo de pagina interna de Dentro de Mim Ninguém Entra, José Castello e Bispo do

Rosério. Berlendis & Vertecchia, p. 88- 89.

Os caras famosos que escrevem histérias s6 fazem isso porque
esperam que as pessoas, depois de lerem, gostem mais deles. Eles
escrevem também para ganhar dinheiro com seus livros. Néo é
para nada disso que eu escrevo. N&o escrevo para ganhar di

nheiro ou para ser famoso. Eu também néo escrevo essa histéria

para deixar ninguém feliz, eu escrevo essa histéria para me sentir

feliz.

Talvez seja por isso que o doutor acha que eu estou doente. A
minha doenca néo esté em contar histérias, mas em néo me impor-
tar com o que os outros acham delas. Se isso me interessasse, eu
mostraria minha histéria a alguém. Mas néo sinto nenhuma von

tade de mostrar. N&o escrevo para aparecer —na verdade, acho

Fonte: CASTELLO, 2016, p. 88-89.
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Além da atualizacdo do formato de livros que reinem duas artes distintas, Dentro de
Mim Ninguém Entra traz um paratexto com o ensaio de José Castello, fruto de uma entrevista
que realizou em 1985 com Bispo do Rosario — O Mordomo do Apocalipse, contando como foi
a experiéncia desse encontro —, além de um texto redigido por Raquel Fernandes, diretora do
mBrac, informando os motivos pelos quais a obra do artista ¢ relevante para a cultura brasileira:
“Suas obras, fruto de sua inquietude, deram forga a criagdo da institui¢do que abriga hoje sua
colegdo... sua criagdo tomou tamanha propor¢do que ja participou de diversas exposicdes

surpreendendo incontaveis pessoas pelo mundo afora..." (CASTELLO, 2016, p. 152).

E notavel que as concep¢des de montagem dos livros contemporaneos que retinem
literatura e outras artes constantes no catdlogo da Berlendis & Vertecchia Editores sofreram
uma alteragdo ao longo do tempo. O projeto atual dispde de mais recursos para exercer liberdade
formal, apresentando maior flexibilidade em sua proposta qualitativa, variagdes de cores de
fundo de pégina, disposi¢ao de imagens nas folhas duplas e propicia aos jovens uma experiéncia

diferente mediante o cruzamento de fronteiras artisticas.

Mesmo com as diferengas entre os dois primeiros livros citados em relagdo a este ultimo
(que ndo pertence a colecdo), ¢ possivel verificar que os trés projetos aqui pesquisados
apresentam organizagao material e funcionalidade especifica indissocidveis € complementares.
Essas obras visam a reunido de duas linguagens distintas por meio do reconhecimento de
imagens referenciais das reproducdes artisticas de seus autores, incluindo a sequéncia de

representacdes, organizada em uma logica capaz de produzir uma narrativa visual.
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1.3.1 Breves notas sobre texto visual

No interior das antigas cavernas, riscamos nossos tragos e estampamos a palma da mao
numa tentativa de afirmar nossa presenga. Tentamos preencher um espago “vazio” para guardar
a memoria, assimilar e comunicar nossa existéncia humana. Assim, surgiram as primeiras
imagens artificiais, muitas delas preservadas até hoje, protegidas por ambientes herméticos. Ao
reproduzir numa parede a figura de um animal — rinocerontes, mamutes ou cavalos —, tinhamos
a inten¢do, ainda que inconsciente, de apreendé-los. “O pintor rupestre pode ter alimentado a
esperanga de que o fato de imprimir imagem de um bisdo na caverna lhe propiciaria capturar o

proprio bisao” (WOODFORD, 1983, p. 8). E assim que grafamos as primeiras imagens.

No Egito Antigo, por exemplo, questdes existenciais, como morte € imortalidade, foram
elaboradas de maneira formal por meio de desenhos feitos nas superficies dos timulos dos
farads. Inserir imagens nas cadmeras funerarias tinha como principal fun¢ao dar as almas dos
mortos condi¢des de continuar a “desfrutar” na eternidade a mesma vida que tiveram no mundo
terreno. Por isso, eram representadas cenas da vida cotidiana, colheitas, construgdes, dancas
etc., que traduziam o panorama de seus costumes € o apego a materialidade do ser

(OSTROWER, 1987, p. 74).

A producdo de imagens na arte bizantina, desenvolvida, a principio, no Oriente Médio,
nos séculos V, VI e VII, destacando-se Constantinopla, ¢ outro marco nessa evolu¢do. Com a
producdo de mosaicos retratando figuras ligadas a histéria do cristianismo, havia o objetivo de
“informar” e de evangelizar através das imagens. Segundo palavras do papa Gregorio Magno:
“pinturas podem fazer pelos analfabetos o que a escrita faz pelos que sabem ler”

(WOODFORD, 1983, p. 8).

Dessa forma, a capacidade de reproducao da imagem foi essencial desde os primérdios
para a consolidacdo do saber e o surgimento de novas linguagens. No entanto, nosso foco de
pesquisa estd no campo das artes visuais e abrange a modalidade que diz respeito
particularmente as ilustracoes de livros para criangas e jovens, em especial as artes plésticas

reproduzidas e inseridas nas obras que estudamos.
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Na Europa do final do século XIX e inicio do século XX, a concepgao de livros voltados
para o publico infantil ¢ alvo de uma nova carga de reflexdes por parte de artistas austriacos,
que comegaram a desenvolver projetos no interior de ateli€s vienenses. Eles repensaram o
formato, a diagramagdo, as tipografias e a relagcdo texto/imagem dos livros, que passam a
receber novo tratamento editorial, estabelecendo-se assim um marco na inser¢ao das artes

plasticas nos livros para criangas e jovens (LINDEN, 2006, p. 27).

Em 1909, o lancamento de Die Nibelungen [Os Nibelungos], de Carl Otto Czeschka,
contendo ilustragdes plasticas, motivos geometrizados, arabescos e ondulagdes encontrados,
por exemplo, no fazer artistico de Gustav Klimt, torna-se um marco de produgdes dessa

natureza.

Figura 12 — Carl Otto Czeschka, Die Nibelungen. Reprodugao fotografica. 1909.

Fonte: LINDEN, 2006, p. 27.
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Essas concepgoes de trabalhos editoriais apurados, cujas ilustragdes recebem tratamento

e qualidade artistica diferenciados, foi observada por Sophie Van der Linden, que tece o
seguinte comentario:

Alguns livros ilustrados para criangas sdo obras de pintores, fotografos, designers ou

artistas plasticos, que pertengam a um movimento artistico, que se apresentem como

artistas independentes. Diante desses objetos raros e preciosos, diferentes ou

estranhos, os adultos muitas vezes desconcertados, custam acreditar que se trate de

livros para criangas, e as vezes a toda uma comunidade de leitores (LINDEN, 2006,
p- 27).

Segundo Luis Camargo (2007, p. 1), “ilustragdo” ¢ o nome dado a uma imagem
figurativa, abstrata ou ndo, que acompanha um texto verbal, favorecendo a capacidade de
observagao e analise. E considerada arte e, como tal, instrui o conhecimento visual e auxilia na

percep¢io do observador (leitor) como apoio ao texto literario®.

Portanto, a ilustragdo tem como um de seus principais objetivos se ligar ao tempo e ao
espago de uma narrativa verbal literaria, além de propiciar o favorecimento da criacdo de
memorias visuais em seus leitores, ampliando o significado ludico, simbdlico e/ou até imersivo
dessas obras, variando em intensidade e assumindo inclusive fun¢des conjuntas (GREGORIN,

2009, p. 55-56).

Nos corpora que estudamos, a forma das ilustragdes apresentadas sdo reproducdes
fotograficas de produgdes artisticas pré-existentes, como pecas escultdricas, pinturas,
montagens, bordados, assemblages etc. As fotografias de artes foram geradas intencionalmente
para serem inseridas nos livros como ilustracdes e tém como finalidade promover uma
composicao entre duas linguagens e estabelecer um didlogo interartistico para o livro. Ou seja,
“a imagem ¢€ o corpo e a palavra ¢ espirito” (OLIVEIRA, 2008, p. 45), portanto, além de ter
uma caracteristica dialdgica’, elas sio indissocidveis. Entdo, a complementaridade é outro fator
detectado nesses livros, ou seja, se se retirar um ou outro (palavras ou imagens), o livro de artes

e seu principal objetivo deixam de existir.

8 CAMARGO, Luis. 4 relagdo entre imagem e texto na ilustragcdo de poesia infantil. Disponivel em:
<http://www.unicamp.br/iel/memoria/Ensaios/poesiainfantilport.htm>. Acesso em 18/10/2017.

° “Bastante utilizada na literatura infantil contemporanea de qualidade, esta presente nas ilustragdes que promovem
o didlogo com emogdes, por meio de postura, gestos e expressdes de personagens e outros elementos estruturais
da narrativa, além de expressar valores do destinador de carater social e cultural, acrescentando novos significados
ao texto verbal” (GREGORIN FILHO, 2009, p. 54-55)
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Barthes [...] diferencia duas formas principais de referéncia reciproca entre texto e
imagem, que ele denomina ancoragem e relais: no caso da ancoragem, “o texto dirige
o leitor através dos significados da imagem e o leva a considerar alguns deles e a
deixar de lado outros [...] A imagem dirige o leitor a um significado escolhido
antecipadamente. Na relagdo de relais, “o texto e a imagem se encontram numa
relacdo complementar”. As palavras, assim como as imagens, sdo fragmentos de um
sintagma mais geral e a unidade da mensagem se realiza em um nivel mais avangado
(SANTAELLA, 2005, p. 55).

Com o avango dos sistemas audiovisuais, as imagens passaram a chamar a atenc¢ao a
formacdo de uma nova pratica de leitura, pois comportam significagdes que sdo concebidas a
partir de sua interagdo com o leitor e o local ao qual se inserem, podendo ser, assim, constituidas

por fextos ou narrativas visuais.

Texto ¢ um “tecido” e sendo uma construgdo criativa, pode apresentar materialidades
diferentes (outras texturas), de acordo com as especificidades das diversas linguagens da
comunica¢do humana — verbal, visual, gestual, sonora — que se estruturam com coesdo € um
objetivo. Portanto, o fexto visual se constitui pela estrutura, pela composi¢ao e pelo contetido

imagético no qual esté inserido (SANTOS, 2001, p. 3)°.

Cada obra propde um inicio de leitura, quer por meio da escrita, quer pela ilustragdo, e
tanto uma como a outra sustentam a narrativa verbal e visual. Assim, o texto visual € usado
para situar o imagético em contraponto ao texto verbal. Por isso, o texto visual se torna o

dominio da ilustracao.

As imagens constantes nas ilustracdes das obras A Peleja (1986), Ave Jorge (1986) e
Dentro de Mim Ninguém Entra (2016) fazem parte de uma estrutura que envolve ndo apenas
projetos graficos e textos verbais, mas também a constru¢ao das narrativas visuais. Os sistemas
constituidos para desenvolver tais narrativas ndo se deram aleatoriamente, conforme veremos
adiante, houve uma producao de sentido ao se estabelecer o sequenciamento das imagens em

cada uma das obras, constituindo o “tecido” visual.

10 SANTOS, Solange. Texto visual: uma nova concepgio de leitura. S. Santos/ Pesquisa em Discurso Pedagogico,
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro, 2011, p.3. Disponivel em: <https://www.maxwell.vrac.puc-
rio.br/17885/17885.PDF>. Acesso em 02/11/2017.
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Para os escritores e editores, que lidaram com essa producao textual imagética, talvez
tenha sido impossivel adotar um método rigido e inflexivel para procederem a leitura das
imagens durante as composi¢des das narrativas visuais. Ainda que existam procedimentos
especificos, do ponto de vista tedrico e critico, que poderiam variar desde a leitura por métodos

semioldgicos, historico-sociais e até reducionistas.

No entanto, nas trés obras que aqui tratamos, ndo apenas os editores, mas
principalmente, os escritores estiveram diante de um notavel desafio perceptivo, entrando em
contato com todos esses procedimentos interpretativos das imagens para a constru¢do das

narrativas verbo-visuais.
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1.4 Concepcoes de Culturas

O Brasil ndo inventou o futebol / ndo inventou o
cachorro-quente / ndo inventou a musica / ndo inventou
o grafite /o churrasco / a raquete / a novela / o portugués
/ nem o carnaval o Brasil inventou! / a gente so colocou
todas essas coisas em outro nivel..."!

A epigrafe acima ¢ parte de um texto publicitario narrado pela voz da cantora Elza
Soares. Fez-nos refletir sobre o significado de identidade e de cultura brasileira pensando no
papel da literatura infantil e juvenil enquanto instrumento que absorve e se transforma em um
organismo cultural, pois o Brasil possui um complexo plural e diverso e € possivel que essa
“mistura” seja uma das respostas para justificar os motivos pelos quais “colocamos as coisas

em outro nivel”.

Darcy Ribeiro fala que a matriz cultural brasileira se deu pela transfigura¢do de uma
etnia que, no decorrer do tempo, foi unificando, na lingua e nos costumes, os povos originarios
indigenas, desengajados (for¢osamente) de seus grupos, os negros vindos por imposi¢ao da
Africa e os europeus que invadiram e se estabeleceram aqui. “Era o brasileiro que surgia,
construido com os tijolos dessas matrizes a medida que elas iam sendo desfeitas” (RIBEIRO,

2006, p. 27).

Assim, somos produtos do que foi “desfeito”. Ser produto do desfazimento de outras
culturas ¢ um dado simbdlico para quem pretende entender o brasileiro: trés matrizes originais
que, por outro lado, acabaram por se reconfigurar — e se reconfigurar — e se reconfigurar com o

tempo, em novos moldes, redefinindo seus tragos, sem uniformidade, e sofrendo diversas

>

'l Campanha “O Brasil ndo inventou...”, Ficha Técnica: Narrativa de Elza Soares, Anunciante: Elo,

Agéncia: AlmapBBDO, Titulo: “Valorizag@o”, Produto: Institucional CCO: Luiz Sanches Diretores Executivos
de Criagdo: André Gola e Pernil, Diretores de Criagdo: Fernando Duarte ¢ Henrique Del Lama, Cria¢ao: Charles
Faria, Gabriel Carletti e Hélio Maffia. Texto publicitario retirado do video disponivel em:
<http://revistapress.com.br/advertising/em-nova-campanha-elo-valoriza-a-criatividade-e-autenticidade-do-
brasileiro/>. Acesso em 19/11/2021.
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influéncias — geogréficas, territoriais, industriais, econdmicas —, separando o povo em classes

sociais desiguais e estruturando autoritarismo e racismo a partir da escravidao.

Apesar disso, o povo brasileiro se comporta como uma sé gente. Ainda assim, foram
agravadas as diferengas sociais, fato que impediu qualquer possibilidade de formagdo de

unidade, de um denominador comum cultural (RIBEIRO, 2006, p. 19 -2).

Para a fildsofa britdnica Mary Midgley, a cultura ¢ um fendmeno natural que ndo esta
desassociada da natureza. Evoluimos porque “tecemos cultura, tdo naturalmente quanto as

aranhas tecem suas teias’'2.

No Dicionario de Filosofia de Abbagnano, o termo cultura tem dois significados
basicos: o primeiro ¢ “a forma¢do do homem, sua melhoria e seu refinamento”. No século X VII,
pela influéncia do iluminismo, foi também definida como sendo um “conjunto dos modos de
viver e de pensar, cultivados, civilizados, polidos, que também sdo indicados pelo nome de

civilizagdo” (ABBAGNANO, 2007, p. 225).

Ha um universo de pensamentos que envolve o termo cultura. Ele deriva do verbo latino
colere, que significa cultivar'®. Denys Cuche, citando o antropdlogo Burnett Tyllor, afirma o
seguinte: “Cultura ou civiliza¢do, no sentido etimoldgico mais lato do termo, ¢ esse todo
complexo que compreende o conhecimento, as crengas, a arte, a moral, o direito, os costumes
e as outras capacidades ou habitos adquiridos pelo homem enquanto membro da sociedade”

(1999, p. 38).

O antrop6logo Franz Boas passa a utilizar o termo cu/turas — no plural —, adotando uma
perspectiva relativizadora e ndo hierarquizante para os diferentes grupos. Trata “cada cultura
singular como uma totalidade, sem dissolver seus elementos numa grande trajetéria evolutiva.
Ele também teria papel destacado na critica a ideia de raga e no enfrentamento ao racismo”
(BENEDICT, 2015, p. 7-8)'4. Sua teoria é aquela com a qual mais nos identificamos, justamente

por termos evidenciada no Brasil essa caracteristica de “pluralidade”, o que Darcy Ribeiro

12 REBOLLO, R.A. Beast and man: the roots of human nature. Ethic@, - Florianopolis, v.10, n.1, 2011, p. 185-
201. Disponivel em: <http://periodicos.ufsc.br/ethic/article/viewFile>. Acesso em: 15/09/2021.

13 Disponivel em <http:/www.dicionarioetimologico.com/colere>. Acesso em: 02/05/22.

14 BENEDICT, Ruth. Cultura e personalidade/Ruth Benedict, Margaret Mead, Edward Sapir; organizagio Celso
Castro; tradug@o Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Zahar, 2015.
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chama de “Brasis” devido a enorme extensdo territorial e aos seus cendrios regionais

(RIBEIRO, 2006, p. 244).

No ambito socioldgico, cultura ¢ a reunido de tradi¢cdes e saberes de um povo que
formam uma estrutura social (WAGNER, 2017, p. 49). A cultura estabelece determinados
padrdes de comportamento de acordo com as necessidades humanas e carrega em sua genética

a relatividade, ou seja, depende da realidade em que esté inserida para ser configurada.

No século XIX, cultura ganha o significado de progresso e de evolugdo e o termo migra
também para o ambito de institui¢do (cultural): museus, universidades e demais acervos
comecam a reunir feitos e realizagdes humanos (WAGNER, 2017, p. 50). Ainda nesse periodo,
o peso da crescente urbanizacio de certas regides aos poucos vai comprometendo os ritos, os
costumes e tradicdes e folclores, que comecam a desaparecer nesses ambientes institucionais,
iniciando-se o que alguns estudiosos chamaram de “bifurcac¢des culturais”, gerando novas
classificagdes promovidas por intelectuais interessados no tema, tais como a cultura de massa,

a cultura erudita e a cultura popular.

Em nossa pesquisa, aplicamos uma visdo mais pluralista, elastica e dialética,
considerando o “multiculturalismo” presente na sociedade brasileira (COELHO, 1999, p. 121),
com zonas de confluéncia ou de dissociacdo, que nos levaram ao emprego do termo no plural -

“culturas”.
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1.4.1 Culturas populares e eruditas nas artes

“O povo” nem sempre estd la, onde sempre esteve, com sua
cultura intocada, suas liberdades e instintos intactos, ainda
lutando contra o jugo normando ou coisa assim; como se
pudéssemos “descobri-lo” e trazé-lo de volta a cena, ele
pudesse estar de prontiddo no lugar certo e ser computado.
A capacidade de constituir classes e individuos enquanto
for¢a popular — essa é a natureza da luta politica e cultural:
transformar classes divididas e os povos isolados — divididos
e separados pela cultura e outros fatores — em uma forga
cultural popular-democratica.”

Stuart Hall

Para falarmos das concepcdes de culturas populares e eruditas € necessario considerar
o carater de relativizagdo existente nessa zona aparentemente fronteirica, que nos leva a
intersecgdes, como € o caso de nossa pesquisa. Sem defini¢des especificas e, na maioria das
vezes mutdveis, varia conforme os aspectos historicos, sociais e politicos, de acordo com a
identidade de seus produtores, produtos e publicos. De modo que, a insisténcia em distinguir
os dominios de cada uma delas, em um pais como o Brasil, ¢, por diversas vezes, arriscada

(COELHO, 1999, p. 121).

Se considerarmos os diversos nucleos regionais existentes que sdo geradores de
“culturas”, onde se inclui as artes regionais produzidas nas comunidades brasileiras, com
desenvolvimento dos nucleos de difusdo das culturas descendentes das europeias, constata-se
que a historia da cultura e da arte brasileira se constituem a partir de um progresso lento em
quase todas as suas formas (AZEVEDO, 2010, p. 472), inclusive no tocante ao encontro e a
confluéncia dessas culturas. Por essa razao, as culturas populares ndo se apresentam a parte das
culturas eruditas, mas como um modo no interior umas das outras, com ou sem diadlogos entre

si, “em diferentes comprimentos de ondas” (COELHO, 1999, p. 120).

O barroco, por exemplo, muito embora derivasse dos extratos coloniais de uma dita
como cultura erudita do século XVIII, demonstrou uma originalidade nunca antes vista ao
aderir sintatica e morfologicamente a uma “sensibilidade popular, fruto de uma heterogenia
social” (DANTAS, 2009, p. 208); ou, ainda, ha efeitos do movimentos artisticos ligados a
Semana de Arte Moderna de 1922, que envolveram artistas de uma “elite dominante”, suas

erudicdes, “antropofagias” e absorg¢des, os quais passaram a se dirigir as fontes que
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consideravam “genuinamente” brasileiras, despertando olhares para as culturas populares

existentes.

Para se pensar em culturas populares e a representagdo de suas artes € preciso olhar
para algumas particularidades ligadas ao regionalismo onde nascem e vivem, ao principio de
seus costumes e tradi¢des, ou a um passado (que pode estar ameagado) que se pretende resgatar.
Pode ser um ato de produgdo “coletiva” ou praticas de uma comunidade. Sem essas culturas,
tais produgdes estariam “perdidas”, seriam extintas em meio as transformagdes sociais do
mundo, a industrializagdo ou mesmo a globalizacdo. Essas culturas apresentam uma ligagao
mais intima ao “fazer” do que ao “saber”. No entanto, o termo “popular” guarda relagdo

»

complexa com a expressdo “classe”, onde fala-se de cultura de “classes trabalhadoras”, “povo

versus o bloco de poder” (HALL, 2009, p. 245).

As culturas eruditas sao aquelas sistematizadas, provenientes de estudos organizados;
podem ser transmitidas pelas academias e escolas especializadas, sancionadas por institui¢des
sociais, tendo chancelas “oficiais”. E estabelecida em prol dos interesses das “classes
dominantes” e de poder, na qual se posicionam intelectuais e estudiosos que pretendem buscar
resultados diferenciados em suas producdes e pesquisas. Portanto, estdo mais ligadas a
produ¢do de conhecimento, ou ao “saber” (conjunto de produgdes filosoficas, cientificas e

artisticas).

Ecléa Bosi reflete sobre as sociedades urbanas e suas interligacdes ao pensar e viver
“racionalmente” o progresso, e as pessoas das comunidades (“do povo”) que, ao contrario, “se
fixam a viver miticamente as suas tradi¢des” (BOSI, 1976, p.56). Todavia, a arte pode realizar
uma conciliagdo entre as culturas populares e eruditas, bem como promover “a revelagdo do

homem através do mito” (BOSI, 1976, p. 56).

Tanto as culturas eruditas quanto as culturas populares sdo interdependentes e
demonstram necessidades organicas em suas produgdes ¢ um desejo auténtico de comunhao
com seus grupos, carregando em si a vontade de contribuir com suas comunidades (JORGE,

2006, p. 175)15.

15 Diferem, todavia, da cultura de massa, ligada ao mercado e a midia; esta almeja, basicamente, produgdes em
larga escala, lucro, manipulagdo e estimulo ao consumismo (CUCHE, 1999, p. 111). H4 uma légica nessa
“aceleragdo” temporal sem qualquer enraizamento, pois esse mercado cultural almeja o lucro em prol do consumo
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Naturalmente, as fontes artisticas envolvendo esses campos culturais brasileiros ndo se
esgotam em si. Dentro desses universos, encontramos outras manifestagdes € movimentos
produzidos com diferengas e singularidades que encaminham essas artes ao reconhecimento e
a projecao, seduzindo os que prezam e valorizam a diversidade. Pensando nas palavras de Ecléa
Bosi, sobre o poder das artes de “realizar uma conciliacdo entre distintas culturas”, buscamos
o foco para tecer nossas reflexdes, analisando o papel dos livros de literatura infantil e juvenil
em didlogo com outras artes em um unico suporte — o livro, que se torna um produto cultural

capaz de juntar a “erudi¢do” da literatura e o “popular” que surge nas imagens/ilustragdes.

Nas artes populares, a maior parte dos artistas ¢ oriunda de vilarejos, de pequenas
comunidades que, por razdes geograficas, econdmicas e sociais, permitem concentrar pessoas
que aprendem o dominio de técnicas e de procedimentos artisticos, como ocorre com a
ceramica, que veremos adiante no livro 4 Peleja, de Ana Maria Machado e artistas populares.
As esculturas de barro se firmaram como um dos géneros mais representativos considerando-

se seu conjunto (MASCELANI, 2009, p. 21).

No caso da obra Ave Jorge, escrita por Ziraldo, o artista Antonio Maia absorveu as
manifestagdes populares nordestinas e trabalhou essencialmente um tnico assunto: os ex-votos,
baseados na fé e na religiosidade “do povo” brasileiro, que integram a cultura do século XX. O
artista ndo tinha formacdo académica (ou erudita); no entanto, suas habilidades e seu
desenvolvimento artistico o fizeram ganhar notoriedade expressiva. Ja no livro Dentro de Mim
Ninguém Entra, com texto verbal de José Castello, a arte de Bispo do Rosério ¢ constituida de
montagens, bordados, assemblages e esculturas. Eles também foram produzidos por um artista
que ndo frequentou qualquer escola artistica; tudo foi desenvolvido com os recursos escassos
disponiveis a mao e suas criagdes se baseiam em seu repertorio cultural, também de origem

popular.

Dessa forma, conforme demonstraremos, enxergamos nos corpora essa auténtica
confluéncia entre o erudito e o popular, a arte da escrita literaria dos autores das narrativas
verbais e as artes visuais, cujas imagens sdo representacdes das obras produzidas pelos artistas

e colocadas em “um outro nivel” — livros de arte para criancas e jovens.

de produtos fabricados em larga escala, como “enlatados”, langando-os sempre como “novos”’; porém, nem sempre
“originais”, por um determinado periodo desaparecem e podem, portanto, ser esquecidos (BOSI, 1999, p. 9-10).
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1.5 O Mito do Sertao

Sertdo é onde o pensamento da gente se torna mais
forte do que o poder do lugar.

Guimaraes Rosa

Figura 13 — Cartaz do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol. 1964.

copacabana filmes apresenta

yona magalhaes
geraldo d'el rey
othon bastos um filme de glauber rocha
mauricio do valle produgao:luiz augusto mendes

Fonte: Disponivel em: <https://blogs.oglobo.globo.com/ancelmo/post/decisao-da-ancine-provoca-reacao-entre-
cineastas.html>. Acesso em 02/02/22.

Sertdo € o interior. Lugar de dentro, oculto, de dificil acesso, distante das dguas do mar.
E um cosmo: lugar dos episodios fascinantes, das historias consideradas sagradas e profanas

em razdo da religiosidade presente. No sertdo, perpetuam-se por geracdes a oralidade do seu
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povo, os folhetos de cordéis, dos livros de literatura e outras artes. O sertdo ¢ um lugar real,

mas também tem a for¢a de um mito.

Uma das caracteristicas do mito ¢ a sua condi¢do diante da Historia. Certos eventos
ocorridos durante uma época acabam por influenciar o pensamento sobre o lugar, perpetuando
seus efeitos. Sdo historias dramaticas, as vezes tragicas, que ndo sdo somente conhecidas mas

também continuamente rememoradas na cultura popular (ELIADE, 2000, p. 84).

A palavra sertdo ¢ encontrada duas vezes na carta de Pero Vaz de Caminha ao relatar
sobre terras situadas em lugares ocultos, longe da costa maritima. O didrio de Vasco da Gama
(1498) também contém a palavra sertdo com o significado dbvio de interioridade (ANTONIO

FILHO, 2011, p. 85)'°.

Gustavo Barroso, em Terra do Sol, assim narra: “todo sertdo ¢ duma grande tristeza, na
cor, no siléncio, no aspecto; e essa tristeza em tudo se infiltra e impregna tudo: um galho que
range de encontro a outro, lembra um gemer moribundo...” (BARROSO, 1962, p. 18). Euclides
da Cunha, ao descrever os sertdes por onde andara, conta que sua primeira impressao foi de

uma “paragem impressionadora’:

As condigoes estruturais da terra 14 se vincularam a violéncia maxima dos agentes
exteriores para o desenho de relevos estupendos. O regime torrencial dos climas
excessivos, sobrevindo, de stubito, depois das insolagcdes demoradas, e embatendo
naqueles pendores, expds ha muito, arrebatando-lhes para longe todos os elementos
degradados, as séries mais antigas daqueles ultimos rebentos das montanhas: todas as
variedades cristalinas, e os quartzitos asperos, ¢ as filades e calcarios, revezando-se
ou entrelagando-se, repontando duramente a cada passo, mal cobertos por uma flora
tolhica — dispondo-se em cenarios em que ressalta, predominante, o aspecto
atormentado das paisagens (CUNHA, 1902, p. 8)"".

No Brasil, fixou-se esse nome para as terras do interior do Nordeste, do Norte e do
Centro-Oeste, muito mais do que as do Sul (CASCUDO, 1999, p. 822). A literatura e as outras
artes se servem desse imagindrio constituido pelo povo do sertdo para as suas criagdes, assim

como mostra a musica de Luiz Gonzaga:

16. ANTONIO FILHO, Fadel David. Sobre a palavra Sertdo. Origens Significados e uso no Brasil. Revista
Fronteiras da Geografia, 2011. Disponivel em: <https://www.agbbauru.org.br/publicacoes/revista/anoXV11>.
Acesso em 01/02/2022.
70s Sertées estd em dominio publico. Disponivel em: <https:/livrosO1.livrosgratis.com.br/bn000153.pdf>.
Acesso em 15/12/2021.
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O sertanejo

Esquece logo o tempo ruim
Finca o pé na danga

Sem sentir cansago

No outro dia

Cuida da obrigagao

Digo por esta razao

Que meu sertdo ¢é de ago'8.

Historicamente, os primeiros engenhos de cana de aglicar estabelecidos no territorio
brasileiro a partir de 1520 acabaram por se concentrar nas terras do Nordeste, na regido do
Reconcavo Baiano, fincando as bases civilizatorias brasileiras na regido, dominada pelos

colonizadores portugueses (RIBEIRO, 2006, p. 251).

Com o passar do tempo, foi se formando o povoamento e a identificagdo dos sertanejos.
A concentracdo de riqueza ficou nas maos do senhorio, os donos da casa grande, e atravessou
os séculos. As terras, os agudes, os engenhos, a pecuaria e todos os bens produzidos ficaram

sob controle dessa elite fazendeira e foram assim conquistados as custas da escravidao.

Mesmo depois da aboli¢do da escravatura (1888) e da Proclamacgao da Republica (1889),
o pais manteve uma politica da concentra¢do de terra nas maos dos latifundiarios, que se
autodenominavam utilizando o nome da maior patente dos militares — “os coronéis”. Além de
permaneceram com seus privilégios, eles ditavam suas proprias leis em suas terras e suas
imediacgdes. Os camponeses, sobretudo aqueles da regido do sertdo, tinham poucas alternativas;
muitos se subjugavam de alguma forma a serviddo e a violéncia dos coronéis, tais como 0s
vaqueiros, ou, para subsistirem, ingressavam em semindrios; outros se tornavam jaguncos e

cangaceiros.

No século XX, as histérias de Guimardes Rosa, de José Lins do Régo, de Ariano
Suassuna, de Graciliano Ramos e outros levam aos leitores o sertdo mitico. Além disso, a
musica, pintura, fotografia, cinema e escultura também ampliam esse espectro. O cineasta
baiano Glauber Rocha mergulha no universo mitico dos “santos-beatos” e a violéncia do

movimento do cangago. A unido de temas da cultura popular com a literatura regionalista dos

8 Trecho da musica Sertdo de Aco, de Luiz Gonzaga. Disponivel em: <https://www.letras.mus.br/luiz-
gonzaga/1563427/>. Acesso em 15/12/2021.
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anos 1930 fazem do diretor um dos maiores expoentes do cinema nacional, especialmente com

o langamento de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964).

Foi assim que a cultura popular nordestina, ao contrario das outras culturas das demais
regides brasileiras, sobressaiu-se no territorio nacional e fora dele, indo parar inclusive nos

objetos que aqui analisaremos.

O artista popular nordestino se alimenta da mitologia do sertdo para compor e produzir
suas criacdes e, através dela, se tornar intérprete da sociedade a qual pertence, produzindo sua
arte para refletir ndo apenas o mito tragico criado pela consciéncia coletiva em torno desse
ambiente, mas também o proprio destino tragico de toda a violéncia do Nordeste tradicional

(VARJAO, 2018, p. 522).

A estudiosa Angela Mascelani, em seu trabalho O Mundo da Arte Popular Brasileira,

chama a atencdo para outras questdes que interferiram no fendmeno da arte nordestina, que a
impactaram de maneira simbolica e acabaram por penetrar no imaginario nacional:

[...] as romarias catdlicas e a emergéncia dos lideres religiosos, como Padre Cicero;

Antdnio Conselheiro e a Revolta de Canudos; o fim do cangaco (com a morte de

Virgulino Ferreira da Silva, o Lampido) e suas repercussdes no plano internacional

via cinema, com a premiacao, em 1953, de O Cangaceiro, de Lima Barreto, no Festival

de Cannes, na Franga, agraciado com o Prémio Especial do Juri, na categoria de

melhor filme de aventuras. Seguramente, esse fato teve consequéncias importantes
sobre o imaginario das plateias que o viram [...] (MISCELANI, 2009, p. 17).

A forte tradi¢do religiosa do cristianismo catdlico ibérico ¢ um dos pontos por nos
destacados, pois algumas das ilustragdes dos livros que aqui estudamos, conforme veremos, se
ligam a figuras consideradas sagradas pelo catolicismo brasileiro. Sabemos que esse
catolicismo a que nos referimos ¢ de origem portuguesa, cuja referéncia é do fim da Idade
Média. Esse catolicismo pregava o “bom” Jesus, refor¢cando a necessidade de “conformismo”

e aceitar o destino por ser a vontade de Deus.

Ocorre que, no Nordeste, esses dogmas foram se espalhando sem controle de hierarquia
e sem uma orientacdo mais efetiva da Igreja, de modo que a religiosidade nordestina foi
adquirindo vida propria mediante a mistura das crencas dos colonizadores portugueses as

crengas dos indigenas e dos africanos (BRITO, 2020, p. 61).
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E assim que a religido é implantada nos sertdes, fertilizando o terreno do imaginario
cultural dessa comunidade. Nesse cosmo do ambiente da caatinga, o sertanejo pobre com
escolaridade quase nula ¢ suscetivel ndo apenas a violéncia, mas também a busca de abrigo de
quem lhe ofereca algum conforto ou protecdo (psicoldgica). Sdo pessoas que fortalecerdo o
sertdo mitico: conselheiros, confessores, padrinhos, guias, santos, cangaceiros; entram em cena

como verdadeiros entes sobrenaturais.
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1.5.1 Conselheiros, Milagreiros e Cangaceiros

Por isso é que um cangaceiro

Sera sempre anjo e capeta, bandido e heroi
Deu-se noticia do fim do cangago

E a noticia foi o estardalhago que foi
Passaram-se os anos, eis que um plebiscito
Ressuscita o mito que ndo se destroi

Oi, Lampido sim, Lampido ndo, Lampido talvez
Lampido faz bem, Lampido doi

Sempre o pirdo de farinha da Historia

E a farinha e o moinho do tempo que moi...

Gilberto Gil*®

No sertdo nordestino, que possui apenas duas estagdes do ano — a seca e o inverno, em
estreita interdependéncia (BARROSO, 1962, p. 17-18) —, o vetor de historias, mitos e lendas

vem de raizes profundas que constroem a identidade do povo e de sua cultura.

Para Mircea Eliade, uma das principais fungdes do mito € revelar modelos de atividades
humanas significativas (2000, p. 13) que influenciaram e se perpetuaram para além desse
cosmo. Assim ocorreu com os sertdes. O povo sertanejo, sobrevivendo a caatinga, reféns da
pobreza e do abandono das autoridades, devotos dos santos do catolicismo e adotando um
hibridismo de crengas misticas da cultura estariam mais suscetiveis “ao apoio” de quem pudesse
lhe dar algum tipo de seguranga, conforto psicoldgico, algo oferecido, por exemplo, pelo
lendario eremita cearense — Antonio Conselheiro (1830-1897)%°, que criticava a nova forma de
governo republicano alegando que violava as leis de Deus, por estar o Estado separado da Igreja

e ter expulsado os reis, que tinham, segundo Conselheiro, direito divino de governar. Criticava

19 Trecho da musica O fim da Histéria. Disponivel em: <https://www.letras.mus.br/gilberto-gil/585143/>. Acesso
em 15/12/2021.

20 Peregrino dos sertdes que obteve, como poucos, escolaridade, trabalhou como auxiliar de Juiz de Paz e como
rabula, uma espécie de advogado sem diploma, ajudando a populagao sertaneja. Detentor de boa oratéria, conhecia
a justica dos sertdes manipulada pelos coronéis, era questionador da divisdo das terras dos latifundios e acabou
atraindo uma multidao de seguidores para junto de si (BRITO, 2020, p. 70).
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também o poder latifundidrio concentrado nas maos dos coronéis, deixando os sertanejos reféns

do sistema.

Sua fama incomodou ndo s6 o clero, que o considerava um agitador, mas também o
governo brasileiro, que, sentindo-se ameagado pelas “pregacdes” de Antonio Conselheiro,
desestabilizou-se a ponto de mandar tropas do exército durante os anos de 1896 e 1897 para
tentar dizimar o lider e sua populagdo considerada “fanatica”, estabelecida em Canudos, atual

Belo Monte, Bahia (ABREU, 1998, p. 108).

Pouco tempo depois, sobre esse episddio, Euclides da Cunha langaria sua obra Os

Sertoes (1902), que faria grande sucesso nacional e elevaria, ainda mais, a fama do nordeste.

Outro contribuinte a formagao do imaginario e da cultura do nordeste ¢ o Padre Cicero
(1844-1934), do sertdo do Ceara. De reputacdo controversa, um influenciador, santificado pelo
povo de Juazeiro do Norte, CE?! e seus arredores:

Foi o mais avassalador e completo prestigio sertanejo em todos os Estados do
Nordeste. As populagdes do interior prestavam-lhe um verdadeiro culto religioso,
venerando-o como a um Santo, obedecendo suas ordens, advinhando-lhe predilecdes,
simpatias e 6dios. Padrinho de milhares e milhares de pessoas, era o0 meu Padim Padi

Cisso suprema potestade indiscutivel e indiscutida. Ao seu aceno havia paz ou guerra.
Cangaceiros ajoelhavam-se para vé-lo passar (CASCUDO, 2005, p. 142).

Figura lendaria do nordeste brasileiro, sua fama se espalha ap6s o chamado “milagre de
1889, quando fiéis do Juazeiro e o proprio Pe. Cicero testemunharam o que chamaram de “o
milagre da hostia”: segundo relatos dos presentes, ela se transformara em sangue na boca da
beata Maria de Aratjo. Esse fato gera consequéncias até hoje, transformando Juazeiro do Norte

em um lugar de peregrinacdo e Padre Cicero em “milagreiro” (BRITO, 2020, p. 19-20).

Ao proprio Padre Cicero, por sua ligacdo com os poderosos da area e seu apoio
declarado ao sistema e a oligarquia estabelecida no governo, ¢ dada a incumbéncia de recrutar
o mais famoso cangaceiro da historia do Brasil — Virgulino Ferreira da Silva, o Lampido (1897-

1929) — para se juntar aos militares na luta contra a Coluna Prestes (1925-1927).

2l Ha uma centralidade geogréafica de Juazeiro em relagdo a todas as demais capitais nordestinas: hd um
distanciamento preciso de 600 km de cada uma em relagdo a Juazeiro. Esse fato deu for¢a mistica ao lugar,
considerado um ponto central, ou o “centro do mundo”, nordestino (TERRIN, 2004, p. 264).
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O governo federal, temendo a revolta dos tenentes do Rio Grande do Sul, recruta
milicias para que se juntassem ao exército nesse combate, oferecendo armas e muni¢do de
ultima geragdo aos cangaceiros de Lampido. Nessa oportunidade, Virgulino recebe a patente de

capitdo dos Batalhdes Patridticos (LUSTOSA, 2011, p. 62-65).

Sabe-se que o movimento do cangaco, espalhado por diversas regides sertanejas,
incluindo o do interior de Pernambuco, também ¢ um dos fatores que deram fama a cultura
nordestina. Em especial se destacam as agdes de Lampido e de seu bando, deixando em ebuli¢ao
nao somente os sertdes, mas também agentes do governo, e toda a repercussao em torno de sua

fama e de sua caca até a morte.

Existem diferentes interpretacdes sobre o movimento dos cangaceiros nos sertdes
nordestinos, pois se trata de uma realidade multidimensional (cangago como modo de vida,
cangago como vinganga, cangaco como sobrevivéncia). Seja & qual for o prisma usado para
analisar o movimento, os fatos que devem ser levados em consideracdo sdo: territério da
caatinga, seca, coronelismo versus pobreza nordestina, falta de fiscalizagdo judicial e
governamental, ou quando muito tendenciosa, marginalizacdo de sertanejos que se sentiam

injusticados, rivalidades familiares, violéncia e brutalidade.

Além disso, a cultura do sertdo, o modo de ser do sertanejo em seu meio, instaurou uma
espécie de “codigo de honra”, no qual se destacavam os adjetivos “valentia” e “coragem” como
bens inestimaveis. “Na cultura da honra, a violéncia ¢ uma obrigagdo, um dever cobrado pela
familia e pelo grupo social” (BEZERRA, 2009, p. 70); ha também condutas de brutalidade e de
desejo de vinganga, outras caracteristicas dos cangaceiros. O proprio Lampido, em uma de suas

entrevistas, narra o seguinte:

Até agora, ndo desejei abandonar a vida das armas com a qual me acostumei e sinto-
me muito bem. Mesmo que nio fosse, ndo poderia deixar essa vida porque os inimigos
ndo se esquecem de mim e por isso eu ndo posso deixa-los tranquilos. Poderia retirar-
me para um lugar longinquo, mas julgo que seria uma covardia, eu ndo quero nunca
passar-me por covarde [...]. Estou me dando bem no cangaco ¢ ndo pretendo
abandona-lo. Nao sei se vou passar a vida toda nele. Preciso trabalhar ainda uns trés
anos. Tenho que visitar alguns amigos, o que ainda nao fiz por falta de oportunidade.
Depois talvez me torne comerciante (PAIVA, 2012, p. 163)*2.

22 GOETHE, P. Na trilha do cangaco. Documento 2 — Diario de Pernambuco e. 14/07/2008:1-8, ilus., Recife.
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Nao ¢ por acaso que Lampido e outros célebres cangaceiros estdo investidos dessa “aura
mistica” de coragem que desperta admiracdo; no entanto, ¢ uma “realidade paralela”, uma vez
que o movimento dos cangaceiros foi institucionalizado extraoficialmente. Suas boas ou mas
acoes sdo quase sempre louvadas na literatura de cordel a partir do século XX. Suas faganhas
sdo narradas como aventuras heroicas, €picas, sem vislumbres de critica as suas condutas,

consideradas selvagens aos olhos da maioria.

A lenda de Lampido foi se constituindo a partir de diversos enfrentamentos com tropas
mais numerosas do que a dele e de suas vitorias sobre elas, sempre auxiliado por informantes e

aliados, cangaceiros embrenhados e camuflados na caatinga?’.

Somente no governo Vargas, com a implantagdo do Estado Novo, na década de trinta
do sec. XX, ¢ que comeca o esgotamento do cangaco com a mudanca da estrutura
socioecondmica que sustentava o movimento. O poder de policia nordestino sofreu pressoes do
governo federal para extinguir os movimentos extremistas de esquerda (comunistas) e de direita
(extremistas). Os cangaceiros, mesmo nao se enquadrando em nenhum dos dois lados politicos,

eram considerados extremistas.

A captura e o exterminio de Lampido e seu bando ocorre em 28 de julho de 1928, quando
ele ¢ atacado e metralhado em seu acampamento. Sua cabeca, bem como a de Maria Bonita e
de seus onze companheiros, foram arrancadas do corpo e expostas em instalagio em um museu
da Bahia até os anos 60, quando a opinido publica e as familias descendentes dos cangaceiros,

com forte apelo, conseguiram que fossem sepultadas (LUSTOSA, 2011, p. 92-94).

Apds a morte de Lampido, ndo demorou muito para que as demais células do cangaco
fossem extintas, também devido ao processo de modernizacao de estrutura do governo regional,
trazendo, ainda que vagarosamente, o progresso das estradas, telecomunicagdes e alternativas

de vida para os sertanejos; o proprio cansago desse grupo em face das pilhagens e violéncias

23 A sobrevivéncia do grupo saido das camadas rurais médias e pequenas dependia de seu conhecimento do
ambiente semidrido. O grupo mantinha forte o desejo de ascensdo social. Cangaceiros ndo aceitavam esmolas e
tinham clientela de fazendeiros e coronéis, que, para ndo terem suas terras atacadas, pagavam cangaceiros como
Lampido. Amantes de musica, do xaxado, respeitavam e defendiam os padres e eram devotos de santos catodlicos.
Gostavam de joias, de notas grandes, pegavam-se a um inimigo, como fizeram com Herculano Borges (delegado
da vila de Santa Rosa, Bonfim, Bahia), podiam chegar ao ponto de pendura-lo pelos pés numa vara e, ainda vivo,
esfolar e retirar a pele do corpo, cortar maos, pés e orelhas, esquartejar ¢ enfiar em estacas (LUSTOSA, 2011, p.
90). “Talvez como forma de imitar, inconscientemente, o comportamento dos coronéis, alguns cangaceiros
tentavam impor sua autoridade a partir de puni¢des corporais e torturas muito parecidas com as utilizadas no Brasil
no periodo da escravidio” (PERICAS, 2010, p. 103).
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sofridas (PAIVA, 2011, p. 153)** também influenciou para o fim do movimento. Esses fatores

viabilizaram, inclusive, o €xodo de parte dos nordestinos para as regides ao sudeste do pais.

E assim que o personagem do cangaceiro, mesmo estando sob o forte signo da violéncia,
foi incorporado como uma personagem mitica, alimentando o imaginario dos sertdes, até se
espalhar e ser inserido na cultura nacional. Foi dos cordéis ao cinema, do cinema as pinturas,
fotografias, esculturas, indo parar nos livros de literatura, inclusive aqueles destinados as

criangas e jovens, conforme veremos a seguir.

2 Ver FREIXINHO, N. 2003 — O sertdo arcaico do Nordeste do Brasil: uma releitura. Rio de Janeiro: Imago, p.
268.
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O barro
toma a _forma
que vocé quiser

Vocé nem sabe
estar fazendo apenas

o0 que o barro quer.

Paulo Leminski
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2.1 O Mito do Barro

Dizem que quando Olorum encarregou Oxala de fazer o mundo
e modelar o ser humano, o orixd tentou varios caminhos:

Tentou fazer o homem de ar, como ele. Ndo deu certo, pois o
homem logo se desvaneceu. Tentou fazer de pau, mas a criatura
ficou dura. De pedra ainda a tentativa foi pior. Fez de fogo e o
homem se consumiu. Tentou azeite, dgua e até vinho de palma,
e nada. Foi entdo que Nand Burucu veio em seu SOcorro.
Apontou para o fundo do lago com seu ibiri, seu cetro e arma, e
de la retirou uma porg¢do de lama. Nand deu a por¢do de lama
a Oxala, o barro do fundo da lagoa onde morava ela, a lama
sob as aguas, que ¢ Nand. Oxala criou o homem, o modelou no
barro. Com o suspiro de Olorum ele caminhou. Com ajuda dos
orixas povoou a Terra. Mas tem um dia que o homem morre e
seu corpo tem que retornar a terra. Voltar a natureza de Nand
Burucu. Nand deu a materia no comego, mas quer de volta no
final tudo o que é seu.

(PRANDI, 2001, p. 196)

Figura 1 — Prometeu. Roma, Museu do Vaticano. Século VI.

Fonte: Disponivel em: <https://www.worldhistory.org/trans/pt/1-11877/prometeu/>. Acesso em 22/02/22.
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Prometeu, na regido grega da Focia, apanhou um punhado de terra, misturou com um
pouco da agua de um corrego e comegou a moldar o barro. Deu forma a uma figura humana.
Encantado com a beleza de sua criacdo, resolveu fazer réplicas, produzindo uma pequena legiao
de estatuctas de barro enfileiradas ao seu redor. Nao satisfeito, decidiu dar-lhes vida, furtando
o “fogo sagrado” de Zeus. Um simbolo do espirito. A vontade humana de intelectualidade

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2008, p. 746-747). Foi condenado a pagar por isso.

E prendeu com infrageis peias Prometeu astuciador,

cadeias dolorosas passadas ao meio duma coluna,

e sobre ele incitou uma aguia de longas asas,

ela comia o figado imortal,

ele crescia a noite, todo igual... (TEOGONIA, 2001, p. 135).

Preso a uma coluna, no Caucaso, exposto eternamente a uma aguia que vinha lhe comer
o figado todos os dias (pois o figado é um 6rgio capaz de se regenerar)?, Prometeu pagou um

preco alto por ter dado inicio a histéria da humanidade.

O sentido do mito se esclarece pelo proprio sentido do nome Prometeu, que significa
“pensamento que prevé”. Descendente dos titas, ele carrega dentro de si o espirito que quer se
igualar a inteligéncia divina ou ao menos tirar dela “centelhas de luz” (CHEVALIER, 2008, p.
746). Provavelmente era em sua origem o “deus do fogo”, superado ao longo do tempo por

Hefesto, aquele que o acorrentou ao rochedo?®.

Na Génese biblica, a criagdo do homem também ¢ dada pelo barro. Em latim: “formauit
igitur Dominus Deus hominem de limo terrae et inspirauit in faciem eius spiraculum vitae et
factus est homo in animam uiuentem™’. Esse termo em latim, “limo terrae”, em tradugdo,
significa “lama da terra”, que ¢ o barro: “O Senhor Deus formou o homem do barro e soprou

em seu rosto o folego de vida, e 0 homem tornou-se alma vivente™?.

Na mitologia de matriz africana dos Orixas, ¢ a mulher quem fornece a “lama” a Oxala,
participando ativamente da origem primitiva da vida, como vimos na epigrafe de PRANDI

acima (2001, p. 196-197). Na mitologia de povos originarios indigenas, por exemplo da etnia

% Dicionario Etimologico de Mitologia Grega, p. 239. Disponivel em:

<https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/409973/mod_resource/content/2/demgol pt.pdf>. Acesso em
29/11/2021.

26 KURY, Mario da Gama. Diciondrio de Mitologia grega e romana, Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 342.

z Disponivel em:
<http:/www.vatican.va/archive/bible/nova_vulgata/documents/novavulgata vt genesis_it.html>. ~ Acesso em
05/05/22.

28 Algumas tradugdes biblicas usam o termo “p6” em lugar de barro.
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Maragua, que habita terras da Amazonia brasileira, conta-se que depois de criadas as florestas
9

Monag foi até o lago e encheu a cuia de 4gua na qual foi misturando “barro amarelo” para dele

produzir os animais quadripedes e de caca. Além do barro amarelo, a mitologia cita a criagao

dos animais de charco, como jacarés, sapos e cobras, a partir de “barro vermelho” e a criagdo

de peixes para lagos e rios a partir do “barro preto” (YAMA, 2007, p. 6). Dessa forma, vemos

que as matrizes formadoras do povo brasileiro contam em suas mitologias que a origem da vida

se da a partir do barro.

Invocar o mito significa buscar a compreensdo do mundo em tempos remotos, na
infancia da humanidade. E 0 mesmo que adentrar nos mistérios da realidade primeva numa
tentativa de desvendar seus sentidos e trazé-los para perto de nos. Algo que a literatura, como
forma de linguagem, em suas variadas praticas escritas, consegue fazer: (trans)escrever o

mundo, seus mitos, seu imagindrio e a cultura.

Histérias dos atos de entes sobrenaturais, historias que se referem a realidade de um
tempo, paradigmas dos atos humanos considerados significativos, os mitos oferecem as
sociedades uma explicagdo de seu mundo e de seu existir, de modo que, ao rememora-los,

automaticamente os atualizamos.

Considera-se como principal fungdo do mito “revelar os modelos exemplares de todos
os ritos e atividades humanas significativas: tanto a alimenta¢do ou o casamento, quanto o
trabalho, a educagdo, a arte ou a sabedoria” (ELIADE, 2011, p.13). Esse conceito guarda
palavras importantes para nossa pesquisa, pois atingem diretamente os objetos literarios que

sdo alvos de nossos estudos.

Todavia, criar o ser humano a partir do barro ndo era suficiente; era preciso dar-lhe a
inteligéncia e o espirito para ser. Assim, a luz e o barro se tornam simbolos sensiveis da cultura
humana e eles estdo contidos nas diversas mitologias do mundo. Foram absorvidos até nas
historias de literatura por meio de personagens que sdo criados como “bonecos”, mas que

recebem esse “espirito” e ganham vida como personagens?’.

2 Por exemplo, o Pindquio (1881) de Carlo Collodi, o Espantalho de O Mdgico de Oz (1901) de L. Frank Braum,
Emilia e Visconde de Sabugosa da colecdo Sitio do Pica-Pau Amarelo (1920) de Monteiro Lobato.
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2.1.1 Mestre Vitalino: O Prometeu brasileiro

Nao deve ser tdo simples criar um texto literario que dialogue a partir de formas feitas de
barro. Arte produzida pelas maos de alguns oleiros, que, a maneira de Prometeu, deram vida ao
barro. Nao na Fdcia, mas no Alto do Moura, em Pernambuco. Era gente que precisava encontrar
um meio de sobrevivéncia, tentando se livrar da “4dguia de longas asas” da pobreza extrema.
Eram pessoas que se entregavam a arte do barro e ao fogo — pois as figuras moldadas com a

argila (barro + dgua) sdo levadas a fornalha para sedimentar as partes.

Foi o oficio desempenhado por Vitalino Pereira dos Santos, popularmente conhecido
como Mestre Vitalino (1909-1963) — primeiro ceramista de renome do Alto do Moura,
municipio de Caruaru, PE, habitante da boca do sertdo. Musico tocador de pifano, entregou-se
ao oficio de oleiro com a confeccdo de pegas diferentes do que se era visto até entdo,
descendentes das antigas “cerdmicas de brincadeira”, criou algo original; Vitalino vendia todas
as suas pecas na feira e acabou por atrair outros discipulos, formando uma comunidade dedicada
a producdo de esculturas de barro.

A historia da ceramica de Caruaru vem de longa data. Nas pequenas olarias, muitas
vezes de propriedade familiar, o corpo habil do ceramista, funcionando como uma
maquina, continua produzindo um grande numero de jarras, filtros, potes, pratos —
enfim, lougas necessarias para o uso caseiro de comunidades... Ao lado dos adultos,
as criancas dedicavam-se a modelagem de bichinhos, miniaturas de lougas utilitarias

—brinquedos — levado a feira juntamente com a produc¢ao dos pais (COIMBRA, 2009,
p- 59).

Pelas maos de Mestre Vitalino, as pegas se transformaram e acabaram por ser um
diferencial em sua produ¢do. Dotado de forte senso estético, produziu obras que acabaram
atraindo ateng¢do de criticos e de colecionadores de arte. Sendo reconhecidas e reverenciadas
por artistas, intelectuais e estudiosos, chegaram a ser prospectadas, a ponto de participar de

exposicdes artisticas pelo Brasil e pelo mundo como icones da arte popular.

Vitalino comeca a se destacar ao produzir com o barro figuras diferentes, que contavam
o seu cotidiano e o cotidiano do sertanejo. Contando narrativas de rituais de passagem, ele

fundia terra e agua, criando nascimentos, casamentos e funerais.
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Essas pegas retratavam figuras humanas, procissoes, retirantes, bois, musicos, bandas
de pifanos, trios nordestinos... E atraiam os olhares e artistas plasticos do Movimento
Regionalista do Recife, de Gilberto Freyre e pela Semana de Arte Moderna, elevou o
nome de Mestre Vitalino ao transpor as barreiras do espaco local ¢ levar a arte
figurativa de uma cultura popular ao conhecimento de outras regides (VITORINO,
2013, p. 38).

Figura 2 - Mestre Vitalino, Agricultor Trabaiando na Roga. Ceramica policromada. Anos 1960.

Fonte: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra63528/agricultor-trabaiando-na-roca>.

r

A arte da ceramica, para alguns, até hoje ¢ considerada sagrada, transportadora de
simbologias e mistérios: “é por meio da cerdmica que revivemos tempos ancestrais e pelo
contato, € possivel ver a sua alma. Os ceramistas populares acreditam nessa alma e atribuem ao

barro as caracteristicas de um ser vivo” (VITORINO, 2013, p. 93).

Mestre Vitalino fez questao de obter argilas de diferentes tonalidades, como o vermelho
e o branco, e dar cromatismo as pegas. Em razdo desse ineditismo, foram chamadas de “pegas

de novidade”. O efeito das formas junto as cores pareceu garantir maior dramaticidade a arte:
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Embora se reconheca o papel de Mestre Vitalino na atengdo que o universo da criagao
popular passou a receber, consideramos que um mundo de arte se instaura ndo porque
um unico individuo € genial, mas, ao contrario, porque o reconhecimento desse
individuo indica a existéncia de toda uma rede de pessoas, ¢ de uma consciéncia
historica e social que lhe da “sustentagao”. (MASCELANI, 2009, p. 17).

Figura 3 - Mestre Vitalino, Retirantes. Ceramica policromada. 1960.

Fonte: <https://enciclopédia.itaucultural.org.br/obra63535/retirantes>.

Dessa forma, Mestre Vitalino ganhou sua alcunha nio apenas pela originalidade de sua
arte e o sucesso nacional de suas pegas, mas também pelo desempenho de lideranga em meio
aos outros ceramistas do Alto do Moura, que formaram uma comunidade em torno da produgao
a partir do barro. Entre os anos de 1960 e 1963, viajou por todo o territério brasileiro,

participando de exposigdes artisticas com suas pegas e mostrando sua técnica®.

Para entender melhor o papel de Mestre Vitalino e sua participagdo na construcao da
nocao de arte popular, é preciso levar em conta o contexto sdcio-histdrico no qual ela se d4,

conquistando o interesse de outros setores artisticos e intelectuais interessados na tematica do

30 A obra de Mestre Vitalino também inspirou a feitura de documentarios como: “O mundo de Mestre Vitalino”,
de Armando Laroche (1953 e Addo foi feito de barro, de Fernando Spencer — 1976).
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sertdo e que despertou, e ainda desperta, fascinio, ocupando um lugar criativo ndo apenas na

literatura como no imaginario nacional.

No entanto, numa espécie de paradoxo, ao contrario de Prometeu, que acabou sendo salvo
do suplicio por Héracles, Vitalino foi condenado pela variola. Seu lugar “auténtico”,
“espontaneo”, “original”, que legitimou as esculturas populares, ndo o livrou do padecimento
na situagdo de extrema pobreza e da falta de assisténcia médica e hospitalar. Faleceu aos 53
anos, famoso e admirado no universo da arte popular e pelos artistas, criticos e estudiosos de

arte das classes intelectual e erudita.

Em sua casa de taipa, hoje um museu, expdem-se sua historia e seu trabalho. Muito tempo
depois de sua morte, alguns de seus trabalhos foram parar em um livro de literatura para
criangas e jovens, dialogando com a escritora Ana Maria Machado de 4 Peleja, conforme

veremos a seguir.
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2.2 A Peleja, de Ana Maria Machado: cordel, desafio e metalinguagem

Figura 4 — Capa do livro da colecdo “Arte Para Crianga. Arte Popular”. A4 Peleja, Ana Maria Machado. Berlendis
& Vertecchia, 2008.

A partir de reproducdes fotograficas de pecas escultoricas produzidas por artistas
populares como Mestre Vitalino, a autora Ana Maria Machado (1941), uma das mais
consagradas escritoras de literatura infantil e juvenil, vencedora do Prémio Hans Christian
Andersen de 2009, carrega em sua jornada muitas histdrias para criangas e jovens. Entre elas,
ha um texto literario que culminou na publica¢do do livro 4 Peleja, publicado em 1986, e levado
a 4* edicao no ano de 2011, sendo selecionado pelo PNBE — Programa Nacional de Biblioteca

da Escola nos anos de 2005, 2006, 2008, 2009 e 2010, segundo informacdes da editora.

Ana Maria Machado se viu diante do “desafio” de escrever dialogando com dezenove
pecas produzidas por artistas populares nordestinos do estado de Pernambuco, a maioria
proveniente da regido do Alto do Moura, Caruaru, PE, e suas imedia¢des; apenas um deles era

da Bahia.
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As pecas fotografadas que constam como ilustragdes do livro pertencem ao catalogo de
Jacques Van Beuque e estdo no Museu do Pontal, Rio de Janeiro’!, que, além de Mestre
Vitalino, expde as artes de Manuel Eudodcio, Z¢é Caboclo, Mestre Galdino, Nhé Caboclo,

Antonia Ledo, entre outros.

Ao entrar em contato com as artes dos artistas populares nordestinos e considerando toda
bagagem adquirida pela autora quando realizou estudos em seu doutorado sobre Guimaraes
Rosa, romanceiros e cantadores do interior de Minas Gerais, acabou se aproximando desse
terreno cultural do sertdo e utilizando-o como base para a fundacao de sua escrita nesse projeto.
Além disso, a propria autora lecionou uma disciplina sobre literatura de cordel na Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, o que lhe garantiu mais familiaridade para lidar com as obras dos

artistas populares nordestinos.

Nessa ordem de ideias, ¢ compreensivel que o recurso de escrita utilizado por Ana Maria
Machado tenha sido o cordel, pois acabou por estabelecer uma forma direta, uma identidade
(cultural) entre o texto verbal e o visual do livro.

A poesia ¢ a mais completa manifestagdo artistica do sertdo; aparece sob dois
aspectos: o repentista e o tradicional. O repentista consta de desafios, das louvagdes,
das glosas e das quadras soltas, liricas, elegiacas e amorosas, improvisadas pelos
cantadores ao som das violas, no terreiro das casas, por noites de folgares ¢ sambas.
O tradicional enfeixa todas as lendas e histdrias em verso que narram casos notaveis

acontecidos na ribeira, perpetua a fama de um criminoso célebre, ou satirizam um
individuo qualquer”. (BARROSO, 1962, p. 176).

No que tange a literatura, uma das grandes razdes da penetragdo cultural nordestina pelo
pais ¢ a difusdo da literatura de cordel, impressa em folhetos, com grande niumero de edigdes e
feita por numerosos autores (BOSI, 1999, p. 79). O género facilmente difundido, preso a
corddes nas feiras populares, transporta historias, anedotas de origem popular e humor,
contando com histdrias jocosas e de gracejo, romances de encantamento, histérias de valentia,
contos maravilhosos, histérias de Lampido e do cangaco, historias da religiosidade popular,
historias de amor e sofrimento, historias que relatam injustigas, crimes, sorte e azar, desafios e

discussdes, pelejas, entre outros (HAURELIO, 2013, p. 60 -71).

31 0 Museu do Pontal é considerado o maior e mais significativo museu de arte popular do pais. Seu acervo ¢ o
resultado de 45 anos de pesquisas e viagens por todo o pais feitas pelo designer francés Jacques Van de Beuque.
E composto por cerca de 9.000 pegas de 300 artistas brasileiros produzidas a partir do século XX. Disponivel em:
<http://www.museucasadopontal.com.br>. Acesso em: 26/01/2020.
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Dessa forma, a autora desenvolve uma narrativa poética tendo como protagonista o
vaqueiro Z¢ Ribamar Rufino, personagem “desafiado” diante de sua comunidade, a partir para

uma batalha e combater o “Monstro Invencivel” que devastava a regido.

A histdria se origina nas bases da oralidade com um narrador heterodiegético’? pedindo
os “ouvidos” ao leitor, uma referéncia direta contida na poesia popular a cantadores e
cordelistas que iniciam a sua cantoria ou conta¢gdo dessa maneira. Justamente para demonstrar
esse desafio, essa luta, essa contenda, a narrativa de Ana Maria Machado foi escrita em
redondilha maior (versos de sete silabas poéticas) com rimas nos versos pares, pois esse € o

molde dominante em poemas tradicionais’?.

Nesse sentido, o cordel ¢ um poema formal, isto €, ancorando em estruturas de métrica,
versificagdo, rimas e oracional fixos, configurando-se um texto com identidade de som; por
essa razdo a existéncia da métrica popular (sextilhas ou setilhas)** ¢ a presenga de rimas. A
métrica é, segundo os proprios cordelistas e cantadores, um dos elementos constitutivos dessa

forma de poesia oral e oralizada (MARALMADO, 2019, p. 23)*.

O titulo do livro 4 Peleja, escolhido pela escritora, ndo foi por acaso. Peleja é substantivo
derivado do verbo pelejar, que significa batalhar, combater, lutar. No sentido figurado, significa
“lutar por uma ideia, por um principio, uma doutrina, verbal ou escrita”. Também pode conotar

entrar em desacordo com alguém, oferecer-lhe oposi¢dao®.

Em seu trabalho Vaqueiros e Cantadores, Camara Cascudo explica que a denominagao

“desafio” veio de Portugal, onde a disputa poética de improviso depressa se espalhou, sendo

32 FRANCO JUNIOR, Arnaldo. “Operadores da leitura narrativa”. In: BONNICI, Thomas; ZOLIN, Lucia Osana
(orgs). Teoria Literaria: abordagens historicas e tendéncias contemporaneas. 3*. ed. rev. e ampl. Maringa: Eduem,
20009.

33 “Os poetas populares costumam afirmar que o cordel se equilibra em um tripé que o caracteriza e, de certo
modo, o define. Esse tripé é composto por métrica, rima e oragdo. Métrica e rima dispensam defini¢do. O mesmo
ndo se pode dizer da oragdo quem para os poetas, ¢ aquilo que da sentido ao texto. Pode estar relacionado a fluéncia,
mas também, pode ser sindonimo de verossimilhanga. O verso, também chamado de pé, ¢ preferencialmente o de
sete silabas poéticas, ou redondilha maior... Quando essa medida ¢ desrespeitada, diz-se que o cordel ¢ de “pé-
quebrado”. Como o cordel esta associado ao que Erza Pound definia como melopeia — dai o habito de ser cantado
nas feiras e serdes de um passado nio muito distante” (HAURELIO, 2013, p. 111).

3% A sextilha é uma estrofe que contém seis versos de sete silabas, rima 0 2° verso com 0 4° € 0 6°. Os versos
impares tém funcdo de dar sequéncia a oragao.

35 MARAMALDO, José Roberto Vensan. Os poetas duelistas e suas armas narrativas. 1IEB: 2019. Disponivel
em: <https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/31/31131/tde-07052019
112353/publico/Corrigida_JoseMaramaldo.pdf>. Acesso em 01/11/2021.

36 Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/pelejar/>. Acesso em 29/01/2020.
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uma recordag¢io persistente dos amebeus gregos®’ e difundido entre os pastores que realizavam
a cantoria ao som do arrabil ou de violas primitivas (CASCUDO, 2005, p.190). Na mitologia
grega, constam duas batalhas interartes envolvendo Apolo. Uma € a disputa que envolve o satiro
Pa, que aceitou se medir com Apolo na execucdo de sua flauta, tendo as ninfas como
testemunhas e o rei Midas como juiz*® (CASCUDO, 2005, p.186). A outra batalha ¢ a disputa
musical entre a lira tocada por Apolo e o aulo (um tipo de obo¢) tocado por Marsias. O vencedor
teria o direito de punir o perdedor. Apolo vence e Marsias ¢ amarrado a uma arvore e esfolado

vivo?’.

Figura 5 — Apolo e Marsias. Sarcofago, escultura em marmore. 105 x 220 cm. Museu do Louvre. 1853.

Fonte: Museu de Arte para Pesquisa e Educacgdo. Arte greco-romana. Disponivel em: <https://mare.art.br/apolo-

marsias-e-0-escravo-cita/>.

37«0 desafio poético existiu na Grécia como uma disputa entre pastores. Esse duelo, com versos improvisados,
chamado pelos romanos amoeboeum carmen, dizia em seu proprio enunciado a técnica usada pelos contedores. O
canto amebeu era alternado e os interlocutores deviam responder com igual numero de versos [...] A técnica do
canto amebeu fora empregada por Homero na Iliada, I, 604, e na Odisseia, XXIV, 60 [...]” (CASCUDO, 2005, p.
185).

38 A subliminar lira de Apolo extasia a todos. No entanto, Midas, amigo de P3, para manter boas relagdes com
este, opta pela flauta do amigo satiro. Apolo, que ndo se considerava um perdedor, faz orelhas de burro em Midas.
3% CERQUEIRA, Fabio Vergara. Apolo e Marsias: certame ou duelo musical? Abordagem mitologica da dualidade
simbdlica entre a Lyra e o Aulo. Revista Brasileira de Estudos Cléssicos. Vol.25, no. 1/1/2012. Disponivel em:
<https://digitalis.uc.pt/ptpt/artigo/apolo_e¢ marsias _certame ou_duelo musical abordagem mitologica da_dual
idade simbolica_entre>. Acesso em 15/11/2021.
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Em A4 Peleja, ¢ possivel atualizar outro tipo de “batalha” entre as artes, ndo apenas no que
concerne ao desafio da escritora Ana Maria Machado de criar um texto inspirado nos cordéis
para e pelas imagens/ilustragdes*’, em que palavras e imagens sdo postas frente a frente em
didlogo, mas também porque a propria narrativa ¢, em sintese, a historia de um “combate”,

estabelecendo-se, assim, uma metalinguagem.

O fascinio do combate ¢ cultivado na literatura de cordel brasileira, sobretudo em
Pernambuco, e cria um universo mitico proprio descendente da linhagem das lutas medievais,

contadas e recontadas pela cultura oral*!.

A trama de 4 Peleja se instaura ap6s uma partida de futebol, quando uma donzela conta
ao protagonista sobre os malfeitos de um Monstro Invencivel que tinha queimado florestas,

envenenado um rio, arrasado pastagens, “engolindo a todos, sem piedade, nem justi¢a”

(MACHADO, 2008, p. 8).

Ao mesmo tempo em que Rufino se mostra enamorado pela donzela, sente-se desafiado
por seu pedido de ajuda e parte a caga do Monstro. A personagem principal € um vaqueiro que
“vivia em seu canto e gostava de muita paz” (MACHADO, 2008, p. 6) e que acaba por se
revelar valente ¢ errante. E dotado de fé espiritual ligada & religiosidade catolica e se depara
com personagens miticas e sagradas constantes da cultura material popular e do imaginario que

influenciam na construcdo da historia.

Alguns desses mitos sdo personagens baseadas nas pegas escultéricas reproduzidas no
livro que compdem o artificio do enredo, como Sao Francisco, Santana e Oxum e outras, como

neste exemplo:

Quando o vaqueiro Rufino
De nome Z¢ Ribamar

Se preparou para a luta

E ajoelhou para rezar,
Aconteceu uma coisa

Que era de se espantar:

Das 4guas do Sdo Francisco

40<A peleja ndo é necessariamente, um tema, mas um género do cordel. E o ponto de aproximagao do repente com
a poesia de bancada, ¢ sua presenca nos folhetos de feira se da desde o inicio da producdo em larga escala”
(HAURELIO, 2013, p.71).

41 Ao aproximar-se da chamada Literatura de Cordel ndo se pode deixar de pensar na referéncia Literatura
Popular. Esta-se consciente da precariedade de distingdes ja tdo colocada entre literatura popular e culta, como ¢
o caso de outras formas de expressoes artisticas, vendo-se sempre aberta a possibilidade de uma se transformar em
outra, sucessivamente. Tem-se, além disto, a percepg¢do de estar diante de texto-letra, que oferece como resultado
de um complexo percurso sociocultural, equilibrando-se entre os andamentos do vai ¢ vem do culto ao popular e
vice-versa, em alternancias. (FERREIRA, 1993, p.11-12).
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O rio que vai pro mar,
Surgiu no meio da espuma
O santo para ajudar.

(MACHADO, 2008, p. 20).

Em A4 Peleja, tempo e espago ndo estdo definidos objetivamente; a narrativa, no entanto,
nos da referéncias sobre a geografia onde se passa o enredo, mencionando “as dguas do Sao
Francisco — o rio que vai para o mar” (MACHADO, 2008, p. 20), um rio que possui fluxo

perene e se desloca em boa parte pelo semiarido nordestino®?.

O protagonista Z¢ Ribamar caminha por uma paisagem povoada e onirica e ¢ submetido
as provas da batalha. Dessa forma, o foco narrativo revela o enquadramento da histéria em um
universo de mito-aventura e o herdi é auxiliado por agentes sobrenaturais que encontra durante

a sua jornada (CAMPBELL, 2007, p. 102).

No que tange ao conflito dramatico, temos o que ¢ caracterizado pela “aparente”
fragilidade de um homem (Z¢ Ribamar, o protagonista) e o paradoxo de enfrentamento ante a
invencibilidade de um Monstro, além dos desafios que aparecem no decorrer da jornada. O
Monstro, o vildo, concentra por sua vez a maldade a ponto de convocar “dez mil bandidos” para
uma luta armada regada a facdo, espada, arco e flecha, canhdo e metralhadora (MACHADO,
2008, p. 14 -16), o que ¢ tipico aos recrutamentos feitos pelos antigos grupos do cangaco ou

por grupos dos “coronéis’” nordestinos.

Ana Maria Machado insere uma personagem secundaria, a donzela, também chamada
de mog¢a bonita, como uma pega fundamental ao conflito dramético uma vez que ela nao so6
convoca o protagonista, mas também ingressa na batalha contra o Monstro: “outra surpresa
ainda houve / bem na hora da partida: / a moca, doce lindeza / surgiu pra guerra vestida...”

(MACHADO, 2008, p. 28).

A Peleja propde um inicio de leitura dos textos existentes em sua estrutura, sejam eles
verbais ou visuais, de modo que as ilustragdes que acompanham a narrativa sao dispostas pela
autora numa ordem que ela mesma definiu para criar a composicao da historia; como ja falamos

anteriormente, sdo imagens — reprodugdes fotograficas de pecas feitas por artistas — que

42 A nascente do Sdo Francisco se localiza na Serra da Canastra, Minas Gerais, mas sua bacia abrange os estados
de Goiés, Bahia, Pernambuco, Alagoas e Sergipe. O rio possui cento e sessenta ¢ oito afluentes. Disponivel em:
<https://brasilescola.uol.com.br/brasil/rio-sao-francisco.htm>. Acesso em: 20/12/2021.
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guardam representagdes e simbolismos pertencentes a materialidade da cultura popular

nordestina e seus mitos, conforme analisamos a seguir.
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2.2.1 Palavras e imagens: mitos e historias

2.2.1.1 A arte de Z¢é Caboclo

O artista Z¢ Caboclo (1921-1973) marcou presenca no Alto do Moura produzindo sua
arte a partir do barro. As pecas se destacaram pois esbocavam gestos como bracos cruzados,
bragos estendidos, maos justapostas, além de representarem instrumentos musicais, roupas de
cores fortes, figuras do maracatu, bumba-meu-boi, cavalos-marinhos e especialidades que
abrangem moringas antropomorfas encabe¢adas por Lampido e Maria Bonita (COIMBRA,
2009, p. 69-71). Morreu vitimado de esquistossomose, deixando suas oficinas para a fabricagao
de bonecos de barro aos cuidados de seus descendentes (MASCELANTI, 2009, p. 141). Abaixo,

vemos a primeira ilustragcdo de 4 Peleja produzida pelas maos do artista:

Figura 6 — Z¢ Caboclo, Banda de Pifanos. Barro policromado. Sem data. Reprodugdo fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 5.
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Na ilustragdo, observa-se a existéncia de quatro “bonecos de barro” que trajam uniformes
compostos por camisas de cor rosada e quadriculadas, cal¢as azuis com a barra dobrada e
sapatos pretos, dispostos sobre um suporte na cor vermelha e amarela. Olhos ressaltados,
sobrancelhas, narizes largos, as maos justapostas sobre os instrumentos, ressaltam os detalhes
produzidos, as formas do barro. No primeiro plano, vemos dois tocadores de pifano. Atras deles,
ndo se ¢ possivel ter acesso detalhado, mas se verificam dois tocadores de zabumba. Seus
chapéus de meia-lua*} contém um desenho de estrelas de seis pontas, o que, na regido do sertdo
nordestino, ¢ um simbolo do movimento dos cangaceiros. Tem a aba virada naturalmente para
cima, pois nenhum cangaceiro poderia correr o risco de ser surpreendido em uma emboscada

e, por isso, ndo poderia andar com a aba abaixada escondendo os olhos*.

O texto verbal de Ana Maria Machado sintetiza a trama ao dialogar com a ilustra¢do da

Banda de Pifanos, que apresenta a historia de 4 Peleja:

Vire para mim seu ouvido

E escute o que vou contar

As manhas de um corajoso
Chamado Z¢é Ribamar

Por sobrenome Rufino

Fez coisas de arrepiar

Lutou com o Monstro mais doido
Fez Santo descer do altar.

(MACHADO, 2008, p. 4).

O pifano ¢ um instrumento de sopro tradicional do nordeste brasileiro; uma flauta
transversal, de sonoridade aguda, similar a um flautim, originaria da Europa medieval e bastante
usada em bandas militares. Contém sete orificios e geralmente sdo produzidas com taquaras,

bambus, madeira e até PVC, possuindo um som mais estridente e intenso®.

Na mitologia grega, diz-se que a flauta foi fabricada por Palas Atena, que, ao tocé-la,
provocou risos do Cupido, pelo movimento de inflar as bochechas ao tocar, deixando-a menos

bela. Atena descarta o instrumento na floresta, que ¢ resgatado pelo satiro Mérsias, tornando-

43 Desde o periodo colonial do Brasil, o chapéu guarda em seu simbolismo a representagdo da cabega como sede
do juizo, do raciocinio e da vontade. Antigamente, néo se dispensava o chapéu. E dai que vem o termo dito a quem
estivesse sem tal utensilio: perdeu a cabe¢a? (CASCUDO, 2000, p. 267).

4 MILAN, P.4 moda de Lampido. Disponivel em: <www.gazetadopovo.com.br/videocidadania/conteudo>
Acesso em: 01/11/2021.

45 Laboratorio de Estudos Etnomusicologos da Universidade Federal da Paraiba — LABEET. Disponivel em:
<http://www.ccta.ufpb.br/labeet/contents/paginas/acervo-brazinst/copy_of aerofones/copy of adjulona-s-m>.
Acesso ao acervo em: 01/11/2021.
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se eximio tocador. Como j& contamos aqui, Marsias desafia Apolo para uma batalha musical.

E a primeira batalha entre artes de que se tem noticia na mitologia grega.

Do ponto de vista das simbologias contidas no mito grego, vemos que essa imagem da
Banda de Pifanos, de Z¢é Caboclo, dentro de A Peleja, € posta para iniciar a batalha/desafio, a

proposta material dos didlogos interartisticos que anuncia a historia de Z¢é Ribamar Rufino.

Além disso, a narrativa de 4 Peleja conta que, no principio, o protagonista era um homem
comum, que ‘“ndo tinha nada demais”, que jogava bem futebol e, segundo consta, era eximio

jogador que “deixava o Pelé pra tras” (MACHADO, 2005, p. 6). A ilustracdo de referéncia ¢

também de barro policromado feito por Z¢é Caboclo:

Figura 7 — Z¢é Caboclo, Time de futebol. Barro policromado. Sem data. Reprodugao fotografica.
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Fonte: MACHADO, 2008, p. 7.

Em primeiro plano, vemos a representacao de jogadores perfilados, as maos de cada um
em diferentes gestos, sendo que o quarto deles segura uma bola de cor alaranjada. Atras, todos
de bragos cruzados e olhares que miram para diversas dire¢des. Nas pontas, vemos duas dessas
figuras caracterizados com camisa de cores diferentes, que representam o goleiro (de vermelho)
e o treinador do time (de branco). A composi¢do imagética da ilustracdo representa um time

trajado com roupas completas para uma partida de futebol (camisas e meias listradas, shorts
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brancos, chuteiras pretas) cujas cores podem ser uma alusdo ao time pernambucano de Santa

Cruz, fundado em 1914, estado natal do artista.

O futebol chega ao Brasil em meados do século XIX por vias distintas: através dos
marinheiros de navios ingleses, holandeses e franceses, que vinham ao pais e jogavam na praia
durante as paradas. A constru¢cdo das estradas de ferro e as fabricas inglesas também
favoreceram a difusdo do esporte. Mas atribui-se a Charles Miller, membro da elite paulistana,
filho de ingleses, a promocao “oficial” do desporto pela fixagao das regras do jogo, motivando

a formagao de equipes, campeonatos e clubes (ROHRER, 2016, p. 27-28).

Trata-se de um fendmeno sociocultural considerado relevante na formagao da cultura
brasileira. Gilberto Freyre realiza uma das primeiras analises socioldgicas sobre o esporte no
Brasil, pensando sobre a sua trajetoria e a sua tropicalizagdo, a abertura de espago para todas
as classes sociais, incluindo-se aqui os brasileiros afrodescendentes marginalizados
(HADAMA, 2018, p. 22-23)*. Poemas foram compostos sobre o futebol; um deles, por Carlos

Drummond de Andrade: “Futebol se joga no estddio? / Futebol se joga na praia / Futebol se

joga na rua / Futebol se joga na alma™’.

Ana Maria Machado cria para 4 Peleja um protagonista que joga futebol com notéavel
habilidade, evidenciando uma ligacao direta da narrativa verbal e a visual com um desporto
iconico da cultura brasileira, e mencionando ainda o jogador Pelé, considerado, para muitos,

um mito:

Quando essa histdria comega,
Nao tinha nada demais.

O Z¢ vivia em seu canto,
Gostava de muita paz.
Trabalhava todo o dia

- O que muita gente nao faz —
E quando jogava bola
Deixava o Pelé pra tras.

Um dia, depois do jogo,
Uma donzela o chamou.
Era tdo doce, tdo linda,
Coragdo se alvoragou...

46 Revista Perspectivas Latinoamericanas no. 15y 16, 2018-2019. HADAMA, Patricia Dias. Cultura Brasileira:
A influéncia do futebol na formac¢do da identidade nacional. Disponivel em: <http://rci.nanzan-
u.ac.jp/latinamerica/ja/publication/item/pl15-16 03 patricia DIAS HADAMA.pdf>. Acesso em 28/12/2021.

47 Nao ha registros da data da produgdo da pega feita por Z¢é Caboclo, no entanto, estima-se que tenha sido entre
anos 60 e 70, antes portanto, da implantagdo da Lei Zico, de 1993, um marco na historia do esporte, quando passa
a ser fiscalizado pelas politicas institucionais e, consequentemente, inserido na economia, com o intuito da
obtengdo de lucro e visibilidade das empresas dos seus apoiadores capitalistas (HADAMA, 2018, p. 25).
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Mas veio contar um caso
Que o povo inteiro assustou.
S6 Z¢ Ribamar Rufino

Com nada se apavorou.

(MACHADO, 2008, p. 6).

Da arte de Z¢ Caboclo, ainda encontramos, ao longo da narrativa verbo-visual, a obra Os

Comedores de Banana, também feita de barro policromado.

Figura 8 — Z¢ Caboclo, Comedores de Banana. Barro policromado. Sem data. Reproducao fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 17.

A imagem representa um casal de cabelos grisalhos sentado ao lado de uma arvore que
remete a vegetacdo da caatinga nordestina. Em posi¢des corporais de descanso, hd um homem
e uma mulher com bananas nas maos direcionadas a boca. No chdo, hd um prato disposto entre

ambos contendo pedagos de alimentos e um cacho de bananas, posto em primeiro plano.

Segundo Angela Mascelani, a tematica da velhice deu origem a representagdes singulares
na arte popular brasileira. Algumas obras do artista Z¢é Caboclo apresentam a sua visdo da
velhice, na qual o espaco de trabalho e a conjugalidade sexual sdo preservados (MASCELANI,
2009, p. 81).
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No folclore pernambucano, e em algumas localidades da Bahia, o fruto consumido
por Adao e Eva ¢ a banana. Para Camara Cascudo, a bananeira que produz o fruto era
chamada de Figueira de Addo: A bela musacea, conhecida pelo nome vulgar de
bananeira, tdo comum entre nés, em suas variadas espécies, ¢ um vegetal que se
remonta as origens da criagdo do mundo — porque Addo e Eva comeram dos seus
frutos no paraiso terreal; e, efetivamente, a sua origem asidtica, magistralmente
discutida e comprovada por Alph. de Candolle, e sua classificacao botanica de Musa
paradisiaca, imposta pelo sébio Lineu, autorizam, ndo ha davida, a popular legenda
(CASCUDO, 1999, p. 133).

Na narrativa de Ana Maria Machado, a arte Os Comedores de Banana esta disposta em
ligacdo com a personagem vila, o Monstro, que também se prepara para o combate contra Z¢
Ribamar, pois reune “dez mil bandidos e manda encher barriga” (MACHADO, 2008, p. 14),
expressao coloquial e comum usada no Brasil. A estrofe do poema da autora ndo esta disposta
na mesma dupla em relagdo a imagem com a qual se relaciona; no entanto, em nossa leitura e
interpretacdo, ¢ a unica a fazer alusdo, ainda que de forma indireta, a ilustragdo acima:

Enquanto Z¢ Ribamar
Procurava ajuda amiga

O tal Monstro Monstrengo
Também se aprontou pra briga
Concentrou sua maldade

Pra abater forca inimiga,

Contratou dez mil bandidos,
Mandou logo encher barriga.

(4 Peleja, 2008, p. 14).

O fato de nao estarem dispostas lado a lado, como na maiorias das outras duplas, para
nods pode se configurar em uma questao relacionada 8 montagem do projeto grafico, pois, muito
embora a narrativa verbal e a narrativa visual de 4 Peleja ocorram sempre simultaneamente, a
relagdo interpretativa e de didlogo entre o texto e a ilustragdo nem sempre ¢ articulada com o
objetivo de estabelecer uma relacdo direta e precisa de sentido, deixando o leitor livre para

buscar relagdes entre palavra e imagem ao manusear as folhas do livro.
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2.2.1.2 Mamulengo, equilibrista, cavalo-marinho e seus artistas populares

Figura 9 — Mestre Solon, Mamulengos. Materiais diversos. Sem data. Reprodugao fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 9.

A imagem acima mostra cinco bonecos de mamulengos, quatro deles do sexo masculino
e um do sexo feminino, feitos com materiais diversos como madeira, tecidos e tintas fabricadas
pelo artista popular Mestre Solon (1920-1987). Cada boneco tem olhos, sobrancelhas, bocas,
narizes, fisionomias e vestes distintas uns dos outros. Em primeiro plano, notamos, a direita,
uma figura feminina com vestes de tecido estampado em vermelho, aplicagcdes de rendas e a
sobreposi¢do de um cinto; ao lado, outra figura de mamulengo traja uma camisa de gola e
manga longa, preta, com bigodes, boina alaranjada; entre ambos estd uma cabeca que se
sobressai em tamanho maior; por fim, atras, ha outras duas figuras masculinas, uma delas com

chapéu acinzentado.

Mamulengo ¢ nome dado em Pernambuco ao teatro popular de bonecos. O espetaculo
consiste na representagdo de historias por meio de bonecos em um pequeno palco,
popularmente chamado de barraca ou de tenda, dentro do qual ficam as pessoas que dao vida

as personagens (BEZERRA, 2021, p. 11).
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Quando menino, em Carpina, PE, o artista Mestre Solon conta que assistiu a uma
apresentacdo de mamulengo de Chico Presepeiro, também conhecido como Chico da Guia.
Ficou fascinado a ponto de criar seu proprio teatro, intitulado O Mamulengo - Invengdo
Brasileira. Criava as proprias historias que animavam suas apresentagdes. Durante sua vida,

confeccionou 120 personagens diferentes para 25 historias (BEZERRA, 2021, p. 18).

A narrativa de Ana Maria Machado relacionou os mamulengos as pessoas que assistem
ao primeiro encontro de Z¢ Ribamar Rufino e a “mocga donzela”, personagem que o motiva a

enfrentar o Monstro:

Foi todo mundo escutando
De olhar arregalado

Os malfeitos de um monstro
Que de longe era chegado
Tinha queimado florestas
Tinha o rio envenenado,
Tinha secado pastagens
Deixando tudo arrasado.

De quem enfrentara o monstro
Nunca mais houve noticia,
Pois ele engolia a todos

Sem piedade nem justiga.
Para ganhar a parada

Carecia ter malicia,

Coragem, disposic¢do,

E ajuda da Santa Missa.

(MACHADO, 2008, p. 8)*.

Dessa forma, em 4 Peleja, os bonecos de mamulengos representam a comunidade, “todo
mundo”, gente que testemunha “a mudanga do destino” de Rufino. Além disso, a imagem de
Mestre Solon foi escolhida para figurar na capa da obra justamente por representar “o povo”,

isto ¢, os produtores da cultura popular.

Outra ilustragdo que destacamos na sequéncia da narrativa foi produzida pelo artista

Manuel Fontoura, conhecido como Nho Caboclo (1940-1976)%.

4 A Peleja, nesse trecho, além de dialogar com a ilustragdo, dialoga também com os dias atuais, em que vemos
noticias muito parecidas como essa anunciada pela donzela a Z¢ Rufino, como as queimadas na Amazonia em
2019 e 2020, que ainda persistem, ou o 6leo despejado na costa brasileira e causando um desastre ecoldgico.

49 “Bu me chamo assim, ndo sei como vim antes. S6 sei que me chamo assim — de um lado o bruxdo. Nasci na
Aldeia de Aguas Belas, na Serra de Uruba. Eu ndo sou indio, como o pessoal ai diz; eu sou caboclinho: casco de
cuia, venta chata, pele vermelha, gente que ndo presta nem pra morrer...” (COIMBRA, 2009, p. 291).
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Figura 10 — Nho Caboclo, Equilibrista. Materiais diversos. Sem data.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 11.

A imagem ¢ composta de dois bonecos, contendo cada um deles uma vara ou um arco
que equivaleria a representagdo de um “contrapeso”, instrumento usado por equilibristas. A
frente, pelo primeiro boneco que estd disposto sobre um pedestal (base de apoio para a peca
escultorica), notamos a representacdo de um escudo e uma espécie de arma de ataque; pelo
segundo boneco, atrds, notam-se dois objetos que podem remeter a ideia de uma espada e/ou

de uma lanca. Ambos os “equilibristas” estdo ligados por uma “corda” ou arame.

O instrumental de Nho Caboclo ¢ quase todo construido por ele mesmo: velhas facas,
hastes de guarda-chuva improvisadas de estiletes, tampas de latas de filmes com o qual

consegue os mais precisos efeitos. Marretas, martelos, pregos e parafusos, prensa, pua, grosas,
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serrotes, tesouras, extrato de nogueira, verniz, breu, colas, penas, corddes, fitas e uma infinidade
de bugigangas que ele ndo podia ver e deixar de pegar, no desejo de, um dia, aproveitd-las em

alguma inven¢do (COIMBRA, 2009, p. 294).

O texto verbal de Ana Maria Machado dialoga diretamente com a ilustragdo de Nho
Caboclo, expressando o narrador sobre a motivacao do protagonista Rufino da seguinte forma:
O nosso Z¢ Ribamar
Por sobrenome Rufino
Nao tinha cara de herdi,
Era magrelo e franzino,
Mas a donzela pedia
Com jeito manso e divino...

Veio mexer sua vida,
Veio mudar seu destino.

Coragdo bate-que-bate,
Coragido equilibrista,
Cambalhota, vai ¢ volta,

Faz do vaqueiro um artista.

E Z¢é Ribamar Rufino

Disse logo: Nao desista!

Vou vencer o Monstro Doido
Mas te levo em minha vista!

(MACHADO, 2008, p. 10).

Artista ou atleta, o equilibrista ¢ a pessoa que exibe extrema habilidade e destreza de
movimentos acrobaticos com o corpo em demonstragdes ou espetaculos circenses ou outras

formas de desafio, andando sobre a corda ou o arame.

A narrativa de Ana Maria Machado, ao dialogar com a ilustragdo, menciona “coragdo
equilibrista” para metaforizar um 6rgao central e vital do ser humano — considerado a sede do
sentimento, revelando assim ao leitor, de forma poética e sensivel, tragos do fisico e da
personalidade do protagonista José Ribamar Rufino apds ser desafiado pela “moga donzela”, o

que desperta o seu interesse afetivo para além da manifesta coragem de enfrentar o Monstro.

Além do equilibrista, outra arte de Nho Caboclo trazida para as ilustragdes que compdem

o texto visual ¢ a Balsa.
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Figura 11 — Nho Caboclo, Balsa. Materiais diversos. Sem data.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 19.

A imagem da balsa contém dez bonecos esculpidos distribuidos como tripulantes da
embarcacdo. £ uma amostra da tematica maritima explorada pelo artista, que utilizou tons como
o vermelho e o amarelo, por exemplo, para a pintura da pega. O casco da balsa ¢ feito com
sobreposi¢des de pequenas ripas de madeira, criando profundidade. Destacam-se a hélice e as

varetas, que simulam armas e/ou remos, e as escadas de cordas e mastros.

A guerra ¢ tema das cenas trabalhadas por Nhé Caboclo. Seus navios carregam guerreiros
de expressdes faciais e paramentos criados a maneira indigena, explorando especialmente as

cores vermelha e preta, obtendo efeitos surpreendentes (MASCELANI, 2009, p. 88).

O trecho da narrativa de Ana Maria Machado que se relaciona a imagem se refere aos

malfeitos do Monstro, que se prepara para esperar o combate contra Z¢ Ribamar Rufino:

Nas aguas dos sete mares
Com barco, marujo e lanca
Armou de fuzil e bala

Suas tropas de matanca.
Facdo, espada, arco e flecha
Foi brinquedo de crianga.
Canhio e metralhadora
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Também entraram na danga.

E a chaminé de fumaga
Envenenava a cidade

Os rios matavam os peixes
Em grande calamidade,
Morreram plantas e bichos
Sem qualquer necessidade.

E o Monstro levou pro mundo
Seu veneno mais imundo,
Sua obra de maldade

(MACHADO, 2008, p. 16 -18).

A guerra constitui a imagem da calamidade universal. Desde a Antiguidade, guarda um
simbolismo importante, pois sempre se forma por meio de narrativas que pretendem colocar
fim a “destruicdo do mal” e busca o restabelecimento de alguma forma de paz e de justica.
Ocorre tanto no plano social como no plano espiritual (guerras religiosas) (CHEVALIER, 2008,
p. 481). De certa forma, a narrativa de Ana Maria Machado, ao propor esse embate entre uma
personagem que estd causando mal (Monstro) e um homem do povo, o qual, de certa forma, se
torna um guerreiro (Rufino) que se sente chamado parar lutar contra esse mal, estabelece uma

forma de didlogo que sempre serd atualizada em razdo mesmo da tematica.

Outra imagem ilustrativa de 4 Peleja se intitula “Cavalo-Marinho” e foi produzida pelo
artista Capitdo Pereira (1901)°°, considerado um dos mais famosos animadores de bumba-meu-

boi em Pernambuco.

50 Ano da morte ndo encontrado.
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Figura 12 — Capitdo Pereira, Cavalo Marinho. Materiais diversos. Sem data.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 13.

A imagem ¢ um dos simbolos do folguedo cénico tipico dos estados nordestinos onde
realizam a festividade do bumba-meu-boi®!. A representa¢do de um “cavalo-marinho” na cor
branca com a base pintada de azul escuro, sobre um cavalo a figura de um boneco materializado
vestido com camisa estampada, indumentaria que remete a ideia de um uniforme paramilitar, ¢
chamada pela populagdo de “senhor do boi”. Ele possui um chapéu armado, suas pernas e botas
com esporas sao pintadas sobre o cavalo. A face do senhor do boi ¢ pintada de vermelho, com

detalhes nos desenhos dos olhos, boca, nariz e orelhas.

Em suas produgoes artisticas, Capitdo Pereira usa arame, cipd, cabelo, corddo, estopa,
prego, caibros, pano e tintas e produz trabalhos grandes, como bois em tamanho natural, e

trabalhos pequenos.

5! Falaremos mais sobre a mitologia do boi no subcapitulo 2.2.1.5.
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O bumba-meu-boi ¢ a representacao do cavaleiro-vaqueiro que carrega pela cintura o seu
cavalo. “Cavalo-Marinho / Por tua mercé / Mande vir o Boi / Para o povo vé” (CASCUDO,
1999, p. 262). O artista Capitdo Pereira conta uma histéria que foi transmitida para ele e que

ouviu quando era crianga, ha mais de setenta anos, sobre a origem do bumbea:

Eu fiquei com esta historia. Contam outras, mas a que eu sei € esta. Tudo foi tragado
no tempo do cativeiro. Um grande fazendeiro, muito rico, 14 do sertdo, perdeu um boi
valente que ele tinha. O boi se chamava Tupi, e com o correr do tempo teve uma coisa
e morreu, sem que o fazendeiro pudesse dar jeito. O homem ficou desesperado, sem
querer enterrar o boi. E o boi cheirando mal. E os amigos chegavam e davam conselho
para enterrar o boi- e nada. Até que chegou um mais curioso e deu a ideia: tirar o
couro do boi, sem defeito, curtir e espichar na vara; depois, fazer uma armacao e cobrir
com o couro do boi, ja seco. O fazendeiro aceitou a ideia e assim mandou fazer: arame,
tabuas, cipo, etc... Depois pronto, o bicho ficou no mesmo formato do Boi Tupi. Ai
fizeram o resto da invengdo. Um camarada entrava embaixo da armagdo toda e
comegcava a andar. A boiada passava e rendia homenagem aquele boi. Fazia mengao
porque sentia o mesmo ensejo. Foi aquela animagao, todo mundo querendo ver o boi.
(COIMBRA, 2009, p. 102).

O texto verbal criado por Ana Maria Machado para o didlogo com a ilustragdo materializa
para o leitor uma imagem que a escritora atribui ao protagonista Z¢ Ribamar Rufino, montado
em seu cavalo e partindo para encontrar o0 Monstro: “Logo montou seu cavalo / Atravessou a

campina / Passou por montes e vales / Na dire¢do da colina...” (MACHADO, 2008, p. 12).

A seguir, abaixo, vemos a imagem da peca escultdrica de Antonio Rodrigues (1951),
filho de Z¢ Caboclo, que também se dedicou a representagdes de olarias, engenhos e reunides
de animais. Embora seja considerado um artista popular tradicional, conseguiu conquistar um

estilo proprio na maturidade (MASCELANI, 2009, p. 131).
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Figura 13 —Antonio Rodrigues, Conselho de Animais. Barro cozido. Década de 1970.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 23.

Na imagem, o artista promove pelo barro uma reunido entre dez animais: um macaco,
um burro, um lobo guara, um tatu, um hipop6tamo, um porco, um bode, um tamandud, um
elefante e um cavalo, todos sentados ao redor de uma mesa redonda em frente a papéis escritos.
A representacdo do macaco remete a ideia de exercicio de lideranga; ele tem um livro aberto e
faz um gesto com o dedo apontando o indicador para cima. E o mais destacado dos animais,

com uma das pernas e o pé sobre a mesa.

A narrativa de Ana Maria Machado dialoga diretamente com a ilustragdo da peca de
Antonio Rodrigues, inserindo “a bicharada” como personagens que vao ao encontro do

protagonista para ajudd-lo no combate:

Antes que Z¢ Ribamar

Do espanto se recobrasse
Chegou noticia de longe
Pra que ele se encorajasse:
Do encontro da bicharada,
Jurando de face a face
Quem iam dar seu auxilio,
Saida pra aquele impasse.

(MACHADO, 2008, p. 24).

Dessa forma, a autora Ana Maria Machado articula as imagens das pecas escultdricas

para construir as personagens do enredo (pessoas da comunidade representando o povo —
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mamulengos), a bicharada aliada de Z¢é Ribamar e soldados e aliados do Monstro, a fim de
estruturar o enredo e tragar as caracteristicas do protagonista. Traz a tona assuntos caros ao
leitor, como por exemplo tematicas sobre coragem, enfrentamentos, aliancas, que podem
provocar desde reflexdes sobre guerra (desafios e combates) até reflexdes sobre coragem e o

bem e o0 mal.
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2.2.1.3 Santana pela arte de Antonia Ledo

Figura 14 — Antonia Ledo, Sant 'ana. Barro cozido. Sem data. Reproducao fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p 15.

Outra ilustragdo que aqui destacamos ¢ a figura de barro cozido Sant’Ana, feita pela
artista Antonia Ledo (1914-1990), unica do género feminino a compor o quadro dos artistas
populares de 4 Peleja. A imagem mostra a representacdo de uma mulher atribuida a Santana,
que apoia em um de seus bracos a menina Maria, a0 mesmo tempo em que possui um livro
aberto diante de si. A crianga também repousa as duas maos pequenas sobre o livro. Os tracos

do rosto de Ana e de Maria revelam impolidez, aspereza e secura em razdo da materialidade
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escultorica do barro. Antonia Ledo produziu texturas e contornos de ondas na saia de ambas as

personagens.

Criada em Tracunhaém, PE, mudou-se para Goiana e teve dez filhos, dos quais somente
quatro sobreviveram. “O aprendizado de Antonia vem de longa data. Menina, com dez anos de
idade, ja fazia bichinhos de barro que o pai levava para a feira de Carpina, entregando-lhe o
dinheiro apurado para comprar vestido” (COIMBRA, 2009, p. 39). No entanto, sua habilidade
como escultora se desenvolveu com a ajuda de um religioso, o que ajuda a explicar as

personagens sacras €m sua obra.

(...) Mas Antonia acha que aprendeu mesmo a fazer barro com o seu Luis — um frade
que morava na igreja velha em Goiana.

(...) Em Goiana, Antdnia entregava todo produto de seu trabalho a um revendedor
exclusivo, de quem era também inquilina. Dele recebia o barro, modelava as pecas e
lhe entregava tudo cru, deixando a seu cargo a queimagem (COIMBRA, 2009, p. 39-
40).

Para dialogar com a imagem de Santa Ana, de Antonia Ledo, Ana Maria Machado

desenvolve as seguintes estrofes:

[...]

Pediu conselho a Santana,
A velha que tudo ensina,
Que toma conta de bicho,
E cuida bem de menina.

“Quem derruba pé de mato
Nao merece ter perddo
Animal é de Deus Pai,
Quem mata tem danacdo,
Mas quem de bicho ¢ amigo
D’Ele vai ter protecao.”
Bem assim falou Santana,
Fez a sua pregagao.

(MACHADO, 2008, p.12).

Note que a autora d& voz a Santana, tornando-a uma personagem do livro, aquela que dita
conselhos a Z¢ Ribamar Rufino, o protagonista. Santana ¢ como uma pedagoga que tudo ensina

e que possui conhecimento de causa.
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No catolicismo, ¢ a mae de Maria, avo de Jesus Cristo. Sua historia é encontrada no
protoevangelho de Tiago, apdcrifo escrito por volta do ano 150 e, portanto, anterior aos

evangelhos canonicos; porém, ha controvérsias sobre sua autoria.

Segundo a narrativa de sua historia, depois de muitos anos de um casamento judaico com
seu esposo Joaquim e tentativas de concepcao malsucedidas, Ana, ja em idade considerada
avancada, foi chamada de estéril pela sociedade, de modo que seu marido Joaquim também
sofreu pressdes decorrentes dessa situagdo. O marido se recolhia ao deserto para oracdes e
meditagdes pedindo a gravidez da esposa. Finalmente, o casal consegue conceber e dar a luz

Maria, uma crianga que, quando se torna adulta, gera o filho de Deus>2.

Conta-se que o imperador Justiniano mandou erguer um templo a Santa Ana em
Constantinopla no ano 550. Como a historia de Ana tem relagdo com a figura da mulher, da
fertilidade e do matrimonio, passou a ser um exemplo arquetipico a ser invocado como protetora
dos lares, das mulheres casadas e mulheres gravidas. No catolicismo apostolico, sua imagem
foi associada a uma guia-mestra. E representada como uma mulher madura e serena,
transmitindo seu conhecimento pelo simbolismo do livro que carrega ou conduzindo sua filha

Maria.

Para o catolicismo, o fato de gerar a mulher que redimiria os homens do “pecado original”
cria uma contraposicao as mulheres pagas, que o poder catdlico trabalhou para execrar com os
tribunais de inquisigdo, queimando mulheres (bruxas”?) nas fogueiras publicas medievais. E
nesse periodo que o culto a Santa Ana ¢ expandido. No entanto, sua origem ¢ teltrica e popular,

uma vez que ndo faz parte da Biblia>.

52 Disponivel em: <https://www.ebiografia.com/santa_ana/>. Acesso em 01/11/2021.

53 SANTOS, Jadilson Pimentel. “4s Santanas da Antiga Vila de Santa Ana”. VIII Encontro de Historia da Arte,
2012. Disponivel em: <https://www.ifch.unicamp.br/eha/atas/2012/Jadilson%20Pimentel.pdf>. Acesso em
15/01/2021.
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Figura 15 — Atribuido a Giovani Francesco Romanelli, 4 Educagdo da Virgem Maria. Oleo sobre tela,
1630. Gallery of South Australia.

Fonte:  Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Attributed to Giovanni Romanelli -

_Education of the virgin - Google Art Project.jpg>. Acesso em 10/02/2022.

Ao escavarmos um pouco mais, encontramos ainda que a histéria de Santa Ana esta ligada
as grandes deusas da terra e da fertilidade — Gaia, Reia, Hera, Deméter, Isis e as deusas
helenisticas (FEDERIZZI, 2017, p. 182). Encontra-se, também, nessa palavra “mae” uma certa
ambivaléncia, pois “mae” simboliza o ser que se liga a natureza e traz a vida; no entanto,
também figura como “morte, pois regressar a mae significava morrer” (CIRLOT, 2005, p. 362).
Tem conexdes arquetipicas com Cibele (deusa-mée da fecundidade) e com a deusa Artemis
(Diana para os romanos), uma vez que, no processo de construcio identitaria das mulheres da
antiguidade, Artemis é apenas a deusa da caga, mas se faz presente entre os que a cultuavam

durante a conducdo dos partos e dos nascimentos, consolidando sua dimensdo ligada ao
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feminino e localizando as mulheres no centro da vida sociocultural a qual era destinada:

casamento e procriagio (CANDIDO, 2012, p. 230-231).

Carl Jung, indica que “mae” ¢ simbolo do inconsciente coletivo, fonte de 4gua da vida
(CIRLOT, 2005, p. 362). Nas oragdes portuguesas mais antigas, dedicadas a Santa Ana, foram
encontradas frases contidas no culto a deusa Vénus. Tais oragdes acabaram por ser encontradas

também nas cantigas de candomblé (CASCUDO, 1999, p. 73).

Em decorréncia do sincretismo religioso brasileiro entre a religido catolica e as religides
de matriz africana (candomblé e umbanda), Santana ¢ a Rainha da Terra — Nana —, considerada
a divindade mais antiga da mitologia dos orixas africanos. Estd associada ao principio da
criagdo. Mencionamos sua mitologia no predmbulo (item 2.1 anterior) sobre o mito do barro;
associa-se ainda a vida e a germinagao da terra-mae (PARIZI, 2020, p. 114-115), representando

a linhagem avo-mae-filha.

Percebe-se que o texto de Ana Maria Machado sintetiza as principais caracteristicas da
personagem, que, de certa forma, envolvem o mito das deusas e de Santa Ana: “A velha que

tudo ensina / Que toma conta de bicho / E cuida bem de menina” (MACHADO, 2008, p. 12).

5% CANDIDO, M.R. Historias das Mulheres na Antiguidade: Novas Perspectivas € Abordagens. Rio de Janeiro:
NEA/UERJ, 2012.

55 “Senhora Sant’ Ana/Subiu 0 monte; Aonde se assentou/ Abriu uma fonte; Oh dgua tdo doce!/ Oh 4gua tdo bela!
Anjinho do Céu, Vinde beber dela!” (CASCUDO, 1999, p.74).
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2.2.1.4 Mestre Galdino e o hibridismo na arte

Quem cria tem que dormir
Pensar bem no passado
De tudo ser bem lembrado
Girar o juizo como louco
Ter a voz como um pipoco
Ter o corpo com energia
Ler o escudo do dia
Conservar uma ora¢do
Fazer sua oragdo

Ao deus da poesia

Deve dormir muito cedo
Muito mais cedo acordar
Muito mais tarde sonhar
Muito afoito e menos medo
Muito honesto com segredo
Muito menos guardar
Muito mais revelar

Pra ter mais soberania
Muito pouca covardia

Ndo dormir para sonhar

Mestre Galdino’®

Manoel Galdino (1924-1996) modelava em argila pegas tridimensionais queimadas em
baixa temperatura no forno a lenha. Apds a modelagem e a secagem, iniciava a queima, que
durava cerca de doze horas, com mais quatro horas para o resfriamento (CHAGAS, 2011, p. 5).
Influenciado por Mestre Vitalino (1909-1963), seu trabalho adquiriu estilo original e identidade

propria.

Constituindo-se de pecas zoomorfas inusitadas, geraram discussdes entre os estudiosos
de arte, pois, apesar de populares, continham caracteristicas estilisticas de arte erudita, passando

pelos territorios do grotesco e do surrealismo (CHAGAS, 2011, p. 2).

56 Poema ““Se cria assim...”. Extraido do folheto distribuido aos visitantes no Memorial Mestre Galdino (CHAGAS,
2011, p. 6).
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As esculturas tém carater onirico, causam estranhamento e tém uma faceta cOmica,
conforme veremos a seguir. Além de beber nas fontes miticas, o artista também se inspira nas
historias sacras, nas personalidades do universo do sertdo nordestino, como os cangaceiros,
entrelacando historias dos povos antigos com a sua vivéncia e experiéncia. Inventa personagens

capazes de alterar o que considera ser sua natureza cruel.

Em A4 Peleja, trés imagens de suas esculturas foram colocadas como ilustrag@o no livro:

sdo elas Sao Francisco Cangaceiro, O Monstro e Lampido-Sereia.

2.2.1.4.1 Sdo Francisco Cangaceiro

Devagar com o andor que o santo é de barro.

Ditado popular

Figura 16 — Manoel Galdino. Sdo Francisco cangaceiro. Barro pintado. Década de 1970. Reprodugio

fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 21.
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A imagem da ilustragdo acima retrata Sdo Francisco de Assis trajado de cangaceiro.
Uma das maos sobreposta sobre a cartucheira e a outra disposta ao lado remetem a ideia de que
a figura estd em posi¢do de alerta, como se fosse sacar uma pistola ou como se empunhasse
uma. A textura do barro foi esculpida com muitos detalhes e relevos; suas vestes, por exemplo,
lembram uma tunica medieval, como a malha das armaduras de cavaleiros, possui algibeiras e
facdes na bainha, botdes como acessorios, ostentando um chapéu meia-lua contendo na aba o
desenho de trés espirais®’. Nos pés do santo ha dois passaros com as cabegas voltadas para cima,
como se o olhassem, remetendo a uma das histdrias mais célebres em sua biografia — a pregacdo

as aves’S.

Se Sdo Francisco de Assis (1181-1226)° fizesse uma viagem no tempo, saisse da Idade
Meédia, na Italia central, entre os séculos XII e XIII, e fosse parar no inicio do sec. XX na regido

do sertdo nordestino, ¢ pouco provavel que vestiria a indumentaria de um cangaceiro.

Sua personalidade se tornou ainda mais emblematica quando, em praga publica, no ano
de 1206, renunciou ao sonho de ser cavaleiro: despindo-se de todas as vestes de um filho de
comerciante rico, ficando nu, abdicando de todos os seus bens e pertences, dedicou-se a vida

espiritual fazendo votos de pobreza (CELANO, 2021, p. 32)%.

Com vestes de um frade eremita, os pés descalgos, comeca a cuidar de leprosos e a
reconstruir igrejas em ruinas, como foi o caso das capelas de S. Damido, Sdo Pedro e Santa
Maria dos Anjos de Porciuncula. Realiza peregrinagcdes pelo mundo; vai a Roma conseguir
reconhecimento da L 'Ordine dei Frati Minori®' pelo Papa Inocéncio ITI (1212-1213); dirige-se

a Jerusalém durante as cruzadas (1214), ao Marrocos, Egito, Alpes, Lombardia, Alemanha e

57 “Desde tempos imemoriais, um simbolo dinAmico da for¢a da vida, cosmica e microcosmica. As formas espirais
sdo vistas na natureza, de galaxias a furacdes e redemoinhos, de serpentes enroscadas ou conchas conicas a
impressdes digitais humanas e (como a ciéncia descobriu) a estrutura de dupla hélice do DNA no amago de todas
as células” (TRESIDDER, 2003, p. 132).

58 “Ele se dirigiu a um lugar perto de Bevagna, em que estava reunida a maior multiddo de aves de diversas
espécies, a saber, de pombas, de gralhas e de outras que vulgarmente chamavam de monjinhas. Francisco correu
até elas e estando bastante perto e vendo que elas ndo se espantaram, nem levantaram em fuga, saudou-as, em
oragao” (CELANO, 2020, p. 62-63).

59 Francisco, nascido com o nome de Giovanni Bernardone, nasceu e faleceu em Assis, Umbria, na Italia. Fundou
a Ordem dos Franciscanos em 1209, das Clarissas em 1212 ¢ a Ordem Terceira em 1221. Quando de um retiro no
Monte Alverne, nos Apeninos, recebeu os estigmas da Paixdo de Cristo. Canonizado pelo Papa Gregoério IX em
1228 (CASCUDO, 1999, p. 414).

60 Os principais bidgrafos de Sdo Francisco de Assis sdo Tomas de Celano (1228) e o protestante Paul Sabatier,
que escreve em 1890 uma versdo em francés de muito sucesso, traduzida para mais de vinte idiomas, inserindo a
figura de Sdo Francisco de Assis no circulo dos intelectuais e burgueses cultos. Spotto e Vauchez também possuem
livros de destaque (FEDERIZZI, 2017).

' A Ordem dos Frades Menores.
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Siria. E o primeiro frade do mundo medieval a entrar em contato com mulgumanos e sarracenos

(CELANO, 2021, p. 60).

Figura 17 — Séo Francisco de Assis. Mosteiro de Subiaco. Afresco. Século XI11%2,
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Fonte: Disponivel em: <https://www.abim.inf.br/sao-francisco-de-assis-2/>. Acesso em: 10/02/2022.

Seu comportamento incomodava pobres e ricos: os pobres porque almejavam uma vida
melhor, algo de que Sdo Francisco abdicava, e os ricos porque abria mao de posses, bens

materiais, comida e conforto, para viver ajudando necessitados. Incomodava também o clero,

2.0 Mosteiro de Subiaco (Italia), construido a partir do século VI pelo proprio Sdo Bento, é o ber¢o da Ordem
Beneditina. Em 1223, Sdo Francisco de Assis o visitou. Esse afresco, de pintor andonimo do sec. XIII, ¢ a
representagcdo mais antiga do “Poverello de Assis” e fica na Capela de Sao Gregoério, na gruta de Subiaco. Foi
pintado durante a vida do santo, antes de ele ter recebido os estigmas. Tem uma fisionomia bem diferente dos
habituais “santinhos” que conhecemos, normalmente distribuidos em igrejas, pintados segundo uma iconografia
progressista, em que o santo parece sentimental, adocicado, hesitante e mole. E o oposto das grandes virtudes de
Sdo Francisco de Assis, considerado uma das maiores glorias da Igreja de todos os tempos.
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que ostentava riqueza material e poder, tudo o que o santo renegava. Sua vida foi pautada pelo
desapego e pelo cuidado aos pobres e enfermos; amparava-se nos evangelhos e procurava
reverenciar o modo de vida de Jesus Cristo, agregando, inclusive, discipulos (CELANO, 2020,

p. 62).

Analisando a biografia de Francisco — o poverelo (“pobrezinho”), entregue ao
protagonismo da considerada “genuina fé-cristd”, santificado pela clria romana dois anos
depois de seu falecimento, em 1228, ndo seria crivel que ostentaria as vestes de cangaceiro:
alpercatas de couro de vaqueiros, paleto, calca de algoddo grosso, lengo preso por um aro de
brilhantes, anéis de pedras preciosas em todos os dedos, cartucheira e cinturdes e facdes a moda

de Lampido (LUSTOSA, 2014, p. 16).

Mestre Galdino (1928-1966), ao produzir a escultura Sdo Francisco cangaceiro, ndo se
deixou intimidar pelo catolicismo dominante® para fundir a imagem de Sdo Francisco de Assis
a dos personagens do cangaco. O ceramista do Alto do Moura, PE, inovou ao criar um repertério

diferenciado.

Franciscanos cultivavam sentimentos de humanidade, com votos de pobreza, abdicavam
de materialidade para buscar a paz; ja os cangaceiros cultivavam, na maioria das vezes, desejos
de vinganga e acabavam se entregando a pratica de violéncia para sobreviver®. No entanto, se
aprofundarmos as reflexdes, acreditamos que Galdino jamais imaginara quantas coisas um

franciscano e um cangaceiro poderiam ter em comum.

Sao Francisco viveu na época do feudalismo, presenciou guerras, cruzadas, epidemias
(a peste negra), avareza, ambicdes da Igreja Catodlica Romana, que instituira o “Diabo” e/ou
“Satands” como uma arma poderosa para impor seus ideais de comportamento, moralizar,

amedrontar os “fié¢is” (FEDERIZZI, 2017, p. 71-72). Guardadas as devidas proporc¢des, no

63 Antes da Constitui¢do de 1988, o art. 5° da Constitui¢do de 1824 preceituava que “a religido catdlica apostdlica
romana continuara a ser a religido do Império. Todas as outras religides serdo permitidas com seu culto doméstico
ou particular, em casas para isso destinadas, sem forma alguma exterior de templo”. Disponivel em:
<https://www12.senado.leg.br/publicacoes/estudos-legislativos/tipos-de-estudos/outras-publicacoes/volume-i-
constituicao-de-1988/principios-e-direitos-fundamentais-estado-laico-e-direitos-fundamentais>.  Acesso  em
10/02/2022.

64 “Q tema da vinganga pela morte do pai como justificativa para a sua entrada no cangago, sempre evocado por
Virgulino, era recorrente e muitos outros bandidos célebres se valeram do mesmo omito para distinguir seus crimes
dos crimes dos bandidos comuns. Outra lenda, estd desenvolvido no dmbito de uma tradicdo intelectual de
esquerda, procurou atribuir motivagdo diversa para os crimes de Lampido: a revolta contra a desigualdade social.
Dessa perspectiva o jovem Virgulino, injustigado e perseguido pelos poderosos, ndo tivera outra alternativa sendo
a de optar pelo crime para se contrapor a opressao de que eram vitimas outros tantos sertanejos pobres como ele.”
(LUSTOSA, 2014, p. 98).
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mundo dos cangaceiros e de Lampido, o territorio também era indspito: conviviam com a seca,
com o autoritarismo dos latifundiarios, coronelismo, falta de fiscalizacdo governamental,

auséncia de horizontes para justi¢a social, ilusdes de riqueza, supersticdes e doencas.

Podemos afirmar que o forte peso das tradigdes e a ideologia proposta pelo catolicismo
da Idade Média atravessou mais de setecentos anos para se instalar na esséncia da cultura

brasileira, indo constar no imaginario e na cultura de Mestre Galdino.

O mito existente em torno da figura de Sdo Francisco de Assis, com imagem de santo
associada ao sobrenatural, que falava com aves e bichos, era estigmatizada nos mesmos lugares
do que os de Cristo crucificado; a ele se atribui muitos milagres e veneragdo. Trata-se de uma
personalidade de poderosa devo¢do no imaginario mitico do ocidente cristdo. Assim como Sao
Francisco de Assis®®, Lampido, por exemplo, era também venerado e seguido por muitos:
“Minha mae me da dinheiro / Prd comprar um cinturio / Que a vida melhor do mundo / E andar

mais Lampido” (LUSTOSA, 2014, p. 96-97).

Os franciscanos faziam peregrinacdes, dormiam no chido sem conforto, jejuavam,
trabalhavam pregando o evangelho, inspiravam a paz, a simplicidade, a caridade e a resiliéncia
e mantinham apenas o necessario para subsisténcia. Os cangaceiros tinham vida ndémade,
também ndo tinham conforto, acampavam no sertdo, dormiam no chdo, quando muito em
barracas; sua vida povoava o imaginario da juventude pobre ndo s6 com expectativa de comida

e bebida, mas também pelo temor e pela admiragdo que as proezas dos cangaceiros inspiravam.

Lampido teve uma importante mulher em sua vida — Maria Bonita, filha de um pequeno
fazendeiro baiano. Casada com o sapateiro José Neném, com quem ndo se dava, passava muito
tempo na fazendola dos pais, onde conhece o lider dos cangaceiros e por quem se interessa.
Quando Virgulino encontra Maria Deia (nome de batismo), sentiu amor a primeira vista. Maria
Bonita abandona a zona de conforto para acompanhar o cangaceiro e com ele fica até a morte

(CHANDLER, 1980, p. 176-177).

Sao Francisco de Assis teve o apoio de Santa Clara®, e houve rumores, sem provas, de
que estavam enamorados ou de que nutriam um amor platonico. Ela o considerava um modelo

de referéncia absoluta. A amizade entre ambos comegou no ano de 1211 e esse lago se estreitou

85 Sobre Frei Bernardo, primeiro seguidor de Francisco de Assis: “Tendo feito isto, associou-se a Sdo Francisco
na vida de no habito e estava sempre com ele até que, multiplicados os irmaos...” (CELANO, 2020, p. 39).

% As biografias ndo revelam nada que possa comprovar essa relagio. Talvez fosse uma excegdo a forma de amor
entre ambos, revestida de uma pureza suprema (FEDERIZZI, 2017, p. 83).
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a ponto de Sdo Francisco se sentir “responsavel” pela sua inser¢do na vida espiritual.
Participando do ritual de iniciagdo aos votos, o frade se manteve solidério a ela e a acompanhou

na entrada para a clausura do convento em 12127,

Figuras 18 e 19 — 18. Giotto, Sdo Francisco de Assis e Santa Clara. Afresco, 1279. 19. Botto, Maria

Bonita e Lampido. Colorida por Davi Lima. Sem data.

Fonte: Disponivel em: <https://lahistoriadelarteclases.blogspot.com/2019/12/giotto.html> e
<https://www.fashionbubbles.com/historia-da-moda/lampiao-e-a-historia-do-cangaco-com-fotos-originais-da-

epoca/>. Acesso em: 22/02/22.

Dessa forma, Manoel Galdino acaba por forjar um mundo proprio, misturando mitologia
tradicional com mitologias do nordeste, somando os arquétipos universais de Sdo Francisco e

um Cangaceiro ao imaginario e a cultura em que estava envolvido (BARROS, 2008, p. 39).

67 Clara receberia, mais adiante, o titulo de Abadessa das Monjas Pobres e Reclusas de Sdo Damifo, sustentando
sua posi¢do com o rigor das peniténcias, jejuns, autoflagelos e ora¢des por 41 anos (FEDERIZZI, 2017, p. 85).
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Na narrativa verbal de 4 Peleja, a autora Ana Maria Machado, ao se deparar com esse

hibridismo, leva para o texto sua interpretacdo da imagem de Sao Francisco Cangaceiro.

Vinha com jeito bem manso
De quem ¢ bom padroeiro,

S6 que também vinha armado,
Vestido de cangaceiro,

Com passarinho no pé,

Mas pronto pra ser guerreiro,
E disse que a natureza

Ja tem em si a riqueza,

Mas vale a vida em primeiro.

(MACHADO, 2008, p. 22).

Assim, o texto verbal dialoga diretamente com o visual, revelando a personagem de Sao
Francisco “guerreiro” e tornando-o aliado de Z¢ Ribamar Rufino para o enfrentamento do

Monstro.
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2.2.1.4.2 O Monstro

Figura 20 — Manuel Galdino. Monstro. Barro cozido. Alto do Moura, Caruaru, PE. Década de 1970. Reprodugao

fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008. p. 29.

Pelas mdos de Mestre Galdino, um Monstro foi feito de barro. Possui dois chifres sobre
a cabeca e sua face remete a ideia de um animal silvestre, como um réptil: olhos ressaltados,
orelhas de abano, narinas dilatadas, uma boca grande, semiaberta e colares de contas esféricas
no pesco¢o. Uma mao repousa no canto da parte inferior do que poderia ser a boca, a outra mao

repousa num detalhe de sua indumentaria. As vestes sdo como uma tinica, revelando texturas.

A palavra monstro ¢ ambigua, pois recobre realidades diferentes: Na Idade Média ela
evoca a ideia de diferenga, de estranhamento, mas também de emanagdo do poder
Criador. Durante o Renascimento, a de maravilha e prodigio e, igualmente, a de forga
maléfica e abismo devorador. Durante o século XVII, ela se reveste de credulidade
cientifica, envolvendo, contudo, as armadilhas da razdo (...) Duzentos anos de
literatura nos revelam as rupturas e permanéncias das ideias, das mentalidades e dos
comportamentos em face dos monstros. Ha nessa trajetoria uma quase universalidade
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de imaginag@o sobre os monstros em todas as sociedades, do passado e do presente.
O que leva a pensar que eles tém, ai, um papel importante; os homens, todos eles,
obrigam-se a construir mentalmente algo que lhes dé medo. E este medo pode ter suas
fontes na religido, na ciéncia e na politica (JEHA, 2000, p. 34).

Os monstros podem funcionar como metaforas para rupturas de codigos, cometendo o
que a sociedade considera como sendo “mal” ou “antinatural”. O termo “mal” possui uma
variedade de significados, tdo extensos quanto a palavra correlata “bem”. Do ponto de vista
filosofico, conta com duas interpretacdes fundamentais: a primeira € no sentido metafisico, ou
seja, “mal” € o “ndo ser”, ou um conflito interno ao proprio ser, uma dualidade. A segunda ¢é
no sentido subjetivista, a no¢ao de que “mal” € objeto da aptidao negativa ou um juizo negativo

(ABBAGNANO, 2007, p. 638).

Em A Peleja, Z¢ Ribamar Rufino enfrenta o Monstro, ajudado desde o principio da
narrativa pela “moga donzela”, que faz o chamado a luta para enfrentar o vildo. Nesse sentido,
Ana Maria Machado ndo deixou a personagem feminina em posi¢do passiva: colocou-a no

combate tal qual seu protagonista desafiado:

Outra surpresa ainda houve
Bem na hora da partida:

A moca, doce lindeza,
Surgiu pra guerra vestida,
Montou na garupa dele,
Armada e tdo decidida,
Quando a gente se quer bem
E para os perigos da vida.

Quando dele se acercaram,

O Monstro até gargalhou,
Soltou fogo, deu marrada

E os ventos arreganhou,

Ficou zombando da tropa

Que tanto se preparou:

“Pra me enfrentar nessa guerra
Carece vir toda a terra”.

E o mundo desafiou.

(MACHADO, 2008, p. 28).

O Monstro de A Peleja queimou floresta, envenenou rios, secou pastagens, “arrasando
tudo” (MACHADO, 2009, p. 8), mostrando suas disjunc¢des negativas, que interferem nas vidas
das pessoas que viram e sentiram tais destrui¢des. Portanto, estamos analisando o “mal” da

personagem vila pelo ponto de vista subjetivista, presente na literatura, pois os efeitos causados



115

pelo monstro sdo baseados no juizo negativo, afinal, o monstro destroi a natureza que ¢ um bem
de imenso valor, propiciando a discussdo da tematica com os jovens leitores. Além disso, o
texto verbal de Ana Maria Machado, conforme ja vimos anteriormente, apresenta as razdes para
a existéncia do conflito na narrativa, sendo importante resgatar novamente alguns trechos do
verbal, numa tentativa de melhor ressaltar a interligacdo com o texto visual e a relagdo que

envolve a personagem do Monstro:

Enquanto Z¢ Ribamar
Procurava ajuda amiga

O tal Monstro Monstrengo
Também se aprontou pra briga
Concentrou sua maldade

Pra obter forca inimiga,
Contratou dez mil bandidos
Mandou encher barriga

[...]

“Nas aguas dos sete mares
Com barco, marujo e langa,
Armou de fuzil e bala

Suas tropas de matanga,
Facdo, espada, arco e flecha
Foi brinquedo de crianga.
Canhio e metralhadora
Também entram na danga.

[....]

E a chaminé de fumaga
Envenenava a cidade

Os rios matavam os peixes
Em grande calamidade,
Morreram plantas e bichos
Sem qualquer necessidade.

E o Monstro levou pro mundo
Seu veneno mais imundo,

Sua obra de maldade.

(MACHADO, 2008, p. 14-18).

Na tradicao biblica, o monstro simboliza as forgas irracionais: ele possui as caracteristicas
do disforme, do cadtico, do tenebroso, do abissal. O monstro aparece, portanto, como
desordenado, destituindo de proporcdes, evocando o periodo anterior a criagdo da ordem

(CHEVALIER, 2008, p. 615).

Criatura meio humana, meio irracional e animalesca, pertence a ordem do imagindrio

sobrenatural. Simboliza uma fun¢do psiquica, a imagina¢do exaltada e erronea, fonte de
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desordens e de infelicidade. O monstro apresenta um funcionamento deformado e doentio que
prejudica a forga vital, sendo considerado uma ameaca. Oponente ao heroi e adversario,
oponente as armas (poténcias “positivas” concedidas ao homem pela divindade; dai a origem
misteriosa, milagrosa ou magica da maior parte das armas usadas pelos herois nos mitos e

lendas (CIRLOT, 2005, p. 383).

Figura 21 — Manuel Galdino. Deuses da arte. Barro cozido. Museu Casa do Pontal. Sem data. Reprodugao
fotografica.

Fonte: Disponivel em: <https://www.museucasadopontaloficial/photos/essa-obra-deuzes-da-arte-de-mestre-
galdino-estara-na-exposic¢ao-dialogos-que-abre/2249034138539308/>. Acesso em 04/04/2022.

Mestre Galdino, ao dar vida ao Monstro com o barro, insere nele uma faceta comica,
elemento que remete a categoria estética do grotesco (CHAGAS, 2011, p. 6), que ¢ criada a

partir da imaginagao.
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Grotesco ¢ uma palavra da lingua italiana. Os romanos do século XIV, quando
trabalharam nas escavagdes de alicerces da Casa Dourada, um palacio construido por Nero,
encontraram em grutas (também chamadas de “grotas™) diversas pinturas exoticas, insolitas,

que consideraram estranhas, cavernosas € bizarras (SILVA, 2016, p. 29)%8,

Na obra Cultura Popular da Idade Média ao Renascimento, Mikhail Bakhtin fala do
grotesco, mencionando que o riso, a visdo carnavalesca, estdo na base desse estilo: “[...]
destroem a seriedade unilateral e as pretensdes de significado incondicional e intemporal e
liberam a consciéncia e a imaginacdo humana, que ficam assim disponiveis para o
desenvolvimento de novas possibilidades” (BAKHTIN, 1993, p. 43). Assim sendo, o exagero,
o hiperbolismo e a profusdo do excesso sao os sinais caracteristicos mais marcantes do grotesco

(BAKHTIN, 1993, p. 265).

O proprio Mestre Galdino estabelece a ligagdao de suas obras com sonhos. Segundo ele,
“A noite que eu digo, vou sonhar bem muito, ai eu vou sonhar. Eu sempre sonho trabalhando

uma coisa” (CHAGAS, 2011, p. 100).

A imagem da ilustragdo de 4 Peleja ¢ uma escultura que nos remete ao estilo grotesco na
medida em que o seu autor esculpe figuras zoomorficas, animais se fundindo em estruturas
anatomicas inesperadas, conhecidas na regido do Alto do Moura como “bichos feios de Seu
Mané”. Guarda, de certa forma, uma relacdo com a estética do surrealismo, exprimindo o
funcionamento real do pensamento de seu artista sem a preocupagdo com o controle da “razao”,
portanto valorizando o inconsciente. “O mundo ¢ negado em proveito do mundo que o
individuo encontra em si e que quer explorar sistematicamente: dai a importancia dada ao
inconsciente e as suas manifestagdes que se traduzem numa nova linguagem, liberada”

(NADEAU, 2008, p. 166-167).

% SILVA, Vanessa Simon da. O grotesco e o monstruoso entre culturas: do discurso cientifico aos folhetos de
cordel brasileiro. 2016. Dissertacdo de Mestrado em Estudos Culturais. Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades,
Universidade de Sao Paulo, 2016. doi:10.11606/D.100.2017.tde-10052016-165531. Acesso em 24/02/22.
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2.2.1.4.3 Lampido-sereia

Oi, Lampido sim, Lampido ndo, Lampido talvez...

Gilberto Gil®

Figura 22 — Manuel Galdino. Lampido Sereia. Barro cozido. Alto do Moura, Caruaru, PE. Década de 1960.

Reprodugao fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 33.

A imagem mostra uma pega de barro cozido retratando a figura de Lampido esculpida
em roupas de cangaceiro, chapéu meia-lua com desenhos espirais, 6culos de aro, paletd, uma
mao repousada na arma (espingarda) e a outra numa cartucheira transpassada. Nota-se também

a algibeira junto a um facdo. O cangaceiro esta recostado numa espécie de recife. Abaixo de

% Trecho da letra da muisica “O fim da historia”.
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sua cintura, ao invés das pernas, hd uma extensdo, um rabo de peixe, com duas nadadeiras
dorsais e uma nadadeira caudal. Na parte inferior da peca surgem diversas nadadeiras. A queima
da peca de barro no forno de alta temperatura e o seu resfriamento conferem a textura do barro

a ideia de escamas.

Conforme ja mencionamos, percebe-se em Galdino a presenca do universo onirico a
ponto de quebrar paradigmas e fundir uma personagem mitica forte, rustica e violenta a outra
feminina e sedutora. O temido cangaceiro tem a cauda de peixe de uma sereia. Mestre Galdino
acreditava que se Lampido tivesse conhecido o mar, teria deixado de lado sua crueldade e sua

“brabeza” (MASCELANI, 2011, p. 47).

A ideia mitica da graciosidade atribuida ao longo dos séculos a figura da sereia, seu
poder de feminilidade, a beleza de seu canto doce, habitando as dguas de rios e de mares do
mundo, sempre mexeram com a cultura dos povos e o imaginario popular. Trata-se de um mito
cuja morfologia passa por origens europeias, ganhando notoriedade através da literatura de

Homero, percorrendo historias e lendas advindas das navegagdes maritimas.

Figura 23 - Manuscrito inglés. Sec. XV.
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Fonte: Disponivel em: <https://www.flickr.com/photos/23307082@N07/3287698612>. Acesso em 01/03/2022.

No antigo Egito, sereias eram desenhadas em sarcéfagos e tumbas como divindades

representativas da morte, metade mulher e metade passaro (CHEVALIER, 2008, p. 814). Na
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mitologia grega, as sereias sao filhas do rio Aqueloo e da ninfa Caliope. A lenda atribui-lhe um
canto doce e sedutor com o qual atraia os caminhantes para devora-los (CIRLOT, 2005, p. 520).
Sua imagem foi inserida em epigramas finebres, como a urna de Sofocles e Isocrates, assim
como em pinturas e decoragdes em diversas catedrais, conventos e mosteiros (CASCUDO,
1999, p. 818).

Figura 24 - Pietro Aquilla, Monstra maris Siculi frustra dulcedine cantus. Entre 1675 e 1690.

Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal, Acervo digital. Disponivel em:
<https://bndigital.bnportugal.gov.pt/indexer/index/geral/aut/PT/5671.html>. Acesso em: 01/03/2022.

Na Odisseia, Ulisses teve de se amarrar ao mastro de seu navio para ndo ceder a seducao
do chamado das sereias e assim poder se desviar da “ilusdo da paixdo”. As sereias eram
consideradas seres monstruosos. Na Idade Média, com ascensdo do catolicismo, foram
consideradas como criaturas que representavam a tentagdo e a luxuria por terem uma mulher
como parte da sua composi¢do, notabilizando-se como personificagdo feminina da volupia,
simbolo do pecado. Com o renascimento, sua mitologia se transforma e passa a ser olhada com
admiracao, a ponto de ser inserida em brasdes reais e elmos de guerreiros, esculpidas em pedras

e pintadas em catedrais e mosteiros.

No século XIX, a imagem da sereia passa a ser sublimada. Uma das razdes para tanto ¢
o sucesso da obra literadria de Hans Christian Andersen “A Pequena Sereia”, cuja primeira

publicagdo ocorreu em 1837, ganhando inimeras edi¢des em todo o mundo.
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Figura 25 — Walter Crane. Estudo em aquarela para ilustragiao de “A Pequena Sereia”. Entre 1870 ¢ 1880.

Victoria & Albert Museum, Londres.

Fonte: <http://collections.vam.ac.uk/item/O1028593/illustration-to-the-little-mermaid-illustration-crane-
walter/>. Acesso em: 02/03/2022.

Em 4guas de rios e mares brasileiros, sobretudo nas regides norte e nordeste, a sereia ¢
chamada de Iara. No vocabulario tupi ndo existia voz que traduzisse de forma fiel a palavra
“sereia”. Assim, Gongalves Dias tentou o vocabulo “lara”, advindo do termo “Ig-lara”, Ig
(4gua) mais lara (senhor(a)) (CASCUDO, 1999, p. 818). Além disso, o folclorista menciona o

termo “Mae D’ Agua”’.

Os colonizadores vindos de Portugal para o Brasil carregaram consigo as historias
lendarias das mouras encantadas: filhas de reis mouros, eram levadas as terras ibéricas para
vigiar tesouros secretos. Cantavam, pedindo que um homem de coragem quebrasse seu encanto
secular, livrando-as de suas formas medonhas, no caso ofidicas (cauda de serpente)
(CASEMIRO, 2012, p. 18). Dessa forma, a lenda da Iara tem uma morfologia europeia e acabou

por se espalhar e se transformar diante dos cenarios naturais e regionais brasileiros.

70 A mitologia também se liga a lenda do “Ipupiara” (homem-peixe) € a do boto, que se transforma em um bonito
rapaz, dancador e bebedor, que aparece em bailes e seduz as mogas moradoras de regides ribeirinhas na Amazonia
(CASCUDO, 1999, p. 181).
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Figura 26 — Sereia. Convento de Santo Antdnio e Igreja de Sdo Francisco. Jodo Pessoa, Paraiba. 17177!.

Fonte: Disponivel em: <http://www.musarara.com.br/sereias-na-casa-de-cristo>. Acesso em: 02/02/3022.

Se retomarmos a personagem mitica de Lampido (1898-1938), considerado por muitos
como o rei dos cangaceiros, que jamais ultrapassara em seus quarenta anos de vida o espago
dos sertdes, convivendo com a seca e a caatinga, vemos que as caracteristicas geograficas e as

condi¢des ambientais muito se distanciam do habitat lendario das sereias.

Como dissemos, na escultura de barro feita por Manoel Galdino estdo contidas algumas
das caracteristicas de Virgulino Ferreira da Silva, que, por sua vez, sdo descritas desta forma

por uma de suas biografas:

Lampido usava 6culos escuros com aro de ouro para esconder um defeito no olho
direito, machucado quando ele era ainda jovem por um galho de arvore — o que
facilitaria sua identificagdo quando foi morto em Angicos. Os que o viram em diversos
momentos de sua vida o descrevem como um individuo magro, bem-proporcionado,
de estatura mediana, penas muito finas, que andava um pouco curvado devido ao seu
equipamento (cujo peso era de cerca de quarente quilos). Mancava um pouco por
conta de um ferimento de bala em uma das pernas. Tinha rosto anguloso, com queixo
pontiagudo, 6tima dentadura, nariz afilado, cabelos muito lisos, fartos e pretos, ¢ a
pele moreno-escura. Suas maos eram longas, magras, ¢ nodosas, com unhas escuras e
grossas como garras, aspecto que devia ser notavel, pois foi destacado por mais de
uma testemunha. Como os banhos eram escassos, cle e seus cabras costumavam usar

"l Luiz da Camara Cascudo, no artigo “As sereias na casa de Deus”, edi¢do de 5 de abril de 1952 do jornal O
Cruzeiro.
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muito perfume para compensar o mau cheiro. Dai resultava que, por onde passavam,
deixava um odor caracteristico, que ficou conhecido como marca registrada do
cangaco (LUSTOSA, 2011, p. 14).

Muito embora o imaginario das sereias tenha raizes europeias, estereotipado, pleno de
descrigdes caucasianas (pelos mares do norte ¢ narrada como loura, de olhos verdes, como as
algas de seus rochedos), a sereia pode ser descrita na cultura brasileira com fei¢des fisicas

diferentes:

A Tara ¢ a sereia dos antigos, com todos os seus atributos modificados pela natureza e
pelo clima. Vive no fundo dos rios, a sombra das florestas virgens, a tez morena, os
olhos e os cabelos pretos, como os filhos do equador, queimados pelo sol ardente]...]
(RODRIGUES, 1881, p. 37)7.

Mesmo vivendo em ambientes tdo distintos, sereia e Lampido tém em suas
caracteristicas outro dado comum: segundo as histdrias e as lendas, ambos pegavam seus
“alvos” desprevenidos em uma espécie de “tocaia” e os surpreendiam. Virgulino portava armas,
cacava, atacava e saqueava cidades e fazendas e ndo tinha piedade, matava. A sereia,
igualmente. Atacava com a “arma da seducdo”, ou da ilusdo, atraia-os para as dguas e para a
morte, tal como no conto “A Mie D’Agua”, transcrito por Silvio Romero: “Nunca mais
ninguém a viu, pois quem a v¢&, fica encantado e cai na agua e se afoga (ROMERO, 2006, p.

228)”.

O texto verbal de 4 Peleja de Ana Maria Machado, dialoga com a imagem do Lampido-

sereia da seguinte forma:

Os barcos descendo o rio
Dentro das dguas viraram:
Piranhas e crocodilos
Jantaram bem, se fartaram.
Os cagadores malditos
Que toda vida cagaram
-Bendito o dia da caga,
Chegou o fim da trapaga —
Agora ja se acabaram.

(MACHADO, 2008, p. 32).

72 RODRIGUES, Jodo Barbosa. Lendas, Crengas e Superstigdes. In: Revista Brasileira. Tomo X. Rio de Janeiro:
Typographia Nacional, 1881, p. 37.
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A narrativa verbal ndo faz mencdo direta a ilustra¢do representativa do Lampido-sereia,
apenas utiliza poucos dados materiais de aproximacgao, como os “barcos descendo o rio / dentro
das 4guas viraram / piranhas e crocodilos / jantaram bem, se fartaram”. O texto verbal, muito
embora para nos ndo alcance a poténcia mitica proposta pelo hibridismo da pega escultorica de
Galdino, que ultrapassa o plano de significa¢do e transcende por meio de seus simbolismos, por
outro lado dd impulso a passagem cordelista, exigindo do leitor um esfor¢co maior para

compreender a relagdo texto-imagem e acessar seus repertorios do imaginario.
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2.2.1.5 Os bois: de Manuel Eudocio a um artista desconhecido

Na geleia geral brasileira
Que o Jornal do Brasil anuncia:

E bumba-ié-ié boi...

Torquato Neto/Gilberto Gil

Figura 27 — Manuel Eudécio. Boi. Barro policromado. Sem data. Reprodugdo fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 25.
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A imagem da ilustragdo acima foi produzida em barro policromado, sendo o vermelho
a cor predominante, com minuciosas, minusculas e precisas pintas pretas e brancas que formam
o estilo do artista Manuel Eudécio (1931-2016). Discipulo de Mestre Vitalino, ele, Z¢ Caboclo
e outros formam a primeira geragao de oleiros responsaveis pela constru¢ao das bases da maior

escola de arte figurativa popular brasileira.

A pega de que o artista Manuel Euddcio dizia gostar mais de fazer é o boi. Segundo ele,
“Faco desde crianga pra brincar e € o que eu sou mais fa de trabalhar. Ninguém chega na minha

casa pra ndo encontrar um boi! [...]” (COIMBRA, 2009, p. 77).

Ha uma explicagdo que torna a figura do boi muito comum de ser representada pela arte
popular, marcando nossa cultura a ponto de ir parar nos livros de literatura para criangas e
jovens, como acontece em A Peleja: o Brasil € até hoje um pais com uma forte cultura agricola
e uma pecuaria desenvolvida. O artista popular capta esse universo e a reproduz no barro,
“especialmente no Nordeste, onde outrora ndo havia a divisdo das terras com cercas de arame,
modificando a fisionomia social dos agrupamentos, motivando uma psicologia diversa, os bois

eram criados soltos, livres, nos campos sem fim” (CASCUDO, 1999, p. 166).

Na India e no Egito, o boi é considerado uma entidade sagrada. Animal pacifico, na
maioria das vezes e por essa mesma razdo, o seu destino foi ser dado a sacrificios (CIRLOT,
2005, p. 123). Alias, o termo “hecatombe” nada mais ¢ do que o sacrificio de cem bois
(CHEVALIER, 2008, p. 137). Na Grécia e na Roma Antigas, os bois brancos eram sacrificados
a Zeus/Jupiter e os bois pretos eram sacrificados a Hades/Plutao (TRESIDDER, 2003, p. 52).
Entidade ligada aos ritos de lavoura e de fecundagdo da terra, mantidos por familias abastadas
por carregar esse carater sagrado, e presente na maior parte dos ritos religiosos, o boi foi

também considerado o simbolo do sacerdocio e do clero (CHEVALIER, 2008, p. 138).

Na cultura brasileira, a figura do boi foi ganhando espaco no imaginario popular.

Alguns touros e bois escapavam ao cerco e iam criando fama de ariscos e bravios.
Eram os barbatdes invenciveis, desaparecidos nas serras e varzeas, bebendo em
olheiros escondidos e sesteando nas malhadas distantes. Vaqueiros destemidos iam
buscar esses barbatdes com alardes e afoiteza e destemor. Vezes o boi escapava e sua
fama crescia pela ribeira. Cantadores se encarregavam de celebrizar suas manhas,
velocidade e poderio. Outros cantadores levavam, cantando esses versos para outras
regides. O boi ficava célebre (CASCUDO, 1999, p. 166).
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Vaquejadas e apartacdes colocavam o boi em evidéncia: somente touros, novilhos e bois
de era — marcados a ferro e com a orelha recortada para ter a assinatura de seus donos —
mereciam as honras do “folguedo”. Alguns vaqueiros, dentro do curral onde eles se agitavam,
inquietos e famintos, tangiam um animal para fora da porteira a grandes brados. Arrancavam-
no como um foguetdo, depois arquitetavam a forma de derruba-los (CASCUDO, 2005, p. 108).
Desses episodios surgem as gestas, as solfas do boi: “Meu boi nasceu de manha / A mei-dia se
assinou / as quatro horas da tarde com quatro touros brigou!” H4 grandes historias, como o
Romance do Boi da Mao de Pau: “Vou puxar pelo juizo / Para saber-se quem sou. / Prumode
saber-se dum caso / Tal qual ele se passou / Que o boi liso vermelho, / O Mao de Pau corredor!”

(CASCUDO, 2005, p. 118-122).

Ha uma histéria que envolve as trés matrizes do povo brasileiro, muito difundida pela
oralidade, sobre um casal de negros — Pai Francisco e Mae Catirina. O marido comete o crime
de matar um boi do seu patrdo (senhor de escravos) para satisfazer o desejo de sua esposa
gravida, que desejava comer lingua de boi. Pai Francisco ¢ capturado por indigenas e aprende
com um curandeiro ou pajé como reavivar o bicho (CASCUDO, 1999, p. 168). A histoéria ¢é
representada em folguedos cénicos (brincadeiras ou dancas dramadticas) que, com o passar do
tempo, ganharam fantasias e vestudrios tipicos e se tornaram célebres narrativas de festejos — o

Boi Bumba (regido Norte) e o Bumba-Meu-Boi (regido Nordeste).

Na regido do baixo Amazonas, na cidade de Parintins, em 1913 tém inicio as
brincadeiras nas ruas da cidade por intermédio de toadas desafios e de outras atividades
envolvendo dois bois-bumbas célebres — Caprichoso (preto) e Garantido (branco). Ambos sdo
fruto de promessas; seus donos estavam doentes e quando alcangaram a cura criaram os bois
feitos de panos como forma de agradecimento’?. Com o tempo, ocorreram mudangas e
transformagdes nessas festividades: ganharam mais patrocinio do governo e, posteriormente,
de empresas privadas. A festa deixou de ser na rua e foi para uma arena (bumbodromo), criado
e consolidado em 1965/1966, no Festival Folclorico de Parintins, contribuindo com a economia

e o turismo na regido (SOUZA, 2011, p. 19).

3 0 boi Caprichoso tem esse nome devido ao “capricho” de seu criador e fundador Roque Cid. O boi Garantido
foi criado numa vila de pescadores, na Baixa do Sao José [Estado do Amazonas], e seu criador ¢ Lindolfo
Monteverde. Sempre ha questionamentos envolvendo as origens desses bois, mas essa € a versdo mais difundida.
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Boi Canastra, Boi Calemba, Boi Barroso, Boi-de-Cova, Boi-de-Fita, Boi-de-Reis, Boi-
na-Vara, Boi-de-Mamao, Boi-Santo, Boi-bumba e Bumba-meu-boi sdo algumas das referéncias

existentes que envolvem a mitologia do boi na cultura brasileira’.

O texto de Ana Maria Machado refere-se aos “bois” (no plural) e os descreve. Estao
presentes na batalha entre Rufino e o Monstro e dispostos como verdadeiros combatentes. Sao
estrategicamente descritos com adjetivos que fazem referéncia direta a imagem constante na

ilustracdo da peca escultorica de Manuel Eudocio:

Primeiro chegaram os bois
Pra reforcar a batalha,

Boi Pintado e Pintadao,
Pintadinho de medalha,
Dispostos a dar seu couro
Pro monstro ganhar mortalha,
Sua bravura ¢ bandeira

Que pelo vento se espalha.

(MACHADO, 2008, p. 26).

Figura 28 — Autoria desconhecida. Talha. Madeira policromada. Sem data. Reproducao fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 27.

4 Presentes nas encenagdes festivas, com énfase nos meses de junho, julho e dezembro. No Recife é conhecido
como boi calemba, bumba; no Maranhdo, Para e Amazonia, como boi de Reis, boi bumba. Em Santa Catarina,
consagrou-se como boi de mamao, boi de pano ou boi de jaca (MASCELANI, 2009, p. 92).
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A imagem acima ¢ outra ilustragdo de 4 Peleja. Trata-se de uma pintura feita sobre
madeira pelas maos de um artista cuja referéncia de autoria ¢ desconhecida. Retrata um
folguedo (brincadeira) de boi, com duas figuras masculinas chamadas na cultura popular de
miolo do boi, que vestem as fantasias, sendo o boi preto colocado no primeiro plano da imagem
ao lado do boi branco. E possivel ver outra figura humana, de chapéu preto, no centro, que
segura um estandarte com a insignia “Boi da Cara Preta”. Nas laterais, duas representagdes de
pessoas caracterizadas com chapéus vermelhos seguram o que parece ser uma lanterna; a outra,
de chapéu esverdeado, segura um baldo. H4 uma outra personagem, aparentemente do sexo
feminino, a Unica sem chapéu, de gola amarela e cabelos compridos, que compde o bloco. A

imagem da talha lembra uma pose em grupo para fotografia.

A frase “boi da cara preta” faz alusdo a cantiga popular andénima: “Boi, boi, boi, boi da
cara preta, pega essa / € menina(o) que tem medo de careta”. A cangdo era dirigida as criancas
com intuito de intimidar e gerar medo, mas que, a0 mesmo tempo, despertava curiosidade e

fascinio.

No Nordeste do Brasil, os romanceiros e cordelistas que contavam as historias de bois,
principalmente no periodo do ciclo do gado (séculos XVII, XVIII e comego do XIX)”,
produziam conteudo extraido da memoria popular, disseminando histérias miticas que
envolviam esses animais. Em diversos aspectos, tragavam paralelos dessas aventuras, tais como
jornadas e experiéncias dos proprios sertanejos, humanizando a figura do boi. Encontramos
ainda estudos sobre as absorgdes e as assimilagdes dessas narrativas miticas produzidas por
africanos escravizados, que contavam suas historias relatando a labuta for¢ada nos engenhos,
nas aragens e nas colheitas e utilizavam a personagem figurada pelo “boi preto”. Essas
particularidades revelam a dindmica cultural brasileira e suas interacdes e sentidos como

aparecem nas cangdes populares (FREIJO, 2011, p. 143)°.

O texto verbal de Ana Maria Machado, que dialoga com a imagem acima, conta o

enfretamento do protagonista, ajudado pelos bois, que, assim como nas historias miticas

5 Segundo Caimara Cascudo, na literatura colonial nfio ha registros das “vaquejadas”, como conhecemos no
Nordeste brasileiro (CASCUDO, 2005, p.107), lembramos ainda que apds a fase de declinio da agricultura de cana
de actcar, o pais comega um novo ciclo ligado as atividades pastoris, com abertura de comércio para o couro € a
carne.

76 FEIJO, Ivan Luis Chaves. Boi da Cara Preta: Transfiguragdo do Escravo, Humaniza¢do do Boi. Revista
Humanidades em Dialogo. Vol. v, N.I, junho de 2011. Disponivel em
<https://www.revistas.usp.br/humanidades/article/view/106194/104866>. Acesso em 06/04/2022.
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contadas pelos cordéis dos sertanejos, participam do desfecho de A Peleja no dominio do

Monstro vilao:

Sem fogo, 0 MONSTRO INVENCIVEL
Ficou sendo monstro so.

E Z¢ Ribamar Rufino

No seu rabo deu um no,

Pegou seu focinho a unha,

Jogou em Jericino...””

E os bois chifravam o coitado,

Que chega fazia do!

(MACHADO, 2008, p. 34).

77 A palavra “Jericin®” encontra-se no diciondrio de portugués, é considerada substantivo masculino € significa
“localidade”, “macigo ou mata™”’.



131

2.2.1.6 Oxum: pela arte de Otavio Francisco

[-]

E no xaréu que brilha a prata luz do céu

E o povo negro entendeu que o grande vencedor

Se ergue além da dor

Tudo chegou sobrevivente num navio

Quem descobriu o Brasil?

Foi o negro que viu a crueldade bem de frente

E ainda produziu milagres de fé no extremo ocidente.

Caetano Veloso, “Milagres do Povo”

Figura 29 — Otavio Francisco Santos. Oxum. Madeira policromada. Museu do Pontal, RJ. Década de 1970.

Reprodugao fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 35.
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O livro A4 Peleja traz em uma de suas ilustragdes a pega escultorica Oxum. Foi talhada
em madeira policromada pelo artista popular nordestino Otdvio Francisco dos Santos (1943-

2010), também conhecido no circuito das artes por Otavio Bahia.

A imagem mostra a figura de Oxum talhada em madeira escura, remetendo a tez negra.
Na cabeca, um adorno em amarelo ouro chamado de “adé” ou “adé€” — uma coroa da qual saem
contas que cobrem a regido dos olhos, como um paramento’8. Para os orixas, simboliza a
capacidade de Oxum de mostrar seu brilho pessoal, seu carisma e sua capacidade de atrair

prosperidade (PARIZI, 2020, p. 121).

Nota-se na imagem a escultura com narinas dilatadas, ldbios grossos e torneados,
pescogo esguio, ombros, seios e dorso desnudos. Na cintura, vemos que foi feita a representagao
de uma saia armada, na cor amarelo-ouro, com uma flor esculpida na fronte, que remete a
babados ou a lencos talhados em relevo. Abaixo da saia, uma cal¢ca da mesma cor. A escultura

também revela pés descalgos.

Ainda na imagem, vemos que Oxum traz uma das maos semifechada, o indicador aponta
para cima e o polegar esta aberto. Com a outra mao, segura um espelho (“abebé” ou “abebe”),
um dos simbolos mais significativos de sua mitologia, pois que dissolve energias dissonantes’.
O abebé de Oxum “¢ o incentivo da mae para que seus filhos olhem para dentro de si, para que

se conhegam, para que lapidem sua personalidade” (PARIZI, 2020, p. 121)%,

A pega de Otavio Bahia integra a colecdo Orixds junto a outras divindades do pantedo
africano, tais como Oxald, Oxumaré, Xang0, lansd, Nana, Oxossi, Exu, Omulu, Ogum e

Iemanja. Encontram-se em exposi¢do permanente no Museu do Pontal, no Rio de Janeiro.

8 Algumas figuras em que Oxum ¢é representada com adés que lhe cobrem o rosto inteiro, escondendo sua face
completamente, sdo representadas como sendo pecas de ouro. Considerado na tradigdo como o mais precioso dos
metais, o ouro ¢ a imagem da luz solar e, por conseguinte, da inteligéncia divina (CIRLOT, 2005, p. 434). O ouro
¢ um dos mitos de base, muito antes de a ele ser atribuido um valor monetério. Nao enferruja, ndo mancha; um
grama de ouro produz um fio fino. O ouro ¢ o objetivo dos alquimistas, ao acelerar a transmutacéo natural de
metais vulgares. Ouro também simboliza a iluminagdo (CHEVALIER, 2008, p. 669-670).

7 Outros simbolos marcantes de Oxum € o pente, usado para acalmar e organizar pensamentos, € a pulseira,
simbolo do ciclo da vida, elo de protecdo da Mae, para que tenha um final feliz.

80 O proprio carater do espelho e a variabilidade temporal e existencial de sua fungdo explicam seu sentido
essencial e, a0 mesmo tempo, a diversidade de conexdes significativas do objeto. Ja se disse que ¢ um simbolo da
imaginagdo — ou da consciéncia — como capacidade de reproduzir os reflexos do mundo visivel (CIRLOT, 2005,
p- 239).



133

Quase nao ha informagdes consistentes sobre a biografia do artista, mas suas pecas de
madeira talhada estdo espalhadas por todo circuito de arte figurativa popular, em leildes e em

catalogos de artes.

Figura 30 — Otavio Bahia. Orixds. Madeira policromada. Cachoeira, Bahia. Década de 1970.

Fonte: MASCELANI, 2009, p. 114-115.

Um dos maiores infortinios da histéria do Brasil, e um grande motivo de vergonha, ¢ a
escraviddo. Mesmo com todos os problemas de direitos humanos envolvidos nesse
acontecimento cruel, o fato ¢ que as nagdes africanas foram trancafiadas em senzalas, sendo
obrigadas a conviver, coabitar e at¢ mesmo partilhar suas divindades sagradas e as mitologias

trazidas dos “iorubas”®!.

81 Regides africanas compostas por diversos grupos étnicos: vieram pelo sudoeste da Nigéria, da Republica do
Benin e do norte da Republica do Togo.
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Quando o senhor da casa-grande permitia, era no terreiro que 0s negros se reuniam e
juntavam seus “orixas” ao som dos tambores. Desse encontro entre culturas africanas reunidas,
destacou-se um pantedo de dezesseis divindades tutoras, cada qual com suas mitologias e

arquétipos proprios (PARIZI, 2020, p. 186-187).

Foi assim que se deu a formagdo do candomblé e, posteriormente, da umbanda®?,
religides efetivamente criadas no Brasil que acabaram por se associar a algumas praticas
catolicas para que pudessem sobreviver as persegui¢des, ao preconceito € ao racismo®’. Ao
mesmo tempo, os rituais também incorporaram elementos indigenas, como a figura do
“caboclo” como porta voz dos orixds e como transmissor de mensagens (PARIZI, 2020, p. 189-
190).

Segundo Pierre Fatumbi Verger, a religido dos orixas esta ligada a nocdo de familia.
O Orixa, em principio, um ancestral divinizado, que, em vida, estabelecera vinculos
que lhe garantiam um controle sobre certas forgas da natureza, como o trovao, o vento,
as aguas doces ou salgadas, ou entdo, assegurando-lhe a possibilidade de exercer
certas atividades, como a caca, o trabalho com metais ou, ainda, adquirindo o
conhecimento das propriedades das plantas e sua utilizagdo. Com essa legitimagao
mitica, os orixas podem ser definidos como “uma forga pura, axé imaterial que sé se

torna perceptivel aos seres humanos incorporando-se em um deles (MASCELANI,
2009, p. 110).

Existem diversas historias mitoldgicas envolvendo Oxum trazidas da cultura oral
africana. Alguns contam que foi concebida por lemanj4, a deusa das dguas ocednicas, ¢ seu
esposo Oxald, considerado o maior dos orixds, “o pai criador”’. Outros dizem que ela ¢ fruto de
uma relacdo extraconjugal entre lemanja e Ifa-Orunmilé (deus da profecia, da sabedoria e da
adivinhacdo). Quando Iemanja teve a menina, Orunmila pediu que seu mensageiro Exu
visitasse a crianca para saber se ela tinha uma marca de nascenga na cabega — sinal que atestaria

sua paternidade. Quando isso foi constatado, a menina foi levada para ser criada pelo pai

82 O candomblé € a religido mais antiga e estd muito mais proximo aos rituais africanos pois € uma composigdo
direta dos diversos cultos africanos trazidos pelos negros escravizados. Em seus rituais, sdo feitas oferendas para
agradar os orixas, acompanhadas de dangas tipicas e batuques de tambores. Ndo ¢ comum a pratica de incorporagao
de espiritos ou mediunidade. Além dos orixas (entre dezesseis e vinte, dependendo do candomblé), ha um deus
considerado soberano — Olédumaré. A umbanda, palavra originada do dialeto quimbunda que significa “arte da
cura”, nasceu no Brasil em 1908. Um jovem chamado Zélio Ferdinando de Moraes comegou a apresentar um
comportamento estranho, dizendo palavras inteligiveis. Foi levado a um centro espirita kardecista, onde foi
detectada uma incorporag@o de um espirito que se chamava “Caboclo das Sete Encruzilhadas”, que dava instrugdes
sobre o que deveria ser feito nos rituais da umbanda. Tem como principio fundamental a pratica da caridade, além
de agregar alguns aspectos do catolicismo e da religido espirita kardecista.

8 Lavagem da escadaria da Igreja do Nosso Senhor do Bonfim como forma de celebrar Oxala ¢ a festa de Iemanja,
associada a Nossa Senhora da Conceigao, sdo exemplos do sincretismo religioso (PARIZI, 2020, p. 187-188).
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Orunmild e por isso cresceu mimada, cheia de vontades e vaidades (PRANDI, 2001, p. 320-

321).

A crenga religiosa de matriz africana considera o “axé” a forga vital e harmonica do
cosmo, sendo Oxum uma das mais importantes divindades do pantedo afro-religioso. Ela ¢
considerada a dona da vida e da fecundidade, a senhora do feminino e do amor. Oxum é a rainha
das 4aguas doces, por isso seu culto esta sempre ligado a rios, corregos e cachoeiras. Conhecida
como a “Grande Mae Adoravel”, “Mae Ancestral Suprema” ou “Senhora dos Jogos Buzios”,
sua figura tem conexao com a beleza e a graciosidade e ouro e metais dourados sdo por isso
utilizados em suas representacdes (PARIZI, 2020, p. 116).

Todos os dias Oxum ia a lagoa se banhar; todos os dias ia polir suas pulseiras, seus
indés; todos os dias lavava na lagoa seu inda.

Oxum caminhava junto as margens, sobre as pedras cobertas pelas aguas rasas da
beira da lagoa.

E as pedras brutas alisavam seus pés e seus pés nas pedras ficavam mais formosos,
tdo macios.

Oxum ia a lagoa sempre esperando um amor, que viria um dia, espreitar e apreciar
sua beleza [...]” (PRANDI, 2001, p. 327).

A narrativa verbal de Ana Maria Machado dialoga com Oxum, sem mencioné-la como
entidade sagrada, indicando, no entanto, uma de suas caracteristicas importantes — a beleza.
Destaca-a também como integrante na equipe de Z¢ Ribamar Rufino contra o Monstro,

personagem que desempenha a importante funcdo de passar ensinamentos ao povo.

Até a moga bonita

Deu sua ajuda também:

Foi espantar a fumaga

Que envenenou mais de cem.
Depois, ensinou ao povo

Que usasse as coisas pro bem,
Com cuidado e sem sujeira,
Sem fazer mal a ninguém.

(MACHADO, 2008, p. 36).
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2.2.1.7 Sao Jorge e outras formas de barro: de Mestre Vitalino

[-]

Jorge, nosso povo brasileiro
Tem alma de guerreiro

Ndo cansa de lutar
Enfrentando um dragdo por dia
Na sua companhia

A gente chega la

Olhando para o céu eu sou capaz de ver
(Salve Jorge - na lua)

Tropegando e levantando sempre com
vocé

(Salve Jorge - na rua)

Seu Jorge

Figura 31 — Mestre Vitalino. Ongas atacando. Caruaru, PE. Década de 1960. Reprodugio fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 31.
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O célebre guerreiro mitico Sao Jorge foi inserido na narrativa de Ana Maria Machado

(2004, p. 30) como uma das personagens encarregadas de criar dificuldades ao Monstro. Seu
poder fantastico age para que as armas do seu exército de malvados neguem fogo, fazendo-os
recuar:

E Zé chamou um cavaleiro

Que tinha arma secreta,

Que ja vencera um dragdo,

Fogaréu em sua dieta.

E veio o Senhor Sao Jorge

Da lua, terra bem quieta,

Pra se encarregar do Monstro,
Atrapalhar sua meta.

Com todo arsenal do Monstro
Houve uma coisa esquisita:
As armas negavam fogo,
Pulavam que nem cabrita.
Surgiu um clardo no céu
Feito festanga bonita.

E aquela gente malvada

Foi recuando aflita.

(MACHADO, 2008, p. 30).

O texto verbal é posto na dupla de paginas para dialogar com uma obra de Mestre
Vitalino intitulada Cacador (Négo atacando ongas)®*, imagem composta de barro policromado
representando trés ongas pintadas em posigoes de escalada sobre um tronco de arvore, no qual,
no topo, ha a figura de um homem negro se equilibrando com um objeto que remete a ideia de

uma espingarda apontada para as feras pintadas que o ameacam.

Embora a imagem na ilustragdo ndo faga referéncia direta a figura mitica de Sao Jorge
como ela é conhecida na cultura popular brasileira, numa analise mais aprofundada ¢ possivel

encontrar uma analogia entre a imagem e o referido mito.

Em Mestre Vitalino, como vimos, a imagem da ilustracdo nos mostra um homem
montado em um grande tronco de arvore segurando uma arma e apontando-a para feras, ao
passo que em quase todas as iconografias existentes sobre Sdo Jorge, das mais antigas as mais

atuais, das eruditas as mais populares, o santo guerreiro estd em posicdo central, de

8 No livro O Mundo da Arte Popular Brasileira, de Angela Mascelani, essa pega aparece em destaque e recebe
outro titulo: Ongas atacando.
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superioridade, montado em um cavalo e armado, apontando uma lang¢a para um dragio que o

ameaga.

Figuras 32, 33 e 34 - Rafael. Sdo Jorge e o dragdo. 1506. Oleo sobre madeira. Washington, National Gallery.

Seguem duas outras figuras de artistas desconhecidos. Montagem.

Fonte: FONSECA, 2017, p. 184.

Nao existe uma narrativa originaria sobre Sao Jorge, mas se sabe que entre as primeiras
versoes escritas ¢ possivel identificar a mais antiga como aquela encontrada num palimpsesto
datado do sec. V, em grego, chamado de Palimpsesto de Viena. Sabe-se que foi composto na
Capadocia, Turquia, e que contém elementos inspirados nas lendas existentes no Hagadéa Judeu
e em elementos das antigas historias do Mazdeismo, antiga religido da Pérsia (FONSECA,
2017, p. 39). H4 um forte elemento de fantastico nas narrativas que, mesmo passando por
diversas transformacdes, fez com que esse grande mito atravessasse mais de mil e setecentos

anos.

Sao Jorge foi um militar, oficial do exército romano, promovido a tribuno na época em
que o imperador Diocleciano determinou o genocidio dos cristdos. O soldado se revoltou contra
o decreto e arrancou e destruiu o edito (CASCUDO, 1999, p. 490). Foi preso e martirizado por
um periodo de sete anos, sendo que, entre os martirios suportados, conta a lenda de que morreu

e ressuscitou por trés vezes até sua efetiva morte por decapitagdo em 23 de abril de 303. Esse



139

fato acarretou, inclusive, na conversdo da rainha Alexandra, esposa do imperador, ao

cristianismo (FONSECA, 2017, p. 39).

Muitas versdes de sua historia foram se transformando ao longo dos tempos, como
durante as primeiras cruzadas a Terra Santa, em que o soldado passa a ser “cavaleiro” e se torna
patrono da ordem dos Templarios. Seus feitos contra o dragdo, por exemplo, aparecem no
século XI, ganhando grande divulgagdo a partir da Legenda Aurea, de Jacopo Varazze, do

século XIII.

Considerado martir, ou melhor, “megalomartir” (pelos gregos), e promovido a heroéi
popular do oriente ao ocidente, levado de soldado romano a posi¢do de “cavaleiro” e de
“guerreiro”, sua histéria foi tomando forca e se espalhando por diversas regides: Palestina,
Siria, Chipre, Egito, Sicilia, Grécia, Turquia, Inglaterra, Portugal, Russia, Alemanha etc.
Monastérios, igrejas e castelos foram erguidos em seu nome. No entanto, foi no territorio

bizantino que a devogao a Sao Jorge se tornou mais presente.

No Brasil, a narrativa desse santo descende de D. Jodo I de Portugal, que foi
condecorado e feito cavaleiro da Ordem da Jarreteira na Inglaterra, pais fundamental para o
estabelecimento da devog¢do e do culto a Sdo Jorge (FONSECA, 2017, p. 205). Com a
colonizacdo portuguesa, foram trazidos rituais como a procissdo de Corpus Christi, em que a
presenga de Sdo Jorge se faz através de uma imagem conduzida em cortejo pelas ruas das

cidades.

O fato ¢ que esse mito sempre pode ser (re)atualizado, pela sociedade, em suas
festividades culturais, ou ainda pelo leitor que se debruce sobre 4 Peleja, de Ana Maria

Machado.
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2.2.1.7.1 Palhaco, procissao a zabumba e casamento

As trés ultimas imagens constantes nas ilustracdes de A Peleja em didlogo com o texto
de Ana Maria Machado sdo obras do artista Mestre Vitalino. Depois da derrota do Monstro
pelas tropas de Z¢ Ribamar Rufino e da “moca donzela”, e com a ajuda de integrantes miticos
como Sao Francisco, Santana, Oxum, os Bois e Sao Jorge, a autora transmite a atmosfera festiva

presente na cultura brasileira, iniciando pela figura do palhago.

Figura 35 — Mestre Vitalino. Palhago. Barro policromado. Sem data. Reproducgao fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 37.

A imagem acima mostra a representacdo de um burro na cor cinza empurrado por duas
pessoas e puxado por uma terceira pessoa que parece segurar rédeas. No lombo do animal esté
montada a figura de um palhaco, sentado de forma invertida, usando paleté comprido na
tonalidade azul, chapéu alto e uma calga vermelha. Tanto o palhago quanto o burro estdo

pintados dos pés a cabeca com bolas brancas, o que distingue a dupla de seus auxiliares.
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Segundo Cirlot,

“o palhaco ¢ uma personagem mistica, a inversdo do rei - possuidor de poderes
supremos, € por isto vitima eleita para substituir o monarca. Ha um costume folclorico
antigo em que os aldedes jovens corriam de cavalo at¢ um determinado ponto, de
forma que o ultimo que chegasse era convertido em palhago, recebendo castigos, o
que chegasse primeiro era eleito rei da Pascoa” (CIRLOT, 2005, p. 442).

De maneira geral, o palhago representa e age como “bode expiatorio” da falha humana.
Pode representar uma sabedoria que se tornara “idiota” ou a grande farsa de um lider
(TRESIDDER, 2003, p. 258). O palhaco pode simbolizar ainda a auséncia de autoridade, além
de temor, e pode provocar risos. No circo, territério em que o palhago alcanca seu apogeu,
trabalha-se com o fracasso, o erro e elementos do grotesco. Para além de outras caracteristicas,
o “palha¢o” (do italiano pagliaccio = vestido de palha) leva ao publico riso e entretenimento

(SANTOS, 2016, p. 11)¥.

O texto de 4 Peleja mostra a figura do palhaco como alguém que quer simplesmente
“alegrar a corte”, servir a sociedade, oferecer um entretenimento na teatralidade de um ambiente
circense em decorréncia de uma comemoragdo: a vitoria de Z¢ Ribamar Rufino e da “moca
donzela” com a ajuda de grandes personagens miticas participantes da batalha contra o
Monstro:

“Quando acabou-se o combate
O povo fez a festanga.

Tinha palhago de circo,

Tinha brinquedo e crianga.
Teve até banda tocando

Pra quem entrasse na danga.

Porém o que mais 14 teve
Foi coragdo de esperanca.

(MACHADO, 2008, p. 38).

Outra ilustracdo de Mestre Vitalino que acompanha o texto supracitado ¢ a
representacdo de uma “reunido” festiva do povo. A peca feita em barro policromado ¢ intitulada
Banda (“Procissdo de zabumba”) e representa dez integrantes agrupados, de olhos bem
abertos, sobre um tablado ou palco, com um boneco central em evidéncia, vestido de preto,

com referéncia a um microfone em uma das maos indicando ser um vocalista, um cantor da

8 SANTOS, Carlos Eduardo Alves Duarte. Os Palhagos Soviéticos e O Teatro Russo de Vanguarda: didlogos e
desdobramentos. Orientadora Prof. Dra. Arlete Orlando Cavalieri. 2016. 174 f. Dissertagdo (Mestrado).
Departamento de Letras da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas de Sao Paulo, 2016.
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banda. Pela posicdo da fotografia da peca, nota-se que na ultima fileira estdo os tocadores de
zabumba e ¢ possivel identificar ainda um tocador de prato. Os demais integrantes da banda

ndo dispdem, aparentemente, de instrumentos.

Figura 36 — Mestre Vitalino. Banda (Procissdo a Zabumba). Barro policromado. Alto do Moura, PE. Sem data.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 38.

Zabumba ¢ o nome popular brasileiro de um instrumento musical de percussao que em
Portugal chamam de “bombo”. E o instrumento popular inseparavel dos nossos sambas,
batuques, maracatus, pastoris e zé-pereiras. Estd presente no bailado dos quilombos, na danga
das baianas, nas “salvas das rezas, nas procissdes, nos bailes e festejos. As procissdes religiosas,
desfiles de fiéis, com imagens de santos, ou para reavivar a Paixao de Cristo, entre outras formas
de cortejo, ocorrem no Brasil desde 1549, com a presenca dos jesuitas e em decorréncia da

fundac¢do da cidade Salvador — Bahia” (CASCUDO, 1999, p. 737).

As tradicdes liturgicas do catolicismo acabaram por absorver outras feicdes através das
culturas indigenas e africanas, estabelecendo uma religiosidade sincrética e transformando as
procissoes, algo que perdura até os dias de hoje em forma de comemoracgdes, festividades e

simbolos de esperancga e fé do povo (MASCELANI, 2009, p.113).
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Outra celebragao de apelo festivo inserida na cultura brasileira que perdura até os dias
atuais ¢ o casamento, cujo cerimonial ¢ considerado um ritual de passagem e abarca esferas

civis e religiosas.

Nas sociedades antigas e nas atuais, o casamento tinha significacdo sagrada.
Simbolizava a unido de principios opostos, estados semidivinos de plenitude, representando
dualidades essenciais como o céu e a terra, o sol e a lua (TRESIDDER, 2003, p. 70). “Uma das
mais célebres dessas unides ¢ a de Zeus (a for¢ca) com Témis (a justica ou a ordem eterna), que
deu origem a Irene (paz), Eunomia (a disciplina) e Dice (o direito)” (CHEVALIER, 2008, p.
197)%.

O fato ¢ que o casamento ¢ um tipo de rito social, que pode ser civil e religioso, de
acordo com a sociedade em que se insere, admitindo inclusive ser realizado em alguns paises,
entre pessoas do mesmo género. Quando olhamos para a imagem produzida por Mestre
Vitalino, vemos que ele parte do aspecto do cerimonial tradicional catdlico, heterossexual,

empregando, no entanto, a imagem dos Noivos a Cavalo:

Figura 37 — Mestre Vitalino. Noivos a cavalo. Barro policromado. Alto do Moura, PE. Década de 1950.

Reproducao fotografica.

Fonte: MACHADO, 2008, p. 41.

8 Para a alquimia, o casamento ¢ o simbolo da conjung?o entre o enxofre € o mercurio. Na psicanalise junguiana,
0 casamento simboliza o curso do processo de individuacdo, de integracdo da personalidade, a conciliagdo do
inconsciente (feminino) com o espirito (masculino) (CIRLOT, 2005, p. 142).
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Vemos na imagem em barro policromado a representacdo de um cavalo cinza que lembra
um potro ou um pangaré pelo formato moldado do animal. Em sua montaria, a figura de um
homem (ou noivo) de terno claro e sapatos e chapéu pretos, olhando para frente e puxando as
rédeas; atras dele, sentada de lado, uma noiva de vestido longo, véu e grinalda, em uma mao
segurando um buqué de flores brancas e na outra a cintura do noivo. Nota-se que a estatura do

homem, ou do noivo, tem maior propor¢ao em relagdo a estatura da noiva.

Ao dialogar com a referida imagem ilustrativa, Ana Maria Machado encerra a narrativa
do vaqueiro Z¢ Ribamar e da personagem “moca donzela”:

E o tal vaqueiro Rufino,

De nome Z¢é Ribamar,

Com sua moga tao linda

Pdde, afinal, se casar.

Sera que vao ser felizes?

O tempo ¢ que nos dira...

Porém a arte do povo,

Que cria o mundo de novo,
Vai sua historia contar.

(MACHADO, 2008, p. 40).

Ana Maria Machado encerra com uma reflexdo, deixando em aberto o destino do casal:
“sera que vao ser felizes? / o tempo dird...” Os mistérios da vida e do amor, do nascimento e da
morte sdo temas que aparecem em diferentes culturas, independentemente das fronteiras sociais
e geograficas existentes. Por serem temas universais, geraram mitologias que atravessam
tempos e espagos pelo imaginario e adentram, inevitavelmente, na cultura, nas artes e, por

consequéncia, na literatura.

Como vimos ao longo das analises das dezenove ilustracdes, a autora utiliza o recurso
imagético das artes populares como ilustragdes para a constru¢do de personagens que
participam do enredo, formulando a narrativa poética baseada nos cordéis e instaurando a
possibilidade de diversos planos de leitura, aos quais procuramos dar uma visao com a proposta
de “escavagdo” do artefato (livro) e analisando como se deram os didlogos entre o verbal e o

visual e as formas dessas pegas (a maioria de barro) até encontrarmos os mitos.

A narrativa de Ana Maria Machado ndo escapa as historias de aventura classicas e

tradicionais, envolvendo a jornada de um herdi, a vitoria do “bem” sobre o “mal”, reflexdes
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sobre meio-ambiente e preservacao da vida e da natureza, sem dispersar o carater pedagogizante
proprio dos livros de literatura infantil e juvenil, que, sempre, de alguma forma, pretende deixar
uma mensagem ou “ensinamento” aos jovens leitores. No entanto, entendemos que a autora
articula a producao textual de forma fluida e sem artificialidades e ndo traca descri¢cdes dbvias

das imagens em seu texto, provocando assim um leitor reflexivo.

Ana Maria Machado constrdi também o texto visual ao dispor as ilustracdes em uma
ordem que ela mesmo determinou. Se invertéssemos as ilustragdes ou a embaralhdssemos para
criar a partir de outra ordem, certamente poderia surgir uma outra historia. S6 o fato de existir
uma literatura criada a partir da arte popular e com ela estabelecer um didlogo faz com que a
obra tenha validade imagindria e, sobretudo, torne-se relevante no circuito de livros dirigidos

as criangas e aos jovens.

Houve um tempo em que a palavra dos antigos trovadores, rapsodos e menestréis era vista
como atividade superior do espirito. Pensando sobre isso, diante da aventura heroica de Z¢é
Ribamar Rufino e a donzela em A Peleja, o leitor, se assim o quiser, podera entrar em contato

com as forcas ou os ritos essenciais a vida desde o inicio dos tempos.
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III: O BARRO E SEUS MILAGRES

Quem é ateu e viu milagres como eu
Sabe que os deuses sem Deus
Ndo cessam de brotar, nem cansam de esperar...

Caetano Veloso, “Milagres do Povo”
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3.1 O Mito dos Milagres

A cada mil lagrimas sai um milagre.

Itamar Assumpgao

Figura 1 — Pintura. Ex-Voto. Angra dos Reis, RJ. 1951.

OUE FEZ (.b(\,_...\,.t...l 30 LknEDICTO A ANMNA MARIA
oanCUNCE ODEUMADORDE DENTES TSANNOS
)4 gn{&ﬁ. M!ef'\AlDl‘HS; ’N”H HAS 9 AN

Fonte: Disponivel em: <www.projectoex-votosdobrasil.net>. Acesso em 09/12/2021.

Os indicios primitivos da relagdo entre humanos e deuses se deram através de
estatuetas votivas encontradas na Suméria, antiga regido da Mesopotamia, datando de 2.800
a.C., aproximadamente. O Egito Antigo, Grécia, Roma, Gélia e Bretanha realizavam cultos de
exaltagdo durante os quais se fabricavam objetos de barro ou se esculpiam pedras ou entalhes

de madeira, criando espagos sagrados para os depositar como esséncia ofertante. Na regido da
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Ilha de Creta, por exemplo, exaltava-se a Vida depositando esculturas curiosamente

semelhantes as esculturas arcaicas votivas feitas no Brasil (SILVA, 1981, p. 25).

Como dissemos anteriormente, nosso pais recebeu a bagagem cultural do
catolicismo ibérico, marcado por uma crenca com forte carga folclorica oriunda da época
medieval, apresentando divindades e santos, devog¢des, procissdes € promessas e espalhando
noticias de milagres e de acontecimentos interpretados como extraordinarios. Os indigenas, o0s
habitantes nativos, que mantinham uma forte ligacdo com a natureza, bem como os africanos,
que, embora escravizados, cultuavam os orixds da umbanda e do candomblé, ao entrarem em
contato com o cristianismo, acabaram por misturar suas crengas primitivas a pratica, ampliando

0 hibridismo.

Arthur Ramos em seu trabalho Introdugdo a Antropologia Brasileira atesta que as
praticas supersticiosas, o culto aos santos e o rito dos mortos sdo as consequéncias das fontes

religiosas lusitanas acrescidas de elementos afroamerindios (1947, p. 125).

A palavra voto ¢ oriunda do latim uotus, que significa “promessa”, “desejo”. Votus
¢ o participio passado de uoluere, que significa prometer, dedicar algo a. O prefixo ex- do latim
significa por para fora; portanto, ex-voto, “por voto”, € a promessa que se cumpre (GORDO,
2015, p. 31). Dessa forma, voto e ex-voto sdo praticas universais cujas raizes se perdem na faixa
do tempo em que magia e religido ainda ndo se distinguiam no enquadramento da pratica do
misticismo. Constituem manifestacdes paralitirgicas de relacionamento com a divindade

(SILVA, 1981, p. 17).
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Figura 2 — Cabeca antropomorfa, oval, média, em cedro, monocromatica, com circunferéncia total de 0,28 m;
circunferéncia do pescogo de 0,19 m; altura total de 0,14 m; altura do pescogo de 0,15 m; profundidade de 0,10
m. O acervo se encontra numa sala da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
Federal da Bahia, mantida pelo Nucleo de Pesquisa de Ex-Votos. Sem data.

Fonte: <https://projetoex-votosdobrasil.net/o-ex-voto/>

A memoria das promessas € a espera de milagres por parte dos devotos foram sendo
construidas ao longo dos séculos por todas as regides do continente sul-americano, sobretudo
na regido dos sertdes brasileiros, e ao longo das geracdes, de maneira que 0s ex-votos
expressavam diversos desejos e querelas.

No Nordeste brasileiro, por exemplo, onde a seca castiga, muitos dos ex-votos estao
relacionados ao sucesso da colheita (para afastar a fome); em zonas rurais os ex-votos
podem estar relacionados a algum animal que se recuperou de moléstias; em alguns
santudrios destacam-se diplomas e becas, revelando a dificuldade de se concluir um

curso académico ou a falta de incentivo por parte das autoridades competentes [...]
(GORDO, 2015, p. 63).

Mircea Eliade traga reflexdes sobre o valor necessario do mito, periodicamente
reafirmado pelos rituais. Para ele, a rememoragdo e a reatualizagdo do evento primordial
ajudavam o homem a reter e a distinguir o real (ELIADE, 2011, p. 124). No caso dos ex-votos,
o ofertante roga as divindades em busca de um desejo ou da realizagdo de uma promessa para
ele de dificil alcance; na medida em que se vé contemplado, percebe também a necessidade de

demonstrar o milagre conquistado.

Os ex-votos que destacaremos sdo aqueles figurados pelo artista Antonio Maia,
confeccionados, especialmente, na forma de “cabecas”, feitos a principio de barro ou de

entalhes de madeira, embora se vejam outras formas antropomorficas, tais como pernas, bracos,
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orgdos do corpo, pinturas em murais. Trataremos das cabegas oferecidas como pagamento e
agradecimento pela graga alcangada na promessa. Em alguns casos, era costume queimar os
milagres porque se acreditava que se “expurgava o mal”, que era simbolicamente transferido a

cabeca ofertada.

Figura 3 — Ex-voto antropomorfo, em cedro, monocromatico, com circunferéncia total de 0,41 m; circunferéncia
do pescogo 0,26 m; altura total de 0,21 m; altura do pescogo 0,65 m; profundidade de 0,13 m. O acervo se
encontra numa sala da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade Federal da Bahia,
mantida pelo Nucleo de Pesquisa de Ex-Votos®’. Sem data.

Fonte: <https://projetoex-votosdobrasil.net/o-ex-voto/>

No Brasil, a pratica ¢ recorrente desde a época da colonizacdo. Dom Pedro II, em
sua viagem a Bahia, ao entrar na Igreja Nosso Senhor do Bonfim em Salvador, conta em seu
Diario de Viagem ao Norte do Brasil sobre a presenca dos ex-votos como elemento de

manifestagdo cultural e religiosa do povo:

28 de outubro de 1859: Pouco depois das 6 da manhd saimos para o Bonfim; o
caminho ja é muito bonito, tendo belas casas e jardins, e antes de 14 chegar passa-se o
Dendezeiro, pela alameda de palmeiras dendés. Da igreja, colocada sobre um teso,
para o qual conduz uma bem langada cal¢ada, goza-se de vista soberba (...) hd uma
casa curiosa toda cheia, de alto e baixo, de quadros de milagres e ex-votos (GORDO,
2015, p. 54).

87 Entramos em contato com o coordenador do Nucleo de Pesquisa de Ex-votos, da Universidade Federal da Bahia,
e fomos informados pelo Professor José Claudio Alves de Oliveira que os milagres ndo tém datagdo exata, mas
que sdo da década de 1940.
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Mario de Andrade, responsavel pelo Departamento de Cultura da Prefeitura de Sao
Paulo, em meados de 1938 conduziu uma pesquisa de resgate da cultura brasileira que culminou
na descoberta de elementos culturais, com destaque para a musica, a arquitetura e os costumes
regionais. Impulsionados por esse movimento, o Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional apoia o pesquisador Luis Saia (1911-1975), pioneiro na andlise de ex-votos. Ao visitar
uma pequena vila do sertdo de Pernambuco, na qual havia uma capela em territorio indigena
proxima a cachoeira de Paulo Afonso, Luis Saia encontra, atrds do altar, “uma cabeca de
madeira que supds ter pertencido a alguma imagem de roca” (SILVA, 1981, p. 34). Seguindo
viagem, visitou um cruzeiro, encontrando, novamente, cabecas talhadas em madeira, umas
recentes, outras queimadas, outras desfeitas. E, assim, na sequéncia de cidades que visitou na
Paraiba, sempre que se aproximava de um cruzeiro, encontrava os milagres, fato que resultou
na produ¢do da obra Escultura Popular Brasileira, publicada em 1944 pela Editora Gazeta.
Acabou por classificar as esculturas de ex-votos como objetos de arte e comunicagdo social e
ndo apenas como pegas de “misticismo popular”, como muitos as consideravam (GORDO,

2015, p. 57).

Figura 4 — Cabega antropomorfa, oval, grande, em umburana, envernizada, com circunferéncia total de 0,54 m;
circunferéncia do pescogo de 0,30 m; altura total de 0,30 m; altura do pescogo 0,9 m; profundidade de 0,18 m. O
acervo se encontra numa sala da Faculdade de Filosofia, Letras ¢ Ci€ncias Humanas da Universidade Federal da

Bahia, mantida pelo Nucleo de Pesquisa de Ex-Votos. Sem data.

Fonte: <https://projetoex-votosdobrasil.net/o-ex-voto/>
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Esse valor estético das obras ex-votivas chamou a aten¢do também do folclorista e
fundador do Instituto de Antropologia da Universidade do Rio Grande do Norte, Luis da
Camara Cascudo, que escreve sobre o assunto em uma carta a André Bretdo, datada de julho

de 1965:

O Ex-voto ¢ uma voz informadora da cultura coletiva, no tempo e no espago, tao
legitima e preciosa como uma parafernalia arqueologica. Vale muito mais do que uma
colecdo de craneos, com suas respectivas e graves medigdes classificadoras. E um dos
mais impressionantes ¢ auténticos documentos da mentalidade popular, do Neolitico
aos nossos dias. E sempre contemporaneos, verdadeiros e fi¢is (CASCUDO, 1965, p.
134)%,

Cascudo reconhece as cabegas (esculturas ex-votivas) como rico material de
validade para os estudos da Antropologia. Quanto aos estudos de Literatura, as cabecas sao
interpretadas como simbolo, guardam cérebro, pensamentos, sentimentos, imagens,
imaginacdes, imaginarios. Conforme veremos a seguir, o artista sergipano Antonio Maia foi
influenciado pela representacdo das pegas ex-votivas e seu simbolismo e mito. Essas cabecas
representavam milagres realizados e o “mal expurgado” e, a partir delas, criou as imagens
artisticas de suas pinturas tomando a tematica como referéncia no desenvolvimento de um estilo

artistico proprio, que tarde foram parar nos livros de literatura infantil e juvenil.

88 Revista Comunicacdes e Problemas da Universidade Catélica de Pernambuco. Vol. I, no. 2, Recife: 1965.
Material cedido pelo Instituto Camara Cascudo.
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3.1.1 As cabecas do artista Antonio Maia

Figura 5 — Antonio Maia, Caminhantes. Acrilico sobre tela. 1968.

Fonte: PONTUAL, 1985, p. 331.

O antigo povoado de Roséario, também conhecido como Rancho, deu origem ao que
¢ hoje a cidade de Carmopolis, interior de Sergipe. No periodo colonial, foi ponto de parada de
feirantes que se reuniam para atravessar em grupo a antiga mata de Bonsucesso. A regido
também foi lugar de refugio para grupos de negros que se libertavam dos engenhos da regido.
Foi nesse municipio por onde também passou a Missdo dos Padres Carmelitas, que nasceu

Antonio Maia, em 09 de outubro de 1928.

Pouco se sabe da humilde infincia desse artista em terras sergipanas. Ele se muda
para Salvador, Bahia, aos 17 anos de idade para servir como soldado da aeronautica no ano de
1945. Descrito como um homem reservado, intuitivo, de poucas palavras e autodidata, ao longo
de sua vida Antonio Maia nutriu muitos interesses distintos, ndo apenas pela pintura, mas

também por fotografias, ceramicas, gastronomia, tarologia e até confec¢des de origamis.

Aos 31 anos, em 1959, ja morando no Rio de Janeiro, comega a pintar dentro do

terreno do abstracionismo informal® com uma técnica considerada impecavel desde o

8 Conforme a Enciclopédia do Itat Cultural, em sentido amplo, abstracionismo se refere as formas de arte ndo
regidas pela figuragdo e pela imitagdo do mundo. Em acepgdo especifica, o termo se liga as vanguardas europeias
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principio, fato que ndo tardou para valer seu ingresso nos Saldes de Arte Moderna na década

de 1960.

Em 1964, decide utilizar novas técnicas: colagens, texturas e tons mais terrosos.

Introduz em seus quadros o simbolismo ligado a figura do ex-voto nordestino e elementos

sagrados da religiosidade da cultura do povo da regido, tais como altares, passaros, pombas e
santos, assim resgatando signos de sua memoria da infancia e da juventude.

Num primeiro momento, na nova fase, Maia deteve-se na mera captura desse objeto

cheio de anima, que € o ex-voto. Transpunha-o para a tela de modo muito aproximado

ao original, com preferéncia pelo esculpido de barro, em madeira ou modelado em

cera — as cabegas ja afirmando o seu, ndo mais batido, predominio. Ali, ele ainda se

deixava impressionar sobretudo pela superficie iconografica do ex-voto, a sua face

exposta, sem se apropriar do alto indice simbdlico de rito e de mito nele contido
(PONTUAL, 1987, p. 328).

E assim que Antonio Maia comega a inscrever sua arte no ambito de importantes
exposi¢des individuais e coletivas, como a 8" Bienal Internacional de Sdo Paulo (1965) e a 1°
Bienal Nacional de Artes Plasticas em Salvador, BA (1966). Ele circula pelo territorio nacional

em exposi¢des e mostras e recebe premiagdes e reconhecimento dos criticos.

Entretanto, sua arte passa por uma mudanga por volta de 1967. Ele transforma os
ex-votos, até entdo mais turvos e estaticos, em pinceladas lisas, fortemente coloridas, com
simplicidade e despojamento, revelando uma disposi¢do narrativa ndo so relativa a esséncia do
ex-voto, mas também capaz de ampliar a tematica com a dinamica de novos significados:

Sua pintura até entdo basicamente referencial, passaria a adotar uma dire¢do narrativa,
mais condizente com a esséncia de recanto magico-pessoal embutido no ex-voto. Deu
assim, a temas estaticos, a dindmica de novos significados, onde também vieram
refletir-se as historias do proprio artista. Com a fustigacdo do comunitario pelo

individual, o ex-voto, virou permanente alegoria na obra de Anténio Maia
(PONTUAL, 1987, p. 328).

Suas pinturas alcancam o patamar internacional ao receber a premiagao de melhor

exposi¢do em 1968. Vai aos Estados Unidos, em 1969, para apresentar individualmente sua arte

das décadas de 1910 a 1920, que recusam a representagdo ilusionista da natureza. A decomposicdo da figura, a
simplificag¢do da forma, os novos usos da cor, o descarte da perspectiva e das técnicas de modelagem ¢ a rejeigao
dos jogos convencionais de sombra e luz aparecem como tragos recorrentes das diferentes orientagdes abrigadas
sob esse rotulo. Inumeros movimentos e artistas aderem a abstracdo, que se torna, a partir da década de 1930, um
dos eixos centrais da produgao artistica no sec. XX. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo347/abstracionismo>. Acesso em 27/11/2018.
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na Art Galery of Brazilian American Cultural Institute, Washington, DC. No mesmo ano,
recebe o prémio Viagem ao Exterior no Saldo Nacional de Arte Moderna, viajando para a
Europa em 1970, numa estadia que duraria dois anos, passando por Barcelona, Londres e

Genebra”®.

Figura 6 — Foto da obra de Antonio Maia, Resoluto, Ex-Voto. Oleo sobre Tela. 46 x 64 cm. 1972. Genebra.

Fonte: <http://www.brunettiartes.com.br/peca.asp?ID=1346945>

Uma das caracteristicas mais marcantes de Maia ¢ a interpretacdo obsessiva e
universalizante das tematicas votivas do sertdo. H4 uma refinada elaboracgdo ligada ao motivo
simplificado e elementar em seu trago delineado. Sua arte ¢ marcada por uma simbologia
poética, antropoldgica, vinculada a fé e aos milagres, na qual “ndo falta critica e humor (ou
ambos unidos) analisando um costume enraizado na mais auténtica cultura popular” (AYALA,

1985, p. 27).

Mas ndo ¢ s6. Como a grande explosdo de criatividade e de producdo de telas de
Maia se deu na época do regime militar no Brasil, ¢ possivel localizar em muitos de seus
trabalhos — conforme veremos mais adiante no livro Ave Jorge — uma marca de denuincia social

e ainda, como disse César Romero, o trabalho de Maia ¢ “no minimo um repensar a terra

%0 As informagdes bibliograficas de Antonio Maia foram extraidas do trabalho de seu curador César Romero no
catalogo da exposi¢do Anfonio Maia — Ex-voto, Alma e Raiz, produzido pela Caixa Cultural (Rio de Janeiro e Sao
Paulo: Editora Expoart, 2016) e do Diciondario de Pintores Brasileiros de Walmir Ayala (1985).
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brasileira e suas raizes. Percebe-se uma tensdo contida de exuberante enigma” (ROMERO,

2016, p. 5).

Figura 7 — Antonio Maia, Totem. 60 cm x 60 cm. Acrilico sobre tela. 1978.

Fonte:  Enciclopédia  Itaa  Cultural de Arte e  Cultura Brasileiras.  Disponivel em:

<http://enciclopédia.itaucultural.org.br/obra5928/totem>. Acesso em: 29/05/2019.
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Figura 8 — Antonio Maia, O Vigilante. Acrilico sobre tela. 50 x 73 cm. Rio de Janeiro. 1984. Acervo Prova do
Artista.

Fonte: Catalogo Antonio Maia.

Os acontecimentos militares de 1964 provocaram perplexidade e uma onda de protestos
implicitos ou explicitos nas diversas formas de expresséo artistica (PONTUAL, 1969, p. 46)°!.
Nesse mesmo periodo, a nova geragao artistica revelou sua preocupagdo com os problemas da
cultura de massa, procurando romper o isolamento das artes visuais em relagdo aos grandes
publicos e abordando problemas imediatos da realidade social e politica. Nas artes plasticas,

essa necessidade se deu através do pop-art®>.

Segundo a critica de Walmir Ayala: “Todos os macetes da pintura de efeito foram
substituidos a partir da frontalidade da pintura direta, na qual a técnica da chapada e da auséncia
de perspectiva fazem ressaltar um posicionamento mais intelectual e objetivo” (AYALA, 1985,

p. 27).

Além disso, uma das importantes tendéncias da arte nesse periodo foi a busca de

ingenuidade e de primitivismo na suposicdo de que ai se encontravam as fontes originais da

°! Trata-se do ensaio “A Pesquisa da Contemporaneidade” escrito por Ferreira Gullar para o Dicionario de Artes
Plasticas no Brasil de Roberto Pontual.

92 “A geracdo reencontrou os objetos (ou ndo objetos) dos artistas neoconcretos e os revitalizou, englobando tudo
um movimento ‘Nova Objetividade’” (PONTUAL, 1969, p. 46).
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expressdo artistica (GULLAR, 1990, p. 262). Houve questionamentos sobre se a pintura de
Antonio Maia imprimia caracteristicas de ingenuidade. No entanto, como avalia o proprio
Ferreira Gullar em seus ensaios sobre arte contemporanea, “ha requintes dos acordes cromaticos
e uma estilizacdo e composi¢do exigentes” (GULLAR, 1990, p. 273). O proprio Maia,
respondendo uma entrevista a Revista Veja, comenta que no mundo ndo havia nada parecido
com o que ele fazia.

Outra particularidade a ser ressaltada como resultante do uso da iconografia popular

por Antonio Maia: a ambiguidade da expressdo. O ex-voto, producdo andnima e

ﬁguraqao de rostos anonlmos aparece em Sceus quadros como €x-voto € a0 mesmo

tempo como figura humana. E o povo e ¢ o mito. E arcaismo rude e requinte pictérico.
Fusdo de tempos e mundos diferentes. (GULLAR, 1990, p. 294).

Por mais de trés décadas, Antonio Maia continuou a trabalhar assiduamente; chegou
inclusive a ilustrar o Bilhete da Loteria Federal no final de 1979 e produziu Vias Sacras para o
Museu de Arte Moderna no Rio, para as Igrejas do Rosério em Curitiba, PR, e para a Capela da

Irmandade de Santa Ursula.

Em 1985, ¢ convidado por Donatella Berlendis, da Berlendis & Vertecchia
Editores, para compor a cole¢do de Arte para Criangas e Jovens, aliando-se a Ziraldo no livro

Ave Jorge.

A sacralidade em sua arte se amplia ao estudar tarologia no final da década de 1980
e comecgo dos anos 1990. Maia fica por sete anos trabalhando no tema para transpo-lo a suas
telas, executando as pinturas em grandes dimensdes com a mesma proporcionalidade métrica
das cartas originais do tard. E assim que, em 1993, realiza uma das exposi¢des mais comentadas
no universo das artes brasileiras: O Taro de Antonio Maia. Ela foi exposta na célebre Galeria

Bonino, no Rio de Janeiro.
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Figura 9 - Antonio Maia, 4 roda da fortuna. Acrilico sobre tela. Rio de Janeiro. 1993.

Fonte:  Disponivel em:  <https://cidadeverde.com/noticias/23521/exposicao-homenageia-artista-plastico-

sergipano>. Acesso em: 22/3/22.

Figura 10 — Antonio Maia, Sentinelas. Acrilico sobre tela. 46 x 61. Rio de Janeiro. 1992.

Fonte: Catalogo Antonio Maia.
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Em 2008, no Rio de Janeiro, aos 80 anos de idade, Antonio Maia morre apos cerca
de 45 anos de trabalho ininterrupto - deixando sua arte visual ao alcance do publico em muitas
galerias fisicas e virtuais e refletindo na cor e em cada uma das centenas de cabegas pintadas
um verdadeiro modelo universal, tempo, espirito, percep¢ao e emog¢ao, sacramentados na forma

de milagres.
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3.2 Ave Jorge, de Ziraldo, e o livro do passaro-pensamento

Figura 11 — Capa de Ave Jorge e folha de rosto autografada por Antonio Maia. 1987.

D}( Arte para Crion¢a
20 ANTONIO MAIA

Arte para Crianca

AVE JORGE ANTONIO MAIA

ZIRALDO

Fonte: Disponivel em: <https://www.estantevirtual.com.br/livros/antonio-maia-ziraldo/arte-para-crianca-ave-

jorge-com-desenho-original/2159671115>. Acesso em 19/05/2022.

Ave Jorge foi levado a publico em 1986 junto a outros trabalhos que compunham a
Colegdo Arte para Criangas e Jovens, editada com auxilio do Fundo Internacional de Promocao
da Cultura da Unesco. Ganhou Prémio Jabuti de melhor obra editorial em 1986 e continha texto

verbal de Ziraldo e texto visual com reprodugdes de artes pictoricas de Antonio Maia. A obra
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foi editada® ao longo de dez anos até 2006, quando foi selecionada ao PNBE — Programa

Nacional de Biblioteca na Escola.

Célebre autor, com diversos livros premiados e muitas teses e dissertacdes sobre
suas obras ja publicadas, Ziraldo (1932) direciona seu trabalho ao campo da literatura para
criangas e jovens, atuando com destaque nas artes visuais, cartazes, charges, caricaturas e
ilustragdes. Em Ave Jorge, o artista deixou de lado suas habilidades de ilustrador para ser,
exclusivamente, escritor, produzindo o texto verbal em didlogos a partir das pinturas das

cabecas ex-votivas de Maia.

Escrita na terceira pessoa, a narrativa carrega doses de lirismo e humor. E articulada
em estrofes, com verso livre e sem preocupacdo com escansdo ou métrica. Utiliza quebra de
frases para dar formato de poema, com emprego de rimas em alguns trechos. Ziraldo cria um
protagonista materializado pelo que chama de pdssaro-pensamento chamado Jorge, que ¢ a
propria imaginagdo. Jorge ndo era uma ave qualquer, era uma ave-coragdo, pois vivia em

casas-cabecas (ZIRALDO, 1997, p. 16).

A articulacdo do texto ¢ desenvolvida para que a imaginagdo (a ave-pensamento) voe
pelo mundo passando por diversos lugares (vinte e trés imagens/ilustra¢des), promovendo, por
meio da narrativa, uma reflexao sobre como funciona o pensamento em suas diversas formas.
Segundo o narrador, “ha mais pensamentos vivos do que pode calcular nosso pensamento vao”
(ZIRALDO, 1997, p. 8). A personagem toma a forma que lhe apraz, como explica o texto:
pensamentos nascem “um do outro em curtos partos sem dor” (ZIRALDO, 1997, p. 8); constrdi-
se dessa forma o enredo em que o protagonista vai fabricando pensamentos de acordo com as

ilustracdes, produzindo reflexdes que perpassam assuntos existenciais e sociais.

Trata-se de uma narrativa atemporal estabelecida no periodo da viagem de Jorge para
fora do espaco do ninho (a casa-cabega), com avangos, recuos e divagagdes durante o enredo
e finalizando com o (re)pouso da ave depois de um longo percurso até a morte. Dessa forma,
Ave Jorge ¢ a trajetéria de vida dos pensamentos. Como bem analisa a professora Laura

Sandroni, nessa producdo de Ziraldo: “Volta e meia ele se perde dizendo coisas bonitas, ou

%3 A edi¢do com que trabalhamos nesta tese € a 22* edigdo, de 1997.
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como ele mesmo diz ‘divagando a deusdara’, para em seguida retomar ao fio condutor da

narrativa” (ZIRALDO, 1997, p. 58), assim como sucede quando “pensamos”.

Pensar ¢ um processo mental que permite refletir, julgar, realizar abstracdes, analises e
sinteses. Em sentido amplo, o termo se refere ao conjunto de fatos psiquicos, fantasias, ideias,
mente e espirito®. Muito embora Ziraldo construa conexdes diretas com as imagens, também
traca, em quase todas as paginas, reflexdes e/ou questionamentos de conteudo existencial e
filosofico, como neste trecho:

Por que asas para voar se ave gosta de ninho?

Todo lugar é caminho?

E o peixe?

Quer viver eternamente no mar?

Sao o voo e o nado, apenas um desenho animado da vontade de ficar?

Onde serd o lugar onde me cravo?
Meu dragdo? Quem ¢é que mata?

(ZIRALDO, 1997, p. 18).

A narrativa verbal de Ziraldo formula reflexdes poéticas e faz alusdo direta aos ex-votos
ou milagres de Maia; comenta sobre crencas e tradi¢des dos pensamentos que podem ou ndo
divergir, acreditar ou desacreditar conforme a cabeca que pensa:

Os astronautas € 0s anjos
os loucos e os avides
estes vivem no espaco.
0s ex-votos e os milagres
nos adros e sacristias
(onde vive nossa crenga);

e em cada casa-cabega
vive-habita — uma sentenca.

(ZIRALDO, 1997, p. 16).

Aqui se estabelece uma articulacdo verbal que vai do erudito e académico (astronautas,
avides), ao mitico (anjos, loucos, espacgos religiosos) e ao popular — a referéncia proverbial de
“cada cabega uma sentenca”, que encerra a estrofe. Isso coincide exatamente com a quebra de

paradigmas de nossos estudos, do erudito ao popular, do cientifico ao mitico.

Além disso, a histéria contada parece se tornar uma grande busca, numa tentativa do

autor de estabelecer uma metafora para o exercicio da consciéncia por esses pensamentos. Nao

%4 Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/pensamento/>. Acesso em: 04/04/2020.
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por acaso o autor inclui uma personagem especifica como parente do pensamento Jorge de
nome meditag¢do: “Assim, durante muito tempo sentou-se calmo a sua frente curtindo o fato de
ser um pensamento isolado por sua propria vontade. Jorge ficou numa boa companhia de

viagem...” (ZIRALDO, 1997, p. 46).

Além da meditacdo, outras personagens secunddrias surgem no decorrer do enredo
guiadas pela inventividade do autor, tais como Onirio Bretas, que representa o sonho (p. 35-
36), uma borboleta azul, que representa a esperanca (p. 40), o arco-iris chamado de desejo,
uma ave poderosa que representa a fé (p. 44) e sentimentos que se revelam através das

representacdes imagéticas dos milagres.

A palavra milagre vem do latim mirarculu®>; em sua etimologia, significa mirare, mirar,
feito extraordinario que vai de encontro as leis da natureza e significa maravilha, um sucesso

que, em sua raridade, causa grande admiragdo, de forma que tais incursdes acabam por ocorrer

o~

no territdrio da cabega. O relacionamento da cabeca como nucleo de irradiagdo da vida

o~

universal. Reis, rainhas, sacerdotes t€ém sua cabeca ungida pela marca do poder que lhe

conferida pela eleicao considerada divina.

E assim que o autor amarra pensamentos-surpresa que vao saltando a imagina¢do como
pensamentos poéticos e filosoficos e que se materializam na arte literaria. Na penultima parte
da narrativa, um trecho do texto verbal da pagina 50 ¢ colocado diante ndo de uma
imagem/ilustragdo, mas de uma pagina completamente em branco, provocando o leitor:

Pois eis que o Jorge, ao morrer

conheceu um novo amigo
chamado imaginagio [...]

O Jorge, portanto, foi-se

sem querer choro e nem vela.
E que ele, na partida
batizou-se uma vez mais:
agora ¢ Imaginagao

(assim com o I maiusculo).

(ZIRALDO, 1997, p. 50).

Aqui ocorre uma transformacdo que consideramos significativa. A morte do

pensamento — entidade presa ao corpo e espago preenchido de uma pagina, transmuta-se no

9 NASCENTES, Antenor. Diciondrio Etimolégico de Lingua Portuguesa Resumido. Ministério da Educacio e
Cultura: INL, 1960, p. 489.
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outro, 0 novo amigo “imaginacdo”. Nessa mudanca, a personificacao ¢ formalmente marcada
b 9

pela letra maitscula alegorizante - Imaginagdo e pela folha em branco, talvez o maior simbolo

de liberdade em um livro.

Figura 12 —Dupla das paginas 50 e 51 de Ave Jorge, reprodugao fotografica.

WT"—————* — Y |

Assim & e assim seja:
aqui termina a viagem
desse Jorge, nosso iIrmao,
um pensamento fugaz
de longuissima duragdo.

O bicho & chamado bicho;

o homem é chamado homem
(e podem ter os seus nomes
de batismo, como Jorge).

Pois eis que o Jorge, ao morrer
conheceu um Novo amigo
chamado imaginagdo

(que, alis, também n&o tinha
um nome de batizado).

O Jorge, portanto, foi-se

sem querer choro e nem vela.
E que ele, na partida,
batizou-se uma vez mais:
agora € Imaginagdo

(assim, com o | maidsculo).

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 50-51.

Mediante tal revelagdo, o texto verbal de Ave Jorge ¢ um convite para o ingresso a sua
logica intrinseca (RESENDE, 2004, p. 29). Nao se resume apenas as leituras das ilustragdes por
Ziraldo, mas impulsiona reflexdes sobre o significado do(s) pensamento(s), reflexdes que se

apoiam nas ilustracdes das pinturas de Antonio Maia, mas que, ao final, delas se desprendem.

Das ilustragdes da obra, optamos por eleger seis que consideramos habeis para pontuar
aspectos presentes nas narrativas verbal e visual dentro da relacdo dialogica existente nesse
produto cultural que € o livro para criangas e jovens. Trés dessas ilustragdes demonstrardo os
aspectos existenciais e filosoficos utilizados para a producdo da narrativa e outras trés

demonstrardo o conteudo historico, social e politico que envolveu a produgao.
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3.2.1 Relacoes dialdgicas entre textos verbal e visual

Obras de arte sdo espelhos, mas como espelhos, participam
dessa ardilosa magica e transformagdo, que é tdo dificil
traduzir em palavras.

(GOMBRICH, 1995, p. 6).

Figura 13 — Antonio Maia, Rumo Certo. Tinta Acrilica sobre tela. 46 x 61 cm. Rio de Janeiro, Colegdo do
Artista. 1973.

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 7.

Ao ser convidado para criar um texto a fim de se comunicar com as pinturas de Antonio
Maia, Ziraldo tornou-se observador delas e foi levado a pensar na profusdo de imagens que
desafiam a capacidade interpretativa, percepgdes e associagdes, ativando modelos, categorias,

dedugdes e analogias fornecidas pela mente e por meio de seu repertdrio imagindrio e cultural.
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Um desses aspectos da producdo textual de Ave Jorge ¢ a narrativa poética, que
desenvolve pensamentos filos6ficos em didlogo com as ilustragdes, como a primeira da

narrativa visual, reproduzida na Figura 13.

Chamada por Antonio Maia de Rumo Certo, trata-se de uma imagem plana, contendo
em primeiro plano a representagdo de um chao pintado na cor marrom, que remete a ideia de
terra ou de barro, sobre a linha horizontal que atravessa a tela. Vé-se a figura de uma lagarta de
cor verde que parece estar em movimento em dire¢do a uma cabeca ex-votiva pintada na cor
ocre, com a base do pescoco em azul. A cabega contém dois olhos abertos, nariz, boca e pescoco

e ¢ representada pendurada por um fio.

A lagarta ¢ um dos estagios da metamorfose e, pela imagem, podemos supor que estd a
caminho para ingressar, como escreve Ziraldo, no interior de uma casa-cabe¢a’®. A cabega € a
substancia das recriagdes eternas da vida®’; evocam pensamentos, ideias, desejos, pesadelos,
sonhos e consciéncias. Na simbologia arquetipica, de origens remotas, a cabeca foi objeto de
veneracdo, de caca, de decapitacdo e de sacrificio. Por conter o cérebro e a consciéncia, ouvidos
por onde se escuta, nariz por onde se respira e olhos por onde se vé, acreditava-se que nela

estaria o espirito do corpo (TRESIDDER, 2003, p. 340).

No texto verbal de Ziraldo, disposto sempre do lado esquerdo das paginas duplas, ndo
ha men¢do a lagarta, embora ele crie a personagem da borboleta azul, representando a
esperanca (1997, p. 40); a narrativa faz referéncia direta a cabega, considerada a morada dos
pensamentos, que, na imagem da ilustragdo, parece “pendurada” no ar e associada a cor do

barro, conforme escrito:

Era uma vez um pensamento
que se chamava Jorge.

Jorge morava em uma casa
que era solta no ar...

(pois Jorge ndo tinha pés,
De asas se equipava)

A casa era cor de barro

ou da cor que ouro tem
quando dorme com o tempo;
tinha duas janelinhas

(para ele ver o mundo)

tinha fendas para o ar

% A lagarta, fase inicial de um inseto ainda em formagao, é considerado simbolo de transmigracdo, pela maneira
como ela passa de uma folha a outra; bem como do estado de larva ao de crisalida e, em seguida: borboleta
(CHEVALIER, 2008, p. 532).

97 MARTIN, Kathleen. O Livro dos Simbolos: Reflexdes Sobre Imagens Arquetipicas. Koln: Taschen GmbH,
2012.
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(que mantém as casas vivas) ...
(ZIRALDO, 1997, p. 6).

A introducdo escrita por Ziraldo soa como uma espécie de enigma, pois ndo revela
abertamente quem de fato € o protagonista; apenas situa o leitor no ponto de partida da narrativa:
a cabega. Dessa forma, trouxemos a ilustracdo a seguir, pois se trata da materializagdo da
protagonista. Afinal, Jorge ndo era apenas um pensamento, era “um passaro forte / de doce bico
de lacre... achou que era bom sair de sua morada / como ave vigorosa, pousada na sua casa /

com os pés que ele inventasse...” (ZIRALDO, 1997, p. 8).

Figura 14 — Antonio Maia, Alerta. Tinta Acrilica sobre tela. 33 x 44 cm. RJ, Colegdo do Artista. 1979.

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 9.

A ilustra¢do acima ¢ denominada Alerta, palavra que denota “aten¢do” ou “estado de
vigilancia” pois apresenta um passaro azulado de asas e crina escura, bico avermelhado, os pés
sobre o pescoco de uma cabeca ex-votiva. Ambos, a cabeca e o passaro, tém os olhos abertos.
A cabeca, vista em primeiro plano, esta disposta horizontalmente sobre uma base que representa

o chdo, pintado na cor verde.
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No Alcordo, livro sagrado do Isla, a palavra “passaro” ¢ muitas vezes tomada como
sindnimo de destino: “No pescogo de cada homem, atamos seu passaro” (Alcordo 17,13; 27,47,

36,18-19)%. Ao pescogo da casa-cabeca, atou-se Jorge.

Sendo o nome Jorge uma homenagem declarada de Ziraldo ao escritor Jorge Amado®,
a palavra ave possui duas conotagdes: ave = pdssaro € ave como uma mensagem divina; em

grego a palavra era sindnimo de pressdgio (CHEVALIER, 2008, p. 687).

O texto verbal se comunica com o imagético da seguinte maneira:

Jorge era um péssaro forte

de grosso bico de lacre.

o Jorge podia ser — ele era um pensamento —
do jeito que bem quisesse
Mas

achou que era bom

sair de sua morada

como ave vigorosa, pousada em sua casa
com os pés que ele inventasse.
O pensamento ¢ assim:

toma a forma que lhe apraz
nasce um do outro, em série;
em curtos partos sem dor
parte um atras do outro
nascem zilhdes por segundo.
(A grande populagdo da terra
ndo sdo formigas

ndo sdo insetos, ndo sdo;

hé4 mais pensamentos vivos

do que pode calcular

nosso pensamento vao).

(ZIRALDO, 1997, p. 8).

Passaros podem significar leveza, libertagio do peso terrestre. E simbolo das operacées
da imaginagdo, leves mas sobretudo instdveis, sem método e sem sequéncia (CHEVALIER,
2008, p. 687). O mesmo movimento ocorre na narrativa, que ora recua ora avanga ao falar da
viagem de Jorge pelo mundo. Os pensamentos correm soltos, separadamente ou as vezes em

grupo, misturados; podem se agrupar ou serem conflituosos; podem divergir ou se identificar.

Hegel expressou com clareza a identificacdo do significado de “pensamento”. Para ele,

trata-se de uma autoconsciéncia criadora, ou seja, uma atividade que coincide com sua propria

%8 CHEVALIER, 2008, p. 685-697.
9 Jorge Amado langa a obra Tenda dos Milagres em 1969, que recebe adaptagdes filmica em 1977, e televisiva
em 1985.
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producgdo: “Ao definir a loégica como ciéncia do pensamento, afirmava que ela contém o
pensamento porque ¢ a0 mesmo tempo a coisa em si mesma, ou contém a coisa em si mesma
porque €, a0 mesmo tempo, pensamento puro”. Em outros termos, para ele, o pensamento ¢
uma atividade produtiva, formadora de seu proprio produto: “a esséncia ou a verdade de tudo”

(ABBAGNANO, 2007, p. 752).

A narrativa de Ziraldo vai algando voos e levando o leitor a viajar com a personagem
do passaro-pensamento. Ela traz uma peculiaridade ao se deparar com uma ilustragdo da cabeca
ex-votiva, que até entdo aparece quase sempre solta e desprendida de bases, as vezes deitada
ou apoiada por fios, em pedestais; no entanto, agora ela se vincula a um corpo completo que a

sustenta:

Figura 15 — Antonio Maia. Oferente. Tinta acrilica sobre tela. 41 x 33 cm. RJ, Colegdo do Artista. 1974.

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 49.
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A imagem se chama Oferente — aquele que oferta, que doa. Apresenta um fundo
predominantemente em verde e azul. Em primeiro plano, percebe-se a representagdo de pernas,
seguindo para o dorso de um corpo inteiro, desnudo, assexual, na cor ocre, que segura com as
duas maos um coragdo vermelho junto a um passaro azul. A cabeca sobre o pescoco tem olhos
abertos e nariz e boca delineados ao estilo das pinturas ex-votivas de Maia. Ao lado direito da
figura h4d uma arvore com troncos e folhagens; ao lado esquerdo, poderia ser um campo com

formas onduladas na cor verde.

Um dos simbolos evidenciados na ilustragdo e que nos chama ateng¢do, além do corpo e
da cabeca, ¢ representado pela figura do coragdo: 6rgao vital do corpo humano uma vez que ¢é
o responsavel pela circulagdo do sangue. Ele foi adotado como um simbolo central,
compreendido como drgdo que se liga a afetividades, sentimentos, reguladores dos
pensamentos, intuicdo (CHEVALIER, 2008, p. 283). No Egito Antigo, o corag@o era a Unica
vicera que deixavam no interior da miimia como um centro necessario ao corpo na eternidade
(CIRLOT, 2012, p. 180). A cabeca, até entdo considerada a sede do juizo, da razdo, alia-se pela
imagem ao corpo (exterior) e ao coragdo (interior), remetendo-nos a ideia simbolica de

completude. Talvez por essa razdo Ziraldo tenha dado o seguinte desfecho para o protagonista:

Ali, Jorge voltou,
Instalou-se em sua casa
-agora com quarto e sala
Base, pedra e pilotis —

e perguntou pra ele mesmo
se enriquecera sua vida

ou se foram simplesmente,
turismo do bem-pensar

a viagem que fizera.

Nao fora, ndo é, nem era.

E posto entdo em sossego
numa calma de mangueiras,
de montanha a entardecer
-sentindo como quem olha
pensando como quem anda —
repousando bem quietinho
na cadeira predileta

de seu saldo principal

de muito bom parecer
Jorge

decidiu morrer.

(ZIRALDO, 1997, p. 48).
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Nota-se pela poética do texto de Ziraldo que ele procurou articular o literario tracando
uma relagdo dialdgica com a imagem, ofertando ao leitor, como um verdadeiro escritor-
Oferente, reflexdes existenciais e filosoficas que viabilizam discussdes da ordem dos

pensamentos, da vida e da trajetdria humana, do viver e também do morrer.

E perceptivel a habilidade do autor em promover a comunicagio do texto verbal com as
ilustragdes, além de determinar o sequenciamento das imagens, produzindo a narrativa visual
por meio das reproducdes das pinturas de Antonio Maia. Notamos, ainda, que o escritor Ziraldo
ao pensar na imaginagdo do passaro-pensamento que voa livre, desenvolve o proprio

funcionamento de sua atividade criativa, produzindo um notével exercicio de metalinguagem.
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3.2.2 Aspectos historicos e sociais nas ligacoes entre palavra-imagem

Figura 16 — Antonio Maia, Esperando o Milagre. Acrilico sobre tela. 100 x 100 cm. Acervo

desconhecido. 1985.

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 11.

Além das imagens que selecionamos para demonstrar as caracteristicas filosoficas e
poéticas do texto verbal de Ziraldo, ressaltamos ainda um outro aspecto do texto visual no
tocante ao contexto historico, social e politico que envolveu a produgdo das pinturas de Maia

e, consequentemente, a construgdo do texto verbo-visual de Ave Jorge.

Como dissemos anteriormente, o golpe militar de 1964 comprometeu a vida dos
brasileiros, provocando um estado de perplexidade seguido de uma onda de protestos implicitos

ou explicitos nas diversas formas de expressodes artisticas. A grande explosdo de criatividade e
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de producdo da pintura de Antonio Maia se deu durante a época do regime, na qual podemos

localizar marcas de denuncia social, também detectadas nas artes existentes em Ave Jorge.

Vale acrescentar que a geracao artistica, nesse periodo de ditadura militar (1964 -1985),
revelou uma preocupacido com os problemas da cultura, procurando romper o isolamento das
artes visuais que, até entdo, eram enderecadas a uma minoria erudita, e apresentando-as para o
grande publico e outras camadas sociais, abordando problemas imediatos da realidade social e

politica.

Embora uma parte da produ¢do de Ziraldo faca alusdo e critica ao regime militar e as
questdes trazidas pelo sistema na sociedade da época, o autor escreve o texto de Ave Jorge entre
os anos de 1985 e 1986, durante o periodo de redemocratiza¢do do pais, que se desprendia do
sistema ditatorial. Ecos desse periodo da ditadura militar ainda ressoavam nas artes produzidas
e, por essa razdo, algumas das pinturas de Maia que ainda guardavam aspectos criticos ao
regime foram parar em Ave Jorge, conforme nos mostra a ilustragdo da Figura 16, Esperando

o Milagre.

Em primeiro plano, vemos a representa¢do de cinco cabecas ex-votivas voltadas a
esquerda e uma delas, a primeira do lado direito da tela, virada para a frente, diante do
observador da imagem. Em segundo plano, ha seis cabecgas voltadas a direita. Atras das cabegas
h4 um grande passaro, semelhante a um gavido ou a uma aguia, os olhos pintados de amarelo,
o corpo da ave na cor purpura; ela se revela como se estivesse com as “asas abertas”, como uma
espécie de guardido de todas essas cabegas que “esperam milagres”. Sobre o passaro, hd um

semicirculo em trés nuances da cor azul, cuja forma remete a ideia de um arco-iris.

A época da produgio da pintura, podemos afirmar que um dos milagres esperados
pelo(s) artista(s) era o fim do governo militar, ocorrido em 30 de janeiro de 1985. A sociedade
carregava ainda as marcas da divisdo ideologica que se demarcara, com maior énfase, durante
o periodo autoritario da ditadura. Aqui, duas das interpretacdes possiveis, baseadas no contexto
historico e social da época, eram “pensamentos ideologicos a esquerda” e “pensamentos
ideoldgicos a direita”, além de um Unico pensamento que esta posicionado para a frente, cuja
cabeca se encontra “centralizada” em relagdo as outras. Notamos, portanto, um carater
simbdlico diante do cendrio politico e social da época bastante demarcado pela divisdo
ideologica (direita versus esquerda) e que, de alguma forma, ndo perdera seu alcance na

atualidade. O Brasil continua sendo um pais polarizado em seu contexto politico.
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No que tange ao texto verbal de Ziraldo, que escreveu a narrativa no periodo da
redemocratizacdo no pais, notamos uma dose de “otimismo” e de “esperanca”, afinal, o
protagonista ¢ um passaro “livre” para pensar o que bem quiser, de maneira que o autor ainda
se refere ao contexto da sociedade: “pensamentos que criam uma multiddo de pensamentos
contentes’:

Vejam s6 o que lhes digo
(s6 para dar um exemplo):
este nosso pensamento
criou outro pensamento
que, pensando em criar pé,
criou mais um outro irmao
que criou um outro passaro
que criou um coragao

€ a ave-pensamento

cria toda uma multiddo

de pensamentos contentes
que olhados de repente,
parecem que estao tristes,

mas sdo contentes e alegres
porque ndo sabem que sao.

(ZIRALDO, 1997, p. 10) .

Outro exemplo dessa questdo social e politica, a qual percebemos nos didlogos
intertextuais de Ave Jorge, ¢ a ilustracdo Nordeste, a oitava pintura da narrativa, que revela
informagdes sobre a regido brasileira em que o artista Antonio Maia viveu, trazendo elementos

desse universo para dentro de suas criagdes.

Trata-se de uma gravura cuja opgao estilistica ¢ de chapar os planos, sem profundidade
nem ponto de fuga na imagem da pintura. Ela traz cores puras, vivas e simplificadas, formas
estaticas e predominio do cromatismo em azul, que ¢ uma tonalidade de valor simbodlico que

remete ao espiritual e oferece dindmica de significados!'®.

100 «Q) efeito psicoldgico do azul adquiriu um simbolo universal. O azul é o céu - portanto azul ¢ também a cor do
divino, a cor eterna. A experiéncia constantemente vivida fez com que o azul fosse a cor que pertence a todos, a
cor que queremos que permanega sempre imutavel...” (HELLER, 2008, p. 23-24).
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Figura 17 - Antonio Maia, Nordeste. Tinta acrilica sobre tela. 46 x 61 cm. RJ, colegdo do artista. 1985.

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 21.

Observa-se uma separacdo em linhas e cores horizontais, de modo que nos deparamos
com o primeiro plano contendo a representacdo de trés cabecas deitadas, estaticas, dispostas
como se estivessem “emendadas” umas nas outras, pintadas em azul, sobrepostas uma a outra
na tonalidade de um azul mais escuro. Pode passar a ideia de imersdo ou de submersdo em
aguas ou pode parecer até mesmo que estdo abaixo do plano que representaria “o chao”, como
se estivessem “‘enterradas”. Acima, em segundo plano, vemos a representacdo de um terreno, o

que remete a ideia de ilha ou de praia pelos dois coqueiros pintados na cor verde.

Aparentemente, a ilustracdo ndo remete a contextualizagdes interpretativas no sentido
politico; no entanto, a representacao dessa imagem dialoga com o texto de Ziraldo da seguinte

forma:

Nao fiquem tristes, meninos
Nao falo de desesperos,
Falo de espera ¢ paz:

Ha um lugar para cada um
(o lugar o Tempo faz).
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Ha um lugar para esta hora
E outra para a seguinte

E um outro e outro mais
Que vocés hao de encontrar

(ZIRALDO, 1997, p. 20).

Como falamos, no segundo plano da ilustragdo ha uma espécie de ilha ou de praia,
pintada numa tonalidade azul-esverdeada, e, sobre ela, dois coqueiros, simbolo dos tropicos,

figuras a que o escritor faz referéncia da seguinte maneira:

Pois que a vida, como o espago
—ou como a areia das dunas —
muda sempre de lugar.

E ai?

Cad¢ a historia do herdi desta aventura?
O autor pde-se a contar

O que aconteceu ao Jorge

E logo sai por ai

Divagando a deusdara
Plantando mil pensamentos...
E o Jorge?

Onde andara?

Pois é.

O Jorge saiu de casa...

E sabe o que descobriu?

[...]

(ZIRALDO, 1997, p. 20).

O trecho acima traduz como a narrativa de Ziraldo se desenvolve ao elevar pela
ilustracdo Nordeste um Jorge heroi que estabelece sua jornada pelo mundo, “plantando mil
pensamentos”, falando “sobre espera e [...] paz”, fruto dos sentimentos que surgiram nesse
periodo inicial pos-ditadura, no qual o sentimento de esperan¢a de um Brasil se renovava.

Assim, o autor segue com a narrativa estabelecendo um dialogismo com a proxima ilustracao:
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Figura 18 — Antonio Maia, Monumento. Tinta acrilica. 100 x 73 cm. RJ, cole¢do do artista. 1985.

Fonte: ZIRALDO, 1997, p. 23.

A imagem traz em primeiro plano a representagao de quatro cabegas ex-votivas deitadas
e sobrepostas desordenadamente, pintadas na cor ocre, uma variagdo do alaranjado. Ao lado
das cabecas ha um pedestal que se eleva onde uma outra cabega com coloracdo mais clara, em
tom rosado, como a pele do “homem branco”, no alto, com um passaro azul sobre ela. O fundo
da tela € escuro e de uma nuance esverdeada. No alto da imagem, a esquerda, hd um semicirculo

formado por trés camadas em diferentes tons de vermelho que remetem a ideia de um arco-iris.

A pintura ¢ chamada de Monumento: obra ou constru¢do destinada a transmitir a
posteridade a memoria de um fato ou de uma pessoa notdvel. Na disposicao pictdrica das
cabecas feitas por Antonio Maia, o conjunto das cores presentes na tela, bem como seus outros
elementos materiais, poderiam (supostamente) ser uma representativa de uma relagdo de poder,
uma vez que uma cabega (branca) esta elevada, como se fosse um lider, uma autoridade, e as
outras quatro sdo mais escuras (pardas), caidas a frente da coluna, como se pudessem

representar uma coletividade, um povo.
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Nesse sentido, o texto verbal de Ziraldo se comunica com a ilustragao da seguinte forma:

Que ele tinha o tamanho de tudo aquilo que via
(ou que pudesse criar)

que via quando era hora de ver

e ndo de pensar

que era pensamento € via

sem pensar quando vé;

que ele podia ser o seu proprio pedestal

ou sua base ruida;

ser muito maior que a vida

(ou um video de tevé)...

(ZIRALDO, 1997, p. 22).

Dessa forma, Ave Jorge transcende as fronteiras das culturas (erudita e popular) na qual
a obra ¢ concebida ao oferecer uma nova tradugdo aos ex-votos ou “milagres” nas pinturas de
Maia. Do ponto de vista da relagcdo dos textos verbal e visual, ¢ evidente que se exige mais do

leitor, pois ele necessita cruzar texto e imagens para obter um melhor sentido.

Além disso, a obra espelha o periodo histérico do pais, no momento da producdo das
pinturas e da literatura. Dessa forma, ¢ possivel afirmar que a obra atravessa o tempo, mantendo
seu sentido e suas relagdes ao alcance do leitor contemporaneo, que poderia, at¢ mesmo, tragar

um paralelo sobre a situagdo do Brasil atual e do Brasil de mais de trinta anos atras.
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IV: AS METAMORFOSES DO BARRO

Meu amor

O que vocé faria se so te restasse um dia?
Se o mundo fosse acabar

Me diz o que vocé faria

la manter sua agenda

De almocgo, hora, apatia

Ou esperar os seus amigos

Na sua sala vazia

Meu amor

O que vocé faria se so te restasse esse dia
Se o mundo fosse acabar

Me diz, o que vocé faria ...

Abria a porta do hospicio

Trancava a da delegacia

Dinamitava o meu carro

Parava o trafego e ria...

Meu amor

O que vocé faria?

O que vocé faria?

Billy Brandio e Paulinho Moska, “O Ultimo Dia”, 1995
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Hoje é o dia de Santo Reis!
Anda meio esquecido

Mas é o dia da festa

De Santo Reis

Hoje é o dia de Santo Reis!
Anda meio esquisito

Mas é o dia da festa

De Santo Reis...

Tim Maia

Figura 1 — Bispo do Rosério, Manto de apresentagdo. Face externa, frente, bordado sobre tecido (cobertor) com

superposicao de cordas de cortina.
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Fonte: Museu Bispo do Rosario. Disponivel em: <https://museubispodorosario.com/acervo/manto/>. Acesso em:

22/3/22.
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O Dia de Reis era uma das festas mais esperadas na cidadezinha de Japaratuba, Sergipe.
Nascida a beira do rio com o mesmo nome, “Y-apara-tuba”: y (rio) + apara (volta) + tuba
(retorno ou repeti¢do), o que, em tupi, significa “rio de muitas voltas” (DANTAS, 2009, p. 18
-19). As folias comegavam uma semana antes do dia 06 de janeiro, quando cidaddos da

101

comunidade se reuniam nos festejos do Reisado'”’, auto popular para a coroacdo de um rei e de

uma rainha negros.

Segundo as crengas de alguns povos de origem africana, o rei ¢ o detentor de toda a
vida, humana e cosmica, o fecho da abdbada da sociedade, o universo. Os emblemas do seu
poder de comando sd3o o manto ou o palio, o cetro, o globo e o trono. Sua imagem concentra
em si a superioridade e a autonomia. O rei pode ser como um herdi, um santo ou um pai, mas
essa impressdo pode ser modificada se sua forma de exercicio de poder for mal controlada
(CHEVALIER, 2008, p. 776). A coroagdo dos reis sempre esteve presente nas festas populares;
pessoas eram escolhidas na comunidade para usar mantos bordados e majestosos e representar

esse arquétipo.

Além disso, as folias de Reis guardam a representagao dos trés Reis Magos. Um grupo
portando violdes, cavaquinhos, pandeiros, pistdo e tantd canta a porta das casas das pessoas

(CASCUDO, 2009, p. 403):

O de casa, nobre gente,
Escutai e ouvireis,

La das bandas do Oriente
Sao chegados os trés Reis!

(CASCUDO, 1999, p. 774).

A histéria da cidade nordestina de Japaratuba ndo ¢ muito diferente de outras: ha
histérias de dizimagdo de parte da populacdo indigena nativa, patriarcalismo, latifundios,

engenhos de cana-de-agtcar, escravagismo, criagdo de quilombo!%?

e uma forte catequizacdo
pela igreja catolica. Ainda assim, “apesar de Japaratuba ser muito conhecida pelo seu arraigado

catolicismo, nela a cultura negra nunca desapareceu; nas festas de origem crista como o reisado,

101 A “reisada”, ou “reiseiros”, tanto pode ser cortejo de pedintes, cantando versos religiosos ou humoristicos,
quanto autos sacros, representando motivos sagrados da histdria de Cristo (CASCUDO, 1990, p. 774).

102 “patioba” é 0 nome de um povoado proximo a cidade de Japaratuba; no passado foi chamado de Quilombo
devido a grande concentragdo de negros na regido (DANTAS, 2009, p. 19).
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sempre estiveram presentes dangas e ritmos oriundos da cultura africana” (DANTAS, 2009, p.

19).

Com suas bordadeiras e costureiras, a comunidade ndo media esforgos para a confec¢ao
de trajes, enfeites e mantos para os desfiles nos cortejos. Eram feitos com bastante parcimonia

103

¢ dedicacdo. A coroagdo dos reis ¢ rainhas do cacumbi'®® marca o final do ciclo do Natal,

quando se exibem as dancas do boi, o fandango, as congadas e outros rituais e brincadeiras.

E nessa atmosfera cultural que viveu o menino Arthur Bispo do Rosario (1909-1989),
ou seja, em meio as tradi¢des dos folguedos populares, do reisado, das folias de reis e das

chegangas!'%*,

Sobre sua origem pouco se sabe, embora sua identidade cultural esteja
representada nas diversas formas de manifesta¢do de sua arte, conforme veremos adiante. Até
mesmo seu nome tem ligacdo direta com essa cultura: ele ¢ composto por trés palavras

reveladoras de mito e religiosidade: Arthur — Bispo — Rosario.

“Arthur” ou Artus, que, na origem céltica, significa “nobre”. Foi o lendario rei de Gales
que no fim do século V teria liderado a resisténcia da comunidade celta contra as invasdes
anglo-saxas. As narrativas contadas sobre esse rei estdo atreladas a constitui¢do dos ideais de
nacionalidade que foram se formando no povo da regido que hoje ¢ o Reino Unido. As historias
do rei Arthur carregam o complexo mitico da busca pelo Santo Graal, o calice da ultima ceia
de Cristo. Elas sdo propagadas junto as histérias de cavalaria, que acabam aparecendo em seu

trabalho, como veremos adiante no livro de literatura juvenil de que trataremos.

“Bispo”, do latim episcopu, quer dizer o “que tem o poder da ressurei¢do”, titulo
hierarquico dado pela Igreja Catdlica ao chefe espiritual supremo. O Papa, por exemplo, ¢ o
bispo de Roma. “Rosario”, do latim rosarium, tem origem provavel na Rosa Mistica, uma das
possibilidades invocatorias de Maria, Mae de Cristo, que se decompde em trés mistérios ligados

ao nascimento de Jesus (gozosos), ao seu martirio e crucificagdo (dolorosos) e a ressurrei¢cao

103 Assim chamado em Japaratuba, Sergipe. No dicionario, “cacumbi” significa um estilo de danga, uma variagdo
da congada e do reisado ou um cesto de pesca de vime, comprido e oblongo.

104 Segundo Cascudo, ¢ uma denominagio erudita para os grupos que cantam e dangam na véspera do Dia de Reis.
Inspirado no episoddio da invasdo moura em Portugal, o folguedo simboliza a cheganga dos marujos (marujada ou
fandango) e a cheganca dos mouros. Era representado com cenas maritimas, em que os mouros sdo vencidos e
batizados. A festa foi sendo readaptada conforme a regido brasileira (CASCUDO, 1990, p. 774).
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de Cristo (gloriosos); com a qualidade mantrica, acredita-se que da repeti¢do se aproxima a

contemplagdo do “mistério” (SILVA, 1998, p. 24)!%.

As datas de nascimento e de paternidade de Arthur Bispo do Roséario sdo controversas.
No entanto, segundo consta em sua certiddo de batismo, ¢ filho de descendentes de escravos,
Claudino Bispo do Rosério e Blandina Francisca de Jesus, e nascera na primeira semana de

julho de 1909, vinte e um anos ap6s a promulgacio da Lei Aurea.

O jovem Arthur, de quinze anos de idade, seguindo o curso do rio que banhava a sua
cidade natal, tomou o caminho para o mar, ingressando na Escola de Aprendizes de Marinheiros
de Sergipe, sendo transferido no ano seguinte para o Quartel Central do Corpo de Marinheiros,
no Rio de Janeiro. Trabalhou em diversos navios e destroieres, embarcagdes que posteriormente
apareceriam em suas criagdes. Entre os anos de 1930 e 1933, foi promovido a sinaleiro-chefe,
recebendo a funcdo de comunicador, monitorando o transito de navios e suas distincias e

valendo-se ndo apenas de sinalizagdes, indicadores e bandeiras, mas também de cddigo Morse.

Figura 2 — Bispo do Rosario, Grande veleiro. Madeira, tecido, papeldo, cordames, metal, isopor, lamina e

plastico. 145 x 60 x 100 cm sobre carrinho de madeira com rodas, 70 x 33 x 20 cm. Sem data.

Fonte: Disponivel em: <https://museubispodorosario.com/acervo/grande-veleiro/>. Acesso em: 24/03/2022.

105 Trata-se de um dos maiores instrumentos de oragao da humanidade: uma corrente de 165 contas, correspondente
ao numero de 150 Ave-Marias, 15 Pai-Nosso e um credo entoados na ritualistica religiosa.
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Apresentando um histérico comportamental de insubordinagao, com puni¢des militares
que inclusive o levaram a solitaria por oito dias, ha testemunhos que relatam sobre sua fama de
lutador altivo e marinheiro de briga. O proprio Bispo afirma que levara muita pancada em lutas
quando era “pugilista”, fato que, segundo ele, culminou no seu desligamento da Marinha

brasileira em julho de 1933 (DANTAS, 2009, p. 21).

Ao sair das forgas armadas, ingressa no Departamento de Bondes da Aviagao Excelsior
(Light), para o qual presta servicos de 1933 a 1937, construindo uma carreira funcional: de
auxiliar passou a “vulcanizador”, trabalhando na manutencdo dos bondes. Chegou a sofrer um
acidente de trabalho ao tentar saltar de um dos transportes em movimento da companhia, tendo
o pé esmagado por uma das rodas. Posteriormente, segundo relatos, ¢ dispensado por “ndo

cumprir ordens da chefia” (DANTAS, 2009, p. 29).

Arthur move uma agdo contra a Light, nomeando como seu advogado o doutor
Humberto Leone, que ganha a causa e consegue a indenizag¢do a seu favor pelo acidente de
trabalho ocorrido. Ambos ficam proximos a ponto de Humberto contraté-lo como caseiro, vindo
a se tornar um empregado de confianga, pois Bispo manifestava enorme admiragao e gratiddo

a familia Leone.

Tudo parecia tranquilo em sua vida nesse periodo em que trabalhava na residéncia
familiar; muito prestativo, cuidou de pinturas, reparos, manutencdo e jardinagem. Durante a
semana do Natal de 1938, Arthur Bispo do Rosario passou por uma experiéncia que, segundo
seu proprio depoimento, transformou sua vida. Conta que achou que estivesse sonhando ao
avistar “anjos descendo do céu para encontra-lo”, mas acabou se convencendo de que aquela

“visdo” ndo seria um delirio e sim, uma experiéncia de revelacao:

Sete anjos transparentes, como se fossem feitos de vidro ou de espuma, vinham
envoltos em uma luz azulada e, flutuando alguns palmos acima do chdo, perfilaram a
sua frente. Bispo ainda tentou se convencer de que ndo estava acordado, mas podia
sentir a terra imida sob seus pés descalgos, a brisa que anunciava a chuva iminente
batendo em seu rosto, e respirava também o cheiro das flores que acabara de regar.
Nao tinha o habito de dormir durante o trabalho, muito menos deitado no jardim, pois
era um caseiro bastante aplicado.

Bispo narra sua experiéncia em voz baixa, quase murmurada, e imaginei que tivesse
algo a esconder, parecia recitar um texto sagrado, cujas palavras ndo podiam ser
trocadas e em cujas frases ndo tinha o direito de tropegar. “O salvador nunca erra”,
ele me explicou. Os sete anjos desceram do céu deslizando em filamentos de prata,
ele prosseguiu. Mas eles nao surgiram de repente? — eu o corrigi, na esfera inutil de
trazé-lo a realidade. Bispo me olhou quase ofendido e retrucou: - “Nao ¢ s6 com os
olhos que se vé€”. Sem ver, pode perceber quando os anjos comegaram a baixar.
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Vieram da dire¢ao do Morro de Santa Marta, que hoje esta coberto por uma favela, e
flutuaram como baldes silencioso até aterrissar no jardim... E, exatamente como se
passa nos textos sagrados, eles vieram para fazer uma revelagdo. “Vocé ¢ o Salvador”,
os anjos disseram, e ndo foi preciso muito para que Bispo pudesse entender. Ele era a
nova encarnagao de Cristo. “Os homens correm grande perigo. O fim se aproxima”,
continuaram os anjos. Quase dois mil anos depois da crucificagdo, depois de guerras,
pestes e impérios, era preciso salvar o mundo novamente. Os anjos nao falaram muito
mais. Ainda flutuaram sobre o quintal, espantando galinhas, assustando os cachorros
e soprando os galhos das arvores, frutas maduras estavam no chéo, indicando que
Bispo ndo tinha tempo a perder. [...] Bispo chegou a achar que a casa seria arrastada
pela luz, uma claridade cada vez mais impetuosa que emanava dos anjos ¢ se
espalhava, tingindo o cenario de azul. O azul se disseminou sobre a casa como uma
lata de tinta derramada sobre uma paisagem; depois, passou a penetrar na terra e,
Bispo imaginou, comegou a borrar os alicerces da velha constru¢cdo. Em dado
momento, ele sentiu que uma cruz de fogo lhe riscava as costas, sinal de sua sagragao.
“A luz entrou em mim” (CASTELLO, 2016, p. 138-139)!%6,

Depois de vagar por igrejas e monastérios do Rio de Janeiro comunicando aos
sacerdotes e monges que havia “sido eleito pelo Todo-Poderoso, € sua missdo na Terra consistia
em julgar os vivos e os mortos e em recriar o mundo para o Juizo Final” (DANTAS, 2009, p.
30), Arthur Bispo do Rosario foi levado ao hospital como indigente, sendo diagnosticado com
esquizofrenia paranoide e transferido, em 29 de janeiro de 1939, para a Coldnia Juliano

Moreira, em Jacarepagua.

Arthur conseguiu escapar, voltando para a residéncia da familia Leone, que o acolheu
novamente por um longo tempo. Bispo se isola num comodo desativado cedido pelo seu patrao,
no qual inicia praticas austeras de comportamento equivalentes ao monastério: oragdes, jejuns
intermitentes e siléncio. Nao comia carne, arroz ou feijdo, apenas vegetais e legumes; evitava
sair. Nesse espaco quase sem luz, comeca a esculpir e a fazer pequenos trabalhos manuais,

criando um ambiente por ele sacralizado, iniciando, inclusive, a confec¢do de um manto.

No entanto, depois de apresentar alguns episoddios que colocavam em duvida sua propria
seguranca e integridade fisica, foi convencido a internar-se novamente, passando pelo Hospital
Pedro II, no Engenho de Dentro, Rio de Janeiro. Em 1948 ¢ transferido a Colonia com o parecer:
“Trata-se de doente cronico, calmo, ndo justifica sua permanéncia na se¢ao, em face de seus
delirios de grandeza incentivarem conflitos com outros doentes. Outrossim, o paciente ndo
suporta ver doentes agitados. (...) com uma certa liberdade, passa muito bem” (DANTAS, 2009,
p- 32).

106 O episddio acima foi tirado de uma entrevista realizada com Bispo do Rosario feita pelo escritor e jornalista
José Castello, matéria que foi publicada na Revista Isto ¢ em 31 de julho de 1985, conforme falaremos adiante.
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Costumava “benzer”!7 as pessoas, principalmente quando usava seu manto. Ha relatos

e histérias de que possuia mediunidade. Algumas pessoas da familia Leone, amigos,

empregados e agregados, enxergavam nele uma pessoa com dom espiritual, outras tinham

empatia e sabiam lidar com sua mania de grandeza de sumo sacerdote, reconhecendo-o, para

agrada-lo, como detentor de uma aura azul brilhante ou prateada. Gragas a eles, Bispo conseguia

trabalho: atuou como vigia na clinica médica do cunhado de Leone em troca de um lugar para

dormir e realizar, no tempo livre, seus inlimeros “trabalhos sagrados” manuais. Garimpava todo

tipo de material reciclado: sucata, papéis, papeldes, émbolos, tampinhas, linhas e tecidos,
objetos que, para ele, ndo significavam um passatempo, mas sim uma missao divina.

Entre a estadia numa casa e outra, ia construindo um novo mundo e preenchendo seu

manto com bordados: imagens, signos, simbolos, e nomes de mulheres. Em cada casa

que morava, cada cdmodo que ocupava era transformado em lugar sagrado; para ver

os tesouros que nele estavam guardados era preciso reconhecer os seus “poderes”
(DANTAS, 2009, p. 33).

Em 1960, Seu Bispo, assim chamado pelos enfermeiros e terapeutas da Colonia Juliano
Moreira, realiza uma mudanga definitiva, sendo necessarios dois caminhdes para transportar
seus trabalhos desenvolvidos e até entdo instalados no pavilhdo 11, onde ficariam até sua morte
em 1989. Técnicas de “tratamento” como eletrochoque, lobotomia, remédios neurolépticos para
desconexdo cerebral, hibernagdo artificial e camisas de forca foram empregadas de 1938 em
diante e aplicadas em pacientes na Coldnia Juliano Moreira durante o tempo em que Bispo do

Rosario 14 esteve.

Arthur correu inumeros riscos e, apesar de seus delirios, teve inteligéncia suficiente para
conseguir escapar das intervengdes e das atrocidades do sistema psiquidtrico da época e se
impor diante daqueles que o cercavam. Ele ndo se misturava aos demais internos, mantinha a
higiene, exigia uniformes, lencdis limpos, reparos e manutengdes em seu pavilhdo, ndo ficava
na fila do refeitoério e ndo participava de eventos ou festas. Procurava manter uma rotina
regrada, trabalhando por horas sem parar em suas artes. Controlava jejuns e sua alimentagao
regrada com agua, frutas e legumes e, principalmente, buscava manter seu controle com um

bom comportamento para driblar as inser¢des medicamentosas de neurolépticos,

107 Pela liturgia catolica, significava “invocar” a graga divina tragando o sinal da cruz, santificar ou consagrar algo
ao culto de Deus. Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/benzer/>. Acesso em: 18/3/22.
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antidepressivos, antipsicoticos e afins!%. No entanto, ndo saiu completamente ileso: “foi vitima
de algumas sec¢des de eletrochoque, conscientizando-se dos efeitos que esses causavam em seu
corpo, € em sua alma, pois apds as secdes, a letargia o impossibilitava de trabalhar, pensar e

sentir...” (DANTAS, 2009, p. 39).

Apesar de Bispo do Rosario ter recebido o diagnéstico de esquizofrenia, mania de
grandeza e ideias misticas consideradas delirantes, ele mantinha conexdes ndo apenas com seu
mundo santificado, mas também com a realidade do mundo “exterior” de seu tempo: lia jornais
e revistas, obtinha informagdes sobre politica, a ditadura militar, campeonatos de boxe,
concursos de miss Brasil e miss universo, levando esses dados para seu mundo particular e sua

arte até a data de sua morte em 05 de julho de 1989.

Bispo conquistou no hospicio o status que ndo havia conquistado na sociedade. L4, em
grande medida, ele reinava, fazia suas proprias leis, ditava suas proprias regras; fundou sua

propria religido, construiu um templo de artes e criou seu proprio mito (DANTAS, 2009, p. 43).

Mesmo dentro das dependéncias de uma colonia de alienados, com todas as celeumas
que envolviam o sistema manicomial brasileiro, nos cinquenta anos em que ali viveu sua
personalidade e a forma com que sacralizou seu trabalho, a vida de Arthur Bispo do Rosério
produziu a constru¢do de um reisado, talvez mais soberano do que aqueles, coroados pelas

folias.

108 Empiricamente, ele descobriu que essa ciéncia (a0 menos durante os quase cinquenta anos de sua internagio)
ndo estava preocupada com o bem-estar do paciente, tampouco com a sua cura, mas sim com a exclusdo do
diferente e com a fabricagdo, em série, de dementes organicos (DANTAS, 2009, p. 41).
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4.1.1 A Arte de Arthur Bispo do Rosario

Eu sou o Alfa e 0 Omega... aquele que é, que era e
que vem...

Apocalipse 1-8.

Figura 3 — Fotografia de Walter Firmo.
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Fonte: Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporanea.

Arthur Bispo do Rosario, ex-marinheiro, ex-sinaleiro, ex-pugilista, ex-vulcanizador, ex-
caseiro e ex-vigia, tornou-se artista, muito embora nao tivesse consciéncia disso. Morando em
uma coldnia de pessoas com distirbios mentais, era investido em sua propria crenga de que fora

ungido por poderes divinos.
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Apesar de ter acesso a jornais e revistas € manter algum contato com o mundo exterior,
sabe-se que desconhecia a arte do francés Marcel Duchamp (1887-1968), que era apenas vinte

anos mais velho do que ele e, portanto, seu contemporaneo.

Duchamp teve acesso a escolas de Belas Artes (a Société des Artistes Indépendants e
Section d’Or) e contato com um grupo de outros artistas de vanguarda. Sua carreira teve
passagem pela Franca e pelos Estados Unidos, sempre em busca de cendrios pulsantes para
estudar e desenvolver seus trabalhos artisticos. Entrou em contato com o expressionismo € o
cubismo, desenhava e pintava, vindo a atingir fama com suas cria¢cdes dadaistas e criando o
conceito de ready-made, transportando elementos da vida cotidiana ndo reconhecidos como

artisticos para o campo da arte!®’

. O ready-made tinha como caracteristica descontextualizar o
objeto e, pela negatividade deste, utilizar ironia a partir da neutralidade do artista em relagdo ao

objeto (DANTAS, 2009, p. 117).

Bispo do Rosario esteve longe de qualquer acesso a academias de arte. Nao pintou, ndo
desenhou e ndo esculpiu. Entre idas e vindas ao manicomio, criou seu universo artistico com
escassos materiais que conseguia. Eram uniformes que descosturava para obter linhas,
papeldes, lencois, estopas, sacos e pedagos de madeira e de pano. Seu trabalho ndo era um gesto
desinteressado, mas sim de contemplacdo e de relacio com suas crengas € com sua cultura.
“Realizava uma metafora existencial para si e a ela se entregava para dela ser participe e

fendmeno movente, dentro de um organismo vivo de representagdes” (SILVA, 1998, p. 60).

Nao temos aqui a pretensdo de usar a arte de Duchamp, famoso e reconhecido
internacionalmente, como uma forma de “afirmac¢do” e de “elogio” para chancelar o trabalho
de Bispo do Rosario; no entanto, organizamos uma montagem promovendo uma associacao

comparativa por semelhanca de alguns trabalhos de Duchamp e de Bispo:

109 Wikiart, Enciclopédia de Artes Visuais. Disponivel em: <https://www.wikiart.org/pt/artists-by-painting-
school/section-d-or-puteaux-group#!#result Type:masonry>. Acesso em: 18/2/22.
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Figuras 4 ¢ 5 — A esquerda: Marcel Duchamp, A fonte. Mictério de louga. Tate Modern. 23,5 x 18 cm. 1917. A
direita: Bispo do Rosario. Vaso Sanitario. Caixa de madeira contendo urinol de plastico. 41 x 29 x 32 cm. Sem

data. Montagem fotografica. mBRAC.

Fontes: Wikiart, Enciclopédia de Artes Visuais. Disponivel em: <https://www.wikiart.org/pt/marcel-
duchamp/fountain-1917>.  Acesso em: 18/03/22. Museu Bispo do Rosario. Disponivel em:

<https://museubispodorosario.com/acervo/>. Acesso em: 18/03/22. DANTAS, 2009, p. 164.

Figuras 6 ¢ 7 — A esquerda: Marcel Duchamp, Roda de Bicicleta. 1,3 m x 64 cm x 42 cm. Museu de Israel, 1913.
A direita: Bispo do Rosario, Roda da Fortuna. 9 x 29 cm, altura 66,5 cm. Sem data. Montagem fotografica.
mBRAC.

Fonte: Wikiart, Enciclopédia de Artes Visuais. Disponivel em: <https://www.wikiart.org/pt/marcel-
duchamp/bicycle-wheel-1913> e <https://museubispodorosario.com/acervo/>. Acesso em: 19/2/22. DANTAS,
2009, p. 160.
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Figuras 8 ¢ 9 — A esquerda: Marcel Duchamp, Rotary Demisphaere (Semiesfera rotativa). A direita: Bispo do

Rosério, Cavalete. Sem data. Montagem fotografica. mBRAC.

Fonte: Wikiart, Enciclopédia de Artes Visuais. Disponivel em: <https://www.wikiart.org/pt/marcel-
duchamp/bicycle-wheel-1913> ¢ <https://www.geledes.org.br/mostra-contextualiza-obra-de-arthur-bispo-do-

rosario/>. Acesso em: 19/02/22.

Figuras 10 ¢ 11 — A esquerda: Marcel Duchamp, Caixa verde. 1934. A direita: Bispo do Rosario, Caixa dos
escolhidos. Sem data. Montagem fotografica. mBRAC.

Fonte: Disponivel em: <https://www.researchgate.net/figure/Figura-28-Caixa-Verde-1934-de-Marcel-Duchamp-
Considerado-um-dos-primeiros-livros_figl8 304541621> e <https://museubispodorosario.com/acervo/>. Acesso

em: 19/02/22. DANTAS, 2009, p. 163.
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Como se pode perceber, ndo ha como negar que os dois artistas conversam no mesmo
registro; no entanto, suas artes ndo pertencem ao mesmo mundo, ndo nasceram das mesmas
referéncias, ndo t€ém a mesma finalidade. Os ideais de suas produ¢des sdo muito distintos: em
Bispo do Rosdrio, o gesto ¢ sacralizar os objetos; em Marcel Duchamp, ocorre exatamente o
oposto: dessacralizar a arte e dar a ela um carater de antiarte (DANTAS, 2009, p. 114-118).

Em sua complexidade, a obra gera admirag@o imediata, pelo estranhamento trazido a
percepgao. Os objetos ndo culturalizados no ambito da criago e a tragica historia de
vida do artista, com seus intransponiveis humores pessoais, vao, aos poucos, gerando
uma hipnotica rede de significados que ndo se acomoda ao saber artistico tradicional
do observador. Esse conhecimento, pelas maos do louco, chega abrupto, sem
amaciamentos estéticos, sem o ideal do belo ou do equilibrio. Irrompe do

inconsciente, formulando uma estética delirante, irreconhecivel ao olhar primeiro
(SILVA, 1998, p. 60).

Os estudiosos de arte definiram Bispo do Rosério como bricoleur''’, um “faz-tudo”,
cujos objetos, definidos por instrumentalidade, ndo foram premeditados ou entraram em
projetos e tiveram planejamento. Ainda assim, as bricolagens estabelecem um cosmo de
inumeras possibilidades interpretativas, apresentando, em muitas composi¢des, uma marca de

ordem, criando o que os estudiosos de arte chamam de assemblage''!.

110 Termo em francés que, em sua definicdo mais simples, se refere a um trabalho manual feito com o
aproveitamento de todo tipo de objetos e materiais disponiveis. Claude Lévi-Strauss (2003) e Jacques Derrida
(1971), ao se apropriarem do termo, definiram por bricoleur (aquele que cria bricolage) o individuo que realiza
um trabalho de forma que ndo haja um planejamento pré-concebido, afastando-se, consequentemente, dos
processos e das normas comuns as técnicas tradicionais.

1O termo assemblage & incorporado as artes em 1953. Foi cunhado pelo pintor e gravador francés Jean Dubuffet
(1901-1985) para fazer referéncia a trabalhos que, segundo ele, “vao além das colagens”. O principio que orienta
a feitura de assemblages ¢ a “estética da acumulagdo”: todo e qualquer tipo de material pode ser incorporado a
obra de arte. Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo325/assemblage>. Acesso em: 19/3/22.
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Figura 12 — Bispo do Rosario. Talheres. Assemblage com 49 colheres de sopa, dez colheres de cha, quatro colheres
de cafg, cinco colheres de sobremesa, dez garfos e seis facas em metais diversos. Suporte de madeira e papeldo.

197 x 70 cm.

Fonte: DANTAS, 2009, p. 155.

A partir dos anos 1980, as artes plasticas brasileiras tornaram-se pegas de investimento
mercadoldgico, porém a obra de Bispo ndo se encaixava nesse circuito de galerias, museus e

bienais, dado o que José Castello comenta em seu ensaio O Mordomo do Apocalipse:

A critica de arte talvez se console tomando-o como um artista naif, um ingénuo a
fazer, sem consciéncia de que fazia, uma obra monumental. Encontrei em sua cela, é
verdade, muitos sinais dessa infincia remota que ele, sem alarido, queria reter [...]
Nao discuto também a grandeza da obra que deixou, ainda que a palavra obra, de fato,
parega ndo dar conta do que vi. Mesmo descartando as interpretacdes misticas, ndo
posso deixar de pensar que ha, no trabalho de Bispo, algo que ultrapassa a arte”
(CASTELLO, 2016, p. 145).
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Figura 13 — Bispo do Rosério. Carrossel. Madeira, tecido, cordas e cavalinhos em Orfa. Didmetro do toldo: 60

cm, altura: 55 cm.

Fonte: Disponivel em: <https://museubispodorosario.com/acervo/grande-veleiro/>. Acesso em: 24/03/2022.

Figura 14 — Bispo do Rosario. Macumba. Assemblage com diversos objetos de rituais religiosos (colares,

estatuas de gesso etc.). Suporte de madeira e papeldo. 193 x 71 cm.

Fonte: DANTAS, 2009, p. 155.
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Além de catalogar e formular ordenagdes com todo tipo de “restos” muitas vezes
incomuns e inusitados, bibelos descartados, bonecas usadas, santos quebrados, colares de
contas, ter¢os, armacdes de dculos velhos, o artista também utilizava simbolos encontrados em
nossa cultura, como ¢ o caso da obra Macumba. Em outros trabalhos, ele preenche espagos,

aplicando bordados em tecidos e fabricando estandartes.

Assim, Bispo do Rosdrio constituia uma experiéncia de conhecimento e de dominio
sobre os objetos para transforma-los, dando forma ao que era disforme e sentido material e
objetivo ao desconhecido. “A exigéncia de ordem estd na base de qualquer pensamento. No
pensamento mitico e/no homem religioso, como ¢ o caso de Bispo, cada coisa sagrada deve
estar em seu lugar, pois € isso que a torna justamente sagrada” (DANTAS, 2009, p. 121); do

contrario, seria o caos.

Importante frisar que Bispo do Rosario utilizou inimeros materiais de diversas formas:
madeira, pano, papeldo, papel, plastico, PVC, massa e inclusive barro, revelando-se um artesao
na manipulacao da argila que processou e utilizou como acabamento para algumas de suas bases
escultoricas, criando icones de espacialidade com o emprego dessa técnica milenar e simples
ou utilizando itens de barro que encontrava para incluir em suas artes (imagens de santos,
bustos) e formulando a propria “massa” de barro e modelando-a para finalizar pecas, tais como

seus carrinhos (SILVA, 1998, p. 78-79).

Destacamos, ainda, que trataremos de diversas formas artisticas de Bispo que ndo foram
constituidas propriamente com barro. No entanto, optamos por manter a esséncia do mito
contido nessa materialidade primeva e que faz parte do presente trabalho. Essa matéria-prima

se expandiu para outras formas e transformagdes artisticas, como uma metamorfose.
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4.2 Dentro de Mim Ninguém Entra, de José Castello: literatura juvenil no apocalipse

Bem-aventurado aquele que 1é, e os que ouvem as
palavras desta profecia, e guardam as coisas que
nela estdo escritas, porque o tempo estd proximo.

Apocalipse 1:1-3.

Figura 15 — Capa e quarta capa da obra Dentro de Mim Ninguém Entra de José Castello e Bispo do Rosario.

Reproducao escaneada da obra.

TR

Fonte: a autora.

José Castello foi convidado pela editora Berlendis & Vertecchia para escrever, no
ambito de um projeto literario, uma obra que consistiria numa produgdo ficcional dirigida ao
publico jovem. O escritor aceita o desafio de integrar o catdlogo de livros da editora, levando a
publico, em 2016, o livro Dentro de Mim Ninguém Entra, com texto literario, mais o ensaio
biografico “O Mordomo do Apocalipse” colocado ao final do livro. O texto visual contém

fotografias artisticas de Andrés Otero feitas a partir das obras de Arthur Bispo do Rosario.

O livro oferece uma experiéncia diferenciada e atualizada dos didlogos interartisticos.

Segundo Raquel Fernandes, diretora do mBRAC: “A iniciativa mostra um novo olhar sobre a
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vida e obra de Arthur Bispo do Rosério, considerado um dos mais originais e instigantes artistas
do século XX que, mesmo num asilo manicomial, rompeu com as convengdes € nos ofereceu

um universo poético e transformador” (CASTELLO, 2016, p. 153).

As fotografias das artes de Bispo tiradas por Andrés Otero foram feitas diretamente do
acervo artistico preservado nos pavilhdes da antiga Colonia Juliano Moreira, Rio de Janeiro.

Em outros tempos, o lugar se chamou “Coldnia de Psicopatas Homens de Jacarepagua™!!2

, hoje
transformada em um polo cultural, o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, ¢ um

espago destinado a Escola Livre de Artes (ELA)''3.

Dentro de Mim Ninguém Entra foi levado ao publico jovem e ganhou o Prémio Jabuti
em 2017 de melhor obra juvenil, sendo um livro acolhido por escolas, projetos literarios e
governamentais até hoje. Acaba de ser selecionado pelo PNLD 2022 — Plano Nacional de Livro

Didatico.

José Castello criou uma narrativa ficcional que ndo ¢ biografica, embora considere uma
espécie de parabola!!'* ligada veladamente a vida do artista. A narrativa € escrita em primeira
pessoa, em tom confessional, na voz de um menino-narrador Arthur, que estd na passagem de

dez para 11 anos de idade, internado em um hospital, preso a uma cama.

A unica forma encontrada pelo protagonista para escapar dessa “prisdo” € criar historias
em um caderno de capa vermelha com folhas em branco “ao silencio das paginas vazias”
(CASTELLO, 2016, p. 7): “escrever ¢ a saida, sua unica forma de liberdade. Dai o titulo do

livro: “Dentro de mim ninguém entra. Pensar nessa frase me encheu de uma liberdade

112 No inicio dos anos 1980, o0 movimento de dentncia e combate ao sistema de internagdo psiquiétrica no Brasil
se intensificou. A realidade das péssimas condi¢gdes nos hospicios foi levada a publico em filmes como O
Prisioneiro da Passagem, produzido pelo psicanalista e fotografo Hugo Denizart e financiado pelo Ministério da
Saude, que acabou dando notoriedade a Bispo do Rosario. A repercussdo foi grande e a situagdo comegou a mudar
desse periodo em diante: “a lobotomia havia sido extinta algum tempo antes, mas s6 entdo o eletrochoque foi
proibido e os quartos-fortes foram abertos. Enfim, a teoria freudiana chegava a Coldnia Juliano Moreira”
(DANTAS, 2009, p. 44). Uma dessas reportagens foi feita por José Castello para a revista Isto é. O jornalista,
também escritor, realizou uma entrevista com Arthur Bispo do Rosario em 1985, publicada em 31 de julho de
1985. Posteriormente, a reportagem de Castello resultou num ensaio biografico para o livro Inventario das
Sombras, publicado pela Editora Record, em 1999, com o titulo Arthur Bispo do Rosario: O Mordomo do
Apocalipse.

3 Disponivel em: <https://museubispodorosario.com/colonia-juliano-moreira/>. Acesso em: 10/03/2022.

114 Segundo o Diciondrio de Termos Literdrios, de Carlos Ceia, “pardbola” é um género alegorico que consiste
numa narrativa oral, verdadeira ou fabulosa, que ilustra uma ligdo de sabedoria, figurando sentidos religiosos.
Contém personagens de indoles diversas reais ou ficcionais e utiliza analogias a fim de tornar perceptivel uma
significagdo geral como forma de “exemplo” especial. Relaciona-se aos verbetes relacionados a “apdlogo”,
“conto” e “comparagdo”. Disponivel em: <https:/edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/parabola>. Acesso em:
01/03/2022.
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esquisita[...]. E uma liberdade que se espalha dentro de mim, feito um mar que transborda e

derrama pra todos os lados” (CASTELLO, 2016, p.12).

Nessa dimensao de escrita do caderno, o menino protagonista subverte a logica de um
consciente opressivo — a ala psiquiatrica de um hospital —, cria um mundo diverso de seu
aprisionamento e, por forca da imaginacdo, inventa um castelo com uma torre, escadarias,
saldes, aposentos, cozinha e até uma bilheteria com direito a visitagdo de turistas. Esse “segundo
mundo” funciona como um “remédio” para a sua dor, pois ele imagina personagens e historias
que traduzem suas reflexdes sobre a vida: medos, sonhos e desejos, promovendo uma
autorreflexao:

Escolho entdo uma histéria. Escolho minha propria historia. Que no caso ¢ alguém
que se chama Arthur, que ¢ um nome de rei, s6 pode mesmo ser a histéria de um
castelo e seu rei. Decido que minha cama de hospital ¢ um castelo e ja me sinto bem

melhor. Bem mais protegido. Decido que sou o rei Arthur I — porque todos os reis tém
um numero depois do nome (CASTELLO, 2016, p.16).

Tempo e espago se definem numa narrativa sem data ou ano predeterminados, sendo
alternada em dois planos espaciais distintos que se intercalam e compdem o enredo ora no
ambiente do quarto de hospital, onde o protagonista mirim estd “preso” (amarrado) a cama e a
dura realidade, ora nas historias criadas e ambientadas em um “castelo” e seus entornos, no qual

b
o protagonista se torna soberano de toda as suas ideias e vontades: “Na minha cabega sou eu
quem fago as regras. Também mando no tempo, nas tempestades e em todas essas coisas. Nao
devo explicacdo alguma nem aos calendéarios, nem aos relogios, ou aos termdmetros...”

(CASTELLO, 2016, p. 19).

A narrativa de Castello produz reflexdes existenciais que discorrem sobre questdes
humanas tais como a soliddo, o medo, a perda de controle sobre a vida, pensamentos nocivos
que atuam como “inimigos”, descrenca em si mesmo e instabilidade emocional. Essas sdo as

tematicas aplicadas pelo autor ao conflito dramadtico:

Eu também estou muito sozinho. Recebo visitas — minha mae e meu pai vém sempre
me ver — mas isso ndo quer dizer que elas me fagam companhia. Certo: eles fazem
companhia, mas s6 a uma parte de mim. A parte que mais importa, minha cabega, eles
ndo conseguem visitar. E, porque ndo conseguem visitar, acham que ela ndo existe...
(CASTELLO, 2016, p. 47)

A verdade ¢ que as pessoas que lessem minha histéria iam achar minha historia meio
estranha, porque nela ndo existe nenhum grande acontecimento. Nao existe um roubo.
Ou assassinato ou uma guerra. Ndo existe princesa aprisionada em uma torre e nem
piratas malvados ou bruxas fedorentas.
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E bem provavel que se lessem minha historia, as pessoas achassem que minha historia
estd defeituosa. Que ela é uma historia enguicada, uma coisa sem pé nem cabega [...]
(CASTELLO, 2016, p. 87).

José Castello criou personagens secundarias para compor o enredo. Elas participam da
“realidade” vivida pelo garoto: a mae, o pai, 0 médico, Dr. Enzo, e o enfermeiro Ademir:

Meu filho ndo ¢ igual aos outros. Primeiro gostei de ouvir isso, mas olhando melhor

para minha mae, entendi que ela ndo estava orgulhosa, estava preocupada. Meu filho

¢ sensivel demais, ela continuou, e tive a impressdo de que suas maos tremiam.

Também ja ouvi meu pai reclamar baixinho com minha mae, achando que eu nao

estava escutando: “Quando nosso filho vai se tornar igual aos outros meninos?
(CASTELLO, 2016, p. 67).

Além disso, a narrativa traz personagens inventadas pelo protagonista que compdem o
seu “reino” dentro do universo de seu caderno, tais como Jodo (chamado de “olhador”), Alcenor
(o monge), Lucio (o bilheteiro), Leonilda (a cozinheira), Franz (o porteiro), Abigail (a rainha),
Antonio (um mendigo), Mercedes (a governanta) e Gusmao (o mercador), cada qual com
caracteristicas especificas que levam o narrador a refletir sobre os mundos e criar paradoxos
em suas vidas.

Pensei em Jodo, o olhador... que precisou se trancar numa torre escura para conseguir
ver. Pensei no monge Alcenor, que depois de procurar o além nas alturas e ndo
encontrar nada, s6 o achou quando se deitou no chdo fedorento da minha masmorra.
Pensei no Lucio, o esbanjador, que s6 entendeu o valor do dinheiro quando ficou

pobre. Entendi entdo, que s6 quando ndo pudesse tocar na comida, quando fosse
proibido, Leonilda encontraria a felicidade (CASTELLO, 2016, p. 38).

Assim, em linhas gerais, o texto vai tecendo reflexdes ligadas as inquietagdes e a falta
de liberdade do menino, ocorrendo uma ordenacdo de fatos ¢ acontecimentos ¢ a criagao de
diversas personagens com suas proprias celeumas, que acabam sendo analisadas e resolvidas
pelo narrador. No entanto, ele faz questdo de frisar que, apesar da angustia sentida, seu
personagem principal, Arthur I, ¢ um rei feliz, colecionador de alegrias: “por nao ter medo de
ndo conhecer e ndo saber” (CASTELLO, 2016, p. 91). Esse jogo com as ideias propostas por

Castello se torna um terreno fértil para discussdes com o leitor jovem.
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4.2.1 Dialogos entre texto verbal e visual: a abertura de “sete selos”

Quem é digno de abrir o livro e destacar os seus
selos?

Apocalipse 5,2

Dentro de Mim Ninguém Entra possui trinta e sete imagens, sendo trinta e cinco
reproducdes fotograficas de pegas artisticas feitas por Bispo e duas fotografias, uma delas do
conjunto de celas onde o artista viveu e produziu a sua obra e a outra do Refeitdrio do Pavilhao
10 do Nucleo Ulisses Viana onde viveu o artista. Ambas estdo dispostas ao final, junto ao texto
ensaistico “O Mordomo do Apocalipse”.

Arthur Bispo do Rosario considerava-se o salvador. O apocalipse se aproximava, e,
como um Noé moderno, ele tinha que preservar os homens, os animais ¢ 0s objetos
do flagelo final. Bispo se julgava investido na missdo de resguardar em seu
reservatorio, um conjunto de celas fétidas e cheias de baratas no Manicomio Juliano
Moreira, em Jacarepagud, pelo menos um exemplar de cada uma das coisas existentes;

aquelas que ndo fossem representadas nesse complexo dicionario de objetos estariam
condenadas a desaparecer para sempre. (CASTELLO, 2016, p. 127).

Como dissemos anteriormente, o texto ¢ denso, divaga entre o presente do menino
narrador na cama do hospital, estabelecendo digressdes no plano da realidade, que vai se
intercalando as historias de sua imaginagdo, nas quais habitam diversas personagens com

caracteristicas atipicas e distintas.

A arte de Bispo do Rosario ¢ subjetiva e ultrapassa tentativas precisas de interpretagao.
A propria narrativa de Castello faz alusdo a impossibilidade de se encontrar respostas e o
proprio menino Arthur reconhece: “Na verdade, acho que ndo devo dar uma resposta. Uma
resposta pode destruir o castelo que eu sou. Pode destruir o meu rei Arthur I. Uma resposta

pode me destruir” (CASTELLO, 2016, p. 27).

O titulo do livro expressa contundéncia em seu sentido, como uma caixa trancada. O
proprio narrador, como dissemos, estabelece essa premissa desde o comeco da historia. Ele se

refere a sua “cabeca”, sua dificuldade de comunicagdo com o mundo exterior e sua tentativa de
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buscar a liberdade pela escrita do caderno de capa vermelha, voltando-se para seu mundo

interior.

Encontramos dificuldades para realizar nossa analise critica dos didlogos estabelecido
entre texto e imagem. Promovemos uma leitura das ilustragdes, partindo em busca de
simbolismos, apds, buscamos conexdes com o texto escrito. Notamos que as ligacdes
interartisticas, as vezes, fazem sentido logico e, as vezes, ndo. Foi um desafio conecta-las
diretamente e, mesmo no tocante a forma implicita, nem sempre ¢ uma tarefa facil “desvelar”

essa relagcdo enigmatica.

Como um quebra-cabecas de muitas pecas, ou como o livro do Apocalipse, tdo
fantastico e enigmatico, liga-se a vida de Arthur Bispo do Rosério na medida em que o artista
trabalhava incansavelmente na constru¢ao de seu templo sagrado de arte, acreditando que assim
o fazia para aguardar o Juizo Final. Por essa razdo, considerando que Bispo do Rosario preparou
com sua arte “a grande festa da ressurreicdo” (CASTELLO, 2016, p. 127), decifrar a relagdo
texto-imagem em Dentro de Mim Ninguém Entra nos remeteu a uma clara analogia as
dificuldades das tentativas de interpretagdo e de compreensdo do ultimo livro biblico, o

Apocalipse.

Escrito pelo apostolo Jodo no ano 95 d.C. em Patmos, na Grécia, o discipulo de Cristo
informa que era apenas um “escriba”, um instrumento para profetizar as revelacdes do seu
salvador (Apocalipse 1,1). O Apocalipse apresenta uma narrativa fantastica escrita no periodo
das perseguicdes aos cristaos por ordem do imperador de Roma, Domiciano, sendo considerado
um texto hermético para que, no caso de ser interceptado, nada entendessem sobre o seu

conteudo.

Contém as chamadas “visdes espetaculares” de carater profético, cujas inimeras
interpretagdes as relacionam ao “fim dos tempos” ou o “fim do mundo”. Por isso, 0 nome
“Apocalipse”: palavra de origem grega que significa “revelagdo”. Embora o termo, ao longo
dos séculos, tenha adquirido o sentido de mistérios, tragédias, guerras nucleares e destruicdo

em massa, na verdade tem o significado de “descobrir”, “revelar” (LIMA, 2012, p. 12)'15.

115 Resumidamente, o livro do Apocalipse é constituido de 22 capitulos, sendo um prologo seguido de mensagens
(ou “revelagdes) as sete igrejas da Asia; profecias acerca do futuro do mundo e o livro selado; apds, passa-se a
execucdo dos chamados “decretos”, que narram a abertura dos sete selos; preparagdo para a luta; execugdes de
vingangas divinas; relagdo de castigos; e julgamento final.
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Fosse Bispo do Rosario um “Mordomo do Apocalipse”, como ¢ chamado pelo escritor
José Castello, um louco delirante ou um artista visiondrio, o que realmente nos interessa ¢ que
a literatura juvenil contemplou sua arte e, por essa razao, optamos por eleger sete ilustracdes
para demonstrar como funciona o didlogo entre texto e imagem no livro, bem como o
funcionamento de suas representagdes nos ambitos do imagindrio e da cultura nesse organismo

literario.
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4.2.1.1 Primeiro selo: A Cama de Romeu e Julieta

Figura 16 — Bispo do Rosario, Cama de Romeu e Julieta. Madeira, tecido, metal, linha e espuma. 125 x 220 x 80

cm. mBRAC.

Fonte: CASTELLO, 2016, p. 5.

A imagem que dialoga com o texto verbal foi tirada com a camera fotografica que
focaliza de forma diagonal a cabeceira de uma cama de solteiro, de madeira, modelo colonial,
com suporte de mosquiteiro, ornada com tecidos claros e transparentes, com detalhes em
rendas, do qual caem feixes de linhas e fitas em tons diversos (vermelho, azul, amarelo e outros
tons), com pequenas flores de croché. A cama tem colchdo de capim, coberto por uma colcha

azulada (ndo confeccionada por ele) e detalhes florais sobrepostos em estampa.
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E a primeira ilustragdo da narrativa visual de Dentro de Mim Ninguém Entra e antecede
o texto literario que com ela se liga. A luz da fotografia oferece uma atmosfera acolhedora e
demonstra uma composi¢do estética de grande beleza, diferente de uma fotografia

bidimensional de catdlogos de arte.

A obra também ¢ chamada de “Nave” ou “Leito nupcial”. Foi planejada por Bispo do
Rosério para a encenagdo de uma peca shakespeareana, almejando, ele proprio, desempenhar o
papel de Romeu, no anseio de que Rosingela Maria!'®, uma estagiaria de Psicologia que

trabalhava na Coldnia Juliano Moreira, representasse o papel de Julieta.

Bispo nutria sentimentos pela estagiaria e quando soube que ela iria sair da Colonia para
um novo trabalho, ficou abalado emocionalmente. Entre alguns dos trabalhos dedicados a
Rosangela, tratou de construir a nave para realizar de forma simbolica uma “despedida” em sua
pentltima visita ao paciente. Nesse dia, ele trancou a porta, o que ndo era habitual. Havia duas
portas, a primeira de ferro, que ficava entreaberta, e a porta do quarto no qual ele dormia.
Fechou a porta de ferro e a levou até o quarto. L4 estava a sua surpresa: uma cama com dossel
e enfeites de cordoes coloridos. Era a cama de Romeu e Julieta. Sobre ela, havia uma camisola
e o manto da apresentacdo. Quando a jovem entrou, ele fez men¢ao de fechar a porta, mas ela,
assustada, ndo permitiu. A separacao, depois de dois anos de convivéncia, ainda ndo havia sido

por ele assimilada (SILVA, 1998, p. 57-58).

A célebre historia de Romeu Montecchio e Julieta Capuleto (1591-1595), um casal
apaixonado e impedido por suas familias rivais de ficarem juntos, termina com a tragica morte
do casal. Romeu ¢ forgado ao exilio e Julieta, conduzida a um casamento indesejado, forja uma
“falsa morte” para ndo se submeter. Consegue ajuda de um frei que lhe oferece um frasco com
um conteudo que a deixaria como morta diante de todos. Ela manda um recado a Romeu
avisando de seu plano para ficar livre e fugir com ele. No entanto, a informagao ¢ extraviada.
Romeu fica sabendo da morte de Julieta e vai desolado ao encontro de seu corpo na cripta da
familia Capuleto. Sem aguentar a dor, decide tomar veneno para morrer junto dela. Por fim,
Julieta acorda e encontra o rapaz ja sem vida, decidindo, assim, encerrar sua existéncia com um

punhal.

116 “A jovem entendeu que o pequeno teatro seria o final, a tragédia, a separagdo, a dor, a morte, e ndo a historia
em si. Ndo era nem uma interpretagdo, mas algo interior que tomava forma e expressdo. Perguntou se ele sabia
como terminava Romeu e Julieta. Ele entendeu: ... vocé nunca foi ao teatro? Eu s6 quero representar ... eu aceito,
eu sei que vocé vai embora. Vocé pode ir embora” (SILVA, 1998, p. 58).
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Figura 17 — Frederic Leighton, A4 Reconciliagdo dos Montecchios e Capuletos diante da morte de Romeu e Julieta.

Oleo sobre tela. 1855.

Fonte: Disponivel em: <http://palavraearte.co.ao/imagem-2-a-reconciliacao-dos-montecchios-e-capuletos-diante-

da-morte-de-romeu-e-julieta-frederic-leighton-1855/>. Acesso em: 22/03/22.

Para Bispo do Rosério, a cama que transformou em objeto de arte representava o leito
de morte de um casal que se separa. A cama ¢ o centro sagrado dos mistérios, o leito de
nascimento, da vida conjugal e finebre. E lugar de sono, de aconchego, de descanso. “Na
tradi¢do cristd ndo significa somente um lugar de repouso sobre o qual o homem se deita para
cumprir os atos fundamentais da vida, seguindo os antigos costumes. Simboliza “o corpo”

(CHEVALIER, 2008, p. 543).
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Figura 18 — Bispo do Rosério, Cama de Romeu e Julieta.

Fonte: Disponivel em: <https://www.select.art.br/predestinacao-e-loucura/>. Acesso em 25/03/2022.

O texto verbal de Castello inicia-se com a apresentacdo do menino-narrador Arthur,

preso a uma cama de hospital:
A prépria cama agora faz parte de mim, como se fosse um novo brago ou uma nova
orelha. contando os pés da cama, que tem seis rodinhas, descubro que agora tenho seis

pernas. Quando conto os bragos de ferro em que apoio os meus, descubro que tenho
agora quatro bragos. Virei uma coisa esquisita (CASTELLO, 2016, p. 6).

O autor deu impulso a narrativa, que faz com que a cama seja parte do corpo do narrador
protagonista, um palco no qual toda a historia literaria se forma. Se o leito ¢ parte de seu corpo,

¢ nele que toda a imaginag¢do reprodutora do menino Arthur aflora.

O menino afirma: “Talvez escrever seja a Uinica maneira que me sobra para me livrar
dessa cama. Se meu corpo continua preso, minha cabeca est4 solta. Ninguém a pega, ninguém

a alcanga...” (CASTELLO, 2016, p. 7). Dessa forma, o leito se torna o territdrio da histdria.
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4.2.1.2 Segundo selo: A Bomba

Figura 19 — Bispo do Rosario, Pai Onipresente. Isopor, metal e plastico. 33 x 63 cm. mBRAC.

Fonte: CASTELLO, 2016, p.8-9.

A imagem da figura ¢ uma esfera de isopor com um pedaco cilindrico de metal inserido
em seu interior e a ponta externa e aparente. A esfera estd envelhecida pela passagem do tempo
e contém inscri¢des e letras grafadas em tinta pléstica. Pelo angulo da reproducdo fotografica
ndo ¢ possivel ter precisdo do conteudo das palavras. Na leitura da imagem podem ser

» » » P

encontradas as palavras “paz”, “nunca”, “bater”, “controle”, “gira mundo”, “este pai”, “eu” e

“filho”.

A obra foi chamada por Bispo do Rosario de Pai Onipotente, o que, para os cristaos,
seria sindbnimo da representacdo da maior entidade do Universo. Alids, “0 nome de Deus seria
apenas um simbolo para recobrir o desconhecido do ser [...] Segundo a fé catdlica, ele (Deus)
ndo ¢ em virtude do que ja existe, ele ¢ em si mesmo a existéncia” (CHEVALIER, 2008, p.

332); portanto, “pai” onisciente, onipresente e onipotente”. Se ha ironia ou ndo na producdo
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dessa arte, o fato ¢ que o “pai” que tudo pode ¢ representado por um artefato que faz lembrar

uma bomba.

Bispo do Rosério ndo conheceu academicamente o movimento surrealista, mas parte de
sua arte se aproxima dessa escola em alguns pontos, uma vez que “o surrealismo leva
primeiramente a um subjetivismo total, surgindo a linguagem como uma propriedade
essencialmente pessoal, e que cada um pode usar como bem entende [...]” (NADEAU, 2008,
166). H4 nesses trabalhos do Bispo “um individualismo revolucionéario de onipoténcia do
pensamento, dai a aproximagdo de sua arte com o que os surrealistas chamam de “objeto
achado”, um desejo inconsciente pela possibilidade de sua concretizagdo no real (DANTAS,

2016, p. 117).

A palavra “bomba” possui varios sentidos no diciondrio de lingua portuguesa. Pode
denotar um projétil carregado de matéria explosiva ou incendiaria, um artefato para dar impulso
aum mecanismo, tal como bomba de 4gua. Pode ser atomica, vulcanica ou hidrogénio, de modo

que sua significagdo € no sentido de criar impacto!!’.

No caso do texto literario escrito por José Castello, a palavra “bomba” estd ligada a
palavra “relogio”: “bomba-reldgio”, que ¢ acionada para detonacdo através de um periodo
demarcado:

[...] Minha mae quer que, em vez de um coragdo, eu tenha um reldgio no peito. Sdo
mesmo estranhas as maes.

Preso a minha cama de menino, e sem conseguir pegar no sono, sé6 me sobram o0s
pensamentos [...] Mas meus pensamentos logo se enroscam como os fios de uma
bomba-relogio e isso me deixa muito nervoso. As vezes nio consigo mais mandar
neles. Um dia descobri que a melhor maneira de controlar os pensamentos ¢ contar
historias. Com elas, em vez de ficar nervoso, eu fico calmo (CASTELLO, 2016, p. 7).

O narrador ficcional coloca o “relogio” (simbolo do tempo) no peito, no lugar do
coracdo, que, ligado a cabeca, produz pensamentos que podem se emaranhar aos fios da
“bomba-relogio” e criar, sem querer, uma instabilidade emocional. Se o menino se agita de
nervoso, gera a “detona¢ao”. Como o protagonista diz, nem sempre ¢ possivel controlar os seus
pensamentos, de modo que apenas o ato de escrever historias em seu caderno ¢ capaz de

desativar a “bomba-relogio” e deixa-lo calmo.

7 Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/bomba/>. Acesso em: 20/03/22.
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4.2.1.3 Terceiro selo: O Guindaste

Figura 20 — Bispo do Rosario, Guindaste. Madeira, cal, plastico, tecido, metal e linha. 36 x 36 x 28. mBRAC.
1o e
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Fonte: CASTELLO, 2016, p. 20.

A imagem traz uma escultura pintada de preto de “A Ultima Ceia”, que remete ao
afresco iconico de Leonardo da Vinci. Sobre a pega, entre a figura de Jesus e a outra atribuida
ao apostolo Jodo, atravessa uma espécie de cabo de madeira com um corddo contendo um

pequeno gancho pendente.

A obra se chama Guindaste, que, em seu significado denotativo, ¢ o equipamento
mecanico utilizado para a elevacdo e o movimento de cargas ou de materiais pesados. A imagem
da ilustracdo contém pequenos pedagos em forma retangular de tecidos de retalhos coloridos
presos a um cordao. Atrds da peca escultorica da ceia, hd uma espécie de caixa contendo um

SR

prego ou parafuso que lembra um pequeno “botdo” de um painel de controle do maquinério;
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linhas e corddes simulam as articulagdes do guindaste, que consegue mover cargas além da

capacidade humana por ter “vantagem mecanica”.

A montagem do guindaste, assim como outras pecas, ¢ uma caracteristica artistica de
Bispo do Rosario e o resultado criativo e inédito. A imagem foi inserida no fluxo da historia
criada por José Castello junto ao trecho em que o menino fala de duas personagens: Jodo e
Alcenor. Ambas integram o plano correspondente a imagina¢do do narrador protagonista nas

historias escritas no caderno de capa vermelha.

Jodo ¢é chamado de “olhador” e vive no “escuro”, dentro da torre do castelo de Arthur I,
a partir da qual ele observa o mundo exterior através de uma fresta pela qual entra a luz de fora.
Mesmo a visdo sendo turva e confusa ele consegue acomodar e avistar, entre outras coisas, um

campo verde e uma plantagdo de trigo na parte exterior.

O narrador produz divagagdes acerca das “visdes” do seu “olhador”, que “precisou ficar
quase cego para conseguir ver — precisou recortar o mundo [...] ter uma visdo pequena, mas
nitida do mundo (CASTELLO, 2016, p. 22). O nome dessa personagem ¢ o mesmo do autor do
livro do Apocalipse, que atesta em seus escritos ter tido “a visdo” que o levou a escrever

profecias sobre o Juizo Final.

No ensaio biografico da vida de Bispo, Jos¢ Castello comenta sobre o habito do artista
de trabalhar em lugares com pouca luz (CASTELLO, 2016, p. 131), de modo que tal escuro,
relatado na narrativa ficcional, liga-se ao fato real. Além disso, o narrador cita, indiretamente,
a referéncia ao livro biblico: “Decido que a cela ndo tem iluminagdo: nem candelabros, ou
lustres, nem mesmo lanterna...” (CASTELLO, 2016, p. 22). No Apocalipse sdo mencionados

sete candelabros que representam as sete igrejas''s.

A personagem Jodo vai para a masmorra e encontra o monge Alcenor caido nas pedras
umidas, com os bragos abertos em forma de cruz, e que, segundo o narrador, “ndo consegue
parar de pensar no Alto”:

O que faz um monge que procura o Alto deitado no chio sujo de um calabougo?
Durante toda a sua vida, esse homem, Alcenor, buscou o Alto das alturas. Claro —

118 Para os cristdos, o candelabro ¢ associado a cruz de Cristo. Essas duas imagens estdo também relacionadas a
antigas representagdes da arvore da vida. Os sete bragos do candelabro designam os sete arcanjos superiores e
outras vezes aparecem representados como os planetas e o sol, que tinham a sua volta os signos do zodiaco e
as estacdes do ano, mais uma vez num esfor¢o de torna-los o mais proximo possivel da representacdo do cosmo.
Disponivel em: <https://www.infopedia.pt/apoio/artigos/$candelabro-(mitologia)>. Acesso em: 23/3/22.
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onde mais ele podia buscéd-lo? Escalou montanhas muito grandes. Atravessou
desfiladeiros e abismos. Passou muitas semanas em picos cobertos de neve e acampou
em montes sagrados. Alcenor ¢ um homem apaixonado por altura. Desde menino,
admira os mirantes, os elevadores, as escadas-rolantes e os guindastes. Tudo o que o
sobe o encanta.

Um dia, de tanto procurar e ndo achar, Alcenor avistou meu castelo. De longe, viu a
primeira torre ... (CASTELLO, 2016, p. 23).

Aqui, vé-se a referéncia a palavra “guindaste”, que se liga ao titulo da ilustragdo de
Bispo. Como se operasse esse guindaste, Castello articula a historia fazendo uma reflexao
importante ao explicitar os pensamentos do narrador Arthur, ao mesmo passo em que o trecho

da narrativa visual dialoga com a narrativa verbal e vice-versa.
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4.2.1.4 Quarto selo: A Gaiola

Figura 21 — Bispo do Rosario, Gaiola. Gaiola de metal com ninho de palha e bebedouro de plastico com etiqueta

de metal onde se 1€ “2030: Gaiola de passarinho”. Base de 19x24 cm, lateral de 10 cm.

Fonte: CASTELLO, 2016, p. 48.

A descricdo da figura revela os materiais de composi¢do usados por Bispo e
fotografados com fundo escuro para o livro, deixando a pecga parecer mais enigmatica apesar

de ser uma das obras a sofrer menor intervenc¢ao do artista.

Em primeiro plano h4 uma etiqueta de metal pendurada na qual se 1€ em letras grafadas

em alto relevo a inscrigdo “2030 — Gaiola de Passarinho”. A seguir, um ninho de palha amontoa-
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se junto a porta fechada da gaiola. Ha dois recipientes nas laterais para comida e bebida e duas

varas de madeira como suporte e poleiro.

Mais do que uma redundancia, a inscri¢do da etiqueta reafirma a fungdo da gaiola (de
passarinho) como “objeto achado” e seu exercicio assiduo de catalogagcdo como sendo uma das
praticas mais marcantes da obra de Bispo. “O nimero faz parte da ordem oculta estabelecida

pelo criador na organizagao de seu cosmo” (DANTAS, 2009, p. 118).

Gaiola aproxima Bispo do Rosario das técnicas usadas pelo surrealismo artistico que
preconizava o “acaso objetivo”. “O mundo exterior ¢ negado em proveito do mundo que o
individuo encontra em si e que quer explorar sistematicamente: dai a importancia dada ao
inconsciente e as suas manifestagdes, que se traduzem numa nova linguagem, liberada”

(NADEAU, 2008, p. 167).

Nenhum dos mais iconicos dicionarios de simbolos (de Chevalier ¢ Gheerbrant, de
Cirlot ou Tresidder) trazem a palavra “gaiola” no rol de representagdes semidticas ou
semioldgicas. No entanto, seu significado no Diciondrio Analogico de Lingua Portuguesa nos

leva a ideia de “domestica¢do” e/ou “cdarcere” (AZEVEDO, 1974, p. 370 e 752).

Se pensarmos na imagem da ilustracdo, somos levados ao mistério provocativo da arte
de Bispo do Rosario. A gaiola contém um ninho e ndo ha passaros dentro dela. Por isso, existem
muitas possibilidades de andlise e de tradu¢dao da imagem, sendo que a mais 6bvia seria, do
ponto de vista biografico do artista, que a pega representaria uma metafora de sua vida nas
dependéncias do manicomio, que era, de certa forma, um tipo de “prisdo”. Em linhas gerais,

uma gaiola fechada se contrapde a ideia de “liberdade”.

De um outro ponto de vista que se concentre no simbolismo do “ninho” existente na
ilustracdo, a acepgdo da palavra “ninho” € relacionada a “bercario”, a “torrdo natal”, no qual se
instalam ovos para serem chocados. Essa palavra também tem o sentido representativo de

“morada”, “habitacdo” e “residéncia” (AZEVEDO, 1974, p. 189).

Ainda que haja subjetividade diante da interpretagdo de uma imagem de gaiola com
ninho e outros possiveis significados e representagdes, ao ser colocada na pagina 48 do livro
notamos que pode se relacionar, indiretamente, ao texto verbal que precede o visual da seguinte

forma:
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Eu também estou muito sozinho. Recebo visitas — minha mae e meu pai vém sempre
me ver — mas isso ndo quer dizer que elas me fagam companhia. Certo: eles fazem
companhia, mas s6 a uma parte de mim. A parte que mais importa, minha cabega, eles
ndo conseguem visitar. E porque ndo conseguem visitar, acham que ela ndo existe.
Nao dao importancia a ela. Meus pais me amam e cuidam de mim e todas essas coisas
que os pais fazem. Mas isso ndo basta.

Talvez existam também varios doutores, mas eu, porque todos se vestem de branco e
falam as mesmas coisas, acho que eles sio um s6 e chamo a todos de doutor Enzo. E
confuso o mundo dos adultos. As pessoas seguem muitas regras, repetem os mesmos
gestos e dizem as mesmas coisas. Vivem copiando umas as outras.

Acho que os adultos tém medo de errar — e por isso nem conseguem imaginar que
dentro de mim eu tenho um castelo. (CASTELLO, 2016, p. 47).

Se gaiola e ninho sdo “moradas”, o castelo existente na cabeca de Arthur, onde ninguém
entra, ¢ similar; ¢ um lar inacessivel, como uma cela. Nao por acaso a propria imagem também
¢ capa e a quarta capa do livro. Tal ilustragdo ¢ de grande relevancia e representa a cabega do
protagonista; seu castelo € o lugar de sentimentos de solidao e de aprisionamento e gera medo:
“Nao querem correr o risco de pensar nisso, t¢ém medo de parecer maluquice. Tém medo de ser
levadas para o hospicio. Se eu lhes dissesse isso, iam achar que estou zombando. Acho até que

iam ficar ofendidas. Por isso prefiro ficar quieto” (CASTELLO, 2016, p. 47).

Além disso, como se trata de um aprisionamento vazio, de solidao, passado por uma
imagem que pode gerar sentimentos de tristeza e melancolia, nesse sentido o texto verbal de
Castello avanga no didlogo com a ilustragao para um dos trechos mais nevralgicos da narrativa,
na qual Arthur conta sobre a inven¢do de um baile para seu castelo com homens e mulheres
vestidos em trajes sociais € em que todos estdo bebendo e comendo a vontade e falando ao
mesmo tempo, rindo, mas que no fundo estao tristes.

Como poderiam ser tristes se parecem felizes? Acho que ¢ porque elas t€ém uma
tristeza escondida dentro delas. Acho que ¢ assim: dentro delas também ninguém
entra, mas por outro motivo. Como nao sabem contar historias, tém a cabega cheia de

coisas horriveis. S6 pensam em desastres ¢ em doengas e em assassinatos. A cabeca
um caldeirdo de bruxas transformado em maldades... (CASTELLO, 2016, p. 50).

Desastres, doengas e assassinatos sdo fendmenos existentes no livro do Apocalipse!!”,

e a narrativa de Castello avanga dentro de um conflito que ocorre no baile do castelo imaginado:

119 Apocalipse 6:7-8. “Quando o Cordeiro abriu o quarto selo, ouvi a voz do quarto ser vivente dizer:
‘Venha!’ Olhei, e diante de mim estava um cavalo amarelo. Seu cavaleiro chamava-se Morte, e o Hades o seguia
de perto. Foi-lhes dado poder sobre um quarto da terra para matar pela espada, pela fome, por pragas e por meio
dos animais selvagens da terra”.
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os convidados querem “atear fogo”, “assar”, “chutar”, bater e depois “matar” Antdnio —
personagem pobre e maltrapilha, faminta, que ingressara no baile para se esconder atras de
cortinas e espiar. Os convidados julgam-no ladrdo e desconfiados, mobilizam-se para aniquila-
lo:
“Vamos assa-1o”, sugere uma mulher com um colar de pérolas pretas. Vamos acabar
com esse desgragado”. Voltam a chutar o velho, sem nenhuma piedade. O pobre
homem grita, mas ninguém tem pena dele. Em vez disso, quanto mais ele grita, mais
os convidados o chutam. “Pessoas assim devem morrer”, um rapaz diz, muito
revoltado.
“Elas s6 servem para sujar o mundo”, diz outro homem, com cara de batata. Pessoas

assim ndo sdo pessoas. Nao sei o que sdo, mas pessoas elas ndo sao (CASTELLO,
2016, p. 51).

Consideramos essa uma das passagens textuais mais violentas da obra. Talvez o conflito
mais contundente da narrativa ficcional de Castello, com carga dramatica pautada pela crise de

diferengas de classes sociais revelando a desigualdade: ricos versus pobres.

O narrador acredita assim extrapolar o dominio da sua escrita: “Parecem que todos
enlouqueceram, ja ndo sei como controlar isso, serd que perdi o controle sobre minha historia?
Ainda ndo sei como salvar o velho Antonio, mas encontrarei um jeito” (CASTELLO, 2016, p.

52).
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4.2.1.5 Quinto selo: A Roda da Fortuna

Figura 22 — Bispo do Rosério, Roda da Fortuna. Madeira, metal, plastico e PVA. 67 x 29 x 51 cm. mBRAC.

Fonte: CASTELLO, 2016, p. 82.

A fotografia acima foi tirada com o foco da lente em diagonal e ndo abarca a
integralidade da peca, que ¢ suspensa por uma estrutura e um suporte de madeira. No entanto,
por esse angulo, ¢ possivel observar a grafia de nimeros naturais e sequenciais, pintados na

circunferéncia externa do aro.

Num primeiro momento, remete-nos a imagem das antigas rocas em que as mitologicas
moiras teciam o fio da vida; também pode ser a representacdo simbolica de um mandala. Uma

roda livre para girar sobre pedestal pode nos abrir diversos sentidos simbolicos. Um deles,
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talvez inconsciente, mas ndo menos surpreendente, ¢ de que Bispo do Rosario criara um cosmo

a partir do caos e o chamou de “Roda da Fortuna™.

Aliés, o termo guarda correspondéncia com a carta do tard o décimo arcano maior do
baralho. “Simbolo solar, é a roda dos nascimentos e das mortes sucessivas no meio do cosmos;

¢, no plano humano, a instabilidade permanente e o eterno retorno. A vida humana rola instavel

como os raios de uma roda de carroga...” (CHEVALIER, 2008, p. 787).

Figura 23 — Roda da Fortuna. Carta de Tard de Marselha.
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Fonte: Disponivel em: <http://www.clubedotaro.com.br/site/galerias>. Acesso em: 02/04/22.

A Roda da Fortuna de Bispo do Rosario ¢ destacada pela sua inesperada ligagdo ao
conceito de arte ready-made de Marcel Duchamp, conforme falamos, marcando um encontro
fortuito de Bispo com a estratégia dessa forma de fazer artistica. Ele deu ao objeto especifico
um titulo, utilizando pecas avulsas descontextualizadas (banco, roda e pedagos de madeiras)
para criar outra. No entanto, sua alegoria provavelmente foi tirada com inspiracdo nos parques

de diversdes e quermesses, nos quais a Roda da Fortuna era uma das atra¢des mais famosas na
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década de 1970. Muitas vezes improvisadas com roda de bicicleta, traziam no exterior o aro

numerado (DANTAS, 2009, p. 115).

No texto ficcional ndo ha uma indicacdo direta e precisa que faca alusdo a imagem. No

entanto, junto a essa arte visual, a narrativa verbal cita trés pontos relevantes ao

desenvolvimento do enredo:

II.

I1I.

A ciéncia do significado do caderno de capa vermelha para o narrador Arthur
como sendo a Unica fonte segura, uma roda da fortuna, um portal para “girar” a
liberdade: “Seré que o doutor vai conseguir entender que meu caderno esta muito

mais aberto para o mundo do que a janela de meu quarto?” (CASTELLO, 2016,

A consciéncia do narrador de que, apesar de estar em um hospital, ele tem algum

tipo de “sorte” (fortuna) ou contentamento em relagdo a situacao de sua vida:

A verdade ¢ que nao posso reclamar muito. S6 porque estou preso a esses fios tenho
bastante tempo para pensar em minhas historias. Quando eu estou em casa, preciso
fazer as tarefas [...] Fora daqui sobra muito pouco tempo para eu pensar (CASTELLO,
2016, p. 83);

O enfrentamento direto com seu médico, Dr. Enzo, para descobrir os reais
motivos de se estar internado no hospital, algo que até entdo nao havia ocorrido

na historia:

Tomo coragem e pergunto ao doutor que doenga afinal eu tenho.

Ele foge da minha pergunta: “Ora, meu menino, eu estou cuidado de vocg, isso ndo
basta?

Digo entdo que nao sinto dor, que ndo tenho nenhum desarranjo, nem estou com
vontade de vomitar. Nao tenho tonteiras, nem estou com a lingua amarela. Nao

entendo por que me trouxeram para o hospital.

“Seus pais andam preocupados com vocé”, o doutor disse enfim. “Vocé vive sozinho,
nao tem amigos.”

Pergunto que mal tem nisso... (CASTELLO, 2016, p. 84-85).

Como uma roda da fortuna que gira sem saber o destino da sorte, o narrador aprofunda

suas reflexdes sobre seu jeito de ser, dizendo que “ndo pensa pensamentos, mas

acontecimentos”, relatando seu desinteresse pela vida prosaica (futebol, skate, TV e brincar

com outras criancas) ¢ sua fixagdo pelo caderno que ndo consegue largar, escrevendo
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assiduamente: “O doutor Enzo insiste: quando vai largar este caderno e conversar comigo? Nao
vou largar meu caderno, posso até conversar com o doutor, mas nao tenho muito para dizer”

(CASTELLO, 2016, p. 86).

A manifesta “compulsdo” pela escrita no caderno do narrador ¢ uma das referéncias a
vida e ao jeito de ser de Bispo do Rosério, que trabalhava catalogando, preenchendo, bordando,

escrevendo e produzindo arte como uma roda que nunca para de girar.
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4.2.1.6 Sexto selo: Diana Cacadora

Figura 24 — Bispo do Rosario, Diana Cagadora. Plastico, PVA, linha, tecido e metal. 43 x 24 x 3 cm. mBRAC.

Fonte: CASTELLO, 2016, p. 108.

A 1ilustrag@o estd no livro sobre uma pagina escura e consiste em um quadro de 43
centimetros de altura na cor bege-clara com uma representagao em alto relevo da deusa romana
Diana, a cagadora. Seus pés estdo sobre uma estrutura possivelmente rochosa com arvores e
plantas de uma floresta. A deusa estd empunhando um arco em uma das maos, enquanto a outra
estd voltada para suas costas proxima ao que seria um coldre ou estojo de flecha. Ela mira seu
olhar em direcdo a um cervo que aparece na linha de seus pés, como se estivesse numa posi¢ao
de movimento. Do lado direito da imagem, na linha dos ombros de Diana, ha uma espécie de
carimbo com caligrafia refinada no qual constam as palavras “lingerie Luxform”. Acima, foi

grafado com microfuros o nimero 351. Bispo faz sua intervencdo na peca escrevendo
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verticalmente sobre as pernas da deusa em tinta azul “Rosangela” e na perna esquerda “Maria”.

Ha também niimeros que lembram a data 17/8 e o ano de 1982.

Rosangela Maria (a Julieta que mencionamos no “Primeiro Selo”), teve seu nome
escrito nas pernas da deusa Diana por Bispo do Rosario. Como dissemos, era estagiaria de
psicologia e desenvolvia um trabalho de ressocializacdo com pacientes da Colonia Juliano
Moreira, lugar onde conheceu Bispo!?’. Pelo periodo de dois anos fez seu plantdo em horarios
e dias fixos, estabelecendo uma rotina de visitas para dar a nocao de temporalidade dentro do
processo terapéutico. Tentava acessa-lo pela verdade e pela logica, sem entrar em seus delirios,
reforgando sempre que era um paciente como os outros. Foi recusada para conversas durante
trés meses até que Bispo, certa vez, disse-lhe: “Estd bem, ja que vocé ndo me percebe como eu
quero, eu vou aceitar vocé€ assim mesmo. Vocé vai entrar, ¢ um dia, quem sabe, vocé me vé
como eu quero” (SILVA, 1998, p. 54). Com o passar do tempo e estabelecida a confianca,
Bispo passa a se arrumar para espera-la e, aos poucos, comeca a nutrir sentimentos amorosos,
uma forma de desejo ndo correspondida por Rosangela, que se mantinha profissional e
respeitosa em relacdo ao tratamento. Bispo tem ciimes dos outros pacientes e se dedica a
formular novas insercdes e marcas em sua obra, povoando papeis, assemblages e bordados com

seu nome, como ¢ o caso da ilustracao de “Diana, a Cagadora”.

Filha de Jupiter e Leto, a deusa Diana, como vemos na imagem, relaciona-se com a

natureza e os animais selvagens:

A Diana Romana corresponderia a um deus celeste indo-europeu que assegurava, de
acordo com G. Dumézil, a continuidade dos nascimentos, € que era o provedor da
sucessdo dos reis. Ela era também protetora dos escravos. A partir do século V a.C.,
foi assimilada a deusa grega Artémis [...] E provavel que os cultos a Diana, deusa que
simboliza os aspectos virginais e soberanos da mais antiga mitologia italica, coincida
com o culto de uma divindade celta continental, cujo nome se assemelhava ao seu, ¢
que deveria estar proximo, por sua forma, da Dé Ana ou deusa Ana irlandesa, mae dos
deuses e patronas das artes (CHEVALIER, 2008, p. 83).

Na mitologia grega, Diana ¢ Artemis, também reconhecida como divindade da
fertilidade e chamada de “senhora das feras”, costumava massacrar os animais que

simbolizavam a dogura e a fecundidade do amor — os cervos e as corgas. O que Vénus (Afrodite)

120 “Com tanto tempo de internagdo, Bispo desenvolvera um evidente comportamento autista, recolhendo-se
integralmente & vivéncia interior e recusando o contato no ambito social. Para entrar na sala onde vivia tecendo e
organizando sua obra, era necessario entrar no seu delirio organizatoério, respondendo-se a um enigma por ele
proposto: ‘Qual a cor do meu semblante?’, ou ‘De que cor vocé vé minha aura?’” (SILVA, 1998, p. 54).
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tem em matéria de beleza, sedug¢do e volupia mundanas, Diana (Artemis) ¢ o oposto:
representando um simbolo de castidade, mostra-se impiedosa sobretudo as mulheres que cedem

a atragdo do amor.

Bispo eleva Rosangela Maria a categoria da deusa Diana. Ao passo que o texto escrito
por José Castello guarda o seguinte sentido em relacdo a imagem: A narrativa verbal que
atravessa a ilustracdo ¢ a de uma personagem feminina chamada Abigail, rainha e
administradora do castelo, que tem divergéncia de pensamentos em relagdo ao estilo de vida do
rei Arthur I, que pintava, ndo usava coroa, ndo ligava para a administragdo do castelo, ndo sabia
lutar com espada e ndo sabia fazer discursos. Ao mesmo tempo, sendo um rei atrapalhado, era
muito querido pelos suditos. “Abigail ndo entende que Arthur I precisou deixar de agir como

um rei para se tornar um rei verdadeiro” (CASTELLO, 2016, p. 102).

A rainha opina em todos os afazeres do castelo e quer o dominio de tudo a ponto de
sufocar o rei com suas reclamacgdes. Diz o narrador:

Meu rei comega a olhar para a mulher com mais atengdo. Comega a entender que a

rainha, apesar de pose de mandona, ¢ muito medrosa também. Ndo quer perder sua

coroa, tem medo de que lhe tirem seu manto, ndo quer que a tratem s6 como a mulher
comum, que no fundo ela é. Tem medo de ser desmascarada.

Uma raiva muito forte sacode todo o corpo de Abigail. Ela mal consegue ficar de pé.
Com o indicador da mao direita, aponta para o nariz de Arthur, que se mexe. A rainha
estd desesperada: suas ordens ndo valem mais nada. Toda a sua gritaria ¢ inutil:
ninguém mais se assusta com ela. Ninguém mais tem medo dela. Os guardas do saldo
também comecam a debochar de Abigail. Eles fazem piadas e ddo muitas risadas.
Sempre amaram o rei, mas agora passam a ama-lo ainda mais.

Muito cansada, Abigail enfim se tranca no seu quarto real. Passa duas vezes a chave.
Ela precisa se esconder. Precisa fugir” (CASTELLO, 2016, p. 107).

O narrador expressa seus sentimentos com a criagdo dessa personagem a ponto de se
confessar parecido com Abigail. “Parecido demais. Mas ¢ claro: a rainha também vive dentro
de mim” (CASTELLO, 2016, p. 110). O texto verbal de José¢ Castello, que trata das duas
personagens na imaginacdo do narrador mirim — rei Arthur I e rainha Abigail —, ainda que
implicitamente faga alusdo as caracteristicas pessoais do artista Bispo do Rosério, homem que

se sentia soberano, uma divindade, o que o leva inclusive a fabricagdo de seu proprio manto.
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4.2.1.7 Sétimo selo: O Manto

Quando entdo abriu o sétimo selo, fez-se siléncio no céu
cerca de meia hora... Entdo os sete anjos que tinham as sete
trombetas, prepararam-se para tocar...

Apocalipse 8-6

Figura 25 — Bispo do Rosario, Manto de apresentagdo. Tecido, linha, papel e metal. 118,5 x 141,2 cm. mBRAC.

Fonte: CASTELLO, 2016, p. 126.
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A ultima ilustragao da narrativa visual em didlogo com o texto verbal de Dentro de Mim
Ninguém Entra de José Castello ¢ o manto. Ele foi fotografado sobre fundo escuro, o qual ¢
possivel ver as suas duas faces, a externa e a interna, confeccionadas em dois tipos de tecidos:
a face externa ¢ feita de um cobertor e contém bordados circulares com palavras, nlimeros,
figuras e simbolos feitos em fios de 13 coloridos; alamares e cordas de cortinas aparecem como
adornos e arremates da pega. Na parte interna, o avesso do manto ¢ de tecido quase branco, no
qual foram bordados, com fios azuis, nomes femininos justapostos em letra de forma e em

seguimento espiral.

Dentro do simbolismo das vestimentas, o manto ¢ por um lado um sinal de dignidade
superior e, por outro, da separagdo entre a pessoa e o mundo (CIRLOT, 2005, p. 370). O monge
ou a monja, no momento de fazer seus votos, ao vestir o habito, cobre-se com um manto ou

capa (CHEVALIER, 2009, p. 589).

No caso de Bispo do Rosario ndo se tratava de um manto de invisibilidade, tampouco
de um manto de esquecimento, como aqueles criados nas antigas historias irlandesas. Talvez se
aproximasse simbolicamente a ideia de metamorfose, como nas tradi¢des celtas, quando quem
o vestia assumia a forma que desejasse. Sua capa foi chamada de “Manto de apresenta¢do™ ou
“Manto de passagem”, um objeto magico e ludico que permitia, para nds, a transmutagdo a
persona do rei, como um teletransporte das folias (reisados e congadas) colhidos nos arquivos
do imaginario construido e com as herangas culturais que carregava desde a sua cidade natal'?!.
Muito embora tenha sido produzido com o objetivo de ser sua indumentaria no dia Juizo Final
apocaliptico, pois o artista acreditava que, ao vesti-lo, seria reconhecido por Deus, pode
carregar todos os nomes no avesso do manto para salva-los no dia do julgamento (DANTAS,

2009, p. 207).

Arthur concentrou no Manto sua simbologia particular e solitaria de religiosidade. E
o icone da passagem, que corporifica a fé como outra geratriz da obra e, também, a
conten¢do humana, a sujei¢ao do desejo a vontade de santificagdo. Nele comparecem
os caminhos da escrita, inventariando a memoria, trazendo ao presente a carga de
transcendéncia que o artista perseguiu, jejuando para tornar-se transparente” (SILVA,
1998, p. 89).

121 As confrarias religiosas dos afro-brasileiros, particularmente a de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos,
proliferaram por todo Brasil e permitiram a sobrevivéncia de parceiros africanos profanos justapostos a preceitos
religiosos da fé catolica. No entanto, o essencial dessas confrarias negras ¢ a sua intima conexdo com as cerimonias
de coroagdo dos reis negros (DANTAS, 2009, p. 207).
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Como vemos pela ilustragdo, ndo se trata de um manto austero e simplista, mas sim de
uma peg¢a com rebuscada composi¢do de bordados e cores e pleno de liberdade carnavalesca,
uma demonstrag@o clara da cultura brasileira e sua inventividade tropical e barroca, primando

pelo visual de excesso, festivo e, a0 mesmo tempo, tragico'?2.

O final da narrativa verbal de Jos¢ Castello estabelece um didlogo com o manto de Bispo
do Rosério e com seu simbolismo, uma vez que o artista acreditava que poderia salvar pessoas

no Juizo Final da mesma forma que o narrador-menino:

Talvez minha mée tenha razdo: eu vivo querendo salvar o mundo. Mas que mal existe
nisso? Acredito que as historias podem salvar seus personagens, como os botes dos
salva-vidas salvam naufragos, ou as escadas dos bombeiros salvam as vitimas dos
incéndios. Acho mesmo que eu salvei essa gente toda escrevendo sobre elas
(CASTELLO, 2016, p. 115).

Assim, o garoto que estd preso a cama do hospital em razdo de seu comportamento
social obtém sua liberdade ao escrever historias e resolve criar um desfecho ao retirar o manto

dos reis:

Antes de abracar a rainha, o rei tira 0 manto que ela veste e também a coroa que ela
tem na cabeca. Depois de fazer isso, depois que ela virou uma mulher comum, ele a
abraca bem forte, forte mesmo [...] ela ja se livrou da vaidade. Parece que despiu um
vestido muito pesado e, por isso, agora ela se sente muito leve. A rainha achava que
sem o seu manto e sua coroa, ela ndo seria mais uma rainha poderosa. E ao contrario:
s6 agora ela comeca a ser a rainha que todos queriam ter [...] (CASTELLO, 2016, p.
117).

E assim que o narrador estabelece a reflexdo e a resolugdo do conflito da personagem
imaginada, que, conforme ele mesmo menciona anteriormente, era parte dele: “Abigail precisou
se livrar de seu manto e de sua coroa, precisou ver sua cara de mulher comum, para ser quem ¢
de verdade. E muito dificil a gente ser a gente mesmo. E muito dificil ser uma rainha”

(CASTELLO, 2016, p. 120).

122 Segundo a historiografia mais recente, o barroco dos paises latino-americanos € a primeira forma de arte
conatural, legitima, autoctone e originaria nesses paises. No Brasil, € a expressdo de uma arte popular porque seus
temas e motivos, ainda que extraidos de convengdes da elite, aderiram sintatica ¢ morfologicamente a uma
sensibilidade popular, a uma sociedade heterogénea (AVERINI apud DANTAS, 2009, p. 208).
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O escritor José Castello optou por finalizar a historia no plano temporal da realidade do
menino-narrador, quando este encontra alento ao receber de presente do enfermeiro Ademir:
uma caixa com chaves para guardar seu caderno. Afinal, a palavra escrita, “os segredos de

Arthur” (ou sua literatura), precisava, de alguma maneira, ser salva.

E dessa forma que a obra Dentro de Mim Ninguém Entra garante ao leitor
contemporaneo uma imersdo diferenciada no conceito de livro de arte para jovens, o
cruzamento entre as fronteiras do verbal e do visual que surge de forma inovadora,

modernizando a concepgao do projeto grafico e das fotografias das obras artisticas.

Mesmo com uma relagdo dialdgica mais complexa, o suporte estabelecido pela
Berlendis & Vertecchia Editores, junto a José Castello e as artes de Bispo do Rosario, propicia
ao leitor uma trilha de caminhos enigmaticos e tortuosos nesse universo que integra o verbal e

o visual, perfazendo uma relagdo interartes que podemos até mesmo chamar de “apocaliptica”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na presente pesquisa, procuramos demonstrar o carater experimental existente em trés
obras de literatura infantil e juvenil em didlogo com outras artes da cultura brasileira: 4 Peleja
(1986) e Ave Jorge (1986) e Dentro de Mim Ninguém Entra (2016). Projetos interartisticos que,
em sua constitui¢do origindria, resgatam o barro como matéria primeva. Assim, demarcados
esses terrenos, procuramos “escavar’ as materialidades artisticas, buscando nesses “artefatos”

os vestigios da ancestralidade do mito.

Por meio do encontro de formas artisticas distintas — a arte literaria e as artes visuais
representadas por reprodugoes de esculturas de barro e outras pegas feitas por artistas populares,
além das pinturas das cabecas ex-votivas dos “milagres” de Antonio Maia, ou ainda, as
instalacdes, assemblagens, montagens e costuras de Arthur Bispo do Rosario —, tais producdes
plasticas, inseridas nesses livros na forma de ilustragdes, recebem uma outra carga de

significado, formando um novo evento de linguagem.

Vimos que a Berlendis & Vertecchia Editores pode ser considerada como uma fonte
original e criadora de processos interartisticos. Ao colocar grandes nomes como Ana Maria
Machado, Ziraldo e José¢ Castello, como condutores da linguagem escrita e que utilizaram
recursos narratoldgicos colhidos de fontes liricas da poesia (Machado e Ziraldo) e da prosa
(Castello), para construir literaturas estabelecendo uma ligacdo direta e/ou indireta com as
imagens das artes. Notamos nesses textos verbais uma busca pela ampliacdo de sentido,
exercendo a literatura uma fungdo comunicadora, intertextual e dialégica com outras

materialidades artisticas historicamente produzidas.

Em 4 Peleja (1986) e Ave Jorge (1986), os autores Ana Maria Machado e Ziraldo criam
também a narrativa visual junto as reprodugdes imagéticas, pois sdo eles proprios que elaboram
a sequéncia dessas visualidades artisticas e colocam-nas em uma ordem especifica e
conveniente para dialogar com o texto verbal. J& no caso de Dentro de Mim Ninguém Entra
(2016), o autor José Castello, embora tenha tido contato direto com as obras e com o proprio

artista Bispo do Rosario, ndo foi o responsavel pela sequéncia da narrativa visual. Seus editores
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fizeram o trabalho de eleger as imagens estabelecendo a ordem para a composi¢ao do texto

visual em didlogo com o verbal, produzindo a integragao.

Mesmo assim, podemos dizer que tanto a proposta da cole¢do Arte Para Criangas e
Jovens, nas obras A Peleja e Ave Jorge, como o projeto Dentro de Mim Ninguém Entra, presente
no catalogo editorial fora da colecdo, possuem caracteres indissociaveis e complementares. Ou
seja, se se retira o verbal ou as imagens/ilustragdes, a obra perde o sentido, deixa de existir nos
moldes de sua concepcdo origindria, pois essas literaturas somente nasceram porque foram

postas diante do desafio de um didlogo com as artes especificas.

Conforme vimos no livro 4 Peleja (1986), de Ana Maria Machado e artistas populares,
tanto a arte literaria baseada nos cordéis quanto as imagens que com o texto dialogam, sdo
combustiveis existentes no imaginario e na cultura popular, pois foram produzidas, em sua
grande maioria, a partir de uma comunidade de oleiros da regido do Nordeste do Brasil, cujo

percursor foi Mestre Vitalino.

Compreendemos que o didlogo interartistico, na forma de “desafio”, entre o verbal e o
visual pode ser capaz de transpor o leitor ao universo dos mitos, cuja principal fungdo ¢ revelar
os modelos exemplares e as atividades humanas significativas de uma tradi¢do cultural -
trabalho, alimentacdo, festejos, santos, orixas, casamentos e personalidades lendarias. Assim,

A Peleja se torna um grande veiculo da cultura brasileira produzida no século XX.

Vimos, por exemplo, que imagens artisticas hibridas como a de Sao Francisco Cangaceiro
e a de Lampido-sereia, de Mestre Galdino, embora nao tenham sido contempladas pelo texto
verbal com a profundidade dos simbolismos que esses mitos carregam, sdo, ndo obstante,
imagens capazes de influenciar o imaginario e a imaginacao de possiveis leitores. Além disso,

produzem uma reflexdo criativa sobre as fontes do imaginario, da cultura e da arte popular.

Quanto ao livro Ave Jorge, de Ziraldo e Antonio Maia, com as analises que procedemos,
baseadas nas cabecas ex-votivas ou milagres, notamos que a constru¢cdo da narrativa verbal
interage direta e didaticamente com as imagens, com estrofes criadas para se relacionar as
pinturas. Vimos que as artes pictoricas sdo dotadas de grande simbolismo mitico através das
cabecas postas como objetos sagrados, baseados na fé e na cultura popular. Constatamos com
a pesquisa que as pinturas foram produzidas, em parte, nos tempos da ditadura militar brasileira,
de modo que expressam ndo apenas originalidade estética, mas também transcendem seus

significados e simbolismos para o contexto historico e social.
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Notamos que Ziraldo escreve o texto no periodo em que as artes celebravam a liberdade
devido ao término do regime ditatorial, no processo de redemocratizacdo brasileiro. Ele expde
e leva seus leitores a um novo tempo mediante um protagonista que € um pdssaro-pensamento
livre (a imaginacdo) a fim de pensar e se expressar como bem quiser. Nesse sentido, a obra Ave
Jorge nos trouxe uma interacao diferenciada entre o verbal e visual a partir das leituras de
palavras e imagens, abrangendo o panorama historico do Brasil, sua sociedade e sua politica.
Notamos, ademais, que seus efeitos atualmente ndo perderam o alcance, em especial ao que se
refere a polarizacdo direita-esquerda no pais, mesmo sendo uma obra escrita ha mais de trinta

anos.

Sobre o livro Dentro de Mim Ninguém Entra, de José Castello e Bispo do Rosario, vimos
que se trata de uma obra de suporte atualizado. A intera¢do palavra e imagem demonstra a
inovacao e a originalidade do projeto editorial produzido pela Berlendis & Vertecchia Editores,

exigindo assim um publico juvenil para sua leitura.

Vimos que, tanto do ponto de vista da extensdo e da densidade da narrativa (em prosa)
quanto do ponto de vista das ilustracdes, que consideramos verdadeiros “enigmas” contidos na
interligacdo dialdgica com o verbal, trata-se de um livro mais complexo. Ha pujanga na arte de
Bispo do Rosario refletida dentro do livro. Além disso, as imagens produzidas nao sdo chapadas
e requerem muitas vezes paginas duplas, oferecendo uma visdo tridimensional devido as
alteracdes de fundo. Por essa razdo, constatamos que houve uma atualizagdo positiva que
modernizou o suporte para abrigar a literatura em didlogo com outras artes, elevando o aspecto

qualitativo do projeto editorial da Berlendis & Vertecchia Editores.

Dessa forma, constatamos que as artes visuais contidas nesses corpora da pesquisa
carregam simbolismos, significados relevantes para constru¢des dos textos literarios, de forma
que procuramos revelar seus contetidos miticos, ligados ao imaginario e a cultura. No entanto,
concluimos que a significagdo dessas artes (esculturas, pinturas, assemblages etc.) ultrapassam
e transcendem as fronteiras dos papéis e das paginas dos livros e vao muito além dos textos

literarios que com elas dialogam.

Em nossa tese procuramos demonstrar como ocorreram as absor¢des, as analogias e as
intertextualidades verbo-visuais. Trata-se de propostas literdrias para criangas e jovens que
podem levar a novas habilidades de leitura pelo transito entre as fronteiras das linguagens. Ha

uma tentativa de colocar esse conjunto de produgdes em um “outro nivel”, pois a literatura cria
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algo que falta no plano real, numa tentativa de atualizar, reinventar e até renovar o olhar para o

mundo.

Constatamos, por meio dessas obras, um exemplo de procedimento discursivo que faz do
imagindrio um manancial de imagens para representagdes, motivagdes simbolicas, modelos de
transformagoes, estilos, matizes diversificados e producdes culturais que podem e devem ser
explorados nos objetos artisticos que se revelam muito mais potentes do que simples produtos
pedagbgicos para nortear aulas de literatura. Assim, h4 a necessidade de educar o olhar para a
arte e para o fazer artistico que ¢ produzido pela humanidade, escavar, pincelar e até raspar as
tintas e os retoques mais recentes para que se descubra a ancestralidade e a infincia da

humanidade, que pode estar contida nelas, num incansével trabalho de arqueo6logo.

Em tempos em que os avangos tecnoldgicos e a existéncia dos outros suportes digitais
conduzem a literatura infantil e juvenil a novos formatos, notamos que livros (codex) como A
Peleja (1986), Ave Jorge (1986) e Dentro de Mim Ninguém Entra (2016) guardam um
patriménio literario diferenciado e de relevancia por esse encontro das artes. O cuidado
editorial de qualidade e a intencionalidade empregada nessas producdes sdo legitimas para sua
apresentacdo as criangas € aos jovens, pois revelam um patriménio erudito-popular da cultura

brasileira.

Quando falamos de mito, imaginario e cultura, entramos num territorio movedigo;
sempre haverd perguntas e varias serdo as respostas em razao dessa ou daquela area de estudo,
desse ou daquele enfoque metodolégico. No entanto, concluimos que, de fato, a literatura,
inquieta e questionadora, pde em causa as relagdes existentes entre os jovens e o mundo,

questiona e pde a prova os valores de nossa sociedade (COELHO, 2010, p. 283).

Mesmo com a erudi¢do com a qual essas narrativas foram construidas por Ana Maria
Machado, Ziraldo e José¢ Castello, a literatura infantil e juvenil trouxe as artes populares para
perto de si, ndo como algo “pitoresco”, mas sim para reverenciar as figuras e objetos miticos
que outrora foram sacralizados pelo povo. Deu visibilidade, sem qualquer preconceito, as suas
tradi¢des. Nao sabemos se esse antigo legado da cultura brasileira serd guardado do mesmo
modo por outros livros no futuro. Nao € possivel saber se veremos outras literaturas criadas a
partir do barro ou a partir de milagres, ou mesmo se existirdo outros livros que abrirdo as portas

de uma “prisdo” para novas revelagdes artisticas e novos apocalipses.



232

No fazer arqueoldgico proposto nesta pesquisa, procuramos trazer a flor da terra a
cultura e a tradicdo de artistas que foram pioneiros com seu viver regional, seus costumes e
suas possibilidades por meio da criacdo literaria e da producdo de suportes especificos para
criangas e jovens. Os gregos diziam que se maravilhar é o primeiro passo no caminho a
sabedoria e que quando deixamos de nos maravilhar estamos correndo risco de deixar de saber
(GOMBRICH, 1995, p. 8). No entanto, ao nos depararmos com toda a trajetéria de estudos
dessas produgdes que passam pelos territorios das imagens, do imaginario e da imaginacao de
todos esses artistas, bem como suas biografias e modos de vida, notamos que as artes, mesmo
que tenham o conddo de causar maravilhamento e admiragdo, sdo também arduas, receptaculos
da histéria de uma sociedade; carregam sobrevivéncia, subsisténcia e dor. Mesmo assim, ¢ com
essa terra (as artes populares) + a dgua (a arte literaria) que conseguimos produzir e dar vida

ao barro (livros de artes para criangas e jovens).

Evidentemente este trabalho ndo se esgota e pode haver inimeras outras camadas a
serem escavadas. H4 outras formas de arqueologia a serem exploradas e muitos outros objetos
a serem analisados. O que se propde com este trabalho € apontar os caminhos em que se cruzam
o erudito e o popular, demonstrando a coexisténcia de vozes que se materializam no barro
moldado pelo tempo que busca sua transcendéncia nas maos de artistas brasileiros, em tempos

imemoriais.
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ANEXO I - COLECAO DE ARTES PARA CRIANCAS E JOVENS DO CATALOGO
DA BERLENDIS & VERTECCHIA EDITORES

A peleja
Ana Maria Machado
Artistas populares

1986

Um heroi ¢ desafiado por uma donzela,

aceitando o desafio de vencer o moderno

monstro da poluigdo.

Com a ajuda de poderosos santos, cangaceiros,
animais e o proprio povo, Z¢ Ribamar Rufino

vence o algoz.

O capeta Carybé

Jorge Amado

Carybé

1986

Jorge Amado traz muitos relatos sobre seu

grande amigo Carybé, cuja riqueza de vida ¢

quase ficcdo: aventuras de sobrevivéncia,

casamento, andancas desde Buenos Aires, sua



terra natal, até a Bahia.

O artista plastico registrou nas suas obras cenas
e cenarios muito brasileiros, como vilarejos de
pescadores, bailarinas, saidas de igreja e pausas
de vaqueiros. Sua obra levou a Bahia mundo

afora.

Era uma vez uma menina

Walmir Ayala

Milton Dacosta

1986

Essa edi¢do esgotada tem a autoria de Walmir
Ayala, escritor, poeta e critico de arte e conta a
vida e a imaginacdo de uma criangca muito
reflexiva chamada Maria Leontina, narrando
seu modo de ver as coisas com outros olhos,
descobrindo que poderia ser como uma fada da

sua infincia, iniciando seu exercicio de magia.
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O anjo no galinheiro

Miguel Jorge

Pierre Chalita

1986

O garoto Miguilim deseja conhecer tudo que
fosse além da sua pequena cidade. Fascinado
pelos mistérios do Céu e da Terra, parte com

um Anjo em uma fascinante maquina.

Visitam um passado proximo e assim o garoto
depara-se principalmente com alguns aspectos
grotescos da humanidade: a falsa alegria, o
medo da guerra, uma festa desfeita pelo rapto
da noiva. Num clima de mistério, o garoto
descobre que, na verdade, havia viajado pelo

universo humano retratado por um pintor.

O forasteiro

Walmir Ayala

Siron Franco

1986

Em uma cidade povoada de gente simples
aparece um forasteiro surge, mas em seguida,
desaparece, provocando curiosidade e medo.
Um poeta resolve desvendar esse mistério,
entretanto, quando soluciona, ndo conta a

ninguém, causando estranheza nos cidadaos da
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cidade que vao tentar a todo custo saber sobre

o segredo.
Ak Arle para Crionga Ave Jorge
g ANTONIO MAIA

Ziraldo

Antonio Maia

1987

ZIRALDC

Jorge era um pensamento que podia ser do jeito
que quisesse. Assim, ele saiu de uma cabega, a
sua moradia, feito um passaro que criava outros
pensamentos. Esses pensamentos foram
tomando inumeras formas e percorrendo o
mundo inteiro. Na busca de um par, Jorge
encontrou a esperanga, o desejo, a meditagao.
Refletindo, aprendeu que ele era a mais livre

das coisas que o homem soube criar.

O pintor que pintou o sete
Fernando Sabino
Carlos Scliar

1987

O menino Pedro desejava ser um grande artista.

Saia de casa todas as manhds, procurando

pintar a alma das coisas. Mas veio o inverno e,

inquieto, sem poder sair, Pedro passou a pintar



Arfe para Jovens
LUIZ PAULO BARAVELLI

ADAO E EVA

MACHADO DE ASSIS

tudo que havia dentro de casa.

Gota d'Agua
Alberto Goldin
Tomie Ohtake
1995

Desde que decidiu deixar o mar para conhecer
o mundo, uma gota d’agua, experiéncia os
ciclos de transformacdo da vida, descobrindo
do que era feita, sentindo as sensagdes de ser,

cvaporar, tornar-se nuvem ¢ chuva.

Adio e Eva
Machado de Assis
Luiz Paulo Baravelli
1996

Na Epoca do Brasil colonial, uma senhora de
engenho serve aos seus convidados um doce
especial. O sr. juiz, um grande apreciador de
guloseimas, desejando conhecer o nome do
doce, inicia uma conversa sobre a curiosidade
¢ os mistérios da criagdo do mundo. Aos
leitores cabe a reflexdo sobre as atitudes do

homem para trilhar sua propria vida.
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ALBERTO GOLDIN
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No mundo das nuvens

Alberto Goldin

Arcangelo lanelli

1996

Um menino fora do comum vivia olhando o
infinito do céu, observando os movimentos das
nuvens, como quem assiste a um filme de
aventuras. Por essa razdo, era discriminado
pelas criangas do bairro. Seu pai entdo interferir
comprando-lhe papel, pincéis e tinta. O garoto,
com o passar do tempo, torna-se um famoso

pintor.

O tesouro do Capitiao Policarpo

Alberto Goldin

Thomaz Ianelli

2000

"Os jovens nunca se preocuparam com a morte
e muito menos quando aquele que passa para a

outra vida € um velho." Este é o trecho que



UM BRASIL DO OUTRO MUNDO

inicia a obra de Alberto Goldin, O Tesouro do
Capitdo Policarpo. Uma obra que apresenta ao
leitor a sabedoria do homem velho. O
misterioso e muito querido capitdo morre,
deixando um desafio aos jovens com menos de

17 anos.

Téo sutil quanto o texto sdo as pinturas de

Thomaz Ianelli.

Um Brasil do outro mundo
Silvia La Regina
Antonio Henrique Amaral

2000

Unindo o universo da fantasia e da ciéncia, esta
obra para jovens apresenta a aventura de um
casal de irmdos gémeos brasileiros, que
investigam a existéncia de universos paralelos.
O texto ¢ salpicado por comentarios legitimos,

sagazes, irdnicos de Carlos.
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Navio das cores

Moacyr Scliar

Lasar Segall

2003

Moacyr Scliar inspira-se em alguns aspectos da
vida real de Lasar Segall para criar uma
narrativa que parte do fascinio de uma crianga
pelas letras da caligrafia de seu pai, um copista
da Tora, em Vilna, na Lituania. Para descobrir
sua habilidade com os tragos, as cores ¢ a
criacdo das imagens, e o impacto definitivo
provocado pelo encontro de sua cultura e sua
tradicdo judaicas com as pessoas, paisagens,
frutos e bichos do Brasil dos primeiros anos do

século XX.

O arteiro e o tempo

Luis Fernando Verissimo

Glauco Rodrigues

2004

As personagens - 0 tempo € um menino
dialogam sobre as mudangas e reagdes
provocadas pelo primeiro, deixando a cargo do

pintor o poder sobre o tempo.
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ANEXO II - DOCUMENTO DA UNESCO DE APOIO AO PROJETO
ARTES PARA CRIANCAS DA EDITORA BERLENDIS & VERTECCHIA

organisation des nations unies pour I'éducation, la science et la culture

—_—
m united nations educational, scientific and cultural organization
—

7, place de Fontenoy, 75700 Paris
1. rue Miollis, 75015 Paris l FONDS INTERNATIONAL POUR LA PROMOTION OF LA CULTURE
dre pousie D7 397 r INTERNATIONAL FUND FOR THE PROMOTION OF CULTURE
! --LL + (30.1) 45.68.10.00 FONDO INTERNACIONAL PARA LA PROMOCION DE LA CULTURA
witgrammes  Usesco Parss -
Wex | 204481 Pure
062 Parn
sitrence: CC/IFPC/1572 5 juin 1987

Chére Madame,

Au nom du Président du Conseil d'administration et en mon
nom personnel, je tiens A vous adresser nos félicitations les
plus vives pour la gualité et l'intérét des livres de votre col-
lection “"Arte para Crianga™ que vous avez eu l'amabilité de nous
remettre personnellement A Paris.

Votre initiative centrée sur la combinaison heureuse de
reproductions de peinture contemporaine et de textes littéraires
ainsi gue la réalisation de conférences et d'expositions, cons-
titue un moyen original d'aider A la formation de la sensibilité
artistique des enfants et des adolescents.

En ce sens, votre projet a un effet multiplicateur et un
contenu socioculturel évident. Le Ponds est heureux d'avoir pu vous
aider dans cette entreprise a4 laguelle nous souhaitons un grand
développement.,

C'est pour cela gue votre idée d'étendre ce projet aux
autres pays de l'Amérique latine et en premier lieu aux pays
voisins de l'Argentine et de 1'Uruguay peut donner une nouvelle
dimension A& votre initiative et contribuer au renforcement de la
coopération culturelle régionale.

En vous souhaitant d'autres succeés, je vous prie d'agréer,
chére Madame, l'expression de mes meilleurs sentiments.

Juan Carlos Langlois

Directeur
Fonds international pour
la promotion de la culture

Mme Donatella Berlendis
Al Pranca 1314/91

01422 SAO PAULO S.P.
Brésil
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ANEXO III - DOCUMENTOS DA SECRETARIA DO ESTADO E DA
CULTURA EXPRESSANDO APOIO AO PROJETO ARTE PARA
CRIANCAS

SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA

- ";‘ RUA LIBERO BADARO. 29 - SAO PAULO - CEP 01009 - PABX - 257-1311

S3o Paulo, 27 de novembro de 1.984

OF. CS n? 1470/84
Senhor Secretario

"0 projeto "ARTE PARA CRIANCAS", resultado da cria
tividade e perspicacia de Berlendis e Vertecchia Editores, € uma
proposta valiosa e inovadora que tem por objetivo bdsico difundir
a cultura média auxiliando as programacoes educacionais destina-
das a criancas e adolescentes, despertando assim, novos valores
em nosso Pais, uma vez que proporcionari o contato direto com pin
tores, musicos, escritores e outros artistas.

Dado o carater da proposta e o interesse que cer
tamente despertari junto ao publico a que se destina, a Secreta-
ria da Cultura empresta todo o seu apdio ao projeto "ARTE PARA
CRIANCA™ e entende que toda colaboragio que puder ser prestada ao
referido projeto sera de extrema importancia.

Sirvo-me do ensejo para apresentar-lhe os protes~-

tos de elevada estima e distinta consideragao.

e

JORGE DA CUNHA LIMA

Secretdrio da Cultura

Excelentissimo Senhor
Dr. AMADEU M’'BOW
DD. Secretario Geral da UNESCO



