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2.
Os fios finissimos que formam uma rede

O artista plastico Arlindo Daibert Amaral nasceu em
Juiz de Fora e, apesar de ter vivido e trabalhado em
diferentes locais como Tiradentes, S&o José dos Campos e
Paris, decidiu desenvolver naquela cidade mineira a maior
parte de seu trabalho. Apds formar-se em Letras pela
Universidade Federal de Juiz de Fora, em 1973, realizou um
curso de técnicas de gravura no Atelier Calevaert-Brun, em
Paris, no periodo entre 1975-1976.

Em Paris, depois de um periodo usando diferentes
materiais como pena e pergaminho, Arlindo abandona esta
pesquisa e retorna ao uso do lapis e papel considerando
que “...era 0 maximo da nao sofisticagdo de materiais”. °

No retorno ao Brasil, desenvolveu ainda mais sua
qualidade como desenhista, mantendo um humor critico que
permaneceu vibrante nos diferentes trabalhos realizados por
ele. Desde o tema erotismo, aos temas aparentemente
ingénuos, Daibert manteve uma caracteristica vital na sua
obra: uma dimensdo plural que articulava diferentes
aspectos de seu trabalho.

Qualificado como um dos melhores desenhistas que
despontaram nas artes plasticas no Brasil dos Ultimos anos,
Daibert manteve a escolha dos desenhos figurativos que o levaram
a ingressar, como professor, no Departamento de Artes da
universidade onde se formou. Porém, na sua obra, ndo abandonou
a caligrafia e a colagem, demonstrando que a caligrafia, a colagem
e o desenho figurativo ndo sustentam hierarquias e s&o recursos
utilizados para criar um trabalho artistico.

Nao podemos caracterizar a obra de Arlindo apenas por
meio de seus desenhos figurativos, tendo em vista que para
Daibert (Daibert, 2000) “...a figuragdo é um instrumento, nao
um fim™*'. Da mesma forma, os diversos textos teoricos
deixados por Arlindo e organizados por Julio Castafion
Guimaraes (Guimaraes in Daibert, 1995) em Caderno de
Escritos comprovam isso: seus textos fomentam discussdes
sobre seu proéprio trabalho, fazem referéncia aos trabalhos de
seus contemporaneos e enfatizam questdbes mais amplas,
como a relagao entre artes plasticas e literatura.

“0 DAIBERT, Arlindo. Arlindo Daibert: depoimento. Coordenadores:
Fernando Pedro da Silva, Marilia Andrés Ribeiro. Belo Horizonte: C/Arte,
2000. 108p. P. 21

“! bid., p. 26
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Os desenhos de Arlindo Daibert ndo podem ser
compreendidos isoladamente, pois contribuiu para a
elaboracao do seu texto tedrico. Estes sdo os motivos pelos
quais devemos atribuir um mesmo status de importancia
tanto para sua escrita teérica como para seus desenhos.

Como veremos adiante existe uma pluralidade
encontrada no pensamento, nos temas, na relagdo texto e
imagem e nos materiais empregados por Arlindo, ou seja, em
todo o conjunto da sua obra Macunaima de Andrade. Esta
mesma consideracao critica da dimensao plural do trabalho
de Arlindo é também enfatizada pelos coordenadores do livro
Arlindo Daibert: depoimento, Fernando Pedro da Silva e
Marilia Andrés Ribeiro (Daibert, 2000):

Ao trabalhar o dialogo entre a literatura e as artes visuais,
a imagem e o texto, a reflexao critica e a transcriagéo do
texto literario, Daibert abre caminho para uma leitura
intertextual sobre o trabalho do artista em sua condicao
de produtor e pensador da arte.*?

O que pretendemos enfatizar é que a obra de Daibert
apresenta diversas dimensdes, explorando uma realidade
que ¢é multifacetada. Por estes diferentes aspectos
apresentados até aqui, € que podemos afirmar que o artista
plastico Arlindo Daibert estabelece uma resisténcia a fixar
limites para sua obra e isto refletira na sua concepgao de
ilustracdo*® que, podemos considerar, se insere na proposta

que visa reverter o platonismo.

Antes de compreender detalhadamente a maneira pela
qual Arlindo Daibert reverte as diferentes oposicoes
presentes, por exemplo, na relagédo entre texto e imagem, ha
de se procurar precisar neste primeiro capitulo o que vem a
ser matriz platdbnica. Do mesmo modo, é necessario pensar
a possibilidade de articulagdo entre o trabalho de Arlindo
Daibert e o debate acerca da critica ao pensamento
platbnico. Para que isso ocorra, alguns conceitos serao
brevemente apresentados neste capitulo, pois consideramos
serem indispensaveis ao desenvolvimento desta tese.

Logo a seguir, buscaremos compreender 0 que vem a
ser as idéias formuladas pelo platonismo que sustentam
diferentes oposigcbes como original/copia, texto/imagem,
entre outras.

Fazendo um paralelo com as observagbes realizadas
por diferentes autores como Roland Barthes, Gilles Deleuze
e Jacques Derrida, pretendemos notar trés diferentes visoes
que criam possibilidades de reversido do logocentrismo.

2 bid., p. 3

3 Em outro momento, no terceiro capitulo, para estudar as ilustragbes de
Macunaima, destacaremos que as imagens nao estao apoiadas somente
no texto de Mario de Andrade, mas na propria construgdo tedrica feita por
Daibert especificamente para esta obra.
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Nesta tese nao pretendemos analisar as contribui¢coes
especificas dos diferentes autores a reversao da matriz
platbnica ou examinar as varias abordagens que delimitam o
pensamento desses criticos e deixam mais evidentes suas
diferencas tedricas. O trabalho tem objetivos mais limitados.
Ele visa instrumentalizar as idéias a partir desses autores,
visando demonstrar a possibilidade de reversao do discurso
platdnico sem assumir uma destruicdo ou ruptura extrema
do platonismo.

Algumas idéias desses autores se inscrevem, assim,
numa relacao de desconfianga as oposicdes, mas cuidadosa
no plano que procura desmontar as discotomias.

2.1.
O que vem a ser matriz platénica?

A teoria das idéias formulada por Platao visa separar as
copias, “pretendentes bem fundados” das idéias, dos
simulacros, “falsos pretendentes” desta mesma idéia. As
copias guardariam uma semelhanca (interior e espiritual) em
relacdo a idéia, enquanto o simulacro mantém uma
semelhanca de outra ordem, conforme sugere Gilles Deleuze
(Deleuze, 1974)*.

O simulacro nao esta mais afastado da idéia por ser
copia da copia e também nao esta afastado por ser menos
parecido com a idéia, mas por revelar a subversdo de nao
ter a pretensédo de semelhanga com ela.

O perigo identificado pelo platonismo esta exatamente
na relagdo que o simulacro estabelece com a idéia, pois
existe um efeito de semelhancga. Este efeito (imagem) é
produzido sobre uma diferenga que interioriza uma
dissimilitude. O simulacro segue um outro modelo, um
modelo do Outro.*®

O problema fundamental desse pensamento é que se
nos apoiarmos na matriz platdnica, de um modo geral, s6
pensaremos a diferenca em termos de oposicdo e de
hierarquia. No platonismo, o mundo das idéias se relaciona
com a verdade e esta esta além do mundo sensivel.
Nietzsche observou que fundamentar o mundo da verdade no
dominio das esséncias puras, afastadas dos sentidos € um
equivoco, pois este ideal servira de paradmetro para o mundo
sensivel que habitamos.

* DELEUZE, Gilles. Légica do sentido. Trad.: Luiz Roberto Salinas
Fontes. S&o Paulo, Perspectiva: 1974. 342p.
5 Ibid., p. 262
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Para o platonismo, imagem e discurso possuem
distingbes nas esséncias, nos meios expressivos e nos
elementos constitutivos. Nos elementos constitutivos, por
exemplo, cor e figura fazem parte da imagem e letras e
simbolos sao elementos do discurso. Como o conhecimento
€ centrado no /logos, este se apdia no carater discursivo
como mediador mais ‘proximo’.

Alcides Cardoso dos Santos (Santos in Glanadel, 2000),
interessado na relagéo entre texto e imagem, busca na cena
platbnica a estruturagdo originaria da dicotomia discurso e
imagem. Este pesquisador conclui que

(...) O resultado deste preconceito € a concepgdo da
imagem como apéndice do discurso, consequéncia de sua
posteridade e suplementaridade em relagdo ao 'logos',
associado neste momento genético a fala. Por outro lado,
afirma-se que o nome também €& uma imagem, mas os
fundamentos da tradicdo fonologocéntrica nado séao
abalados por esta afirmagdo, pois somente o nome da
existéncia ao ser ao invoca-lo (alétheia), o que a imagem
nao pode fazer. Garante-se, assim, no platonismo, a
hierarquia do discurso sobre a imagem.

No campo do design, apesar de existir um grande interesse na
relacdo entre texto e imagem, poucas investigagdes foram feitas a
respeito do fundamento fonologocéntrico. Admitimos que temas como
a matriz platénica, destacada por autores como Roland Barthes, Gilles
Deleuze e Jacques Derrida, necessitam serem tratados neste
trabalho, pois s&o assuntos ainda pouco debatidos no design. Assim,
acreditamos que este estudo pemmitra demarcar um espago
apropriado de indagagbes e de discussées que entravam muitos
debates no campo do design sobre texto/imagem, original/copia, entre
outros. A nocdo de matriz platbnica ainda constitui ferramenta
importante para os estudos em design nos nossos dias. Porém, antes
de falar das ilustragdes de Arlindo Daibert, falaremos primeiro daquilo
que Derrida considera crise de transbordamento incessante®’.

48 SANTOS, Alcides Cardoso dos. Desconstrugido, literatura e pintura:
Jacques Derrida e o comparativismo. In: GLENADEL, Paula;
NASCIMENTO, Evandro (org.). Em torno de Jacques Derrida. Rio de
Janeiro: 7Letras, 2000. PP. 44-64. P. 51

*" Derrida afirma que, no pensamento ocidental, o centro era sempre
compreendido como aquilo que se constituia, paradoxalmente, na
estrutura e fora da estrutura. (DERRIDA, Jacques. A escritura e a
diferenga. Trad.: Maria Beatriz Nizza da Silva. Sdo Paulo, Perspectiva:
2005. Col. Debates. 254p. P. 230) Em Gramatologia, Derrida (Derrida,
1973) percebe que o “conceito de escritura comegava a ultrapassar a
extensdo da linguagem” ( Id., Gramatologia. Trad.: Miriam Schneiderman
e Renato Janine Ribeiro. Sao Paulo: PerspectivalEDUSP, 1973. 386p. P.
8). Em A Escritura e a diferenga (Derrida, 2005), ele também enfatiza que
ha um abalo na idéia desse centro como um “lugar natural”. O centro é
entdo compreendido como “uma fungao, uma espécie de nao-lugar no
qual se faziam indefinidamente substituigdes de signos”. E neste
momento que a linguagem “invadiu o campo problematico universal (...)
na auséncia de centro ou de origem, tudo se torna discurso”. (DERRIDA,
Jacques. A escritura e a diferenga. Trad.: Maria Beatriz Nizza da Silva.
Sao Paulo, Perspectiva: 2005. Col. Debates. 254p. P. 232)
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2.1.1.

Evidéncia da crise do signo: a Matriz
platdnica comeca a ser percebida como
uma amarra.

Roland Barthes (Barthes, 2004) nos demonstra a
existéncia da crise do signo ao observar que a concepgao
do texto classico, institucional e corrente esta associada a
uma metafisica, que pretende situar-se como “verdade”.
Barthes destaca a existéncia de inumeras “batalhas” pela
verdade que certamente revelam, como consequéncia, uma
histéria sempre intensa e violenta, por vezes sangrenta, que
terminou por ligar trés coisas: “verdade, signo e texto”:

(...) quantas batalhas em nome de um sentido contra um
outro, quantas angustias diante da incerteza dos signos,
quantas regras para tentar firma-los!*®

Segundo o comentario de Jacques Derrida (Derrida,
1973), a prova desta crise € a inflagdo do signo ‘linguagem’,
entendida como a inflagdo do préprio signo, ou seja, na
visdo de Derrida, “a inflagdo absoluta”. E, esta crise, é
também um sintoma, pois a linguagem percebe que sua vida
corre risco, “desamparada, sem amarras por nao ter mais

limites, desenvolvida a sua propria finidade”.*°

Para cada palavra, cada desdobramento, pedaco ou
nascimento de raiz da palavra ha uma orbita que pode ser
entendida como um desenho de trajetoria realizado por um
termo em relagao a outro que “desperta em nés associagoes
de toda espécie”. Porém, sido estas associacdes e a escolha
delas que Derrida (Derrida in Ottoni, 2005) questiona: “Qual
crédito Ihes conceder?”.*

Como veremos, Derrida nota o perigo que repousa no
fato da linguagem se vincular a verdade logocéntrica. Ele
percebe que ha uma primeira época, onde “a leitura e a
escritura, a producdo ou a interpretagdo dos signos, o texto
em geral, como tecido de signos” permanecem confinados
na “secundariedade”. Nota-se esta secundariedade, pois,
antes, existe uma “verdade” ou “um sentido ja constituidos
no elemento do ‘logos™. O autor evidencia, inclusive, que
quando a “coisa” (o ‘referente’) nao ¢é atraido
instantaneamente para o 'logos' de um criador (deus) o

48 BARTHES, Roland. Inéditos: vol. 1. Teoria. Tradugao: Ivone C.
Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004. Colegédo Roland Barthes.
335p. P. 264

9 DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Trad.: Miriam Schneiderman e
Renato Janine Ribeiro. S&o Paulo: Perspectiva/EDUSP, 1973. 386p. P. 7
% 1d., in OTTONI, Paulo. Tradugio manifesta: ‘double bind’ &
acontecimento, seguido de Fidelidade a mais de 'um': merecer herdar
onde a genealogia falta, de Jacques Derrida. Campinas: Editora da
Unicamp, 2005. 198p. P. 170
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significado permanece, de toda forma, na érbita ligada direta
(mediada pelo significante, exterioridade da escritura) ao

“logos’ em geral (finito ou infinito)”.”"

2.1.2.
Tradicao fonologocéntrica no campo do
design

Podemos pensar em alguns exemplos da manutencao
dessa tradicdo fonologocéntrica que permanecem
estabelecidos no campo do design a partir de autores que
servem de referéncia para a atividade profissional e tedrica
ainda nos nossos dias.

Neste momento, citaremos apenas um exemplo: O
designer-tipégrafo Jan Tschichold (TSCHICHOLD, 2007) em
texto escrito em 1962 afirma que um designer de livro deve
procurar ser um servidor leal e fiel da palavra impressa.
Neste sentido, podemos dizer que ele observa a existéncia
de um nucleo que deve ser protegido e, no caso, o objetivo
principal do designer seria evitar ‘manchar’ este original,
despojando-se, inicialmente, da ambigdo de apresentar-se
por sua auto-expressao. Tschichold nos fala que o livro ndo
seria um espago para “inventar o estilo de hoje” ou “criar
algo novo”, pois o designer deve buscar a “perfeicao”.
Quando o designer adota elementos da “gréafica publicitaria”,
Ou seja, 0 uso excessivo da imagem no livro, abusa da
“santidade da palavra escrita”. Tschichold explica que o
designer deve evitar que o livro seja uma moda, em outras
palavras, tornando-se um produto de vida curta, sem
importancia: “Quanto mais significativo o livro, menor é o
espaco para o artista grafico se posicionar e documentar,
por meio de seu ‘estilo’, que ele, e ninguém mais, projetou o

livro”.%2

Parece-nos desnecessario desenvolver mais
argumentagdes sobre esse ponto no momento, embora
pudéssemos continuar a enumerar estas (original e copia) e
outras oposicdes que vém sendo construidas pelas
formalizagbes dos saberes no campo do design.
Acreditamos que identificar estas oposicdes nos ajuda a
trabalhar, mais objetivamente, a partir de idéias importantes
sobre a questdo de como reverter e deslocar essas
dicotomias.

°" DERRIDA, Gramatologia, 1973, p. 18

2 TSCHICHOLD, Jan. A forma do livro: ensaios sobre tipografia e
estética do livro. Trad.: José Laurénio de Melo. Cotia, SP: Atelié Editorial,
2007. 220p. P. 32
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Percebemos em Tschichold (TSCHICHOLD, 2007) e
em outros autores a tentativa de conservagao de um mundo.
Por pequeno que parega, o mundo do design pretende evitar
gerar ambiglidades, busca impedir divergéncias e
diferencas, por meio da unidade ideal. Da mesma maneira,
admitindo-se copia impura busca manter-se préximo do
original. Neste pensamento, com relacédo ao meio editorial, o
original é o texto e nunca a imagem e, tradicionalmente, por
este motivo, esta ultima sempre estd associada a uma
complementaridade da palavra.

Neste cenario sustentado pelo pensamento ldgico
metafisico do platonismo, mantém-se a “procura da
'verdade' essencial e originaria, aquela que resolveria
definitivamente a contenta entre imagem e discurso” >,

Mas como perceber que este cenario comegou a
desabar? Como as tentativas de reverter a légica metafisica
do platonismo se constituiram em um desafio inevitavel?

2.1.3.
Evidéncia da crise do signo no campo do
design

Notamos que o campo do design também comprova
esta mesma crise relacionada ao transbordamento que
excede o jogo classico das oposigoes.

Aparentemente, as coisas mudaram no campo do
design, pois podemos confirmar algumas tentativas de
promover-se discussdes a respeito de conceitos
estabelecidos na nossa area. Esta situacdo nova para o
campo do design, de certo modo, resultou em uma
resisténcia por parte de alguns designers receosos com o
questionamento de determinados paradigmas. O que
poderia ser visto como estimulo para outros olhares, muitas
vezes, ao inverso, torna-se um movimento de reclusdo, ou
seja, uma resisténcia visando a permanéncia de algumas
idéias que, por sua vez, sustentam algumas oposicoes ja
tradicionais na nossa area.

Em varios debates que envolvem a definicdo do
campo do design, tradicionalmente, esta atividade tem sido
classificada por meio de diversas oposi¢oes. Como
exemplo, alguns autores compreendem o design grafico
como uma atividade relacionada a arte, enquanto outros

53 SANTOS, Alcides Cardoso dos. Desconstrugao, literatura e pintura:
Jacques Derrida e o comparativismo. In: GLENADEL, Paula;
NASCIMENTO, Evandro (org.). Em torno de Jacques Derrida. Rio de
Janeiro: 7Letras, 2000. PP. 44-64. P. 56
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autores, reivindicando uma oposi¢cao, admitem o design
relacionado apenas as questbes tecnoldgicas. Assim,
observamos algumas dicotomias que sao dignos de nota:
teoria/pratica, informativa/ literaria, original/reproducao,
texto/imagem, entre outras divisoes.

Ainda no campo das oposi¢des classicas, com relagcéo
a valorizacdo da imagem em detrimento do texto, ressalta-
se, principalmente, que a forca da visualidade nunca podera
ser posta em palavras. De fato, os defensores da idéia da
predominancia exclusiva da visualidade nunca estiveram a
vontade com as palavras. Nao poderia ser de outro jeito: a
premissa deste pensamento é a idéia de que as palavras s6
podem existir a partir das ‘coisas’ e, desta forma, as
palavras nao teriam existéncia autbnoma, pois a garantia
ultima, ‘concreta’ e, portanto, ‘pura’ se apoiaria na imagem.
Neste caso, defendem a nog¢do da imagem como
fundamento primeiro e universal, submetendo o texto (a
escrita) a um valor secundario.

Devemos lembrar que nestes debates as idéias
parecem nao flutuar, fixam-se nas suas polaridades: texto e
imagem permanecem isolados, separados, como em um
codice, pela costura que amarra os cadernos de paginas a
lombada. Se, como fundo, este espelho que nos dava a
ilusdo de correspondéncia da palavra e da imagem com o
real caiu no chdao e se partiu, poderiamos lamentar e
considerar tragico esse evento. Contudo, “é dificil respeitar

um fundo que cai, seja ele qual for”.>*

Se é fato que ndo podemos mais sustentar a crenga
nessas dicotomias e que, em parte, muitos profissionais e
professores sentem a tradicdo do design dilacerada neste
cenario, entdo, em compensagao, podemos perceber um
profundo interesse em repensar varios conceitos — como por
exemplo, divisdes harmdnicas para composi¢cao, principios
de proporgcao, entre outras — que se estabeleceram como
base no campo do design.

Nao temos a menor intencao de ferir a crenga dos que
vivem cultivando a esperanga de manter o campo do design
como ja foi no passado. Mas ao se questionar a manutencgao
dessas oposicoes é necessario admitir que fica abalada a
base que esta ligada a tradicao. Sustentar essas oposicoes
apenas por pretender impor um limite ao campo do design
nao trara, efetivamente, agdes produtivas a favor de um
melhor encaminhamento dessa atividade profissional.

Portanto, é preciso tomar cuidado para n&o sustentar a
idéia que compreende o design como um terreno neutro e
isolado das complexidades da nossa sociedade, ou seja, um
espaco onde seria possivel definir o designer como aquele

> COETZEE, John Maxwell. Elizabeth Costello. Trad. José Rubens
Siqueira. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008. 276p. P.: 26-27
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que usa apenas o estudo formal como instrumento. Nesta
visdo, as formas nao ‘falariam’ e apenas procurariam refletir
e proteger o conteudo interior.

Para compreender melhor os mecanismos que visam
desestabilizar a matriz platbnica e, deste modo, apontar
possibilidades desenvolvidas por Arlindo Daibert na obra
Macunaima é preciso ter em mente certos tragos que
configuram o procedimento tedrico de Jacques Derrida e
Gilles Deleuze e que estudaremos a seguir.

2.2.
Como reverter a matriz platénica?

Um dos marcos do pensamento contemporaneo foi a
revisdo dos conceitos da filosofia ocidental por Jacques
Derrida e Gilles Deleuze, visando, cada um a seu modo,
demonstrar a permanéncia da matriz platbnica no
pensamento tedrico ocidental. Na perspectiva platénica, a
relacao entre original/copia formou amarras que mantiveram
a idéia de codpia subordinada a um elemento considerado
original e que, por sua vez, apropriava-se de um sentido
‘verdadeiro’.

Deste modo, Derrida e Deleuze retomam essa forma
de pensar que foi proposta por Nietzsche. A proposta que
Nietzsche nos oferece é reverter o platonismo. Isso consiste
em encontrar no proprio platonismo suas motivagdes e
vontade que levou Platao a pensar sua filosofia naquele
momento. E por esta via que Nietzsche busca uma critica ao
platonismo, ou seja, procurando nos mesmos elementos de
Platao o elemento diferencial que impulsiona toda sua obra.

Uma tarefa que Derrida e Deleuze se empenharam em
realizar diz respeito a reversdo do platonismo, ou seja,
desmontar as hierarquias impostas pela tradicdo
logocéntrica. Esta reversao inclui, inevitavelmente, correr o

risco de “glorificar o reino dos simulacros e dos reflexos”.

Jacques Derrida e Gilles Deleuze nao elogiam o
simulacro em detrimento do original, pois isto manteria a
forca na oposi¢cdo, apenas trocando a posicdo de um
elemento e outro. E importante destacar que o ‘simulacro’
compreendido por Deleuze (Deleuze, 1974) é um elemento
construido “sobre uma disparidade, sobre uma diferenca, ela
interioriza uma dissimilitude (...) Se o simulacro ainda segue

°> ORLANDI, Luiz B. L. Simulacro na filosofia de Deleuze. Campinas:
IFCH/Unicamp, 1990. Primeira versdo. N° 4/90. 18f. P. 4
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um modelo, trata-se de um outro modelo, um modelo do

Outro, de que decorre uma dessemelhanca interiorizada”.*®

Para Deleuze, a principal ‘motivagdo’ do platonismo
estaria no 'problema do simulacro’, ou seja, na busca por
manter, radicalmente, o 'triunfo' do original sobre os
simulacros. Esta opressé&o recalca os simulacros, mantendo-
os encarcerados “no fundo”, de modo que “ndo pudessem
se ‘insinuar por toda parte” *’.

A subordinagdo se sustenta porque a forma de se
diferenciar copias e simulacros no dominio das imagens
“passaria por uma seletiva referéncia ao modelo”. Em
comparacgado com o modelo, a cépia seria a “imagem dotada
de semelhanga”, enquanto que o simulacro seria uma
“imagem sem semelhanga” *®.

Qual seria o segredo dessa semelhanga? Luiz Orlandi
(Orlandi, 1990) afirma que, para Deleuze, “o segredo da
semelhanca é ser ela ‘interna ou derivada’, pois é ‘a
identidade superior da Idéia que funda’ sobre a semelhancga

a ‘boa pretensdo das copias™ *°.

O simulacro é diferente dessas copias-icones, pois ele
nao possui a mesma natureza da coépia. Sendo diferente,
nao é um rebaixamento do original (cépia), pois “esta livre
da semelhanca”. Neste caso, o simulacro “vive da

diferenca”.

Como vimos, o pensamento que sustenta essa ldgica
metafisica do platonismo mantém a diferenga em termos de
oposicao e hierarquia. Diante da crise dessa matriz
platénica, como pensar na diferenca por outro prisma, ou
seja, afastada das amarras impostas pelas dicotomias?

Pensando também a partir das proposi¢coes de
Nietzsche, Derrida nos apresenta o termo khdra, extraido da
obra platénica. Derrida procura demonstrar a existéncia da
ambiguidade no proprio pensamento que forma a base do
platonismo. Enquanto Derrida busca um termo utilizado no
platonismo, Deleuze utiliza a palavra figural, tendo em
mente a pintura de Francis Bacon. Ele observa que o figural
apresenta as forcas e os devires que estavam presos ao
sistema tradicional da representagéao.

% DELEUZE,Gilles. A légica do sentido. S&o Paulo: Perspectiva, 1974.
P. 262
> ORLANDI, L. B. L. Simulacro na filosofia de Deleuze. P. 6
58 .
Ibid., p. 4
59 .
Ibid., p. 6
€ Ipid., p. 6
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2.2.1.
Derrida e a desconstrucao

A proposta deste estudo dos conceitos formulados por
Derrida a partir da critica @ matriz platdnica, tem por objetivo
criar fundamentos para desenvolver no final deste capitulo
uma resposta possivel a seguinte questdo: o que a
desconstrucdo das oposicdes pode oferecer e acrescentar
ao estudo das ilustragcbes-escritura criadas por Arlindo
Daibert para Macunaima?

Inicialmente, observaremos o deslocamento realizado
por Derrida partindo do pensamento platdénico. Derrida
busca encontrar instrumentos em A farmacia de Platdo
(Derrida, 1991) para romper com o pensamento das
oposicdes binarias, naquele momento®', busca estender a
idéia de escritura por meio de algumas bases que lhe
servem de apoio. Esta base é formada especialmente por
autores que, apesar de ainda imersos no pensamento
logocéntrico, indicam um local para além das oposigdes,
possibilidade de transbordar um limite.®

Em qualquer dicotomia, visualizamos duas margens
que podem ser desenhadas como linhas paralelas que
limitam um espaco. A idéia de desconstrugao, pensada por
Jacques Derrida, procura abolir a permanéncia dessas
oposigoes.

Neste sentido, também devemos considerar a
afirmacdo de Rachel Nigro (Nigro, 2004) que a
desconstrucido “ndo é uma técnica de leitura de textos, nem
um método de pesquisa filosofica ou de critica literaria com
regras preestabelecidas e objetivos determinados de
antemao”. Muito menos “um vale-tudo ou uma destruicido
niilista da metafiisica”. A desconstrugcdo é uma “postura
diante da leitura de textos”, que visa, de forma cuidadosa,
revelar uma estrutura que sustenta as dicotomias e uma
hierarquia violenta.®®

Ou seja, isto nao significa dizer que a desconstrucao é
uma espécie de critica, pois, conforme afirma Paulo Ottoni
(Ottoni in Santos, 2007) correriamos “o risco de conceber a

% DERRIDA, Jacques. A Farmacia de Platdo. Trad.: Rogério da Costa.
Sao Paulo: lluminuras, 1991. 128p.

2 CONTINENTINO, Ana Maria Amado; Duque-Estrada, Paulo César
(orientagéo). A alteridade no pensamento de Jacques Derrida:
escritura, meio-luto, aporia. 2006. 216p. Tese de Doutorado —
Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro. P. 54

% NIGRO, Rachel. O Direito da Desconstrugéo. In: DUQUE-ESTRADA,
Paulo Cesar (org.). Desconstrucao e ética: ecos de Jacques Derrida.
Rio de Janeiro: Ed. Puc-Rio; S&do Paulo: Loyola, 2004. 248p. P. 93-94
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tradugdo como um fendmeno possivel de ser sistematizado

e controlado” ®.

Paulo Ottoni (Ottoni in Santos, 2007) alerta da
“indissociavel relacao entre desconstrucéo e tradugao”, pois
estdo tdo entrelagadas que “ndo sé elas compartiiham a
mesma questdo como as (con)fundem”. Derrida torna este
entrelacamento mais enfatico quando afirma que a “questao
da desconstrucido é também, de um lado a outro, a questao

da tradugao” ®°.

Paulo Ottoni (Ottoni in Santos, 2007) nota que se
privilegiarmos a sistematizacdo de uma teoria, colocaremos
a traducédo em segundo plano, um suplemento, privilegiando
e fortalecendo a idéia de original, “abalando, assim, essa

indissociavel relacdo entre traducéo e desconstrucdo”.®®

No caso da tradugado, Derrida aponta que “...0 que é
sempre dificil de traduzir, além das dificuldades
classicamente localizadas, € a multiplicidade de linguas

numa lingua, coisa que se produz todo o tempo”.®’

Na definicho de Derrida, a desconstrucdo ¢é
“simplesmente ‘mais de uma lingua”. Para este autor, “a
desconstrugédo ndo é intraduzivel, mas ligada a questdo do
intraduzivel”. E por este prisma que podemos perceber mais
nitidamente o entrelagamento entre traducdo e
desconstrucao.

Essa &, portanto, a estratégia da desconstugao, sendo
‘menos um  movimento tipico do pensamento
contempordneo do que um movimento, um evento, que
sempre ja se deu”. Diante disso, Ana Maria Amado
Continentino (Continentino, 2005) nos lembra que esta é a
forma pela qual Derrida se utiliza da “prépria escritura de
Platao”, visando demonstrar que ela “testemunha um operar

da desconstrucdo”.®

Derrida extrai diversos nomes que no texto de Platdo
ocupam uma posicdo de garantia da verdade: “se faz
presente pela figura do Pai, do Bem, da Lei”. Continentino
(Continentino, 2005) observa que nao é possivel falar de

% OTTONI, Paulo. Desconstrugdes: A Impossibilidade de e da
Critica/Teoria (do In-Traduzivel). In SANTOS, Alcides Cardoso dos (org.).
Estados da Critica. Sdo Paulo/ Curitiba: Atelié/ UFPR, 2007. PP: 175-
182. P. 176

% bid., p. 176

% Ibid., p. 176

57 Derrida in OTTONI, Paulo. Tradugao manifesta: ‘double bind’ &
acontecimento, seguido de Fidelidade a mais de 'um': merecer herdar
onde a genealogia falta, de Jacques Derrida. Campinas: Editora da
Unicamp, 2005. 198p. P. 182

68 CONTINENTINO, Ana Maria Amado; Duque-Estrada, Paulo César
(orientagdo). A alteridade no pensamento de Jacques Derrida:
escritura, meio-luto, aporia. 2006. 216p. Tese de Doutorado —
Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro. p. 105
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modo simples ou direto desse pai, desse capital, desse bem,
dessa origem do valor, pois nao podemos “olha-los de frente
tal como nao podemos olhar o sol”. Este espaco &, portanto,
sustentado, em Uultima instancia, pela garantia de verdade,
na qual se apdia a concepgao transcendental que, por sua
vez, comandaria o pensar da cultura ocidental®.

A nocao de desconstrucdo proposta por Derrida,
conforme vimos, ndo revela um modelo de argumentagao,
pois ndo ha nenhum conjunto especifico de normas
desconstrutivistas que possa ser elaborado pelos criticos e
depois aplicado nos estudos seguintes.

Por este motivo, antes de qualquer tipo de pesquisa do
trabalho de Arlindo Daibert, nos interessa observar como
Derrida se utiliza de alguns dos principais pensadores, como
Platdo e Freud, para desestabilizar o logocentrismo e a
“metafisica da presencga”.

2.2.1.1.
O ‘bloco magico’ e a traducao

Podera surgir, neste momento, a questdo sobre a
importadncia deste debate a respeito do pensamento de
Freud nos textos de Derrida para esta tese. Deve-se afirmar
que, no texto A escritura e a diferenca, Derrida realiza um
cuidadoso estudo dos preceitos que estabeleceram a escrita
a condicdo subordinada de um conteudo: a relacdo de
dualidade que sustentava a fala como original e a escrita
subordinada a ela e, a partir disso, pensar as idéias da
desconstrugdo.

Ao estender a crise da subordinacdo da escrita ao
signo, Derrida realiza um movimento decisivo na
desestrutura da manutengdo da tradugdo tendo em vista
conceitos tradicionais. Demonstrando existir contradicdo na
idéia do signo como presenca, Derrida langa duvidas sobre
importantes conceitos tratados na cultura ocidental. A partir
dai, ndo é possivel pensar na presencga isoladamente, mas a
partir da diferenca. Em outras palavras, se a presenca nao
pode mais ser compreendida como uma esséncia, mas
como um sistema de relagdes com outros movimentos
(passado e futuro), entdo, se conclui que também nao é
possivel supor uma realidade representavel ou um objeto
representacional’® ‘puro’, isolado, mas por meio da

Ibid., p. 106
"® Diferentes maneiras de representar a realidade.
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diferenga’’. Deste modo, desestabiliza-se também a nogao
de traducéo a partir da idéia de original. 2

Sao, portanto, esses contornos tratados por Derrida a
partir do pensamento de Freud que nos interessam.
Conforme pronunciamos, a crise do signo se relaciona ao
estudo que desenvolvemos no trabalho de Arlindo Daibert.

Na relacdo entre o texto de Freud e a leitura de
Derrida, € importante para nés o famoso texto freudiano
Uma nota sobre o 'bloco mégico” . Derrida desenvolve uma
leitura particular desse texto e tal abordagem nos ajudara a
compreender a nocdo de traducdo que pretendemos
desenvolver nesta tese.

Vale ressaltar que, nas paginas que se seguirdo, so
enfatizaremos algumas idéias do pensamento de Derrida.
Os nossos comentarios serao realizados, portanto, a partir
de uma selegao de fragmentos do pensamento deste autor.
Nosso objetivo de acrescenta-las € encena-las no estudo do
trabalho de Arlindo Daibert para Macunaima.

Em primeiro lugar observaremos que Derrida (Derrida,
2005) busca revelar na propria escrita de Freud alguns
mecanismos que desmontam a manutencao das dicotomias
presentes nas idéias desse mesmo autor. Derrida nos faz
compreender que mesmo quando os textos comportam
alusbes claras as oposi¢coes binarias, a escrita de Freud
forja alguns artificios que desatam os embaracos
metafisicos.”

Neste momento, para compreender a argumentagao
de desconstrugdo das dicotomias impostas pela matriz
platdnica, iniciaremos com a seguinte opinido de Derrida
sobre a obra freudiana: “...todas as teses freudianas sao
fendidas, divididas, contraditérias como os conceitos”. Mas
em que sentido Derrida valoriza a contradi¢do presente na
obra de Freud? Para Derrida a escrita freudiana auxilia um

" Podemos compreender melhor a repercussao da nog¢éo de presenca,
diferencga e trago a partir do pensamento de Derrida em outras areas. Na
arquitetura, por exemplo, destaca-se o seguinte artigo: EISENMAN, Peter.
O fim do Classico: O fim do comeco. O fim do fim. NESBITT, Kate (org).
Uma nova agenda para a arquitetura. Antologia tedrica (1965-1995).
Tradugéo: Vera Pereira. Colegdo Face Norte. Cosac Naify, Sdo Paulo,
2006. PP.: 233-252

e BEATO, Zelina; Ottoni, Paulo (Orientacédo). Derrida e a cena da
tradugéo na cena da escrita de Freud. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem), Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual
de Campinas, 2005. 273p. P. 65

® FREUD, Sigmund. Uma nota sobre o 'Bloco Magico'. In: Obras
Psicolégicas Completas de Sigmund Freud: Edicdo Standard
Brasileira. Trad.: Jayme Salom&o. Rio de Janeiro: Imago, 1996. v. XIX.
Pp.: 255-259.

™ BEATO, Zelina; Ottoni, Paulo (Orientacédo). Derrida e a cena da
tradugéo na cena da escrita de Freud. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem), Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual
de Campinas, 2005. 273p. P. 35
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deslocamento, impedindo uma cristalizagdo dos conceitos
utilizados pelo préprio autor.”

Mas haveria alguma possibilidade de cristalizagao de
sentido no texto freudiano? Derrida realiza uma critica ao
texto de Freud, demonstrando que o pensamento freudiano
refaz o gesto metafisico de desprestigiar a escrita. Mesmo
diante desta afirmativa, Derrida ndo descarta os escritos
deste pensador, pois compreende que Freud dispunha de
ferramentas que estavam envolvidas nas redes de teorias
biolégicas e filosdficas daquela época. De uma maneira
geral, para aquele momento, a pratica gerava a teoria e,
deste modo, Freud teorizava sua pratica apoiando-se nas
ferramentas tedricas que ainda se fundamentavam em
conceitos metafisicos.

Apesar desse contexto, Derrida nota que a propria
escrita freudiana, no texto Uma nota sobre o ‘bloco magico’,
desarticula a dicotomia existente em alguns conceitos,
através, principalmente, de sua explicagdo para o
funcionamento da meméaria. Oposicées como Consciente e
Inconsciente, corpo Somatico e corpo Psiquico, Prazer e
Desprazer, entre outros, sustentam uma oposi¢do, mas é a
partir da propria escrita de Freud que as dicotomias se
desconstroem, revelando a possibilidade de desestabiliza-
las em um outro contexto.”

Segundo Zelina Beato (Beato, 2005), a influéncia do
trabalho de Freud é tdo consistente na obra de Jacques
Derrida quanto o interesse desse pensador da
desconstrucado pela literatura. Derrida nota que a obra de
Freud contém uma grande potencialidade
desconstrutivista’’. E importante lembrar da influéncia da
literatura na obra freudiana e, em mao dupla, a influéncia do
pensamento de Freud na literatura. Para Téania Rivera
(Rivera, 2006), a referéncia a obras literarias é constante no
texto freudiano “eventualmente com um objetivo erudito de
ilustracdo, mas fundamentalmente como fonte de
conhecimento privilegiado do inconsciente, ao lado daquele
que |he é fornecido pela clinica com seus pacientes”’®. Ana
Maria Amado Continentino (Continentino, 2006) também
observa que Derrida ressalta o uso da metafora no texto de
Freud. Para esta autora, acompanhando o pensamento de
Derrida, a metafora nos textos freudianos ndo segue a

> DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenga. Trad.: Maria Beatriz
Nizza da Silva. Sao Paulo, Perspectiva: 2005. Col. Debates. 254p. P.
®1d., Mal de arquivo: Uma impressao freudiana. Trad.: Claudia Moraes
Rego. Rio de Janeiro: Relume Dumara. P. 110

m BEATO, Z.; Ottoni, P. (Orientacdo). Derrida e a cena da tradugao na
cena da escrita de Freud. P. 62

"8 RIVERA, TANIA. Guimaries Rosa e a Psicanalise: Ensaios sobre
Imagem e Escrita. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006. P. 7
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proposta caracteristica da tradicdo’® de “tornar claro o que é
desconhecido através do conhecido”, mas usa a metafora
para “promover um abalo, uma desorganiza¢cado naquilo que

¢ considerado como estabelecido”®.

A aproximagao de Derrida com as idéias de Freud se
estabeleceu a partir de uma relagéo constante e complexa
com a psicandlise e, porque nao dizer, dessa relacao
préxima do texto freudiano com a arte em geral, da literatura
em particular.

O interesse de Derrida em repensar o conceito de
escrita a partir de Freud, nos conduz ao texto Freud e a
cena da escritura, desenvolvido em 1966 como um
fragmento para uma conferéncia e publicado em 1967 —
editado no Brasil pela Editora Perspectiva em 1971 — sob o
titulo A escritura e a diferengca, um dos textos do livro de
mesmo nome. Segundo Zelina Beato (Beato, 2005), o texto,
Freud e a cena da escritura, foi publicado no momento
crucial para as teorias de Derrida, pois inaugura o periodo
da sua obra que poderiamos chamar de “a desconstrugéo

da filosofia”.®!

A leitura que Derrida faz da obra Uma nota sobre o
'bloco magico’, ilumina alguns conceitos formulados pela
desconstrugdo. No texto Freud e a cena da escritura,
Derrida destaca que Freud recorreu a modelos metaféricos
que nao sdo a fala, muito menos a escrita. Para representar
o aparelho psiquico que ele buscava compreender, Freud
usa um artificio, “um texto de esséncia irredutivelmente
grafica”> uma maquina de escrita. Por meio da metafora do
bloco magico, Freud recorre a signos que “ndao vém
transcrever uma palavra viva e plena, presente e senhora de

s 82

SI.

Em um momento anterior, antes de pensar no uso de
um bloco magico para iluminar alguns conceitos de sua
teoria, Freud estava envolvido na procura por uma imagem

7 Segundo Derrida, desde Platdo se 'ilustra’ por meio de imagens graficas
as relagdes da razéo e da experiéncia. Contudo, o deslocamento que
Freud faz da tradi¢do classica é que a tradigdo sempre buscou essas
‘imagens graficas’ visando, “com isso a tranquilidade de um termo
conhecido”. A escrita de Freud é diferente, pois abre, como diz Derrida,
“um novo tipo de questédo sobre a metaforicidade, a escritura e o
espagamento em geral”. Para Continentino, “...metaforicidade, escritura,
texto, técnica e psiquico aqui se entrecruzam, se requisitam e se implicam
numa légica q desafia as oposigoes binarias”. (CONTINENTINO, Ana
Maria Amado; Duque-Estrada, Paulo César (orientagéo). A alteridade no
pensamento de Jacques Derrida: escritura, meio-luto, aporia. 2006.
216p. Tese de Doutorado — Departamento de Filosofia, Pontificia
Universidade Catodlica do Rio de Janeiro. P.: 91-92)

8 Ibid., p. 91

8 BEATO, Zelina; Ottoni, Paulo (Orientagado). Derrida e a cena da
traducao na cena da escrita de Freud. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem), Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual
de Campinas, 2005. 273p. P. 65

82 DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenga. Trad.: Maria Beatriz
Nizza da Silva. Sdo Paulo, Perspectiva: 2005. Col. Debates. 254p. P.182
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que representasse a nogao da memoria. A memoria possui
um duplo sistema de armazenamento e a dificuldade estaria
em como imaginar um sistema duplo em um mesmo
aparelho de armazenamento.

Em Uma nota sobre o '‘bloco magico', texto de 1924,
Freud nos diz que o bloco magico é uma representacao
mais eficaz da sua hipétese sobre os mecanismos
perceptivos de nossa psique, pois diferentemente da folha
de papel ou da simples lousa, o bloco oferece trés tipos de
camadas ou superficies. A primeira € uma camada de cera
ou resina que, na hipotese de Freud, funcionaria como o
inconsciente: representado pela cera ou resina, apenas 0s
“tragcos permanentes retidos indefinidamente ocorrem num
sistema contiguo, no inconsciente”. A segunda ¢é “‘um papel
encerado onde a escrita se produz de fato, mas apenas no
contato que mantém, periodicamente, com o suporte de
cera”; para esta camada, a hipétese é que o aparato
perceptivo recebe estimulos, mas “o sistema Pcpt.-Cs, néo
conserva tracos permanentes”. Existe ainda uma terceira
camada de acetato ou celuléide transparente “que protege o
papel encerado do risco”, ou seja, € resistente e “deve
sobreviver ao presente do risco”, a pontualidade que, na
hipétese de Freud, pode por em risco a organizagao
psiquica. &

Deste modo, tanto a superficie de acetato ou celuldide
(que esta sempre preparada para receber novas anotagdes),
quanto a membrana em argila (espago das marcas
permanentes, das anotacbes que ja foram feitas) séo
fundamentais para a operagdo que se realiza no papel
encerado (espaco da lousa onde as figuras aparecem,
hipétese do aparato perceptivo). Sobre o funcionamento do
Bloco Mégico, Freud diz:

Levantando-se toda a folha de cobertura — tanto o
celuldide quanto o papel encerado — da prancha de cera
a escrita se desvanece e, como ja observei, ndo mais
reaparece. A superficie do Bloco Magico esta limpa de
escrita e mais uma vez capaz de receber impressdes. No
entanto, e facil descobrir que o trago permanente do que
foi escrito esta retido sobre a propria prancha de cera e,
sob luz apropriada, € legivel. Assim, Bloco fornece néo
apenas uma superficie receptiva, utilizavel repetidas
vezes como uma lousa, mas também tracos
permanentes do que foi escrito como um bloco comum
de papel.®

8 BEATO, Zelina; Ottoni, Paulo (Orientacédo). Derrida e a cena da
traducio na cena da escrita de Freud. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem), Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual
de Campinas, 2005. 273p. P. 130

# FREUD, Sigmund. Uma nota sobre o 'Bloco Magico'. In: Obras
Psicolégicas Completas de Sigmund Freud: Edigdo Standard
Brasileira. Trad.: Jayme Salom&o. Rio de Janeiro: Imago, 1996. v. XIX.
Pp.: 255-259. P.: 258
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Apoiando-se na imagem representativa do Bloco
Magico, Freud percebe a necessidade de inscrigbes (argila)
na mesma ‘maquina’ de memoria, fazendo uma analogia:

Se retirarmos da tabuinha toda a folha de cobertura —
celuldide e papel de cera — o escrito apaga-se e, como o
fiz notar, ndo mais se reconstitui em seguida. A superficie
do bloco magico esta virgem e de novo receptora. Mas é
facil constatar que o trago duradouro do escrito se
mantém na tabuinha de cera e permanece legivel com
uma iluminagdo adequada (...) € exatamente a maneira
como se realiza a fungdo perceptiva conforme o que ja
supus sobre o nosso aparelho psiquico. A camada que
recebe as excitagdes — o sistema Pcpt.-Cs — ndo forma
nenhum ftraco duraduro; as bases da recordacao
produzem-se em outros sistemas de supléncia. %

Ha ainda uma outra analogia, pois para que o Bloco
Magico funcione, duas maos sao necessarias e isto
representa o mesmo procedimento do aparelho psiquico que
inscreve os tracos no mesmo instante de sua desaparig¢ao.
Obviamente que estes gestos se tratam, em resumo, de
uma representacao de dois processos simultaneos: memoria
(inscricdo dos tracos) e a percepcado (apagamento). Para
Derrida (Derrida, 2005), € necessario compreender a idéia
que a memoria € constituida por meio de uma compulséo
que repete os caminhos ja facilitados (ja tragados), que
sugerem uma repeticdo dos tracos, e o apagamento dos
tragos que ja foram inscritos (recalcados da consciéncia).
Deste modo, a meméria inconsciente tem como sua prépria
origem e, proprio funcionamento, uma compulsdo a repetir
os tracgos, que colocam o aparelho psiquico para funcionar.

Derrida, a partir do modelo do bloco magico, enfatiza a
relagdo com a morte na origem do aparelho psiquico, isto é
a memoéria no inconsciente esta condicionada ao seu
desaparecimento da consciéncia. Por esta razdo, a memoria
inconsciente ndo pode ser compreendida como um
armazém de recordacdes, mas representa um mecanismo
que obrigatoriamente se repete porque ¢é facilitado,
modificado, trilhado sempre. Na medida em que um caminho
¢é facilitado, mais o trajeto sera percorrido e repetido. Nesse
sentido, podemos dizer que memoria € repeticdo. De um
modo abrangente, podemos dizer que a repeticdo € uma
tentativa frustrada de recuperar a primeira experiéncia,
transitando, obrigatoriamente, os primeiros caminhos,
‘recriando’ os mesmos tracos.

Ainda, a memdria é fundamento da constituicao do
aparelho psiquico que se edifica a partir das diferencas
entre as facilitagcoes, ou seja, entre as trilhas.

8 Id., in DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenga. Trad.: Maria
Beatriz Nizza da Silva. Sdo Paulo, Perspectiva: 2005. Col. Debates. 254p.
P. 218
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A partir dessas nogoes, Derrida relaciona memoaria e
escrita, compreendendo que

...a escrita substitui a percepgdo antes mesmo desta
aparecer a si prépria. A ‘memoéria’ ou a escrita sdo a
abertura desse proprio aparecer. O ‘percebido’ s6 se da a
ler no passado, abaixo da percepgao e depois dela.”

Derrida nos orienta na hipotese que é preciso
compreender que a escrita “como trago sobrevivendo ao
presente do estilete”’ que marca o acetato.

Prosseguindo a idéia de escrita, Freud nos diz que
existe um equivoco ao falar em tradugdo ou transcrigcao
procurando descrever “a passagem dos pensamentos
inconscientes pelo pré-consciente em direcdo a consciéncia”
8 pelo fato dessa idéia sustentar a nogdo de um texto
imovel cujo conteldo pudesse ser transportado sem perdas.

Auxiliado pelo texto de Freud, Derrida compreende o
mecanismo da escrita psiquica como uma idéia antecipada
de um sentido que abrange a nog&o de escritura em geral.
Por este motivo, Derrida demonstra a impossibilidade de se
pensar em alguma tradugao sem perda, pois “...tudo comeca
pela reproducdo™. Apoiando-se no exemplo do sonho
desenvolvido por Freud, Derrida demonstra que “...se nao
podemos traduzir o sonho para uma outra lingua é também
porque no interior do aparelho psiquico nunca ha relagao de
simples tradug&o”. %°

A nocéao tradicional de tradugao é, portanto, abalada
pelas suspeitas sobre a manutencéo da estrutura dicotdmica
entre significado / significante. A relevancia desse trabalho
de Derrida foi trabalhar a desconstrugdo da nogao de signo,
além de fundamentar varias nogbes como rastro, arquivo,
diferenca, entre outros, possibilitando novas reflexbes a
respeito da revisdo da matriz platbnica em diversos
conceitos. Apesar deste autor desenvolver, com maior
profundidade, a dicotomia entre significado / significante no
livro Gramatologia, a repercussao da desconstrugao do
signo também pode ser notada em outras idéias do autor.

Zelina Beato (Beato, 2005), a partir de Freud, comenta
que o sonho é uma forma especifica de expressao e que
neste espaco a linguagem fonética, a palavra, se transforma
em um elemento entre tantos outros. Desta maneira, a
palavra ndo ocupa um espaco privilegiado, mas é tratada
como “coisa”.

% DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenga. Trad.: Maria Beatriz
Nizza da Silva. Sao Paulo, Perspectiva: 2005. Col. Debates. 254p. P. 218-
219

8 Ibid., p. 218

% Ibid., p. 199

% Ibid., p. 200

% Ipid., p. 199


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0510352/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0510352/CA

53

Se o considerarmos como uma gramatica, em primeiro
lugar, a “lingua” dos sonhos é uma escrita que possui légica
temporal préopria. Os elementos que compde o sonho
possuem uma légica diferente, pois ndo sdo dispostos de
uma forma linear, definindo o comego ou o fim. A partir de
Freud, Derrida conclui que “...0 sonhador inventa a sua

prépria gramatica”.®’

Apresentamos no inicio que os elementos principais
de formacdo dos sonhos ndo seguem uma légica linear
conforme nos habituamos a pensar quando falamos uma
frase. Os sonhos seguem um caminho préprio e o que
vemos sao os rastros deste caminho, por onde procuram
elementos de formacdo: “..esses rastros por onde

caminham os sonhos sao, afinal, os tracos da memoaria”. 92

Claudia de Moraes Rego no livro Trago, letra, escrita:
Freud, Derrida, Lacan define da seguinte forma o traco:

O trago € algo que fica na passagem da coisa. Embora
totalmente arbitrario, no sentido de que néo figura, ndo
representa, ele é a origem de qualquer significac,:é\o.93

Esta nogcao demonstra que os mecanismos psiquicos
nao possuem uma origem, na medida em que n&o existe um
traco de memodria como “presenca cristalina, mensuravel,
visivel, localizavel, apreensivel, enfim, legivel’. Portanto, o
que possibilita a memdéria e a vida psiquica “é a diferencga
entre as forgas”. Por este prisma, ndo faz mais sentido
pensar na linguagem a partir da dualidade da presenca e da
auséncia, caracteristica fundamental da metafisica. *

E justamente apoiada nesta outra nocdo que se
concretiza a idéia da representacdo da memodria como um
“texto tecido de rastros”. Sob este ponto de vista, a nocao de
rastro como consequéncia de uma  diferenca,
posteriormente, refletiu sobre a nocdo de escrita, “levando
consigo seus desdobramentos — escrita como ndo-presenga
pura, como diferenga, como rastro ndo apreensivel” e é

“nesse ponto que Derrida relaciona diferenga e diferaenca”.®®

Como exemplo do impacto dessa diferente nocao
subvertendo a idéia da metafisica, no caso do arquivamento,
Derrida sustenta a hipotese que “a estrutura do arquivo é

" Ibid., p. 196

%2 BEATO, Zelina; Ottoni, Paulo (Orientagao). Derrida e a cena da
traducao na cena da escrita de Freud. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem), Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual
de Campinas, 2005. 273p. P. 110

% REGO, Claudia de Moraes. Trago, letra, escrita: Freud, Derrida,
Lacan. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006. 252p. P. 151

o4 BEATO, Zelina; Ottoni, Paulo (Orientacdo). Derrida e a cena da
traducao na cena da escrita de Freud. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem), Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual
de Campinas, 2005. 273p. P. 110

% DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo: Uma impressao freudiana. Trad.:
Claudia Moraes Rego. Rio de Janeiro: Relume Dumara. P. 110-111
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espectral”, pois nunca é “...nem presente, nem ausente ‘em
carne e 0ss0’, nem visivel nem invisivel, trago remetendo
sempre a um outro [fantasma] cujo olhar ndo saberia ser
cruzado”.*®

Visando deixar mais claro sua idéia, Freud aproxima a
‘lingua’ dos sonhos da escrita chinesa: “Estes [os simbolos
do sonho] tém muitas vezes significacdes mdultiplas, de tal
modo que, como na escrita chinesa, s6 o contexto torna

possivel, em cada caso, a apreensao correta”. o7

Se pensarmos no conceito de signo, essa afirmagéao é
decisiva para a desconstrucdo da oposicdo do par de
conceitos significado / significante, pois

...a auséncia de qualquer codigo exaustivo e
absolutamente infalivel significa que na escritura
psiquica, que anuncia assim o sentido de toda a escritura
em geral, a diferenga entre significante e significado
nunca é radical. ®®

Existe, portanto, uma nova condigdo anunciada por
Derrida e que se trabalha com a importancia da reproducao,
do suplemento. Para se compreender essa argumentacgao
de Derrida, € preciso retornar a idéia apoiada na metafisica
de Platdo, para quem a lingua do filésofo deveria ser a
falada, uma vez que a verdade estaria sempre presente por
meio daquele que fala, visando corrigir distor¢cdes e de
interpretagdes do seu discurso consideradas errbneas. Para
Platdo, a lingua escrita seria perigosa por varias
caracteristicas: uma delas é que a escrita mantinha sob o
mesmo patamar os sabios e 0os mediocres, na medida em
que ao ler um texto escrito, qualquer autor poderia fingir que
sabe; outro aspecto criticado por Platao é o fato da lingua
escrita poder gerar leituras diferentes, interpretagdes que
falseariam a “verdade” do autor. Estes s&o os motivos pelos
quais Platdo percebe a lingua escrita como um simulacro da
lingua falada.

Se antes a ‘voz’ era a garantia ultima para a elucidagéo
da ‘verdade’ do autor, agora, nesta outra leitura, pode-se
afirmar que: “...0 texto que se denomina presente sé se
decifra no pé da pdagina, na nota ou post-scripfum. Antes
desta recorréncia, o presente ndo passa de um apelo de

nota”. %°

O ponto de partida de Derrida é a obra Uma nota
sobre o 'bloco magico', mas ele utiliza outros textos de
Freud para desenvolver o seu pensamento. Estabelecendo

% Ipid., p. 110

" FREUD in DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenc¢a. Trad.: Maria
Beatriz Nizza da Silva. Sdo Paulo, Perspectiva: 2005. Col. Debates. 254p.
P. 197

% DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenga. p. 197

% Ibid., p. 200
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um estreitamento entre algumas idéias freudianas com as
nogdes de linguagem e escrita, Derrida se apropria,
principalmente, das nogdes “de inscricdo, de trago de
memoria, de arquivamento, de linguagem, de texto original,
de escrita e de tradugdo [que] adquirem contornos muito
especiais”. '

A partir de Freud, na descricao metaférica do psiquico
por meio do bloco magico, Derrida refor¢a a nogéo freudiana
de “memodria como uma impressdo, uma encenagao, uma
figuracao visual e, até mesmo, uma representacao teatral,
que se inscreve vencendo uma resisténcia, inaugurando
uma via, o traco da memodria facilitando seu préprio

caminho”.

Esta aqui a base fundamental por onde a nocdo de
traducdo precisa ser pensada quando falamos do trabalho
de Arlindo Daibert para Macunaima.

Ao desestruturar a dicotomia presente/ausente que
reverbera na nogdo de significante/significado, ndo é mais
possivel pensar nas palavras conectadas de maneira direta
a algum conteudo, como se existisse uma logica interna as
palavras que estabeleceriam um ponto inicial, seus
significados originais.

Ao longo da apresentacdo dessas idéias
desenvolvidas por Derrida a partir de Freud, pontualmente, o
leitor desta tese podera se indagar acerca dos fundamentos
de determinados conceitos e sua aproximagdo com o
trabalho de Arlindo Daibert. Assim, o leitor pode ter
elaborado a seguinte questdo: conforme vimos, Arlindo
Daibert ja definia claramente o seu trabalho de ilustracédo a
partir do termo traducdo'®?; contudo, observamos que, no
campo das artes plasticas, Fayga Ostrower utiliza o conceito
‘traducdo’ para falar da imagem. Assim sendo, o que nos
garante que a nogao trabalhada por Arlindo seja a mesma
sugerida por Derrida a partir de Freud?

Como resposta a esta questdo, poderiamos
argumentar que Arlindo viveu em Paris durante uma
temporada, mas é fato que, apenas por esta afirmacgao, néo
poderiamos garantir que o artista conhecia o termo tradugao
a partir do trabalho de desconstrucao realizado por Derrida.
Entretanto, torna-se necessario realizar uma outra pergunta:
€ possivel aproximar um conceito, uma idéia, de uma obra
ou criagcdo, independentemente da vontade de seus

1% BEATO, Zelina; Ottoni, Paulo (Orientagdo). Derrida e a cena da
traducao na cena da escrita de Freud. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem), Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual
de Campinas, 2005. 273p. P. 103

% Ibid., p. 109

192 Conforme alertamos anteriormente, consideraremos este trabalho de
Arlindo Daibert como ilustragao-escritura e ndo como ‘traducao’, apesar
de ter sido um termo escolhido pelo artista.
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autores? Em outras palavras, poderiamos utilizar a nogao de
tradugao trabalhada por Jacques Derrida e relaciona-la ao
trabalho de Arlindo apenas por considerarmos que uma obra
constitui critério atributivo de uma idéia independente da
aceitacao de seu autor? Para responder afirmativamente a
essas questdes, iniciaremos um levantamento a partir
também de outros estudos de Jacques Derrida. Ele realiza
adaptacédo de conceitos formulados por diferentes autores,
como Platdo e Artaud, em um outro contexto. A maneira de
usar tais conceitos, explicara a apropriagdo que sugerimos
para a nogao de traducdo e outros termos usados pela
desconstrucdo. Acreditamos, ser possivel aproximar a idéia
de traducdo que propomos aqui ao trabalho de Arlindo
Daibert, mesmo considerando que esse autor pode nao ter
tido a intengao de promové-la.

2.2.1.2.
Pharmakon e Khora

Em A Farmacia de Platao (Derrida, 1991), uma idéia
de escritura é relacionada ao termo, Pharmakon. Na visao
platbnica, Theuth oferece ao rei Thamous um remédio que
promete curar o problema da memoria. Este remédio é a
escritura. Contudo, o rei considera a escritura um mal, pois
ela ndo serve a memoria (mnése), mas a reproducao ou a
rememoracao (hipomnése). Para eles, do mesmo modo que
a escritura € um remédio, ela também ¢é um desvio,
“afastamento da origem, e, portanto, fonte de erro, de
perdicdo”. Isso se deve ao fato de Platdo, por meio de
Sdcrates, e, também, o rei Thamous acreditarem que ndo ha
remédio inofensivo. A escritura, ao se apresentar como
remédio, disfargaria o seu poder de se transformar em um
mal, ou seja, servindo para o esquecimento, contrasta com o
que seria a memoaria. A escritura teria o efeito maléfico de
aniquilar a memdria viva por meio do valor da reproducéo,
conforme enfatiza Continentino (Continentino, 2006),
“‘Remédio e veneno determinam aqui a ambivaléncia que
caracteriza a escritura dentro da nossa tradigao”®.

A escritura é tanto remédio quanto veneno, o que
produz uma ambivaléncia condenada por Platdo, pois o
remédio remete a um artificio ou uma técnica que cura, mas
também pode matar. Nesta visdo, o que é impuro é
forasteiro e visto como uma ameaca constante. Deste modo,
a técnica é exterior a vida e, sendo algo de fora é, do
mesmo modo, um objeto estranho.

103 CONTINENTINO, Ana Maria Amado; Duque-Estrada, Paulo César
(orientagéo). A alteridade no pensamento de Jacques Derrida:
escritura, meio-luto, aporia. 2006. 216p. Tese de Doutorado —
Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro. P. 54. P. 106
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Derrida entdo percebe que podemos pensar algo
similar ao termo pharmakon encontrado no texto de Plat&o:
ou seja, uma forga oscilante, que se impde sobre essas
oposicoes. Nesta idéia, nota-se que existe o aspecto
positivo da escritura, pois, como remédio, também remete
ao termo veneno que ndo pode ser descartado. A escritura
é, portanto, a possibilidade que nao se deixa fixar pelas
oposicdes, ndo se prende a um ponto, nem a outro.'%

E, sobre a ambivaléncia, Derrida diz:

Se o pharmakon € ‘ambivalente’, &, pois, por constituir o
meio no qual se opdem o0s opostos, 0 movimento e o jogo
que os relaciona mutuamente, os reverte e os faz passar
um no outro (alma/corpo; bem/mal; dentro/fora;
memoria/esquecimento; fala/escritura). E a partir desse
jogo ou desse movimento que o0s opostos ou o0s
diferentes s&o detidos por Platdo. O pharmakon é o
movimento, o lugar e o jogo (a produgéo de) a diferenca.
Ele é a diferencia [différance] da diferenga (...) Nés o
veremos prometer-se ao infinito e se escapar sempre por
portas secretas, brilhantes como espelho e abertas sobre
um labirinto. E também essa reserva de fundo que
chamamos a farmacia.'®

E o fundamento de pureza, que falsamente se
apresenta como confortavel e sem inquietacéo, que Derrida
visa desestruturar com a recuperagdo da escritura,
enfatizando a inexisténcia de um porto seguro que proteja a
fala e a escrita contra uma alteridade.

Para Continentino, a desconstrucdo nos chama
atencdo ao funcionamento do pensamento de alteridade,
que pertence a uma estranha légica, pois esta légica impde
um “deslocamento incessante e inarredavel, impossivel de

ser domesticado, aplacado”.'®

E, ainda,

Se ha um desejo de controle € porque ha um
incontrolavel que instiga, que suscita o desejo, e se
reinscreve a cada nova tentativa de apreensao, e, de
dentro, viola, perverte este mesmo desejo. Esta
alteridade incontrolavel, como ja apontamos, nao é a que
se declara nas oposigdes onde as fronteiras entre os
polos opostos estdo bem delineadas; mas é aquilo
mesmo que suspende estas fronteiras, que suspende
todas as certezas que sob elas se organizam. Uma

alteridade que é sempre da ordem da subversdo, da

104 DERRIDA, Jacques. A Farmacia de Platao. Trad.: Rogério da Costa.
Sao Paulo: lluminuras, 1991. 128p. P. 50-51

1% |bid., p. 74-75

108 CONTINENTINO, Ana Maria Amado; Duque-Estrada, Paulo César
(orientagéo). A alteridade no pensamento de Jacques Derrida:
escritura, meio-luto, aporia. 2006. 216p. Tese de Doutorado —
Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro. P. 54. P. 14
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perversdo, da violagdo, da loucura, pois ndo desenha,
ndo oferece nenhum horizonte, nenhum contorno.'”’

Derrida observa que, na visdo platbnica, ha a
necessidade de criagdo de um espaco para se pensar além
da formulagdo binaria. Khéra (nutriz, mae) é percebida por
Derrida com esta finalidade que no pensamento grego
escapa as oposicdes platdnicas.

Continentino diz:

Derrida percebe ja presente no pensamento de Platao,
explicitando-se no Timeu, a introducdo de um tema que
nao se deixa conter pelo pensamento binario. A chance
de abertura para um “mais além” se inscreve no texto do
filbsofo grego através da definigdo de Khbéra como um
terceiro género, que, ndo sendo nem o inteligivel nem o
sensivel, & deles a condicdo de possibilidade.
Recebendo também a designacdo de mae, ama,
receptaculo, Khora € lugar “de inscricdo das formas”, de
acolhimento, que n&o se deixando apropriar por um
discurso opositivo da diferenca, permite que esta se
inscreva e tenha seu lugar.'®®

Estas metaforas que, segundo Geoffrey Bennington,
tentam apreender “a inscri¢ao originaria das formas” deixam
ver “‘um pensamento da originalidade do trago, que ja se
encontra, portanto, em Platdo, mesmo que esteja recalcado

pelo ‘platonismo’."®

Sendo assim, o termo Khéra oferece um caminho
distinto da situagao criada por Platdo ao abrir espaco além
da perspectiva de oposi¢ao, possibilitando uma desestrutura
ao platonismo a partir da formulagdo de Khéra no
pensamento grego: em outras palavras, o terceiro género.
Contudo, isto nao implica dizer que o terceiro género se
apresenta como “neutro” ou “inefavel”’. Continentino reforga
a nossa atencdo para que seja compreendido isso, pois a
idéia do neutro é contraria ao pensamento de Derrida, na
medida que a idéia de neutralizagcdo retorna de maneira
disfargcada a imposicao da oposicao.

Entdo, o que seria este terceiro termo Khéra? Derrida
enfatiza a nocao de lugar: “como lugar, ela nao situa nada,
nao existe como algo cuja esséncia pode ser indicada em
determinado lugar, mas fala da prépria nogéo de recepc¢ao,

inscricdo, acolhimento”.'™

Portanto, Khéra nédo se permite fixar em “nenhuma
oposicao discursiva, ela é condicdo de todo discurso,
propiciando as inversdes, e€ ndo se submetendo a

7 Ibid., p. 16

1% 1pid., p. 110

199 BENNINGTON in CONTINENTINO, A. M. A., op. cit., p. 111
110 CONTINENTINO, A. M. A., op. cit., p. 112-113
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nenhuma”. Ela €&, portanto, uma resisténcia a fixagdo de uma
I6gica classica e, assim, torna-se um pensamento possivel a
este estranhamento “tanto entre dois géneros de discurso, o
filoséfico e o mitico, como entre dois géneros de ser, o

sensivel e o inteligivel”.""

Conforme observa Continentino, Derrida aproxima o
conceito da escritura as palavras Pharmakon e Khora. Desta
maneira, utilizando termos do pensamento platonico, Derrida
procura “brechas” para desconstruir a matriz platdnica.
Como destaca Continentino, estas ‘brechas’ sdo espacgos
por onde um “clardo de Iluz’ possibilita despertar um
estranho movimento:

(...) encara-lo, dar-lhe um nome, significa apaga-lo,
conter seu brilho ofuscante. Este nome, a partir dai,
comandaria todo o discurso. Para a desconstrugao, resta
a possibiidade de ndo encarar, mas olha-lo
obliquamente, suportando uma infinita negociagdo.""2

A seguir, observaremos que as discussdes propostas
por Derrida a partir de Artaud, por sua vez, ndo sao
estranhas ao estudo que desenvolveremos a partir dos
trabalhos de Arlindo Daibert. O texto de Derrida,
Enlouquecer o subjétil, parte da proposta do termo Subjétil
desenvolvido nos textos do poeta e dramaturgo Antonin
Artaud. Além dos aspectos ja citados no paragrafo anterior,
no trabalho de Artaud nos interessa, certamente, um
comprometimento poético na relagdo entre teoria,
correspondéncias, desenhos e textos.

2.2.1.3.
Subjétil e Khora

Conforme vimos anteriormente, Derrida busca
encontrar, em diversos textos, as ‘brechas’ que impedem
fixar uma oposicao discursiva. No texto de Platdo, por
exemplo, Derrida encontra o termo Khéra que se mantém
resistente a definicdes objetivas. Procurando evidenciar
essa nogdao em outros textos, Derrida (Derrida, 1998)
percorre um longo trajeto e encontra na palavra subijétil,
termo escolhido pelo escritor e dramaturgo Antonin Artaud,
semelhancas com a idéia Khéra desenvolvida por Platdo. Da
mesma forma, em Enlouquecer o Subjéti’’®, Derrida
(Derrida, 1998) ndo abandona as nog¢des desenvolvidas a
partir do pensamento freudiano.

" Ibid., p. 112-113

"2 1pid., p. 113

"3 DERRIDA, Jacques; BERGSTEIN, Lena. Enlouquecer o Subjétil. Sio
Paulo: Atelié Editorial: Ed. UNESP, 1998.
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A palavra Subjéetil esta presente em trés textos de
Artaud, mas o que chama a atencdo de Derrida & que,
justamente nessas trés ocorréncias, textos e desenhos
dividem o mesmo espago: ou Artaud ilustra os textos ou os
textos sdo comentarios dos seus desenhos.

Da obra de Antonin Artaud, Derrida se interessa mais
pelos fragmentos de cartas, textos — principalmente sobre a
pintura de Van Gogh — e desenhos do dramaturgo.

Embora o termo subjétil parega um neologismo, como
bem afirmam Silviano Santiago (Santiago in Derrida, 1998) e
Leila Perrone-Moisés (Perrone-Moisés, 1998), a palavra era
usada com freqiéncia no Renascimento italiano,
significando um suporte e, da mesma forma, uma superficie.
Outras vezes poderia ser “a matéria de uma pintura ou de
uma escultura, tudo o que nelas se distinguiria tanto da
forma quanto do sentido e da representagao”'*.

Para Leila Perrone-Moisés (Perrone-Moisés, 1998),
sob o pretexto de compreender o subjétil, Derrida produz um
texto que versa sobre o intervalo por onde a arte “se
engendra”:

Examinando a forca e as virtualidades implicadas nesse
"poder ser", Derrida costura, com a minudéncia e a
argucia que caracterizam suas leituras, fragmentos de
Antonin Artaud e tece, a partir deles, um belo texto sobre
a arte e a loucura, ou melhor dizendo, sobre o intervalo
entre a subéetividade € a objetividade no qual a arte se
engendra.”

Esse intervalo, essa differance permanece no texto de
Artaud que, habilmente, n&o estabelece o subjétil como uma
‘coisa’ e se refere a ‘ele’ como "o que é chamado de
subjétil".

Derrida esquiva-se de determinar, em apenas uma
palavra, um termo apropriado a nogao de subijétil. Este autor
se refere a uma impossibilidade de tradugéo do termo: “...um
subjétil parece intraduzivel”''®. Mas Derrida estabelece
algumas comparagodes:

Com que outra palavra poder-se-ia confundir o desenho,
a forma grafica, em suma, de “subjétil’? Talvez com
“subjetivo”, a traigdo mais proxima. Mas tantas outras
palavras... subjetivo, sutil, sublime, (...) e terminando em
projétil. "’

Aqui encontramos novamente a necessidade de
compreender um pouco mais sobre o subjétil. Trata-se de

"% 1bid., p. 26

"> PERRONE-MOISES, Leila. Um signo arisco (Derrida - Bergstein).
Caderno de Resenhas, Folha de Sao Paulo, p. 7, 13 jun. 1998.

""® DERRIDA, J., op. cit., p. 29

"7 Ibid., p. 23
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pensar e estabelecer desta vez uma aproximacao mais
estreita do préprio termo usado por Artaud. Derrida sugere
compreender subjétil por meio de uma comparagao, ou seja,
a partir da nocao platénica de "khora". Conforme observa
Leila Perrone-Moisés (Perrone-Moisés, 1998) desde 1968,
Derrida traz “a tona” essa nogao platbnica e, conforme
vimos antes, “...a ‘khora’ é o lugar da inscri¢cao originaria das
formas, uma terceira instadncia entre o modelo e a copia,
entre o mundo das Idéias e o mundo real”""®,

De acordo com o que ja estudamos, Khéra é entédo
mae, ama-de-leite, receptaculo e outras metaforas utilizadas
por Platdo para tentar fixar com maior precisdao o termo
Khéra. Mesmo assim, apesar dos termos se aproximarem,
demonstram a impossibilidade de um uUnico conceito abarcar
a compreensao da palavra. Para Derrida, o subjétil “...aceita
e recebe tudo, tal qual um receptaculo universal. Ja que ele
simboliza também o lugar, a localizagdo de todas as figuras,
pensa-se na 'khora' (...)".""°

O subjétil como membrana-parede-superficie-lugar é
resistente e mantém de um lado o desenho distinto da
literatura, mas por outro lado, os préprios desenhos
comportam “frases” que lancam as formas. Podemos aqui
trazer para esta cena, a imagem de duas camadas do
exemplo de Freud, o bloco magico: de um lado o papel
encerado e, de outro, a camada de acetato. Eis, para
Derrida, o sentido do subjéti e do impedimento da
manutencao das oposicoes:

Ha 'esse lado', desse lado, ou seja, o desenho, que se
distinguira, 'por um lado', da literatura, do teatro (das
frases, em suma). Mas, 'por outro lado', esses desenhos
sao desenhos escritos que ndo se podem mais por de
lado e que — eis 'algo de especial' — comportam frases,
melhor ainda, frases que ndo sdo apenas comportadas,
coladas, encartadas mas cujo encartamento precipita as
formas. A partir de entéo a analogia supera os limites."?°

Para Derrida o subjétil seria um lugar, um meio ou
'‘entre’ que possibilita esses diferentes trajetos, diferentes
formas de escrita que formam uma tensao que é uma forga
vital e ndo uma oposigao.

Assim, a reversdo do platonismo ndo € uma mera
inversdo de sinais, mantendo a significagdo dos elementos
representativos. Trata-se da revisdo das principais questdes
que envolvem, no caso da pintura e do desenho, as forgas
da representagao (figurativismo e narrativa). Na opinido de
Artaud nao se trata mais de descrever um quadro, pois nao
€ mais essa questdo primordial para ele: "...descrever um
quadro de van Gogh, para qué! Nenhuma descrigao tentada

"8 PERRONE-MOISES, L., op. cit., p. 7.
"9 Ibid., p. 108
20 bid., p. 47
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por um outro podera equivaler ao simples alinhamento de
objetos naturais e de tintas a que se entrega o préprio van
Gogh (...)"".

Nesse novo contexto, a partir da nocdo de Khora
utilizada por Jacques Derrida, podemos pensar na
articulacdo das idéias aqui estudadas com a idéia de
ilustracao-escritura desenvolvida por Arlindo. O trabalho
desse artista para recriar a obra de Mario de Andrade ¢é a
evidéncia de sua entrega a experiéncia que ocorre em seu
confronto com a obra ao mesmo tempo em que recusa
descrever um estudo tradicional e estavel do texto de Mario
de Andrade. Desse modo, Arlindo Daibert ndo se interessa
por fazer uma traducéo literal do texto de Mario de Andrade,
0 que seria descrever a obra. Do mesmo modo ele se
interessa pelos dispositivos e por isso ele, em dado
momento, diz que “...é curioso como 0s aspectos poéticos e
criticos do livro me fascinam muito mais”'?.

Podemos chamar de subjétii ‘o local de uma
precipitacdo” ', ou ainda um espaco onde por um instante
as obras de Mario de Andrade e Arlindo Daibert se
encontram cada uma do seu lado, encetando a superficie, o
subjétil.

Prosseguindo o estudo sobre a reversdo da matriz
platbnica, observaremos alguns procedimentos realizados,
segundo Deleuze, por Francis Bacon para desestabilizar a
representacdo figurativa tradicionalmente apoiada no
modelo platdnico.

E fato que Arlindo Daibert ndo trabalha com abstragdo
e sim com desenhos figurativos, fotografias e recortes de
fotografias de revistas. Por esse motivo, ainda é necessario
pensar os motivos pelos quais Arlindo opta, muitas vezes,
pela representacéo figurativa e como isso coincide com o
pensamento visto até aqui na tentativa de escapar as
oposicoes, deslizando entre os extremos.

Para que possamos compreender como a arte
figurativa pode ser trabalhada para escapar ao mecanismo
do platonismo, estudaremos um famoso ensaio de Gilles
Deleuze sobre o trabalho de Francis Bacon. Nossa proposta
é desenvolver a nocdo de figural proposta por Deleuze. A
compreensdo do figural significa propor um tratamento
diferente da arte figurativa: percebemos ser possivel notar
as for¢cas que emergem de uma figura a partir de a¢des que
fazem com que elas sejam liberadas do aprisionamento da
matriz platénica

21 pid., p. 51

122 DAIBERT, Arlindo. Macunaima de Andrade. Juiz de Fora: Editora
UFJF, 2000b. 160p. P. 136

122 DERRIDA, J. ., op. cit., p. 37
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2.2.2.
Deleuze - Figural

Neste momento do trabalho pretendemos aproximar
alguns conceitos desenvolvidos na obra “Légica da
sensacao: Francis Bacon” do fildsofo francés Gilles Deleuze
com a nocéao de ilustracdo-escritura que consideramos para
o trabalho de Arlindo Daibert. As afirmagdes de Deleuze
nesse texto nos servirdo de estimulo e apoio para falar dos
desenhos figurativos criados por Arlindo Daibert para
Macunaima. Tomaremos como base alguns comentarios
esclarecedores de Deleuze sobre como o pintor irlandés
Francis Bacon soluciona algumas questdes ligadas a
figuracao, principalmente no que diz respeito a sua intencao
de romper com o figurativo na pintura.

Sob esta perspectiva, nosso propésito sera explorar
alguns aspectos da teoria da sensacdo de Deleuze,
procurando indicar sua insercdo no ambito da ilustragao-
escritura produzida por Arlindo Daibert. Este estudo se
centrara apenas na idéia de Figural, fundamentada na obra
“Légica da sensagdo: Francis Bacon”, e como esta idéia
pode ser entrelagada ao trabalho de Arlindo Daibert, mesmo
considerando diferencas nas obras desses dois artistas.

Nesse texto, Deleuze (Deleuze, 1981) sublinha que
outros artistas, como por exemplo, Mondrian e Pollock,
romperam com a representagdo narrativa da pintura
classica, através da abstragdo. Entretanto, essa ruptura
surge de modo diferente no trabalho de pintor Francis
Bacon: ele destrdi o carater de narrativa da pintura classica
por meio do esquema figurativo. Por causa disso, para
distinguir a representagao figurativa tradicional de alguns
trabalhos de Bacon, Deleuze usa o termo Figural.

Gilles Deleuze emprega o termo ‘Figural’, substantivo,
palavra que ja aparece em texto de J. F. Lyotard, em
oposicao ao “figurativo” (representagédo). A diferenca dos
dois termos é para enfatizar que o figural visa romper com a
narrativa que € o “correlato da ilustragao”, principios ligados
tradicionalmente ao termo ‘figurativo’. Para Deleuze, “...entre
duas figuras, ha sempre uma histéria que se insinua ou
tende a se insinuar, para animar o conjunto ilustrado”.

Esse processo que envolve afastar a pintura da
representacao narrativa segue o caminho da ruptura da arte
com a mimesis e dos varios preceitos platdnicos. A idéia que
sustenta o termo ‘figural’ proposto por Deleuze visa “romper
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com a representagcdo, quebrar a narrativa, impedir a

ilustracdo e liberar a Figura: para deter-se no fato”.'**

Mas o que sao os fatos da pintura? Deleuze diz que é
o lugar, o acontecimento. Registrar os fatos da pintura
significa procurar a melhor sensagdo. No entanto, no
caminho sugerido a partir do modernismo, Deleuze afirma
que a busca pela ‘melhor sensacdo nao esta
necessariamente relacionada ‘a mais agradavel’, “mas
aquela que preenche a carne no momento de sua descida,

de sua contracdo ou de sua dilatagdo”.'®

No trajeto seguido pela arte, a fase moderna refere-se
a ruptura com o pensamento que compreende a
representacdo da imagem como reflexo ou imitagcdo da
realidade'®. A critica desta visdo serviu de apoio para que
diversos artistas desenvolvessem as pesquisas pictéricas
das sensacgdes e das estruturas préprias da obra de arte.

A partir desse pensamento, cabe ao pintor “fazer ver
um tipo de unidade original da sensagao, e fazer aparecer
visualmente uma Figura multisensivel”. Contudo, nos alerta
Deleuze, esta maneira de proceder sé é possivel “se a
sensacdo de tal ou tal dominio (aqui a sensagao visual)
estiver diretamente tomada de uma poténcia vital que

transborde todos os dominios e os atravesse”.'?’

O que esta em relagao estreita com a sensacao é a
forga. Segundo Deleuze “é preciso que uma forca se exerca
sobre um corpo, na forma de uma onda, para que haja
sensagao”. Esta idéia justifica sua afirmativa anterior, ao
enfatizar que: “...em arte (...) ndo se trata de reproduzir ou

de inventar formas mas de captar as forgas”. %2

Aqui surge, entdo, a tarefa da pintura que “esta
definida como a tentativa de tornar visiveis as forgas que
nao sao visiveis”, pois as forcas dependem da formatacao
da forma. Mas se as forgas precisam ser “captadas” pela
forma e a forma figurativa se entrelaga a um problema
menos ‘puro’ — voltado para “decomposicdo e recomposicao

124 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Légica da Sensagéo. Francis
Bacon: Logique de la Sensation (1981). Paris: aux éditions de la
différence. Tradugéo: Silvio Ferraz e Annita Costa Malufe — sem revisao.
p.81.P.2

125 |bid., p. 21

126 No nosso caso, restringiremos o emprego da nog&o de mimesis a
pintura, na medida em que esta palavra permite uma abordagem mais
ampla se compararmos aos termos “realismo” e “naturalismo”. O conceito
de mimesis esta fundamentado na etiologia grega e significa imitagao.
Este sentido foi ampliado e foi restrito ao longo tempo e, talvez por este
motivo, seu uso tem sido diverso em varias areas por historiadores,
fildsofos e poetas. A nogdo da arte como mimesis implica na idéia de
cépia da natureza, real ou ideal e sugere o dualismo entre
forma/conteudo, idéia/concepgao.

27 DELEUZE, Gilles., op. cit., p. 23

28 |bid., p. 30
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dos efeitos”'?® —, como fazer para que a representacado capte

as forcas ndo visiveis, suspendendo os problemas dos
efeitos? '

No famoso estudo sobre o trabalho de Francis Bacon,
na sexta parte — Pintura e sensagao —, Deleuze diz existir
“‘duas maneiras de ultrapassar a figuracao (ilustrativa ou
narrativa)”: Uma via é pela forma abstrata e a outra é pela
Figura.™’

Pela forma abstrata, este autor nota dois caminhos.
Pela via da abstracao que “nos propde um asceticismo, uma
saudacao espiritual”’, além do limite da “elaboracéo de um tal
codigo propriamente  pictérico”. E, pela via do
expressionismo abstrato, ou arte informal, que propde uma
resposta oposta a anterior, pois mantém a linha como uma
maneira de sustentar uma abstragao figurativa, na medida
em que “sua linha delimita ainda um contorno”."*

Por meio da via da Figura, Deleuze destaca a obra de
Bacon e nota que ha um indicador abrangente que relaciona
a obra de dois pintores: tanto Bacon quanto Cézanne pintam
a sensacgao, ou ainda, como diz Francis Bacon, registram o
fato.

Deleuze nao quer afirmar que Cézanne inventou esta
via da sensagao na pintura, mas visa enfatizar que este
artista marca um entendimento diferente: a “sensacao é o
contrario do facil ou do ja feito, do cliché, mas também o
contrario do “sensacional”, do espontaneo... etc.” '

E evidente também que Deleuze nota diferencas entre
esses dois pintores, na visdo de Cézanne o mundo como
natureza e, em Bacon, o mundo como artefato. Mas estas
diferencas Obvias, ndo considerariam a “sensacdo” e o
“temperamento”, que, justamente, ligariam Bacon a
Cézanne: "Cézanne ¢ talvez o primeiro a ter feito
deformacdes (...). E por este mesmo ponto que Bacon é

cézaneano"."**

A partir desta aproximag¢do, Deleuze tem um campo
aberto para comparar a obra dos pintores, mas rejeita a
idéia de Bacon seguir fielmente o pensamento de Cézanne.

12° Deleuze diz que em “um grande numero de pinturas, o problema do
captar das forgas, por mais consciente que tenha sido, se encontrou
misturado a um outro, igualmente importante mas menos puro. Este outro
problema {menos ‘puro’} &€ o da decomposig¢édo e recomposigao dos
efeitos: por exemplo a decomposigéo e recomposi¢ao da profundidade na
pintura da Renascencga, a decomposi¢ao e a recomposi¢cao das cores no
impressionismo, a decomposi¢ao e a recomposigdo do movimento no
cubismo”. (Ibid., p. 30)

30 |bid., p. 30

1 Ibid., p. 19

32 bid., p. 53-54

%3 Ibid., p. 19

* 1bid., p. 20
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Conforme afirma Deleuze, Bacon “é cézaneano, mais do

que um discipulo de Cézanne”."®

Esse pintor irlandés visa resolver alguns problemas
ligados a Figuracdo pratica, tendo em vista o “momento em
que a Figura afirma sua intencdo de romper com o
figurativo” e, para chegar a esta questdo, renuncia a
figuracao primaria, significando voltar-se contra os proprios
instintos e experiéncia. Em outras palavras, usando a obra
de "Inocéncio X" como exemplo, podemos dizer que o
sentido da formula utilizada por Bacon é este: “quis pintar o

grito mais do que o horror”."*®

Deleuze nota que Bacon nao é atraido pela abstragao,
porque esta € uma pintura...

que tende a substituir ao diagrama involuntario um
codigo visual espiritual (mesmo se houver ali uma atitude
exemplar do artista). O cédigo é forgadamente cerebral, e
a ele falta a sensacédo, a realidade essencial da queda,
ou seja, a agao direta sobre o sistema nervoso. 137

Francis Bacon também n&o €& atraido pelo
expressionismo abstrato:

Bacon nao é particularmente atraido pelo expressionismo
abstrato, pela poténcia e o mistério da linha sem
contorno. E porque o diagrama tomou todo o quadro, diz
ele, que sua proliferacéo fez um verdadeiro “desperdico”.
Todos os meios violentos da Action Painting, bastao,
escova, vassoura, papel toalha, e mesmo seringa de
confeiteiro, desencadeiam [ou provocam] uma pintura-
catastrofe: desta vez, a sensagao é atingida, mas fica em
um estado irremediavelmente confuso. Bacon néao
deixara de declarar a necessidade absoluta de impedir o
diagrama de proliferar, a necessidade de manté-lo em
certas regides do quadro e em certos momentos do ato
de pintar: ele pensa que, no dominio do traco irracional e
da linha sem contorno, Michaux vai mais longe do que
Pollock, precisamente porque guarda uma medida [ou
controle, ou ponderagao] do diagrama.'®

A diferenca de Bacon é que ele esquiva-se dos pélos
extremos e procura que "os meios violentos nao se
desencadeiem, e que a catastrofe necessaria ndo submirja
por inteiro". Para isso, Deleuze nota que Bacon utiliza o
diagrama. Mas, o que Bacon chama de diagrama? Para este
pintor, diagrama sao tragcos assignificantes (irracionais,
involuntarios, ao acaso).

O diagrama é uma possibilidade do surgimento do
fato, mas o diagrama nao é fato ele-mesmo. Em busca do

%% |bid., p. 20
%8 1pbid., p. 20
*7 bid., p. 56
%8 |bid., p. 56
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fato na pintura, Bacon evita que todos dados figurativos
desaparecam, pois 0 acaso no seu trabalho ja possibilita
uma nova figuragdo: a "Figura, deve sair do diagrama, e
levar consigo a sensagao até o claro e o preciso".

Pela via da Figura, Deleuze destaca o trabalho de
Francis Bacon, pois ele ndo se “engaja” em nenhuma das
vias anteriores, ou seja, nem pela abstracdo e nem pelo
expressionismo abstrato.'**

Cabe, nesse momento em nossa pesquisa sobre o
trabalho de Arlindo a partir do texto Macunaima, articular
algumas idéias de Deleuze com a arte de Daibert. Contudo,
nao se trata aqui de mencionar ou pesquisar todos os casos
do pensamento deleuziano e entrelaga-los ao trabalho de
Arlindo Daibert. Pretendemos apenas destacar alguns
aspectos que articulam a obra do artista Daibert com a idéia
de Figural proposta por Gilles Deleuze. Deste modo, o
primeiro debate que devemos propor, visando abordar essa
principal reflexdo, diz respeito ao termo ‘ilustracdo’, pois,
pelo viés do pensamento de Deleuze, ela se liga ao termo
figurativo. Uma outra questdo diz respeito a pensar as
representacdes figurativas desenvolvidas por esses artistas
— Bacon e Daibert — e a insercao destes trabalhos no debate
promovido a partir da idéia de Figural.

Inicialmente precisamos marcar a seguinte diferenca:
Arlindo Daibert € um artista plastico que tem preocupacéao
em mesclar desenho e texto e esta maneira de pensar o
trabalho ja se apresenta como uma proposta diferente da
idéia de Francis Bacon. Contudo, esta diferenca manifesta
nas obras dos dois artistas n&o os situa em pdélos opostos.
Os trabalhos se aproximam, pois dividem uma mesma
concepcao de arte, fundamentada na idéia de criar uma
tens&o na estrutura tradicional da imagem.

Apesar de compreendermos a obra de Arlindo
produzida para o texto Macunaima como ilustragdes, nao
devemos entendé-la a partir de um sentido tradicional, pois
Arlindo Daibert investe em uma outra proposta: a ilustragao
nao é compreendida por ele como uma imagem que esta
subordinada ao texto; nem tampouco, como alguns autores
afirmam, que a ilustracdo completa o sentido das palavras.
Essas noc¢des tradicionais consideram a ilustragdo como um
repertério pictérico particular — relacionada a tradicédo
figurativa da pintura, mas distinta das questdes modernas —
e que sua forca esta associada ao carater narrativo. Essa
visdo da ilustracdo procura impedir um conflito entre aquilo
que a imagem mostra e aquilo que o texto provoca o leitor a
imaginar.

Contudo, ndo se deve aceitar a nocao de ilustracao-
escritura como uma relagcdo harménica entre imagens e

%9 |bid., p. 56
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textos. Justamente por isso, a arte produzida por Daibert faz
conhecer o texto e a imagem por meio de suas
contradi¢gdes. Suas imagens ndo se esquivam do conflito e
demonstram esse embate. Logo, o trabalho de Arlindo
termina por inserir a ilustracdo na investigacdo da
possibilidade de uma obra artistica utilizar-se de um recurso
nao-representativo, a-histérico e nao-narrativo, em favor de
uma atividade que liberte a potencialidade expressiva e
intensa da obra. Contudo, nao-narrativo ndo significa dizer
que nao haja uma sequUéncia de imagens, da mesma
maneira que nao-representativo ndo quer dizer negar a
figura. Por estes motivos, consideramos que o trabalho de
Arlindo se insere no debate promovido por Deleuze a partir
do termo figural.

Para entender melhor como proceder com prudéncia e
cuidado no campo do design e também na ilustragdo, sob
pena de consagrar nitidos contrastes impostos pela matriz
platbnica, apresentaremos a seguir algumas questdes que
foram desenvolvidas tendo em vista a idéia de escritura.

Cabe neste momento enfatizar os deslocamentos
realizados por Arlindo Daibert dos dominios académicos e
técnicos, visando exercer sua arte livre de injungoes
impostas por nogdes tradicionais de ilustracdo e tradugéo
ligadas ao mundo editorial.

Para isso, observaremos alguns aspectos da
producao do trabalho de traducido grafica realizada por
Daibert do texto de Mario de Andrade.

2.3.
llustragdao-escritura: uma ‘voz’

Ha um momento em que o leitor finalmente se rende e,
depois de olhar as diversas lombadas empilhadas na
estante, decide retirar um livro da prateleira. O leitor olha a
capa e |é o titulo, descobrindo, ao mesmo tempo, como sao
fascinantes estes atos.

Segundo a pesquisadora Eliana Scotti Muzzi (Muzzi,
2008), o titulo € um elemento do paratexto do livro e pode
ser considerado como aquele que desperta maior interesse
do leitor.

O aspecto visual da capa de um livro é também um
elemento de encenacdo das paginas do miolo. Talvez por
isso, Derrida (Derrida in Muzzi, 2008) relacione o titulo ao
lustre do teatro, “elemento suspenso, ‘em suspensao’,
isolado mas integrado, cuja fungéo é iluminar e refratar a luz
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em suas multiplas facetas” '*°. Barthes também compreende
a importancia do titulo e enfatiza uma visdo “nebulosa de
significagdes” espago vaporoso que compacta de forma
breve uma extensa massa de texto."’

Resta ao titulo um tempo breve, periodo do olhar do
leitor. No espaco da capa, o titulo se insinua entre ser texto
e imagem. Ha quem declare que o titulo € complemento do
texto, do miolo do livro. Podemos inverter e deslocar essa
idéia, valorizar a nogao de ‘vapor’ destacada por Barthes e
entender o titulo como uma matéria em transformagéo. De
fato, é dificil construir um titulo, principalmente se
aceitarmos a afirmacao de Eliana Scotti Muzzi (Muzzi, 2009)
que diz que o titulo € uma “funcao aperitiva, incitativa, cuja
meta é fazer com que o livro seja lido (e portanto

comprado)”.'#

Eliana Scotti Muzzi (Muzzi,
2008) observa que o titulo
raramente serve de campo da
andlise  textual:  “...considerado
como uma evidéncia, como uma
pressuposi¢ao tacita, essa pratica
tornou-se raramente objeto de
reflexdfo, o que explica o
desconhecimento generalizado da
sua eficacia textual”. '*

Nao é por mera coincidéncia
que Derrida desenvolveu uma
reflexdo sobre o titulo. A partir de
uma determinacdo de Mallarmé,
podemos compreender algum
incbmodo que o titulo traz para
alguns de seus autores: “fazer calar
o titulo, que fala alto demais,

ensurdecendo o texto”. '

Entédo, vejamos o que o titulo
fala se tivermos como objeto de
estudo, neste momento, a
sobrecapa do livro onde estao
impressas as imagens produzidas

Mario de Andrade (Figura 4). Um

%% DERRIDA in MUZZI, Eliana Scotti. Paratexto: espaco do livro,
margem do texto. In: QUEIROZ, Sénia (org.). Editoragéo: arte e técnica.
Belo Horizonte: FALE/UFMG, 2008. 2a ed. 252p. P.: 61

1 MUZZI, Eliana Scotti. Paratexto: espaco do livro, margem do texto.
In: QUEIROZ, Sbnia (org.). Editoracéo: arte e técnica. Belo Horizonte:
FALE/UFMG, 2008. 2a ed. 252p. P.: 61

2 1pid., p. 61

3 MUZZI, Eliana Scotti. Leitura de titulos. In: QUEIROZ, Sénia (org.).
Editoragdo: arte e técnica. Belo Horizonte: FALE/UFMG, 2008. 2a ed.
252p. P.: 63

%4 |bid., p. 64

X . Figura 4: ‘Macunaima de Andrade’, de Arlindo Daibert.
por Arlindo Daibert para a obra de (Sobrecapa ou Jaqueta da publicagdo pela Editora UFJF)
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livro, duas tipografias, trés posicionamentos e trés nomes
proprios: [1] “Macunaima”, nome da personagem principal
do livro que narra as histérias ao papagaio, inicia o titulo; [2]
seguido de [Mario] de Andrade, o escritor; e [3] em uma
tipografia diferente, dentro de uma caixa, Arlindo Daibert, o
tradutor do texto para as imagens.

Certamente ¢é possivel perceber duas tipografias
diferentes: lemos o nome Macunaima que flutua entre duas
assinaturas. Uma assinatura corresponde ao famoso
sobrenome, “de Andrade”, construido a partir de um
desenho de letra feita & mao, manuscrito que constréi uma
passagem entre o sobrenome famoso e o nome da
personagem principal do livro. Eis aqui uma primeira
tipografia: elo, ligagao.

O outro nome “Arlindo Daibert” é feito por meio de uma
tipografia ja comercializada, construida a partir da idéia de
legibilidade. Mesmo assim, nesta sobrecapa ha uma
separacao: “Arlindo” em ijtalico e “Daibert” em ‘romana’.
Portanto, a segunda tipografia possui uma dicotomia.

“Arlindo” esta em itélico, inclina-se, espreguica-se e
renuncia o angulo reto, quebra a hierarquia e chama a
atencao do leitor para sua inclinagao: Arlindo como letra que
se deita, se cansa e quer esquivar-se do rétulo de ser uma
letra ‘comportada’. “Daibert” se mantém sébrio, critico e
quase diz: “sou uma tipografia séria e estou aqui para fazer
o0 meu trabalho, portanto, caro leitor, ndo olhe para mim,
mas para a letra que danga no palco abaixo!”. Como Arlindo
Daibert resolvera esta questdao? A partir desta
representagdo caricaturada, obviamente, como Arlindo
Daibert escapara desta e de outras dicotomias
fundamentadas a partir da matriz platbnica e que estao
também representadas na capa? A resposta esta suspensa
no momento. E preciso desenvolver algumas idéias para
que se possa responder essas questdes.

Podemos, entretanto, olhar por um outro prisma e, ao
invés de percebermos o autor preso por uma dualidade,
amarrado pela representagdo da capa do livro, podemos
compreender a distingdo das tipografias como uma divisao,
uma marca que demonstra se separar de seu autor.

2.3.1.
llustracao-escritura: voz de Arlindo
Como podemos perceber, o titulo ndo contém apenas

informacdes técnicas, mas assinaturas: diferentes assinaturas
e vozes diferentes compdem qualquer publicagao.
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O comentario que precisamos fazer € que ao manter
as varias assinaturas no mesmo espacgo, decretamos nao
ser mais possivel sustentar a idéia que uma assinatura tem
o intuito de afirmar um novo texto. A assinatura realiza um
exercicio que contradiz a idéia tradicional de autoria.
Contudo, esta idéia ndo é a Unica envolvida na leitura
dessas assinaturas que serve de titulo a publicagdo das
imagens de Arlindo.

O ato de assinar uma obra nao pode ser pensado
apenas como inscricdo de um nome proprio sobre a capa.
Segundo Zelina Beato,

A assinatura — que parece garantir uma propriedade ou
esforca-se por recuperar a propriedade perdida pela e na
escrita — marca, antes de mais nada, uma divisdo. A
escrita traz em sua estrutura a capacidade de se separar
de seu autor, de funcionar em sua auséncia, mesmo
diante de sua morte. Meu texto pode continuar a ser lido,
mesmo diante da minha morte empirica, mas, sobretudo,
diante da minha auséncia. Nenhum leitor pode estar
certo de que, no momento da leitura, o autor esteja de
fato vivo em algum lugar, nessa auséncia absoluta que
podemos chamar de morte. Falar de escrita é falar de
morte.

A assinatura, o nome proéprio, portanto, funciona como
parametro, tanto para orientar e limitar a leitura, como
para denunciar que o autor esta, desde sempre, morto.
Seu nome nao protege seu texto da violéncia da leitura.
Texto e autor apartados de uma possivel presenca a si,
una e indivisivel .

A assinatura que se apresenta na capa da publicacao
das imagens de Arlindo Daibert ndo visa proteger uma
propriedade, muito menos orientar a leitura do leitor de
Macunaima por meio da ilustragdo. Pode-se dizer que essa
assinatura é a reivindicagdo de um modo de reflexao,
representada pela voz subjetiva de Arlindo Daibert.

A partir de Roland Barthes (Barthes, 2002), podemos
denominar essa voz como ‘escritura’ ou ‘literatura’, local
possivel onde a inscricdo do sujeito se faz plena por meio da
emissao dos enunciados. A escritura € uma brecha forjada
no proprio modelo, no tecido que se submete a formulactes
estabelecidas ou conforme afirma Roland Barthes (Barthes,
2002) “a autoridade da assergdo, o gregarismo da
repeticdo”’*°.

145 BEATO, Zelina; Ottoni, Paulo (Orientacédo). Derrida e a cena da
traducio na cena da escrita de Freud. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem), Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual
de Campinas, 2005. 273p.

%6 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Traducdo: J. Guinsburg. S&o
Paulo: Editora Perspectiva, 2002. 32 Ed. Colegao Elos. 80p.
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Essa reflexdo peculiar de Barthes (Barthes, 2004) foi
formulada de modo mais evidente em 1977, no texto da aula
inaugural da cadeira de Semiologia Literaria do Colégio de
Franca. N'A Aula, Roland Barthes observava a dificuldade
do escritor em desembaracar-se do poder da lingua, na
medida em que

nenhum dos escritores que partiram de um combate
assaz solitario contra o poder da lingua, péde ou pode
evitar ser recuperado por ele, quer sob a forma presente
de uma moda que impde sua imagem e |he Prescreve a
conformidade com aquilo que dele se espera. 4

Barthes (Barthes, 2004) visa desarticular este modelo
que se mantém no discurso considerado cientifico, se
aprofundando no dilema de desestabilizar férmulas
estagnadas por meio de um procedimento critico, mas sem
se afastar da busca do conhecimento cientifico necessario
as disciplinas académicas. A partir da reivindicacdo de uma
outra abordagem do texto cientifico, Barthes estabelece a
literatura como um espaco de intensa possibilidade, cujos
mecanismos podem ser usados nos textos cientificos.

A escritura sugerida por Roland Barthes (Barthes,
2004) pretende servir de contraponto ao discurso que é
denotativo. Como conclui Barthes:

A ciéncia é grosseira, a vida é sultil, e é para corrigir essa
distancia que a literatura nos importa. (...) através da
escritura, o saber reflete incessantemente sobre o saber,
segundo um discurso que ndo € mais epistemoldgico
mas dramatico’.

Declarando-se um sujeito “impuro”™®, “incerto”°,
interessado em apoiar-se “nas forgcas excéntricas da
modernidade”®' e decidido “a sair de um embarago
intelectual por uma interrogacéao dirigida ao meu prazer’'*?,
Barthes langou suas idéias, base sobre a qual o futuro da
postura critica do saber académico que ele anunciava

deveria se desenvolver.

Para Barthes, a teimosia do escritor pela via da
literatura deveria ser como o “espia que se encontra na
encruzilhada de todos os outros discursos”'®.

“T BARTHES, Roland. A aula: aula inaugural da cadeira de semiologia

literaria do Colégio de Franga: pronunciada dia 7 de janeiro de 1977.
Tradugao: Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Editora Cultrix, 2004. 122
Ed. 89p. P. 26

8 |bid., p. 19

9 1bid., p. 8

%0 1pid., p. 7

" pid., p. 7

*21pid., p. 8

%3 bid., p. 26
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Parece-nos significativo dizer que a escritura pretende
trazer a superficie tanto o objeto como a presenca do sujeito
que somente se torna aparente na trama do texto a partir da
maneira como ele trabalha a linguagem.

Quanto mais se almeja alcangar um mundo por uma
forma utilitaria, de um modo a construir verdades, didaticas
e moralizantes, mais a escritura se esquiva, recusa de modo
a nao aceitar tal aprisionamento. A escritura procura
alcancar a linguagem poética, como ja foi dito por Barthes:

(...) as palavras ndo sao mais concebidas ilusoriamente
como simples instrumentos, s&o langadas como
projecdes, explosdes, vibragdes, maquinarias, sabores: a
escritura faz do saber uma festa. (...) a escritura se
encontra em toda parte onde as palavras tém sabor
(‘saber’ e ‘sabor’ tém, em latim, a mesma etimologia). (...)
E esse gosto das palavras que faz o saber profundo,
fecundo™*.

Entre diversas particularidades, podemos destacar que
o trabalho de Arlindo Daibert para Macunaima exercita os
limites da lingua, na medida em que se caracteriza também
por sua ‘teimosia’ e, por este motivo, a escritura é
estimulada a deslocar-se, mover-se'.

Para Arlindo Daibert, insistir em formas completas e
fechadas é marca de insensibilidade, pois a incompletude
possibilita o sentido de uma reflexdo mais profunda.
Encontra-se no procedimento de Arlindo Daibert em usar o
termo traducdo, a decisdo por pensar nesta brecha, em
outras palavras, uma concepcdo artistica ou resolugao
conceitual diferente da nocao tradicional da ilustragcdo. O
conceito de ilustracao que Daibert visa principalmente evitar,
diz respeito a associar a imagem ao texto por meio de sua
capacidade de adequar-se a representacdo aparente do
discurso, numa relagdo hierarquica com a palavra que se
acreditava estabelecer relagao direta com a esséncia das
coisas.

A nocao de ilustragido evoca frequentemente a idéia da
imagem que acompanha um texto, incidindo sobre ela
abordagens teoricas que trataram do tema de forma
estrutural, acreditando ser possivel uma compreensao
absoluta de seu contetudo. Por este prisma, trata-se a
imagem como um suplemento do texto, permitindo impor as
generalizagdes tedricas ao estudo da imagem.

Por este motivo, precisamos pensar a ilustragdo
trabalhada por Arlindo Daibert como uma tradugdo, na
medida em que este termo foi escolhido pelo préprio artista,
a partir da idéia que ela nao representa uma atividade, mas,
sobretudo, uma apreciacdo minuciosa e critica da obra.

*% |pid., p. 21
155 .
Ibid., p. 27
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Nesta tese, para determinar um procedimento
particular de Arlindo Daibert, preferimos realizar um
deslocamento, ou seja, denominar o trabalho de tradugao
realizado para Macunaima de ilustragao-escritura.

2.3.2.
llustracao-escritura: Diario de bordo

O mesmo titulo em duas obras pode nos fazer
suspeitar da existéncia de uma identificacdo em certos
gestos, palavras, imagens, entre outras coisas. De certo
modo, esta identificacdo poderia evocar uma idéia: uma
figura e seu reflexo a partir da superficie de um espelho.
Contudo, o espelho poderia sugerir um reconhecimento e, a
partir dai, a divisdo entre uma forma e seu duplo.

Seguindo este pensamento, um espelho
corresponderia a idéia de imagem que se constréi com
forma e reflexo subordinados a ela, ou seja, originados de
um gesto.

Arlindo Daibert desestrutura a nocédo de objeto,
espelho e reflexo e nos fala de uma sobreposicdo, termo
que nos interessa bastante nesta tese.

Neste estudo que realizamos, existe, ao menos, duas
obras unidas pelo mesmo nome, ou seja, sob a mesma
grafia ‘Macunaima’. Apesar disso, essas obras ndo sao
convidadas a se refletirem como duas faces semelhantes ou
dois olhos que se vigiam, tendo em vista a idéia tradicional
de espelho. Acreditamos nao ser possivel analisar as obras
a partir da nocdo de uma forma e o reconhecimento de um
reflexo. Entre as aspas que formam um titulo, existem ao
menos pontos que sao fundamentais para o nosso estudo.

Dito isso, um titulo n&do representa uma imagem
presente, mas a existéncia de uma diferenca, uma mesma
grafia, que se torna necessaria para a sustentacao de duas
obras. Esta diferenca reflete as obras, ou seja, nao
representa apenas aquele que se mira no espelho ou aquele
que reconhecemos como seu reflexo. Por este motivo, ao
pensar na obra Macunaima talvez seja mais adequado
manter a idéia de flexibilizagdo e nao de limite rigido
sustentado entre dois autores (Arlindo e Mario). Nao é
possivel compreender o trabalho realizado por Arlindo
Daibert a partir da no¢ao de dualidade entre realidade/objeto
e espelho/reflexo da obra de Mario de Andrade. E preciso
pensar na idéia de espelho a partir de uma outra atmosfera,
enlacando as obras como um tecido que se forja e também
€ deformado entre elas e por elas.
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Por esses motivos, aqui cabe pensar ndo apenas nas
imagens produzidas pelo artista plastico Arlindo Daibert e no
texto de Mario de Andrade. Chamamos a atencao para a
existéncia de escritos de Arlindo Daibert em forma de carta
ou diario de bordo, denominagdo mais utilizada para este
trabalho especifico do artista.

Uma carta de um escritor certamente suscita a
questdo: que tipo de leitura este material propde? A partir
desta duvida, outras seguirdo: “pode ser a carta lida e
usufruida como obra de literatura, ou constitui apenas um
material auxiliar para o conhecimento de seu autor, de
problemas relacionados com a sua obra, de suas
concepcdes e de seu ambiente social?”'*®. Mas, que tipo de
leitura propde um diario'®’ escrito pelo artista plastico Arlindo
Daibert?

Arlindo Daibert compreende o Diario de Bordo da
seguinte forma:

Meu trabalho sempre teve esse carater de livro de bordo.
(...) ndo é uma mera autobiografia; sdo anotagdes e
formalizagbes de raciocinios. (...) acreditar na obra
artistica como método, meio, processo. Idéias dinamicas,
algo que estimule o espectador, aposte na sua
inteligéncia, deixe-o seja la o que for, desde que ndo o
deixe como era antes. E uma espécie de compromisso.
N&o um compromisso meramente do artista, mas de todo
ser humano criador ou criativo. '*®

Mas o que significa ter um trabalho com “esse carater
de livro de bordo” para a obra Macunaima?

Inicialmente podemos pensar que Arlindo evoca as
imagens de Macunaima em cada frase de seu diario e
utiliza-se das cartas como apoio para uma reflexdo tedrica
da sua criagao artistica, conforme trecho que segue:

SJC 8.3.82

O projeto vai chegando ao fim. Decididamente ndo se
trata de uma ilustragcédo literal do livro e sim de uma
recriacao feita a partir do texto, o que me permite preferir
este episddio aquele e, até mesmo, romper com a ordem

%6 ANGELIDES, Sophia. Carta e literatura. In: ANGELIDES, Sophia.
Carta e Literatura: correspondéncia entre Tchékhov e Gorki. Sdo Paulo:
Editora da Universidade de S&o Paulo, 2001. PP.: 15-26. P.: 15

®7 0 diario pode ser compreendido como uma carta enderegada ao
mesmo sujeito que a escreve. E um registro mais intimo e pode ser
considerado um forma de auto-expresséo. E caracterizado na literatura
como um registro de acontecimentos, episédios esporadicos,
pensamentos, observagdes e outras anotagdes pessoais cotidianas.
(MENEZES, Overlac. Cartas e suas histoérias. Sao Paulo: Marco Zero,
2006. 128p.)

%8 DAIBERT, Arlindo. Arlindo Daibert: depoimento. Coordenadores:
Fernando Pedro da Silva, Marilia Andrés Ribeiro. Belo Horizonte: C/Arte,
2000a. 108p. P.29
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narrativa. Constato a impossibilidade (inutilidade?) de
esgotar as possibilidades de ilustragdo do livro. Trata-se
de uma narrativa essencialmente aberta e é este seu
encanto.®

Esse e outros motivos transformam o Diario de bordo
em um material importante para a obra de Arlindo. Conforme
veremos a seguir, a partir do nosso estudo, compreendemos
que as anotacbes oferecem a possibilidade para as
multiplas experiéncias de linguagem e ndo apenas um
motivo de reflexao tedrica.

Como exemplo, podemos destacar uma observagao
critica criada por Arlindo, a principio, no dia 8 de setembro
de 1980: “...seria 6timo se conseguisse voltar a escrever,
formalizar idéias”"®.

Em um outro momento, uma anotacdo espontanea,
com data de maio de 1981 descreve uma cena que pode ser
a propria ilustragdo-escritura do artista para ilustrar o
capitulo Il de Macunaima, Maioridade — momento da morte
da mae do herdi: “...domingo de calor. Dia das mées (...)
transformo meu tédio quotidiano num exercicio de humor...

negro, naturalmente”'®".

A encenacao de Arlindo Daibert se repete em outros
trechos, descrevem um cotidiano ‘preguicoso’ que se arrasta
e segue um fluxo quase sem solavancos. Este € um espaco
criado por alguns textos do Diario, onde o tempo demora a
passar. Um outro exemplo em Sao José dos Campos — no
dia 22 de outubro de 1981 —, ao relatar mais um dia
cotidiano, Arlindo afirma de modo vago, sem interesse: “...a
tarde dando aulas no atelie”'®2.

Existe, ainda, um registro de momento que configura
confissao de dificuldade: “Falta de dinheiro é das coisas que
mais me deixam inseguro” '®. Mas, em 5 de janeiro de 1982,
Arlindo Daibert parece ter a solucdo do problema através de
uma idéia bastante propria do (anti-)herdi da rapsédia: “Dia

de Reis. Dia de fazer simpatia para ganhar dinheiro”. '**

A partir desse género confessional — cartas ou diarios
—, Arlindo n&o demonstra preocupagao em evitar temas do
cotidiano. Ao contrario, estas questbes parecem seduzir e
alimentar um jogo entre verdade e ficcdo e embaralham o
limite entre as experiéncias critica-tedrica e biografica. Essa
caracteristica mantém incognita a intencdo dessa escrita: é
importante saber se existe um destinatario destas cartas-

159 DAIBERT, Arlindo. Macunaima de Andrade. Juiz de Fora: Editora
UFJF, 2000b. 160p. P. 120
160 DAIBERT, Arlindo. Macunaima de Andrade. Juiz de Fora: Editora
UFJF, 2000b. 160p. P. 19
°71d., op. cit., p. 46
162 14., Cadernos de Escritos. Rio de Janeiro: Sette Letras, 1995. P. 16
163 .

Ibid., p.17
164 .

Ibid., p. 20
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diario? E relevante para o leitor o cotidiano do artista
Arlindo? Estas experiéncias de linguagem se somam a
outras, pois esta escritura, a partir de nogcbées menos formais
ou didaticas, favorece um desvio que desperta nossa
sensibilidade.

Roman Jakobson (Jakobson In Angelides, 2001)
percebe que “um artista finge quando anuncia que vai
escrever verdade em lugar de poesia, ou quando afirma que
determinada obra é pura invengao”. Por este motivo, este
autor nota que “...a poesia e o diario de um escritor podem
representar dois niveis semaéanticos diferentes de uma
mesma experiéncia. Ou, na linguagem de um cineasta, duas
tomadas diferentes de uma mesma cena” '®°.

No caso do Diario de bordo de Arlindo Daibert, ndo
importa a verdade dos fatos, se estamos diante de um
depoimento veridico do artista ou se corresponderia ao
momento preciso de sua criagdo. A carta (Diario de bordo)
de Arlindo Daibert para nés, “sera sempre o real mais

verdadeiro”'®®,

Por esses diferentes motivos, o Diario de bordo é um
material que precisa ser analisado como uma ilustragao-
escritura, pois também estabelece um jogo de significacido e
se entrelaga ao conjunto das imagens e ao texto de Mario
de Andrade. Os escritos de Arlindo no Diario ocupam um
espaco que estimulam o leitor/espectador a redefinir
significados das imagens e do texto da obra Macunaima
conforme veremos detalhadamente no terceiro capitulo. A
redefinicdo de significados cria a possibilidade de
pensarmos em um leitor/espectador como um co-criador que
avalia e repensa a obra. Esses apontamentos revelam o
emaranhado de textos que se articulam em qualquer obra e
cria desdobramentos no processo de leitura.

A escrita coloquial reforga a idéia de suplemento, um
texto que se 1é a posteriori. As aspas, empregadas por
Arlindo Daibert, sustentam a idéia de depoimento veridico e
o distingue da obra literaria. Por outro lado, colocando-se o
Diario em um contexto diferente e apresentado como um
anexo, observamos a informalidade que, fundamentalmente,
desestrutura a expectativa de um texto didatico e objetivo
sobre o processo de criacdo das imagens.

Portanto, esse entrelagamento, ou seja, a justaposigcao
desses varios discursos desafia a nogdo tradicional da

165 JAKOBSON in ANGELIDES, Sophia. Carta e literatura. In:
ANGELIDES, Sophia. Carta e Literatura: correspondéncia entre
Tchékhov e Gorki. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo,
2001. PP.: 15-26. P.: 20

186 Mario de Andrade no texto ‘Paris’, publicado no ‘Diario de Noticias’, em
1940, nos fala da sensacgéo de imaginar a cidade francesa por meio de
objetos (cartas, perfumes, etc) sem nunca ter viajado a Paris. ANDRADE,
Mario de. Paris. In: Vida literaria. Sénia Sachs (Org.). Sdo Paulo:
Hucitec, 1993. Pp. 170-174. P. 171
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ilustracdo, desestabiliza a confianca que temos na
perspectiva do autor da obra, extrapola os limites de uma
coeréncia relacionada ao conceito de ilustragdo-imagem e
desarticula a unidade temporal da narrativa.

Contudo, algumas frases do Diario de Arlindo nos
levam a crer que ele propde uma ordem ou sequéncia de
imagens, como podemos observar a seguir:

Comecei a ordena-los de forma seqlencial. Anotagdes;
a) Siron/Macunaima, b) as gravuras de Hans
Staden/amacarronada de Piam3, cg Oswald/Macaco
Mono, d) Tarsila; e) Eugénia Moreira?'®’

Ou ainda...

SJ.C 12182 (..) Olhei pela primeira vez os 30
desenhos prontos e ja se pode sentir uma sequéncia de
leitura "%

Como podemos afirmar que Arlindo deseja
desestruturar a narrativa presente na tradigdo classica se
ele proprio destaca, em alguns momentos, uma
preocupacao com a sequéncia? Existiria uma incoeréncia no
discurso do artista?

Podemos pensar que dia, més e ano sugere uma
sequéncia. Em um diario, portanto, as datas mantém uma
expectativa de passagem do tempo, uma sequéncia. Isso
nao se apresenta diferente do Didrio de Arlindo: aparentes
acima de cada anotagcado, as datas parecem organizar um
pensamento. Contudo, percebemos que essa organizacio
serve a Arlindo de documento que demonstra uma
desconstrugdo na ordem da criagdo das imagens para
‘Macunaima’. As datas, portanto, confirmam um processo de
criacdo ndo ordenado, mas segundo as palavras do artista
em novembro de 1981, em ritmo de trabalho “absolutamente
cadtico”®.

Para compreender melhor a nocdo de sequéncia
trabalhada por Arlindo Daibert, neste momento precisamos
fazer, a partir de Rosalind Krauss (Krauss, 1998), uma
distincdo entre tempo analitico, “em que o observador
apreende a estrutura aprioristica do objeto, decifrando a
relagdo entre suas partes e relacionando tudo com uma
causa estrutural légica ou primeira” e tempo real ou tempo
experimentado, “alternativa proposta separadamente por
Brancusi e Duchamp” e que significa'”®

167 DAIBERT, Arlindo. Caderno de escritos. Org.: Julio Castafion

Guimaréaes. Rio de Janeiro: Sette Letras, 1995. P. 16-17
"% |bid., p. 22
169 .
Ibid., p. 17
"0 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da escultura moderna. Trad.: Julio
Fischer. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998. p. 128
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(...) o tempo vivido ao longo do qual deparamos com o
enigma, experimentando suas evasivas e desvios, sua
resisténcia a propria idéia de solugdo. Ou, entdo, é a
experiéncia da forma, quando esta se mostra aberta a
mudanga no tempo e no espago — a contingéncia da
forma, quando esta se mostra como fungdo da
aparéncia'".

Rosalind Krauss focaliza o pensamento artistico de
autores surrealistas e dadaistas para investigar a idéia de a
sequéncia estar relacionada com o espaco. O movimento
dadaista, por exemplo, visa combater “uma estrutura
ordenada [que] é o meio de dotar de inteligibilidade uma
obra de arte”, tendo em vista, entre outros fatores, a
composig¢ao por meio do acaso. Deste modo, entre outras
coisas,

(...) uma quebra da estrutura € um modo de alertar o
observador quanto & futilidade da analise. E um meio de
estilhacar a obra como reflexo das faculdades racionais
de seu observador, um meio de turvar a transparéncia
entre cada superficie do objeto e seu significado,
tornando impossivel ao observador reconstituir cada um
de seus aspectos por intermédio de uma leitura Unica e
concordante. '

Apoiado no argumento de Rosalind Krauss sobre os
movimentos da vanguarda artistica, podemos afirmar que
Arlindo Daibert tinha por estratégia envolver sua obra no
tempo experimentado através de alguns mecanismos que
observaremos nos préximos capitulos, mas que aqui
antecipamos: o0 acaso, a mudanga de representacdo da
personagem, a apropriacdo de obras artisticas famosas, a
colagem de elementos distintos sobre 0 mesmo suporte,
entre outros. Vale a pena frisar duas caracteristicas da obra
Macunaima de Arlindo: a primeira € que a propria
sequencialidade da obra é feita depois das artes prontas,
demonstrando, por meio do Diario, que a criagao das artes
obedece um critério de organizacao diferente, sem seguir a
ordem sugerida pelos capitulos do livro. A segunda diz
respeito a realizacdo das ilustragdes em pranchas soltas,
sem a preocupacdo de organizar uma possivel edigdo ou
exposicao, pois, para o artista essa obra “...é um trabalho de
pesquisa, ndo ¢é um trabalho elaborado para uma

determinada exposicdo ou para venda”.'”

Ele tinha compreenséo da importancia dos 'diarios de
bordo' ndo apenas como apontamentos que complementam
essas e outras informacbdes, ou seja, externos as
ilustracdes, mas fazendo parte delas ou, em determinados
casos, sendo a propria ‘ilustracdo’ por meio de uma

" Ibid., p. 128
172 .

Ibid., p. 128
3 DAIBERT, Arlindo. Arlindo Daibert: depoimento. Coordenadores:
Fernando Pedro da Silva, Marilia Andrés Ribeiro. Belo Horizonte: C/Arte,
2000a. 108p. P.: 46-47
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‘encenacao’. Para exemplificar esta afirmagao, destacamos,
como exemplo, um outro trabalho artistico realizado por
Arlindo Daibert com numeros e palavras. Estes elementos
nao sado exatamente caracteres, mas imagens que estdo
presentes na obra:

O processo de fatura € um tanto esquizoide: semanas
preparando a tela e cobrindo-a com escritos e
sequéncias numéricas (estou sempre dividido entre estes
dois pdlos: o nomear e o contabilizar. De um lado a
literatura e a filosofia, de outro a matematica e a
economia. Essa é a estrutura basica do pensamento
ocidental). Em seguida, sdo camadas e mais camadas de
veladuras transparentes que afogam esses sinais. Sobra
o suficiente para identificacdo do cddigo, mas muito
pouco para a leitura do texto. Ja as sequéncias
numéricas tém muito de metafora. Afinal, sequénciar
numeros pressupde ndo s uma conquista do espaco,
mas, principalmente, um transcurso de tempo.""

Macunaima esta envolvido em um tempo
experimentado, e o Diario de Bordo e a *“veladuras
transparentes” sdo alguns mecanismos que favorecem o
olhar através do espelho.

A seguir, no anexo, estudaremos algumas imagens de
Arlindo Daibert produzidas para o texto Macunaima de Mario
de Andrade, visando tratar as idéias de reversao da matriz
platdénica desenvolvidas até aqui.

No préoximo capitulo serdo definidas as alternativas de
estudo da ilustragao-escritura produzida por Arlindo Daibert,
considerando principalmente que o enfoque dado é a nogao
de ilustragdo como tradugdo (nesta tese consideraremos
ilustracao-escritura). Este ponto serd mais aprofundado no
préoximo capitulo, pois estabelece um diferente olhar para o
termo ilustracdo, que chamamos de ilustragdo-escritura,
diferenciando a criacao de Arlindo Daibert. Para desenvolver
essas idéias, o segundo capitulo sera dividido em duas
partes. Na primeira, abordaremos a questao da valorizacéo
da pesquisa no campo da tradugdo e como podemos
trabalhar algumas idéias no campo do design. Ainda no
segundo capitulo, descreveremos alguns conceitos
enfatizando que a tradugdo nio é simplesmente transportar
um signo de uma lingua para outra, como muitas vezes
pensamos.

% Ibid., p. 57
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2.4.
As fiandeiras que segregam seda

Imaginemos a seguinte cena: uma aranha produz seus fios a
partir de uma série de diferentes fibras, demorando-se em alguma
linha e parando um instante para respirar. A partir de um
determinado ponto de vista, esta representacdo suscita uma
inevitdvel ambigliidade. Hd uma fascinagéo por esta figura que ora
nos seduz e ora nos horroriza, pois a aranha e a teia podem
significar tanto fragilidade da construgdo e do ser, quanto sua for¢ca
e resisténcia.

As propriedades da seda da teia de aranha representam um
paradoxo: elas sGo extremamente frdgeis e resistentes. Quando a
teia recebe o golpe inesperado de uma pedra, entdo, a tensdo para
romper a teia provoca inevitavelmente sua deformacdo. Creio,
porém, que nossas matas acolhem sob sua sombra esse
emaranhado de fios distorcidos.

Fregtientemente, comparamos a imagem da aranha e do fio
com a figura de uma tecelé que confecciona sua propria existéncia,
sustentada pela arte de fiar.

* ¥ %

Pensei, certa vez, em ilustrar um livro com alguns seres que
nos amedrontam, procurando que a imaginagéo e o livre traco —
combinado com algumas observacdes de cardter pessoal -
criassem pdginas que valorizassem suas existéncias e mudassem os
estigmas dessas criaturas.

Para criar estas ilustra¢ées, imaginei o descuido de uma tinta
lan¢ada sobre o papel que, ao se transformar em uma mancha,
resultaria em um espaco possivel de céu em fogo. As diversas linhas
que surgem do borrao inicial podem também sugerir uma asa, uma
pata ou uma antena. A partir destas representacdes possiveis,
podemos imaginar flores ressequidas, com alguns lugares vazios e
folhas mortas espalhadas pelo chdo, como um teatro logo apéds o
espetdculo.

No entanto, antes de iniciar a ilustragGo é necessdrio
aprender sobre essas criaturas. Desses diversos seres conhecidos
pelo homem, um dos mais repugnantes é, sem duvida, a aranha.
Em diversas regides brasileiras, propicias ao crescimento de todas as
espécies de insetos, onde uma borboleta expande uma asa téo
largamente quanto uma ave, enquanto a formiga para construir
uma habitac¢do pode ir tdo alto quanto um homem, encontramos
diversos tipos de aranhas fiandeiras que tecem como tecelds
trabalhadoras: a primeira linha da teia é formada apertando em
cada extremidade do corpo e fixando os fios extraidos em algum
suporte; depois, sequindo de um lado a outro, a aranha ainda


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0510352/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0510352/CA

82

emprega uma agdo que refor¢a a teia: ao dobrd-la, ela constroi
uma segunda camada. Do empenho da aranha dependem a forca e
a estabilidade do todo. As fiandeiras fazem um numero de linhas
quase paralelas a partir do primeiro elemento, cruzando-o com
outro fio. Este tipo de constru¢cdo nos lembra a imagem de um
andaime: um grande nimero de conexdes e que é proporcional a

Figura 5

ambicdo de ter em sua teia uma presa agonizante. A fiandeira pode
abater a vitima como uma clava que, num sé golpe, paralisa a
presa. (Figura 5).

Sendo assim, ndo podemos pensar apenas no ser, a aranha,
mas na sua constru¢do, os fios que tece: se observarmos sua teia é
como se léssemos todo o tempo que transcorreu entre o dia em que
iniciou sua confec¢do e o dia que encontramos sua cria¢do
suspensa no ar. Atrds delas, ficam apenas rastros imidos.

Felizmente, para nés, que nos colocamos em uma distdncia
segura destas criaturas formiddveis, podemos inventar sua histéria
sem sentir seu ressentimento e sua vingang¢a contra aqueles que as
desprezam e ignoram a importdncia de suas vidas.

Tecer significa amarrar um ponto a partir de outro, mas o
emaranhado das sedas brilhantes ndo nos permite formar
hierarquias. Neste quadro, a seda ndo tem fim nem comego, pois ela
é vinculo entre a ilustragéo e o texto. Por este motivo, ndo temos a
intencdo de substituir texto pela imagem, priorizar ilustrador ao
invés de escritor, mas pensar neste entrecruzamento. A fiandeira é
designer, como construtora de labirintos e ilustradora, que fabrica
um lugar no mundo a partir da representacdo de seus proprios
movimentos.
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Mas, como iniciar esse pensamento, se de fato jd
comecamos? E necessdrio voltar pelo mesmo caminho que usei
para chegar: tomemos, entdo, como investigagéo possivel, a figura
de um desses seres repugnantes. Pensem na imagem de uma
aranha fiandeira e, entdo, daremos os primeiros passos em sua
direcao...

A aranha e a teia ndo sdo personagens centrais em
Macunaima, mas sdo alegorias utilizadas por Mdrio de Andrade no
livro. Manuel Cavalcanti Proenca observa, sem muito destaque, o
aparecimento da aranha no capitulo IV, A boitna Luna, afirmando
que a histéria contada em Macunaima se aproximava de uma
lenda caxinaud.'”

Notamos, porém, que existe a necessidade de realcar
aspectos menos evidentes ou que ndo estdo relacionados
diretamente na confec¢do dessa obra de Mdrio de Andrade. Estes
aspectos que nos chamam a atencdo ndo sdo formados por uma
rede de semelhancas ou dessemelhancas, mas por um olhar
particular e enviezado. Levantando os olhos, entretanto, logo se
perde de vista uma imagem conhecida de cor e sua desaparicédo
pode proporcionar a visdo de outros aspectos. Entre estes aspectos,
sob o ponto de vista relacionado ao nosso estudo, notamos o
aparecimento da aranha e da teia na rapsédia Macunaima.

Nesta linha de interpretacdo, podemos supor que a aranha e
a teia sdo pecas importantes para compreendermos alguns
trabalhos de Arlindo Daibert e Mdrio de Andrade. Ndo sabemos os
motivos que fazem a aranha e a teia sustentarem tanta curiosidade,
devaneio e imagina¢do. Muitos escritores e poetas poderiam ser
fonte deste estudo, pois é possivel encontrar diversos trabalhos
literdrios que possuem o fiar como tema.

Na mitologia grega, podemos recordar a histéria da jovem e
habilidosa teceld Aracne que tinha seu trabalho téo perfeito que se
gabava de seu talento. Contudo, os deuses gregos sempre
demonstravam sua irritagdo com as criaturas mortais que
esqueciam que os talentos e as habilidades eram concedidos por
eles, seres hierarquicamente superiores aos mortais.

Nessa hierarquia, Aracne era discipula de Atena, filha de
Zeus, deusa da sabedoria, das artes e dos trabalhos manuais.
Apesar deste destino jd tracado, a jovem teceld acreditava tanto no
seu talento que, para demonstrar sua auto-suficiéncia, afirmou que
era possivel derrotar a deusa Atena na arte da tecelagem. Irritada
com a presun¢do da jovem mortal, Atena aceitou o desafio. Na
competicdo, que decidiria a vencedora do duelo, cada artista
deveria produzir uma obra.

"5 PROENCA, Manuel Cavalcanti. Roteiro de Macunaima: [por] M.
Cavalcanti Proencga. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1977. Colegéo
Vera Cruz. 4a ed. 320p. P.147
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A deusa Atena resolveu tecer um tear com a cidade de Atenas
e os deuses, além de cenas apresentando alguns mortais que foram
metamorfoseados depois que resolveram enfrentar os deuses.
Enquanto isso, a jovem Aracne decidiu representar Zeus e suas
conquistas amorosas terrenas. Neste quadro, ela teceu cenas em
que este deus assume a forma de alguns animais como o touro, a
dguia, o cisne, entre outros seres. Além disso, Aracne decidiu
representar os amores de Apolo, Posseidon, Cronos e Dionisio.
Como moldura, ao redor dessas cenas, a jovem teceu, entrelacadas,
hera e flores.

O resultado do desafio foi inesperado. Aracne teceu uma obra
tdo perfeita que Atena teve que admitir sua derrota. Porém,
incomodada com o desfecho da competi¢Go, Atena rasgou a
criag¢do de Aracne e a tecelagem ficou em pedacgos.

Triste com esta situagdo, Aracne decidiu se enforcar. Porém, a
deusa Atena, teve compaixdo da habilidosa teceld e decidiu
transformar a corda da forca em uma teia. Depois, Aracne foi
coberta de fluidos de ervas, e metamorfoseou-se em uma aranha.
Apesar de salvd-la da morte, Atena decidiu condenar Aracne a
permanecer presa em sua teia e suspensa no seu proprio fio. Desta
maneira, a deusa poupou a arte da jovem teceld, pois esta
permaneceria sendo vista por todos por meio da habilidosa aranha.

Essa narrativa mitica grega pode ser compreendida como a
punicdgo de uma jovem mortal que decidiu enfrentar o
estabelecimento de uma hierarquia imposta pelos deuses. SGo
interessantes as ‘razées’ da tentativa de ruptura desta base imposta
pelos deuses aos mortais, apesar do castigo sofrido por Aracne.

Tomando de empréstimo essa ‘imagem’ da mitologia grega,
diriamos que ndo resta duvida de que o desafio feito pela jovem
mortal Aracne a deusa Atena tem algo de marioandradiano, pois a
representacdo elaborada por Aracne, coloca o terreno mundano e
dos deuses no mesmo plano dos mortais, demonstrando Zeus
subordinado as paixées humanas.

O Mito de Aracne ndo é descrito por Mdrio de Andrade em
Macunaima. Mas isso néo significa que Mdrio seja pouco sonhador.
Ndo se trata de esquecimento ou descuido da importdncia da
aranha e de seus mitos, mas de uma modelagem que desloca a
aranha para um outro plano, visando unir o vento de ar seco, sob o
calor do verdo, e um fio de seda que tenciona, mas nédo se rompe.
Caso Mdrio pudesse falar, diria que ele nédo desenvolveu sua
rapsédia a partir de um dnico mito, pois pensa a idéia de
montagem de seu texto a partir de vdrias acepgdes. Em outras
palavras, o escritor misturou ingredientes, criando combinagoes e
ndo deixando fermentar demais: ele agrupava mitos, cantos,
discursos politicos com suas proprias histérias, envergando e
desestruturando a imposicGo de uma hierarquia em seu texto,
impedindo a idéia de oposicdo, de quebra.
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Além dessa possibilidade de leitura, o mito grego sobre a
teceld nos permite pensar, de um modo geral, a propdsito do
seguinte comentdrio que Arlindo Daibert realizou sobre seu projeto
de ilustrar Macunaima:

As vezes me assustam um pouco as proporcdes que o projeto
[Macunaima de Andrade] pode tomar mas, se conseguir
executa-lo, serd um belo trabalho. No fundo, todo o artista
alimenta carinhosamente a fantasia de criar uma ‘grande
obra’. (...)"7¢

Diante de tantos sonhos, pode-se dizer que existe uma tal
inocéncia nas palavras de Daibert que é até bastante admirdvel
porque parece denunciar sua crenca em mitos. De fato, a
capacidade de criar uma ‘grande obra’ faz parte do mito de Aracne
que, tdo repleto de sentido e significado, pode também ser
associado a seguinte tarefa: o desafio de Arlindo Daibert em criar
imagens para a importante obra modernista Macunaima, de Mdrio
de Andrade.

Esse desafio era anunciado por Daibert no inicio do seu
projeto, em um depoimento no més de maio de 1980: “...penso num
trabalho a longo prazo sobre o ‘Macunaima’, de Mdrio de Andrade.
Pretens@o em demasia? Talvez.”"”

Agora podemos compreender o que Daibert nos diz, pois essa
é a mesma pretensdo que temos diante de uma teia, quando nos
deparamos com uma espécie de paradoxo: contemplando a teia
marioandradiana, Arlindo Daibert estd mais préximo da confian¢a
de captura da presa Macunaima, apesar de sempre distante desta
concretizagado: a teia é tdo frdgil que mal sabemos se durard tempo
suficiente para o aparecimento da presa, mas, ao mesmo tempo,
resistente por sua maleabilidade que parece por ela esperar
infinitamente.

A partir desta imagem, podemos pensar na mao que se lan¢a
contra uma teia: temos um receio e ao mesmo tempo curiosidade
de tocar as linhas, mas... "ndo mexa ai, cuidado" - me disse certa vez
um cupim e garanto-lhes que seu assombro era sincero pelo
seguinte motivo: hd receio de desfazer os fios... contudo, também
mantemos a curiosidade de atrair a aranha na nossa direcdo. Existe
um momento no qual o excesso de medo se converte em loucura e a
loucura instiga a acdo e hd aranhas que em seu caminho ndo
param diante de coisa alguma -. Depois do aviso, parei de supetdo
com as mdos préximas do fio. O cupim ainda manteve a lucidez
necessdria para dizer, algumas horas mais tarde, o seguinte: “néo
tem sentido nenhum continuar aqui, mas demore quanto quiser”.

176 DAIBERT, Arlindo. Macunaima de Andrade. Juiz de Fora: Editora
UFJF, 2000b. 160p. P. 39
7 Ibid., p. 38
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Retornando ao inicio desta introdu¢do, evocdvamos a
imagem da aranha e compardvamos com a figura de uma tecela.
Pretendemos continuar essa idéia a partir da ilustracdo ‘Os trés
manos’, criada por Arlindo Daibert para o texto de Mdrio de
Andrade, pois é possivel atentar para a existéncia de uma outra
aproximacgéo. Para representar os irmdos Maanape, Jiqué e
Macunaima na rapsddia, Daibert parece ter em mente a figura de

ﬁiw_&wm

Figura 6: : ilustragcao de Arlindo Daibert, ‘Os trés manos’

uma aranha: quatro bracos e quatro pernas fazem parte do mesmo
tronco, pintado com grafismos indigenas nas cores vermelho e
preto. (Figura 6)

Diante de qualquer desenho, a razdo pergunta se ja ndo
teriamos visto tal imagem: se hd referéncia de alguma fotografia,
da mesma forma que quando escutamos um passo leve e suave,
imaginamos os pés descalcos pisando o chdo. Como resposta, neste
caso, é evidente a referéncia da criacéo de Daibert ao desenho da
propor¢do humana realizado por Leonardo DaVinci, ‘'O Homem
Vitruviano’ (Figura 7). Contudo, a ilustracdo possui, como
curiosidade, a legenda (o nome da obra) indicando a existéncia de
trés “manos”, mas a representac¢do sobreposta de apenas dois
corpos. Os discursos contraditérios do texto e da imagem nos
revelam a auséncia de um corpo. Esta contradicdo determina algo
diferente ao desenho de DaVinci e é um novo espaco que acaba de
se abrir, assim como o desenho que é riscado por um trago se torna
desconhecido.
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Para conseguir falar sobre essa ilustracdo (Figura 6),
decidimos nos afastar de diversas relacées imediatas (aos estudos
da Razdo Aurea, a miscigenac¢do, ao pensamento do renascimento,
etc), visando desenvolver um longo desvio e evocar a metdfora da
teia e do mito de Aracne para elaborar estas questoes que envolvem
as obras de Mdrio de Andrade e Arlindo Daibert. Inicialmente,
podemos dizer que as razdes que motivaram a contradicdo
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- Flgura 7.0 Homem de V|truwo simbolo universal da humanldade
Criado por Leonardo da Vinci em1492, Accademia di Belle Arti,
Veneza.

observada no desenho e na legenda criadas por Daibert serviram
para destacar a idéia do artista pldstico completamente imerso no
desenvolvimento de sua criagdo. Com o corpo mergulhado em
confortdvel felicidade, resolveu, ao mesmo tempo, representar a si
proprio e o escritor Mdrio de Andrade, unidos a partir da mesma
obra e mesma forma cunhada na figura de uma aranha.

Arlindo Daibert parece querer fugir a beleza que havia nesse
pretenso corpo de propor¢ées perfeitas e resolve descaracterizd-lo.
A fuga - ou podemos chamd-la apenas de interferéncia que realiza
na imagem de DaVinci — nGo deixa o homem Vitruviano perfeito,
mas o desconstréi, pois mantém os tracos indecisos, como se jd
existisse uma traicdo no desenho de Leonardo. O trabalho de
Arlindo Daibert acrescenta cores que deformam a figura humana e
nos chamam a aten¢gdo mais especificamente para o
posicionamento dos bracos e das pernas. Estas combinacbes no
desenho de Daibert sdo substdncias que exercem uma tensdo a
figura do homem criado por Leonardo, formando uma mistura de
resisténcias e fraquezas e, podemos acrescentar, constituindo a
forte presen¢a de uma ARANHA.
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A atencdo é desviada para a imagem da Aranha, como uma
fuga por um fio que desce pelas letras impressas e pelas imagens de
um livro, abrindo caminho para uma procissdo de outras imagens e
textos que, a passos rdpidos, povoam nossas idéias. NéGo é possivel
resistir a este desfile e tentar ser um homem segurando-se firme ao
horizonte, buscando resistir a queda d’dgua apenas porque algum
dia naufragou. Certamente, este homem ficard preso ali horas a fio,
agarrado ao horizonte e pronunciando, triunfalmente, todas as
suas mentiras que acredita ser verdade. Em lugar de impor limites,
de olhar em espelhinhos familiares a imagem de um homem de
quatro bracgos e quatro pernas, rodeada de boas histérias sobre seu
criador, Arlindo Daibert cria rubros reflexos de tragos e riscos para
percebermos imagens que surgem de outro lugar.

A partir deste desenho, apesar de observar que Macunaima é
repleto de referéncias a vdrios outros mitos, afirmamos que a
Aracne é evocada a partir da ilustracéo-escritura ‘Os trés manos':
entrelagamento que nos permite observar essa rapsédia por um
diferente dangulo, de onde todas as luzes brotam ao redor desse
espaco e onde Macunaima desconstréi oposicoes.

De forma simbdlica, a aranha e a teia podem representar a
ambivaléncia existente na problemdtica das relacbes humanas em
diversas culturas. Interessa-nos trabalhar esta metdfora para
examinar o modo como algumas obras conseguem escapar das
oposicoes cldssicas, cuja origem se situa na matriz platénica. Entre
diversas oposicbes, podemos citar bem/mal, presente/ausente,
texto/imagem que encontramos formuladas na nossa cultura.
Compreendemos que tais dicotomias formam contrastes que
precisam de revisdo.

Além do cuidado em evitar manter as oposicbes sustentadas
pela matriz platénica, é necessdrio observar que escrever ou ilustrar
significa trabalhar com uma variedade de fios que, ao serem
movimentados, se embaralham e produzem suas proprias
armadilhas. Quanto mais procuramos encontrar a origem da teia,
buscando uma verdade nesse enigma, mais afundamos nele e
perdemos os fios em seus labirintos. A seda pode ser percebida
como né, vinculo, apoio e caminho, enquanto a aranha tem a
possibilidade de marcar etapas, entroncamentos e deslocamentos.

Para proteger e defender essas criaturinhas repugnantes, as
mais indesejadas e mais adordveis do mundo, as ilustracées que
certa vez pretendi criar precisariam desconstruir-se de sua estrutura
perfeita. No caso das aranhas, elas poderiam mostrar-se tdo hostis
quanto misericordiosas, e é justamente por isso que sdo aranhas e
também por isso encantadoras. No entanto, como desenvolver este
trabalho? E necessdrio realizar uma luta silenciosa: observd-las num
suspense contido e numa tensdo disfar¢cada, pois seres assim
parecem mover-se a partir de for¢as terriveis, ao passo que em seu
redor s6 se percebem rastros. Para desenvolver este trabalho
deveria ir devagar, pensar, prestar aten¢Go e parar depois de
desenhar bem pouco.
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