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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo geral efetuar leitura analitica de doze ilustracdes do
romance Tereza Batista cansada de guerra, de Jorge Amado. Deste total, nove se encontram
na primeira edicdo brasileira, publicada pela Livraria Martins Fontes Editora, em 1972 e trés
sdo capas de edicOes estrangeiras publicadas na Eslovénia, Eslovaquia e Holanda. Dentre as
trinta e duas imagens presentes na edicdo brasileira, elegeu-se a capa, as trés primeiras
vinhetas de abertura e as xilogravuras que marcam o inicio dos cinco capitulos do livro. A
selecdo foi feita para aprofundarem-se as analises dando destaque a presenca de simbolos do
imaginario do candomblé e, também, a semelhanca entre as ilustracdes e as xilogravuras que
ilustram os folhetos do cordel nordestino. Para dar conta do artefato teérico acerca da
ilustracdo, foram escolhidos os estudos, pioneiros no Brasil, feitos pelos pesquisadores Luis
Camargo e Ricardo Azevedo. O trabalho visa contribuir com os estudos da ilustragdo na obra
de ficcdo literaria adulta, ainda em embrido.

Palavras-chave: Jorge Amado. Tereza Batista cansada de guerra. ilustracéo, leitura de
imagens.
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de Jorge Amado. 2007. 142f. Dissertation (Master of Languages) — Universidade Estadual
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ABSTRACT

The present work aims to make an analytical study of twelve illustrations of the novel Tereza
Batista cansada de guerra, by Jorge Amado. Nine of them are in the first Brazilian edition,
published by Martins Fontes Editora, in 1972 and three are covers published in foreign edition
in Sloven, Slovakia and Holland. From the brazilian edition, among the 32 illustrations, was
chosen the cover; the three first overture’s vignettes and the wood engravings that mark the
beginning of the five chapters in the book. The election was made to go deep the analyses of
the “candomblé’s” symbols and, also, to study the similarity between illustrations and the
wood engravings that illustrate the brochures of the “string literature”. To help with
theoretical device concerning the illustration had been chosen the studies, pioneers in Brazil,
made by the researchers Luis Camargo and Ricardo Azevedo. The work aims to contribute
with the studies of the illustration in the adult literary fiction, still in the beginning.

Keywords: Jorge Amado. Tereza Batista cansada de guerra. llustration, images reading.
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1 INTRODUCAO

Os estudos literarios tomavam, tradicionalmente, por objeto de analise as
manifestacBes estéticas nas producdes textuais escritas, ficando de fora de seu campo de
atuacdo quaisquer outras manifestacdes que ndo fossem regidas pela “primazia” da letra.
Entretanto, por volta da década de setenta do século passado, observou-se uma amplia¢do no
conceito do que era considerado literdrio. Havia o temor de que a apreciacdo destas diferentes
linguagens pudesse comprometer, contaminar e até mesmo destruir o cénone e a “boa

literatura™:

Mas os préprios estudos literarios nunca foram unificados em torno de uma
Unica concepgdo daquilo que estavam fazendo, fosse tradicional ou ndo; e,
desde o advento da teoria, 0s estudos literarios é uma disciplina contestada e
controversa, em que todos os tipos de projetos, tratando tanto das obras
literdrias como das ndo literérias, brigam por ateng¢do. (CULLER, 1999, p.
52)

A essa abordagem culturalista, interdisciplinar, “que incluem e abrangem o0s
estudos literarios, examinando a literatura como uma prética cultural” (CULLER, 1999, p.
49), intitula-se Estudos Culturais. Segundo Jonathan Culler, os estudos culturais tém sua
origem nos estudos literarios, na medida em que “tratam os artefatos culturais como textos a
ser (sic) lidos e ndo como objetos que estdo ali somente para serem contatados”. (CULLER,
1999, p. 52)

Em linhas gerais, a abordagem culturalista ndo consumiu os estudos
literarios, nem tampouco destruiu o0 cadnone, mas propiciou sua expansao e, com isso, novas
alternativas de estudos e leituras. Manifestacdes até entdo recusadas pelos canais
convencionais da critica e da academia passaram a ser objeto de analise destes estudos, como
sd0 o0s casos da poesia oral, do rap, da literatura de cordel, das histérias em quadrinhos, dentre

outros, tidos anteriormente como subliteratura;

A critica a ideologia da indissociabilidade literatura/escrita e a todas
derivacbes que decorrem (“literatura erudita”, “obra prima”, “alta literatura”)
marcam um momento nos estudos literarios em que se da a dilatacdo e em
alguns pontos a dilaceragdo das fronteiras que cercam o que é literario.
(FERNANDES, 2003, p. 24)
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Entdo, se as diferentes formas de representacdo do discurso, até entédo
“invisiveis” aos olhos da academia, passam a ser observadas por ela e pela critica
contemporanea, abre-se uma brecha para o estudo das ilustracBes presentes nas obras de
ficgdo, concebidas também como uma forma de discurso, mais especificamente um “discurso
visual”.

O interesse pela investigacdo cientifica sobre os dialogos estabelecidos entre
texto-imagem nos livros ilustrados surgiu das minhas experiéncias profissionais como
ilustradora e da dificuldade que tive em encontrar pesquisas que tratassem do tema, instigando
minha curiosidade. Freqiientei o curso de llustragdo, realizado no Centro de Imagem e
Técnicas Narrativas do Centro de Arte Moderna José Azeredo Perdigdo, da Fundacgéo
Calouste Gulbenkian, em Lisboa, no ano de 2001. Este curso ndo s6 me possibilitou
aprimorar meu traco de desenhista, como também ampliar os meus conhecimentos teoricos
sobre o assunto. De volta ao Brasil, em 2002, procurei meios para desenvolver um curso
semelhante ao que havia participado em Portugal, pois notei que os cursos de ilustragcdo
ministrados aqui eram na verdade, cursos de pintura, desenho ou algum meio de producéo de
imagens. Inscrevi o Projeto intitulado Ilustres Idéias na selecdo de projetos da Lei de
Incentivo & Cultura do Municipio de Londrina. O projeto foi aprovado em abril de 2003.
Iniciaram-se entdo as atividades do curso que se mantém até a presente data, atuando na
formacéo de ilustradores.

Um aspecto, observado logo nas primeiras aulas, chamava a atengdo: 0s
participantes, em sua maioria, ja possuiam nog¢des de varios conceitos acerca do texto, como
por exemplo: o narrador, o tempo, 0 espagco, 0 tema, também demonstrando certo
entendimento pragmatico sobre os géneros literarios, como saber diferenciar, por exemplo,
um romance de um poema; conhecimento que ndo era notado quando o assunto era ilustragéo.
Verificou-se, entdo, que a maioria dos participantes, embora soubessem obviamente, que a
ilustracdo é a imagem que acompanha o texto, acreditavam que sua funcdo era meramente
decorativa e o0 seu potencial de comunicacdo, apenas descritivo.

No entanto, as ilustracdes sdo as imagens que dentro das paginas de um
livro, agregadas ou ndo a um texto escrito, narram, interpretam e/ou iluminam uma historia,
somando aos nossos conhecimentos algo que pode estar para além do texto escrito. A meu
ver, uma imagem ilumina uma histdéria quando ela fascina e encanta o leitor, agu¢ando-o a
procurar em suas formas, cores e tons, indicios que contenham informacdes sobre a trama que

s0 o ilustrador, enquanto parceiro criativo do autor da obra, poderia fornecer.
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Normalmente, quando se fala em ilustracao de livros € feita uma associagédo
quase gque imediata a presenca destas imagens em livros infantis e infanto-juvenis, apesar da
existéncia de vérias obras literarias canonizadas ilustradas. Na Franca, o gravador Gustave
Dore ilustrou obras de autores como Perrault, Cervantes e Dante, este Ultimo também teve
livros ilustrados por Dante Gabriel Rosseti, Aubrey Beardsley e Mackmundo. Na Inglaterra,
William Blake ilustrava seus proprios textos; as obras de Shakespeare foram ilustradas por
Edward Burne-Jones e John Everett Millais. No Brasil temos Tarsila do Amaral ilustrando
obras de Oswald de Andrade; Poty ilustrando textos de Guimardes Rosa; Santa Rosa
ilustrando livros de Graciliano Ramos, Raul Bopp, José Lins do Rego e Gilberto Freyre. Ja
Carybé, Calasans Neto, Jenner Augusto, Di Cavalcanti, Mario Cravo e Floriano Teixeira
emprestaram seus tracos para ampliar os universos significativos dos textos de Jorge Amado.

O romancista baiano Jorge Amado (1912-2001), ao longo de seis décadas,
escreveu 32 livros, sendo que apenas um deles, o livro O mundo da paz, escrito em 1951, foi
publicado sem ilustracdes. A partir desta constatacdo, percebe-se que a constante presenca de
imagens é um fato que singulariza suas obras. Além disso, o grupo envolvido com a criacdo
das ilustragdes é formado por renomados artistas plasticos, o que enfatiza ainda mais a
importancia conferida as imagens, no legado amadiano.

Normalmente, a obra de Jorge Amado € dividida em duas grandes fases: a
primeira, cuja caracteristica é a énfase dada aos embates ideoldgicos que tomaram corpo no
Brasil, a partir da década de trinta, e abrange O pais do Carnaval (1931) até a trilogia Os
Subterraneos da liberdade (1954). Ja a segunda fase que se inicia com a publicacdo de
Gabriela, cravo e canela, em 1958, estaria vinculada a uma atitude de maior despojamento e
humor, com porcdes de fantastico e a criacdo de um rol de personagens femininas, donas de
forte empatia popular. H& muitas pesquisas sobre os temas e as divisdes temporais da obra

amadiana, segundo Tania Pellegrini, a fortuna critica sobre o escritor é extensa:

cada uma delas aceitavel para muita pesquisa e trabalhos de folego, em que o
fundamental a dizer é que, no minimo, trata-se de um escritor prolifico,
desigual e intenso, capaz de mobilizar a maquina editorial e as glorias
académicas, além de seduzir o mercado estrangeiro e conquistar o abstrato e
poderoso “leitor médio brasileiro”. (PELLEGRINI, 1999, p. 125)

Ao mesmo tempo em que se V€ uma vasta quantidade de estudos sobre a
obra do escritor baiano, h4 uma caréncia de pesquisas que enfoquem as inimeras ilustracGes

presentes nas paginas e capas de seus livros. Este trabalho dissertativo vem justamente ao
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encontro desta necessidade, a medida que intenta compreender qual € o papel desempenhado
pelas ilustragcdes, no romance Tereza Batista cansada de guerra (1972) de Jorge Amado.

O foco da anélise recai sobre as imagens de sua primeira edi¢do, publicada
em 1972, pela editora Livraria Martins Fontes, décimo nono volume da colegdo “Obras
ilustradas de Jorge Amado”, e, também, sobre trés capas de edi¢des estrangeiras publicadas na
Eslovénia (1979), Holanda (1980) e Eslovaquia (1989).

Um dos critérios usados para a selecdo deste romance foi a constatacdo de
vérias metaforas e simbolos' em suas ilustraces. A utilizacio da figuracdo, como é chamado
este recurso, enriquece a carga significativa das imagens, possibilitando que o discurso
imagético ndo fique limitado a reproduzir visualmente o que o texto escrito diz com palavras.

Uma das caracteristicas estruturais deste romance é o arranjo obtido com a
desconstrucdo da linearidade cronoldgica dos fatos, e sua posterior organizagdo, em cinco
grandes diegeses. Cada um destes capitulos narra uma etapa diferente vivida pela heroina
Tereza Batista, como se fossem histérias de cordel®. O inicio de cada um dos cinco capitulos é
marcado por uma ilustracdo xilografica de pagina inteira, onde as figuras se mesclam aos
titulos para comunicar algo a respeito da historia, nos mesmos moldes das xilogravuras das
capas dos folhetos de cordéis. Estas ilustracbes possuem estilos dispares, assim como
desempenham diferentes funcdes no livro, podendo estabelecer relagdes com o texto escrito,
esclarecendo-o, complementando-o ou desviando-se dele.

Outro aspecto constatado no romance € a utilizagcdo de elementos advindos
do candomblé como marca distintiva da mesticagem do povo brasileiro. Tanto o texto grafado
como o texto visual sdo locupletados com uma dose de fantastico, extraida da mitologia
iorubana. O candomblé e a simbologia deste culto religioso ora aparece no enredo, ora surge
representada imageticamente através de icones do imaginario afro-brasileiro.

Para dar conta de tal empreendimento a presente pesquisa serd dividida em
quatro capitulos: o primeiro capitulo abordara alguns aspectos da ilustracdo na obra de ficgéo.

Também serdo apresentadas algumas defini¢bes para o termo ilustracdo. Serdo levantadas as

1 Simbolo ¢ “aquilo que, por um principio de analogia, representa ou substitui outra coisa, ‘signo, alegotia,
compara¢io’ /.../ Do lat. Symbolum, detivado do gt. Symbolon”. (CUNHA, 1986)

2 O pesquisador Ribamar Lopes em seu livro Literatura de Cordel — Antologia no diz que no ciclo de estudos
sobre Literatura de Cordel, realizado em 1976, foi perguntado ao prof. Raymundo Cantel, grande
estudioso no assunto, qual seria a defini¢do mais compacta que se poderia dar ao Cordel. O professor da
Sorbonne entdo, imediatamente respondeu: “Poesia narrativa, popular, impressa”. No século XIX,
circulava pelo Brasil a literatura de cordel editada em Portugal, especialmente novelas populares
tradicionais e popularescas, em prosa e verso. Mas foi no final deste século e nas primeiras décadas do
século XX, que um grupo de poetas populares nordestinos, dando forma impressa a tradi¢do oral, deu
inicio a genuina Literatura de Cordel brasileira.
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categorias estilisticas da imagem, e quais fungdes as ilustracdes literarias podem desempenhar
no livro. E, também, nesta etapa do trabalho, que serdo apontados os principais tedricos sobre
a ilustracao literaria e a abordagem de suas pesquisas.

O segundo capitulo serd composto por trés diferentes topicos que trardo
consideracOes sobre os aspectos mais relevantes evidenciados nas ilustracfes de Tereza
Batista cansada de guerra. O propoésito do primeiro subitem é levantar alguns dados da
parceria entre autor e alguns ilustradores, a fim de vasculhar os processos criativos envolvidos
na criacdo dos romances ilustrados de Jorge Amado. J& o segundo tem como objetivo indicar
0s aspectos materiais caracteristicos das capas dos folhetos de cordel com o intuito de
relaciona-los com as ilustragdes que o gravador baiano Calasans Neto fez para o romance. E
por fim, no terceiro subitem sera feita uma apresentacdo das caracteristicas dos principais
orixas que figuram no romance.

As analises das ilustracdes serdo feitas no terceiro e quarto capitulos. No
terceiro o enfoque sera dado as imagens impressas em quatro diferentes capas do romance. A
primeira analise recaira sobre a capa da edicdo brasileira de Teresa Batista. As demais capas
que embalam as edi¢des estrangeiras serdo analisadas posteriormente.

O quarto e ultimo capitulo trara as analises de oito ilustragdes do miolo do
romance, que serdo desenvolvidas em dois grupos distintos, por possuirem diferencas entre si.
A selecdo e o recorte se fizeram necessarios para que se pudesse aprofundar as analises dando
destaque a presenca de simbolos do imaginario do candomblé, constatados, sobretudo, nas
vinhetas de abertura do livro e, também, a semelhanca existente entre as ilustracGes que
pontuam os inicios dos capitulos deste romance, com as xilogravuras que ilustram os folhetos
do cordel nordestino.

Nesse sentido, espera-se que o resultado da pesquisa traga contribuigdes
para os estudos literarios, por meio da discussdo da relacdo entre texto e imagem, ainda em

embrido, auxiliando na compreensdo da importancia da imagem no contexto atual.
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2 CONSIDERACOES SOBRE A ILUSTRACAO LITERARIA

2.1 A ILUSTRACAO NA OBRA LITERARIA

O escritor inglés Lewis Carrol, autor de Alice no Pais das Maravilhas
(1865), ja no primeiro paragrafo deste livro coloca na voz da protagonista Alice a questdo:
“Para que serve um livro sem figuras nem didlogos?” Esta pergunta refere-se, obviamente, as
preferéncias dos leitores infantis, que encontram nos livros ilustrados uma sedutora forma de
narrativa. Embora a presenca de imagens nos livros seja freqiientemente associada aos livros
destinados as criancas e adolescentes, existem também inGmeras obras literarias —
canonizadas — com ilustragdes, como ja se enumerou anteriormente. Apesar da
existéncia destas obras canonizadas ilustradas, verificou-se que a maior parte das pesquisas
empreendidas sobre ilustracdo trata, justamente, de sua presenca nos livros de literatura
infantil. Tal fato se deve, provavelmente, pela quase obrigatoriedade das ilustracdes em tais
obras. Diante deste fato, a pergunta de Alice poderia ser refeita: “para que servem as
ilustracGes?” (JACOBY, 2003, p. 273). Contudo, antes de tentar responder a tal questdo e
tratar da ilustracdo propriamente dita, serd feita aqui uma breve digressdo sobre o uso de
imagens pelo homem com o intuito exclusivo de narrar historias.

N&o ha davida de que as narrativas, sejam quais forem suas formas de
producdo e transmissdo, acompanham o ser humano ha muito tempo. As primeiras imagens
nas cavernas pre-historicas eram representacdes do mundo material e mental dos homens de
entdo. Desde tal época o homem se utiliza de imagens para comunicar e registrar fatos
histéricos, narrar histérias, descrever cultos e imortalizar herdis.

No periodo Paleolitico, entre 40.000 e 10.000 anos a.C., nossos ancestrais
reproduziam nas paredes das cavernas figuras extremamente realistas de animais. Uma
suposta justificativa para tais pinturas € a de que atirando flechas sobre as imagens eles
poderiam prosperar na cagada — uma espécie de ritual simbolico. A medida que o homem pré-
historico evolui, o realismo das formas da lugar a estilizacdo, sinal inequivoco de sua
capacidade de abstracdo®. Assim, gracas a esta faculdade singular do ser humano, muito mais

tarde, por volta de 3.500 a.C., criou-se a escrita sumeriana cuneiforme, cerca de quinhentos

3 Fritz Baugmart, em Breve Histdria da Arte, defende a idéia de que a capacidade de abstragdao foi um sinal
decisivo na evolucao humana.
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anos depois os hieroglifos egipcios e aproximadamente em 750 a.C. o alfabeto latino. Com a
invencdo da escrita houve a transi¢do do periodo Pré-historico para o Historico, pois permitiu
ao homem o registro e a preservacao de uma infinidade de informacGes ao longo do tempo.

Entretanto, o homem, mesmo ap06s a invencdo da escrita e,
conseqiientemente, da evolugdo de suas habilidades cognitivas, continuou a criar imagens
para narrar fatos e acontecimentos historicos, assim como fazia nas cavernas pré-historicas.
As artes sumeriana, egipcia, romana e a primitiva cristd gética e bizantina sdo repletas de
narrativas imageéticas.

S6 para citar alguns exemplos, tem-se na arte egipcia a “paleta do Rei
Narmer”, de 3000 a.C., que narra acontecimentos historicos do “rei Menes do Alto Egito, que
conseguiu a unificacdo do Alto e do Baixo Egito” (BAUGMART, 1999, p. 19), além dos
inimeros baixos-relevos pintados nos tumulos egipcios que contam os feitos de suas
divindades, herdis e soberanos. Na antiga Mesopotamia foram criadas placas em arenito
entalhado que contam as mudancas politicas ocorridas na regido, como a “estela da vitoria de
Naramsin”, de 2261-2224 a.C., que narra a postura do soberano politico que exigia adoracéao
divina de seus suditos.

Outros exemplos foram apontados pelo cartunista americano Scott McCloud
ao tentar resgatar as origens das histérias em quadrinhos, em seu livro Desvendando os
Quadrinhos. Um deles é o relato feito s6 por meio de imagens coloridas da histéria “do
grande herdi militar e politico: 8-Cervos (sic) Garra de Jaguatirica” (McCLOUD, p. 10),
registrado em um manuscrito pré-colombiano datado de 1049. O outro exemplo trata-se de
uma famosa obra de arte denominada Bayeux Tapestry*: uma tapecaria com setenta metros de
comprimento, confeccionada na Franga, que narra com muitas imagens a conquista da
Inglaterra pela Normandia.

No mundo antigo a linguagem estava intimamente ligada as coisas que

nomeava. Michel Foucault, em As palavras e as coisas, cita um exemplo dado por Claude

4 A “Tapecaria de Bayeux” é uma obra de arte bordada entre 1070-1080 pelos artesdos da catedral de
Canterbury a pedido do bispo Odo de Bayeux (c. 1030-1097), meio-irmao de Guilherme, o Conquistador.
Além de representar magnificamente muitas cenas da vida cotidiana nobre do final do século XI, a
Tapecgaria retrata a vitoria normanda na batalha de Hastings (1066), que teve como conseqiiéncia a
posterior conquista normanda da Inglaterra com a derrota anglo-saxa das for¢as de Haroldo 11, rei da
Inglaterra (1066). Os seus setenta metros de extensio compreendem 72 cenas onde figuram 626
personagens, 202 cavalos e mulas, 55 cachorros, 505 criaturas mitolégicas (passaros e dragodes), 37
edificios, 41 navios e barcos, 49 4arvores e mais ou menos 2000 palavras em latim. In:
http://www.ticardocosta.com/textos/bayeux1.htm, acessado em 18/05/2006 e
http:/ /www.bayeuxtapestry.org.uk, acessado em 07/11/2006 (traducio e adaptagio livres).


http://www.ricardocosta.com/textos/bayeux1.htm
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Duret® que aclara tal relagdo: “a cegonha, tdo louvada por causa da caridade para com seus
pais e mdes, € chamada em hebreu Chasida, que quer dizer bondosa, caridosa, dotada de
piedade...” (In: FOUCAULT, 1999, p. 50)

Desde o surgimento da escrita até o inicio do século XVI d.C., palavras e
imagens estavam tdo imbricadas umas as outras que constituiam uma coisa s6. No final do
século XVI e inicio do XVII a escrita passa a ocupar uma posic¢do de supremacia absoluta e ha
o divércio entre a palavra e a imagem em dois diferentes campos das ciéncias e das artes,
anteriormente tratados como matéria indivisivel, como a seguinte declaragdo de Michael

Foucault elucida:

Essa primazia da escrita explica a presenca gémea de duas formas que sdo
indissociaveis no século XVI, apesar de sua oposicdo aparente. Trata-se, em
primeiro lugar, da distingdo entre o0 que se vé e o que se &, entre o observado
e o relatado, da constituicdo, pois, de uma superficie Unica e lisa, onde o
olhar e a linguagem se entrecruzam ao infinito. (FOUCAULT, 1999, p. 54)

Foi neste periodo, relativamente recente, que surgiu a no¢ao de um suposto
papel secundario ocupado pela imagem no mundo, que sé iria ser repensado dois séculos
depois. Portanto, tratar a imagem como um dos mais significativos veiculos de comunicacgéo
disponibilizado pelo homem nos parece coerente e inevitavel. Através dela nos foi possivel
deduzir um pouco de nossa “pré-historia”, bem como registrar acontecimentos da nossa
“Historia”.

Muitas das imagens impressas que conhecemos séo consideradas ilustragdes
por seu carater pictorico e sua funcao narrativa. O verbete “ilustracdo”, do Dicionario Aurélio,

traz a seguinte definicéo:

[Do lat. imp. illustratione.] S. f. 1. Ato ou efeito de ilustrar (-se). 2. Conjunto
de conhecimentos; saber: homem de notavel ilustracdo. 3. Imagem ou figura
de qualquer natureza com que se orna ou elucida o texto de livros, folhetos e
periddicos. 4. Filos.V. filosofia das luzes.

De um modo geral o termo é entendido de acordo com o terceiro item do
mencionado verbete, referindo-se as imagens feitas com desenhos, pinturas, colagens,

fotografias, gravuras e outros procedimentos plasticos e que acompanham, elucidam,

> Na obra Trésor de Ihistoire des langues. Colonia, 1613.
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enfatizam, acrescentam informacéo e/ou ornamentam um texto escrito. S&0 comuns em pecas
publicitarias, cartazes, jornais impressos e virtuais, revistas, perioédicos e em livros didaticos e
literarios.

Em meados de 1450, “proliferaram livros descrevendo experiéncias e
teorias cientificas, manuais técnicos de todo o tipo, pesquisas em diferentes ramos do
conhecimento, relatos de viagens, modelos e programas de tecnologia para industria,
arquitetura, engenharia, medicina, transporte, etc.” (AZEVEDO, 2002, s.p.). Nestes livros, as
ilustragdes ganhavam um carater utilitario, vocacdo esta de quase todas as ilustracfes até o
séc. XIX, época da invencao da fotografia. Assim, durante quatro séculos foi sendo construida
a tradicdo de “tratar desenhos impressos como sendo sempre, invariavelmente, objetivos,
univocos, informativos, descritivos e documentais” (AZEVEDO, 2002, s.p.). Tal tradicdo
vigora, de certo modo, até os dias atuais.

O pesquisador, ilustrador e escritor Ricardo Azevedo faz um interessante

comentario acerca da habitual relacdo do leitor com as ilustraces:

E muito comum encontrar pessoas que associam, automaticamente, imagens
impressas a informagdes, ou que imaginam que a fungdo das imagens,
guando apresentadas ao lado de um texto, é esclarecer, informar,
documentar, corroborar, dizer através de imagens exatamente 0 que o texto
diz através de palavras. Em certos casos, isso pode ser verdade. Em outros
casos definitivamente ndo. (AZEVEDO, 2002, s.p.)

A ilustracdo editorial destinada aos livros didaticos é exemplo de ilustracédo
cuja tarefa restringe-se a repeticdo visual do texto escrito. Neste caso, o trabalho do ilustrador
é limitado, pois as imagens deverdo ter uma forma precisa, objetiva e impessoal, para facilitar
a leitura e compreensdo do contetdo dos textos com os quais se relacionam.

Ja, as imagens que acompanham um texto de ficgdo ou poesia, chamadas de
ilustracGes literarias, prestam-se a diferente papel, tendo em vista que o ilustrador interpreta e
empresta o seu olhar a narrativa, usando codigos préprios, sem necessariamente repetir o que
é narrado pelas palavras.

E interessante notar que um livro ilustrado é constituido basicamente de trés
sistemas: (1) o texto verbal; (2) o texto visual - ilustracfes, cujo suporte pode ser a pintura, a
colagem, o desenho, a fotografia, etc. — e (3) a materialidade da obra - a capa, a diagramacao
do texto, a disposicdo das ilustracGes, a tipologia e o formato do livro. H& livros em que estes

trés sistemas procuram dialogar e ha outros nos quais esse didlogo parece nao ocorrer.
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Capa: O Patinho Feio

Autor: desconhecido

Teécnica: fotografia de volumes
Dimensoes: 30 x 21 cm
Editora: Record

Ano: 1985

Para exemplificar o caso da auséncia dialogica entre texto verbal e
ilustracdo tomou-se 0 caso da tradicional histéria d” O Patinho Feio, de Hans Christian
Andersen, publicado pela editora Record, em 1985. As ilustra¢des séo fotografias de bonecos
tridimensionais criados com espuma e tecidos que representam as personagens e 0s Cenarios.

Plasticamente estas ilustragdes foram bem executadas, tais bonecos s&o
“graciosos” e certamente sao um chamariz para o seu publico alvo — as criangas. Porém, na
capa percebe-se uma incoeréncia entre a cena escolhida para apresentar a historia e o texto
que se segue. Sabe-se que no texto original, 0 momento do nascimento do “patinho diferente”
causou uma decepc¢éo para a personagem “mamae pata” e ndo um momento de alegria e afeto
que se pode interpretar de tal ilustracdo. Além disso, o prdprio aspecto fisico do patinho feio é
mais condizente com as fei¢fes de sua mée “adotiva” do que de seus proprios irmé&os.

Neste livro, assim como em muitos dos livros infantis, as ilustragdes
possuem grande importancia na transmissao da historia. Uma discrepancia entre elas e o texto
pode muito bem criar duas historias paralelas dentro do mesmo livro.

O mencionado pesquisador Ricardo Azevedo aponta a existéncia de

diferentes graus de relagéo entre texto e imagem nos livros ilustrados:
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1) livros texto: livros sem imagens a ndo ser, eventualmente, uma ilustracdo
de capa. Neles o texto escrito funciona e atua como uma espécie de artista-
solo; 2) livros texto-imagem: livros em que o texto vem acompanhado de
imagens, mas essas sdo nitidamente secundarias. Neles o protagonista
principal €, sem duvida, o texto escrito. Aqui, as imagens, em geral,
pequenas ilustracBes e vinhetas, atuam como atores coadjuvantes; 3) livros
mistos: casos em que texto escrito e imagens dividem em pé de igualdade
essa espécie de palco que é o livro. Aqui, ambos sdo protagonistas e atores
principais. Nesse tipo de livro, texto e imagem estdo nivelados e atuam
sinérgica e dialogicamente. Pode-se dizer que o “texto” do livro é
constituido pela soma do texto escrito e das imagens [...] 4) livros imagem-
texto: livros em que as imagens vém acompanhadas de textos escritos, mas
estes sdo nitidamente secundarios. Nessas obras, 0 conjunto das imagens &,
sem duvida, o protagonista principal e 5) livros imagem: livros de imagem,
sem texto escrito, cujo enredo é criado e construido exclusivamente através
de imagens. Neles o conjunto de imagens é o prdprio texto da obra, o artista-
solo que brilha sozinho e ocupa todos os lugares do livro. (OLIVEIRA,
2005, p. 45)

A primeira edicdo do romance Tereza Batista cansada de guerra, de Jorge
Amado, é um exemplo de livro misto, no sentido de que suas ilustracbes ndo sdo meros
“atores coadjuvantes”. Elas ampliam o universo simbdlico da obra, oferecendo ao leitor novas
possibilidades de interpretacdo e interferindo na sua leitura como um todo. Apesar do
romance ter varias edi¢cdes ndo ilustradas, as xilogravuras, presentes na edicdo princeps,
foram criadas, possivelmente, para completar a obra e ndo apenas suplementéa-la. Ndo se
pretende aqui afirmar que o romance ndo possa ser lido sem as ilustragdes, mas sim que, sem
a presenca delas, a historia ndo é contada da mesma maneira, perde-se parte significativa da
obra, a saber, a atmosfera dos *“causos”, do “popular nordestino” e sua simbologia.

Nos livros imagem e também nos livros imagem-texto e nos livros mistos as
ilustracdes tém sua forca propria, pois possuem capacidade significativa. O seguinte trecho do
pesquisador Luis Camargo, exemplifica a idéia da autonomia imagética frente ao texto

escrito:

Ndo é incomum ler ou ouvir falar da ilustracdo como se ela fosse um
prolongamento do texto, uma espécie de eco, incapaz de “falar” por si
propria. Essa hipdtese leva o leitor a buscar na ilustracdo apenas o
significado do texto, o que empobrece a leitura, pois aquilo que a ilustracéo
‘diz’ e ndo esta no texto ndo é percebido. (In: JAKOBY, 2003, p. 274)
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De modo semelhante, a educadora e pesquisadora Maria Alice Faria afirma
que “os livros com ilustracfes apresentam uma dupla narragdo” (FARIA, 2005, p. 39). Assim,
considerar a ilustracdo literaria apenas como um prolongamento do texto escrito ou mero
ornamento estético pode significar o prejuizo de boa parte da histéria, ja que ela é formada
por duas narrativas que se completam. Neste mesmo raciocinio situa-se a pesquisa de Luis
Camargo que enxerga na ilustracdo um texto ou discurso visual a ser lido e que, por isso,
exige um “leitor hibrido”, isto é, com competéncia para ler as varias formas discursivas

presentes no livro.

O livro, no caso do livro ilustrado, parece constituir-se como suporte para
um texto verbo-visual, composto pelo texto e pelas ilustragdes. Um texto
hibrido, que exige um leitor hibrido, capaz de ler palavras e imagens. E nao
sO capaz de ler os dois textos separadamente — o verbal e o visual — mas a
sua interacdo. (In: JAKOBY, 2003, p. 274)

Este conceito de ilustracdo como “texto ou discurso visual” pode ser
entendido como extensdo & definicdo lata de texto®, proposta por Leonor Favero e Ingedore
Koch, onde: “texto é toda e qualquer manifestacdo da capacidade textual do ser humano, quer
ser trate de um poema, uma musica, uma pintura, um filme, uma escultura, etc., qualquer tipo
de comunicacdo realizada através do sistema de signos”. (FAVERO, 1994, p. 25)

Diante do exposto, percebe-se que o ilustrador, através da escolha da
técnica, composicdo, formas, linhas, manchas e cromatismos, consegue criar uma nova
narrativa que pode repetir, completar, recriar, ou se desviar da narrativa verbal, utilizando
referéncias que estdo para além do texto escrito. Os ilustradores tém um pensamento
construtor do seu oficio, organizam o seu campo figurativo com a linguagem especifica da
ilustracéo.

Uma das caracteristicas das ilustracées literarias é o uso da figuragdo’, isto
é, as imagens nao provém diretamente dos modelos da natureza ou do mundo real, elas sdo
extraidas de um imaginario que teve como referéncia um texto ou a prépria imaginagdo do

ilustrador. O ilustrador, mesmo quando né&o trabalha lado a lado com o escritor, pode ser

® [ interessante relembrar a origem latina deste vocabulo: fexzum, que significa tecido composto por um
entrelacamento de varios fios.

7 Como o presente trabalho parte fundamentalmente do campo da literatura, é importante elucidarem-se
alguns conceitos de outras areas do conhecimento: uma imagem ¢ figurada quando ela possui sentido
alegorico, metaférico ou fantastico.
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considerado também como uma espécie de co-autor da obra. Isso se da quando ele consegue
construir uma narrativa visual tornando possivel um novo tipo de leitura.

Muitos sdo os fatores ponderados quando uma editora ou o préprio autor da
obra optam por um ou outro ilustrador. No momento de tal decisdo entram em questéo fatores
intrinsecos e extrinsecos a ilustracdo, como, por exemplo, gosto subjetivo, afinidades pessoais
e profissionais, mercado, tendéncias, estilos, tematicas, custo, troca de favores dentre outros
aspectos, que, por serem tao diversos, ndo caberiam nos objetivos desta pesquisa.

No entanto, & conveniente na presente pesquisa abordar, ainda que
superficialmente, a questdo estilistica das ilustracdes. O estilo® é uma das marcas que
diferencia o trabalho do ilustrador e faz com que ele atue mais ou menos harmoniosamente
com o texto que acompanhara. Luis Camargo formulou cinco pares de conceitos de estilo
gréafico, baseando-se nas categorias estilisticas propostas pelo historiador de arte suico Heirich
Wolfflin, em seu livro Conceitos fundamentais da histéria da arte (1915). Séo eles: linear e
pictorico; plano e profundidade; forma fechada e forma aberta; pluralidade e unidade; clareza
e obscuridade (ou clareza absoluta e relativa).

Tem-se uma ilustracdo com estilo linear, quando a proposta estética do
ilustrador valoriza a linha e o contorno das figuras, inclusive atribuindo contorno a coisas que
ndo tem, como por exemplo, a fumaca. O estilo pictdrico “nédo esta preocupado com a forma e
o volume dos objetos, mas com as impressfes visuais que as formas e volumes provocam”
(CAMARGO, 1995, p. 43), isto é, ocupa-se mais com o0 movimento gestual®.

Quando as figuras representadas em uma ilustracdo parecem estar chapadas,
sem a presenca de perspectiva'® seu estilo é o plano, quando o volume e a profundidade dos
objetos aparecem representados ela terd como estilo a profundidade. A ilustracdo tem forma
fechada quando o angulo de visdo tem o espaco delimitado, o enquadramento™ e a
composicao™® da figura fecha a cena, e a forma aberta é o estilo onde estes elementos sugerem

8 Aqui, podemos entender o termo “estilo” de modo semelhante as outras manifestagGes artisticas: como
um conjunto de tragos formais préprios de um ilustrador ou de um grupo de ilustradores, de um perfodo
ou de uma mesma regido. Sendo que estas caracteristicas formais estdo quase sempre associadas a
preferéncias tematicas, e estas, por sua vez, relacionam-se a uma determinada visao de mundo.

? O movimento livre da mdo segurando um lapis, uma caneta ou um pincel para criar formas plasticas é
chamado de movimento gestual.

10 Perspectiva ¢ a arte de representar os objetos sobre um plano tais como se apresentam a vista. Mais de
uma face do objeto aparece quando ele é desenhado em perspectiva. Pode ser tanto intuitiva, quanto linear
ou geométrica. Representa sobre um plano linear uma figura tridimensional.

11 Enquadrar é um procedimento em que o artista elege o formato de sua ilustragdo, a posicdo dela e as
medidas das figuras em relacdo ao tamanho do papel.

12 “A arte da composi¢do consiste em agrupar os elementos do modelo de maneira que ndo fiquem
excessivamente juntos, nem excessivamente dispersos.” (PARRAMON, 1997, p. 55)
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um espaco aberto, ilimitado. Quando o estilo da ilustracdo € a pluralidade os objetos,
personagens e cenarios retratados pelo ilustrador formam um movimento geral e unificado, ja
guando a unidade € o estilo predominante, cada objeto em cena tem seu valor e peso
isoladamente.

A quinta e Gltima categoria estilistica elencada por Camargo é o par clareza
e obscuridade (ou clareza absoluta e relativa). A primeira diz respeito a ilustracdo que retrata
as formas que pretende representar, de modo claro, sem cortes, as figuras sdo sempre
apresentadas integralmente. Ja a segunda faz justamente o contrario, ou seja, quando quer
representar uma personagem, uma cena ou um objeto, apresenta apenas parte destas figuras™.

Uma ilustracdo pode conter varios estilos, e eles podem variar de uma
pagina para outra dependendo da intencédo do ilustrador e da tematica do texto. Deve-se ter em
mente a diferenca entre o estilo da ilustragdo e o estilo do ilustrador, pois este, além de
envolver a escolha da técnica utilizada, a habilidade com os materiais pictdricos, revela seus
valores, seu enfoque narrativo e sua visdo de mundo.

As ilustragdes do miolo da primeira edicdo do romance Tereza Batista
Cansada de Guerra'®, escolhidas para esta pesquisa, acumulam os estilos: (1) pictérico,
encontrado em todas as imagens; (2) plano, pois as xilogravuras criadas por Calazans Neto
tinham como proposta uma aproximacdo com a estética das ilustragdes dos cordéis™; (3)
forma fechada e, também, forma aberta; (4) pluralidade e unidade; e, por fim, (5) clareza.

Quando o texto a ser ilustrado é poético ou ficcional, ndo ha muitos
parametros nos quais o ilustrador possa se apoiar para criar seu discurso imageético. Nestes
tipos de textos, o trabalho do ilustrador € extremamente interpretativo e subjetivo. Mesmo que
0 texto escrito forneca alguns elementos base para a criacdo do texto visual, este sera uma
narrativa paralela dentro da obra. Um discurso que carregara a visao de mundo do artista que

o criou. A este respeito, Ricardo Azevedo faz um interessante comentario:

13 Para exemplificar tal categoria tomemos a imagem de um homem correndo, quando ele for
representado graficamente na integra, visto completamente, teremos o estilo claro. Quando aparecer
somente parte de seu corpo, sugerindo tal movimento, o estilo serd o de clareza relativa ou obscuridade.

14 A partir deste ponto essa obra de Jorge Amado serd identificada sumatiamente por TB.

15 As “xilogravuras de cordéis”, na maioria dos casos, sio representacdes com tragos chapados e
continuos. A perspectiva ndo se faz presente nos trabalhos de renomados gravadores de cordel como J.
Borges, Mestre Noza, Abrado Batista, Sténio Diniz, Walderedo Gongalves (Crato) dentre outros. Esse
assunto serd abordado com mais mindcia adiante.
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Diante de um texto poético, portanto plurissignificativo, ndo ha uma
convencdo em que o ilustrador possa se apoiar. Resta a ele apenas um
caminho: inventar arbitrariamente uma possibilidade de interpretacéo visual.
Outro artista, fatalmente daria a0 mesmo texto outro recorte, talvez
completamente diferente. De qualquer forma, é preciso dizer, dois trabalhos
opostos, criados a partir de um mesmo texto de ficcdo, podem representar
solugBes absolutamente pertinentes e interessantes. (In: OLIVEIRA, 2005, p.
44)

Concluindo, enquanto as ilustracdes presentes nos textos didaticos,
informativos e jornalisticos reafirmam, repetem, descrevem e corroboram a mensagem
do texto verbal, aquelas que se prop0e a ilustrar textos literarios (sejam eles poéticos
ou prosaicos), “sdo obrigadas a criar uma espécie de ficcdo visual, totalmente subjetiva
e cheia de elementos arbitrarios, ampliando assim, conseqlientemente, 0 universo
significativo do texto.” (AZEVEDO, 2002, s.p.)

A ilustracdo nas obras literarias é assunto vasto, bem como suas
relacGes com o texto escrito, sendo aqui tratado de maneira esquematica para facilitar a
compreensao das diferencas existentes entre a ilustragdo literaria e as outras formas de
ilustracBes editoriais. Por sua vez, convém salientar que as fronteiras entre 0s varios
tipos de textos e imagens sdo quase sempre ténues, passiveis de discussfes muito mais

pontuais e aprofundadas.
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2.2 FUNCOES DA ILUSTRACAO

Os estudos tedricos acerca de livros ilustrados ao tentarem descobrir 0 que
nos diz a ilustracdo, parecem sempre concentrar-se mais no texto escrito do que na prépria
ilustracdo. Esta ocorréncia pode ser justificada pelo fato de nossa sociedade estar
“mergulhada” em uma cultura tradicionalmente escrita, com visivel valorizacdo da palavra
grafada. E também, porque talvez ndo existam diferencas t&o irreconciliaveis entre texto e
ilustracéo.

Fato é que, muitos linglistas defendem um duplo sentido de texto: um
restrito; e outro amplo. O primeiro considera texto como um conjunto organizado de simbolos
verbais. J& no sentido amplo, abordado pelas lingiistas Ingedore Vilaca Koch e Leonor
Favero, citadas anteriormente, considera-se 0 texto um conjunto organizado de quaisquer
tipos de signos, inclusive visuais.

Considerar a ilustracdo como um texto visual equivale a considera-la como
linguagem e, portanto, como uma ferramenta de expressdo e comunicagéo. A linguagem varia
de acordo com a situacdo, assumindo fungbes que levam em consideracdo quem esta
transmitindo, o que se quer transmitir e que efeitos se esperam obter com isso. De acordo com

Martine Joly:

a imagem sempre constitui uma mensagem para 0 outro, mesmo quando
esses outros somos nés mesmos. Por isso, uma das precaucdes necessarias
para compreender da melhor forma possivel uma mensagem visual é buscar
para quem ela foi produzida. (JOLY, 1996, p. 55)

Tomemos como exemplos os livros didaticos destinados a pessoas ainda em
fase de alfabetizacdo, sejam elas criancas ou adultos. Sabe-se que este tipo de livros séo
fartamente ilustrados e que essas imagens costumam ser funcionais. Normalmente s&o criadas
para reforcar a transmissdo de informacGes passadas pelo texto verbal. Possuem um carater
descritivo muito forte. Segundo Ricardo Azevedo: “tendem e precisam ser univocas, légicas,
descritivas e documentais, de forma a ajudar o leitor a compreender e interpretar o texto que
tem em maos.” (In: OLIVEIRA, 2005, p. 45)

Entretanto, para que se possa compreender a mensagem contida em uma

ilustracdo, ndo basta conhecer o seu destinatario, é necessario que se tenha a identificagdo do
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emissario, do contexto em que a mensagem é transmitida, e do codigo utilizado para esta
transmissdo. Cada um destes fatores da origem a uma diferente funcdo da ilustracédo, e a
identificacdo da “funcdo da mensagem visual € também, efetivamente, determinante para a
compreensdo de seu contetdo.” (In: OLIVEIRA, 2005, p. 45)

Antes de se iniciar o estudo das funcdes das ilustragdes, vale a pena lembrar
a conduta que nos servira de referéncia, elaborada pelo linguista Roman Jakobson (1896-
1982). O pesquisador russo propds um esquema de seis pdlos que elucida os elementos
constitutivos de qualquer processo lingiistico, inclusive da comunicacdo visual. Na obra
Introducdo a analise da imagem, encontrou-se tal esquema (baseado nas funcdes linglisticas
de Jakobson):
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4 A
CONTEXTO
MENSAGEM
EMISSARIO E:> E:> DESTINATARIO
CONTATO
- CODIGO

(JOLY, 1996, p. 55)

E na sequiiéncia ha esta explicacéo:

Qualquer mensagem exige, em primeiro lugar, um contexto, também
chamado referente, ao qual remete; em seguida, exige um cédigo pelo menos
em parte comum ao emissério e ao destinatario; também precisa de um
contato, canal fisico entre os protagonistas, que permita estabelecer e manter
a comunicagdo. Esse esquema muito conhecido e que deu lugar a muitas
analises, interpretagdes ou modificacdes continua sendo operatério para a
compreensao dos principios de base da comunicacédo, verbal ou ndo. O que
Jacobson nos diz em seguida é que cada um desses seis fatores da origem a
uma func&o linguistica diferente, conforme a mensagem vise a um ou outro
dos fatores, ai incluso a ela propria, ou se esta centrada neles. (JOLY, 1996,
p. 55)

O pesquisador Luis Camargo realizou um estudo sobre as possiveis funcoes
da ilustracdo, baseando-se nas mencionadas categorias de funcGes linglisticas propostas por
Jakobson: expressiva, referencial, poética, fatica, metalinglistica e conativa, a partir da idéia
de que nas paginas de um livro literario, as imagens empreendem determinadas tarefas.
Certamente, nenhuma mensagem, seja ela verbal ou visual, monopoliza apenas uma Unica
funcdo. No caso da ilustracdo, esta pode conter varias funcBes, que tendem a se

complementar.
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Jakobson sugere a idéia de certas hierarquizagbes das fungdes'® da
linguagem. Isto, adaptado para o caso das funcdes das ilustracdes pode ser entendido como a
existéncia de uma funcdo que confere certas caracteristicas especificas a ilustracdo e se
destaca das demais. Para ele hd sempre uma fungdo predominante e outras secundarias.

J& Luis Camargo defende a idéia de somatdria dessas funcGes. Para ele
“quanto mais complexo € um texto, com varias funcdes interagindo, mais dificil é determinar
sua hierarquia” (In: JACOBY, 2003, p. 276). Segundo este pesquisador, as ilustracdes
literarias podem ter as seguintes funcdes: simbdlica, descritiva, narrativa, metalinguistica,
expressiva/ética, estética, ludica e de pontuacéo.

Na funcéo simbdlica a imagem ndo se esgota na representacdo do objeto, ela
comporta mais de uma idéia. Tomemos como exemplo a figura de um pimentdo usada para
representar uma pessoa queimada de sol, em uma campanha publicitaria. Esta imagem
simboliza tanto a cor quanto o “ardor” de sua pele depois da exposicao solar. A simbologia é
extremamente explorada pelo ilustrador que pretende criar um discurso proprio que dialogue

com um texto literario ficcional. O depoimento de Ricardo Azevedo corrobora esta idéia:

A0 meu ver, ndo resta outra saida ao ilustrador do que apelar para imagens
subjetivas, metaforicas, poéticas, arbitrarias, fantasiosas, simbolicas,
analdgicas e ambiguas. S&o as Unicas compativeis com o0s textos que
pretendem ilustrar e com o qual procurardo dialogar. (AZEVEDO, 2002,

s.p.)

J& na funcdo descritiva, a ilustracdo assume o papel de repetir e detalhar a
aparéncia do que pretende representar. A apresentacdo visual das personagens, objetos e
ambientes, quase sempre esta subordinada ao texto escrito que acompanha. E recorrente em
ilustracOes dos livros didaticos e informativos.

A funcdo narrativa esta presente quando uma imagem possui elementos que
podem ser efetivamente “lidos”. A ilustracdo mostra uma ac¢do, uma cena, conta uma historia.
E a ilustracdo com toda sua forca de comunicacdo, muitas vezes, capaz de significar por si
prépria.

A imagem poder ter a funcdo expressiva/ética quando € orientada para o
emissor e para 0 ser representado. Isto acontece quando ela revela os valores pessoais do

ilustrador, e outros aspectos mais abrangentes, de carater social e cultural, ou quando expressa

1 . o o o N
® Para mais detalhes, consultar a obra Lingiiistica e comunicagio com texto do proprio Jakobson e traducio
de Izidoro Blikstein e José Paulo Paes.
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emocOes das personagens, através da representacdo pictérica de sua postura corporal e
expressoes faciais.

Uma ilustracdo tem funcdo estética quando é orientada para a sua forma,
isto €, quando a organizacdo dos elementos de linguagem visual — como luz, transparéncia,
cor, textura, massa, proporc¢éo, volume, proporc¢éo e dimensdo — destaca-se na imagem criada.

A fungdo metalinglistica é encontrada quando a linguagem fala da prépria
linguagem. Num texto visual isto pode ser exemplificado atraves de brincadeiras visuais como
“amarrar” a margem do livro; mostrar a pagina que vira; orientar, por meio de setas ou
pontilhados, o percurso que o olhar do leitor devera seguir; entre outros.

A funcdo ludica surge quando a imagem tem como compromisso 0 jogo e a
brincadeira, através de recursos graficos como aplicar tecidos com texturas diferentes para
representar animais como peixes, galinhas, ursos, ovelhas, etc.

Por fim, quando uma ilustracdo é utilizada para pontuar um texto, ou seja,
destacar aspectos ou assinalar seu inicio e seu término, ela terd a funcdo de pontuacéo.
Normalmente esta funcéo é desempenhada pela vinheta, pela capitular, pelo cabecao ou pelo
“fundo de lampada” *".

Vale a pena demonstrar aqui as convergéncias entre as funcdes da

linguagem verbal e visual:

As funcdes descritiva e narrativa sdo modalidades da funcéo referencial; a
funcdo simbolica pode apresentar tracos das fungbes referencial e
expressiva; a funcdo estética corresponde a funcdo poética; a funcdo ludica
pode apresentar tracos das funcbes poética, referencial, conativa ou
expressiva; a pontuacdo, além de apresentar tragos da funcdo fética,
corresponde a um recurso linglistico fundamental, como seu nome sugere.
Além disso, as fungdes expressiva [...], através de sua homonimia com as
funcdes do codigo verbal, sinalizam sua homonimia semantica. (In:
JACOBY, 2003, p. 279)

Resumindo, uma ilustracdo pode “representar, descrever, narrar,
simbolizar, expressar, brincar, persuadir, normatizar, pontuar, além de chamar atencao

para sua configuracdo, para o seu suporte ou para a linguagem visual” (JACOBY, 2003, p.

17 Vinheta ¢ uma ilustracdo pequena, até cerca de ¥4 do tamanho da pagina. Capitular ¢ a letra que inicia
um capitulo ou um poema, normalmente ela é toda ornamentada por folhagens que se enroscam no corpo
da letra ou por um desenho relativo ao texto. Cabecdo ¢ a vinheta que inicia um capitulo. E, é chamada de
“fundo de lampada”, a vinheta colocada no fim de um capitulo.
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279). E do mesmo modo como ocorre nos textos escritos, nos textos visuais também pode

ocorrer a combinacéo de varias funces.

2.3 A PESQUISA EM ILUSTRACAO

No mundo atual, com as novas tecnologias e 0s novos suportes da escrita,
surgem multiplas formas de leitura. Nos diversos campos das ciéncias e das artes, a imagem
tem sido estudada ndo s6 como fendémeno artistico, cultural e social, mas também como uma
poderosa ferramenta de comunicagdo. Recentemente tem crescido o nimero de pesquisadores
engajados na compreensdo da narrativa através de imagens. Nos Estados Unidos, o
pioneirismo de Will Eisner (1917-2005) deu inicio aos estudos sobre aspectos narrativos das
histérias em quadrinhos'® e das graphic novels'®.

Para 0 homem da era da imagem, em que a visualidade estd muito presente
em seu cotidiano, e “pela sua presenca no texto escrito e impresso e em quase todas as outras
formas de comunicacdo no mundo de hoje” (FARIA, 1999, p. 100), as imagens que
acompanham as obras literarias ndo podem mais serem tratadas apenas como um ornamento
do texto escrito.

Alguns pesquisadores brasileiros, destacando-se os paulistas Luis Camargo,
Ricardo Azevedo e Maria Alice Faria, conscientes da relevancia da ilustracdo nos textos
literarios, tém desenvolvido importantes estudos acerca da ilustragdo como narrativa visual,
suas funcdes, técnicas, estilistica, bem como o dialogo que estabelece com o texto verbal.

Porém, estes estudos tém como objeto de analise as imagens dos livros
infanto-juvenis, pois neste caso o uso da ilustragdo € muito mais recorrente do que nas obras
literarias para adultos. Na literatura infanto-juvenil contemporanea, na maior parte dos livros,
a ilustracdo se mescla com o texto escrito, ou, até mesmo, desempenha papel mais importante
que ele na narracdo da histéria. Mesmo assim, sdo poucos os estudos sobre a funcdo da
ilustracdo na literatura. Segundo a pesquisadora Maria Alice Faria:

18 Histérias em quadrinhos, também conhecidas como banda desenhada (em Portugal) ou arte seqiiencial
“s3o imagens pictéricas e outras justapostas em seqiiéncia deliberada destinadas a transmitir informacdes
e/ou a produzir uma resposta no espectador.” MCCLOUD, 1995, p. 9)

19 S30 contos, cronicas, novelas impressas e romances narrados somente com ilustragdes.
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Uma das grandes lacunas nos PCN de lingua portuguesa, estd no lugar
secundario a que foi relegada a imagem — a leitura e a interpretacdo da
imagem, suas fungdes na narrativa em complementaridade a palavra. Os
linguistas que se ocupam da aquisi¢do da leitura costumam encastelar-se no
nivel verbal, ignorando a influéncia da imagem na aquisicdo da leitura e
assim deixando para os especialistas da area o seu estudo [...] além do mais,
ha ainda poucas e esparsas publicacBes sobre a imagem no livro infantil e
juvenil no Brasil. (FARIA, 1999, p. 94)

Se nédo sdo muitos os estudos que se ocupam da presenca da ilustracdo na
literatura infanto-juvenil, hd uma lacuna muito maior quando se trata da ilustracdo na obra
literaria “adulta”. Por esta razao, o presente trabalho torna-se instigante e necessario.

Perguntou-se em correspondéncia, por e-mail, aos ilustradores e
pesquisadores Ricardo Azevedo e Luis Camargo se as mesmas teorias aplicadas para as
ilustracGes presentes nos livros infantis poderiam ser aplicadas para as ilustracGes presentes
em qualquer obra literaria. A opinido de ambos foi positiva. Com isso, nas analises desta
dissertacdo a teoria aplicada as ilustragdes sera a mesma normalmente aplicada na anélise das

imagens da literatura infantil.
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3 CONSIDERACOES SOBRE ASPECTOS DAS ILUSTRACOES PRESENTES EM
TEREZA BATISTA CANSADA DE GUERRA, DE JORGE AMADO

Cada tema é um desafio.

A cada trago superacéao.

O ilustrador busca, o tempo todo,
a perfeicdo, o equilibrio entre

as diferentes percepcdes

de mundos autorais.

(Thomaz Souto Corréa,
Conselheiro editorial
do Grupo Abril)

3.1 Os ILUSTRADORES DA OBRA AMADIANA

O romancista baiano Jorge Amado publicou no Brasil 32 obras, sendo que
apenas uma delas, o livro O mundo da paz, escrito em 1951, foi publicado sem ilustracgdes.
Deste modo, comprova-se que a constante presenca de imagens é um fato que singulariza o
legado amadiano. Além da quantidade de ilustraces, outro aspecto a ser destacado € a
qualidade das imagens, criadas, em sua maioria, por renomados artistas plasticos como:
Carybé, Di Cavalcanti, Floriano Teixeira, Osvaldo Goeldi, Poty, Mério Cravo, Calasans Neto,
Carlos Scliar, Santa Rosa, dentre outros. O pesquisador Rubens Alves Pereira confirma tal
idéia ao afirmar que “o grande nimero de renomados ilustradores e as centenas de ilustracdes
da obra de Jorge Amado sdo dados significativos na concepgdo e, em certo sentido, na
recepcao desta obra”. (In: OLIVIERI-GODET, 2004, p. 214)

O critico Antdnio Celestino escreveu um artigo®, para a revista Vogue, no

qual enfatiza a qualidade desta casta de artistas:

20 Nesta matéria o critico Antonio Celestino da um roteiro de todo o intercambio do escritor com os
artistas que ilustraram a obra amadiana.
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A primeira observacdo a fazer é que todos os artistas convidados a
compartilhar com ele sdo do mais alto nivel, cada um com suas
peculiaridades, uns mais voltados para o carater ilustrativo, outros menos
dependentes dessa preocupacdo. Uns essencialmente pintores, outros
destacados gravadores, h& desenhistas eminentes e mesmo um notavel
escultor com graves registros de desenhistas, todos levaram suas
contribuicdes as edi¢bes brasileiras do escritor. (VOGUE, 1980, p.112)

O primeiro livro do romancista, O pais do carnaval, teve sua primeira
edicdo, de 1931, publicada sem ilustragOes. Posteriormente, em 1960, foi acrescida ao
romance quatro desenhos de Darci Penteado. Foi a partir do romance Cacau, em 1933, que as
ilustracGes passaram a integrar todas as suas obras, com exce¢do do livro ja mencionado O
mundo da paz #. Segundo Myriam Fraga, diretora da Fundagio Casa de Jorge Amado, isso
ocorre “ndo por imposi¢do do editor, ou por um capricho editorial, mas porque a relacdo do
autor com os ilustradores € visceral e profunda”. (FRAGA, 2000, p. 190)

O proprio escritor, desde cedo, reconheceu a importancia das ilustracdes na
vendagem de seus livros. Assim, supde-se que ndo s6 o valor artistico e o laco de amizade
com os ilustradores foram fatores decisivos na adocdo das ilustracGes, como também o foi a
estratégia editorial. Quando Jorge Amado lancou Cacau ficou surpreso pela rapidez com que
os dois mil exemplares se esgotaram e atribuiu grande parte do sucesso de publico as

ilustracdes do artista Santa Rosa:

Eu me tornara amigo de Santa Rosa?, que tinha chegado de Alagoas e tinha
feito a capa de um livro de Raul Bopp®. Ele fez as ilustracdes e a capa de
Cacau. As ilustracbes dele ajudaram os dois mil exemplares a sair
rapidamente. (AMADO, 1981, p. 17)

A ficcdo de Jorge Amado é extremamente marcada pela percepcdo
sensorial. O escritor foi um “mestre em captar as identidades sensoriais da cultura popular
baiana” (GOLDSTEIN, 2003, p. 242). Os odores, sabores e sons, expressos no texto, se unem
as cores e formas das ilustragdes para demarcarem categorias sociais, reforcando uma

identidade cultural. Segundo o pesquisador Rubens Alves Pereira a literatura amadiana €

21 Informacoes extraidas do size: www.fundacaojorgeamado.com.br, acesso em 22/06/2006.

22 Tomas Santa Rosa Janior (1909-1956), cendgrafo e pintor brasileiro, ilustrou obras de escritores como
José Lins do Rego, Graciliano Ramos e Gilberto Freyre.

23 Raul Bopp (1898-1984), poeta modernista brasileiro, autor de Cobra Norato (1931).
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“marcada pelo compromisso com as bases populares da sociedade. A ilustracdo seria, nesse
contexto, um elemento fortemente requisitado pelo projeto literario amadiano” (In:
OLIVIERI, 2004, p. 218), assim como a gravura se torna quase indispensavel nas capas dos
livretos de cordel.

Tendo em vista a relevancia das ilustracdes para a leitura do texto amadiano,
este capitulo tem como meta levantar alguns dados da parceria entre autor e alguns
ilustradores, a fim de vasculhar os processos criativos envolvidos na criagdo dos romances
ilustrados de Jorge Amado. Para isso, além de registros encontrados em livros, serdo
empregadas entrevistas (de revistas e jornais), cartas pessoais, depoimentos do autor e de
alguns ilustradores®.

Fato notdrio é que Jorge Amado, durante toda a sua vida, esteve muito
ligado a diversas linguagens artisticas. Além de grande apreciador e comprador de obras de
arte, o autor mantinha relacbes de amizade com outros escritores, musicos, cineastas e,
principalmente, com artistas plasticos. O escritor baiano também escreveu centenas de

apresentacdes para catalogos de exposicdes de artistas renomados ou novatos:

desde as mais caprichadas, para artistas que mais admira — na maioria das
vezes seus amigos —, até as corretas contidas palavras de estimulo aos
iniciantes que o procuram na esperanca de que o apadrinhamento possa vir a
render-lhes bons frutos no futuro. (FRAGA, 2000, p. 190)

Varios ilustradores que emprestaram seus tragos para ilustrar os romances
amadianos eram amigos intimos do escritor. Em 1995, Myriam Fraga coordenou uma mesa
redonda intitulada “Do texto a imagem: ilustradores amadianos”, na qual inicia sua fala
comprometendo-se a preservar a fidedignidade dos relatos sem abrir méo do clima afetivo que

unia Jorge Amado ao grupo de artistas que ilustraram seus romances:

Na coordenacdo dos depoimentos desta mesa-redonda, tentaremos preservar,
o mais fielmente possivel, o clima de informalidade e irreveréncia que
costuma presidir as reunides destes artistas — quase todos de uma mesma
geracdo — que vém mantendo, através dos anos, uma cordial relacdo de
amizade e respeito, atitude que singulariza o grupo que, além de ilustrar os
livros de Jorge Amado, tem por habito freqlientar a casa do Rio Vermelho,
no famoso endereco da Rua Alagoinhas n°® 33. (FRAGA, 2000, p. 189)

24 Parte do material coletado em visita ao acervo da Fundacdo Casa de Jorge Amado.
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Na citacao seguinte temos uma confirmacdo de tal clima afetivo quando, em
entrevista para a revista ViverBahia, Jorge Amado refere-se aos ilustradores como grandes
amigos seus, destacando principalmente sua amizade com o pintor argentino Hector Julio

Paride Bernabd, internacionalmente conhecido por Carybé®:

Sé&o todos pessoas de minha admiracdo, com guem tenho profunda amizade.
Carybé, por exemplo, é uma pessoa profundamente ligada ao meu trabalho,
amigo meu de toda a vida. Sinto vaidade pelo fato de uma personalidade
como ele, ter vindo para a Bahia, apds ter lido Jubiaba, em 1938. Leu o livro
e quis conhecer. Veio e ficou. E o padrinho da Paloma®. (VIVERBAHIA,
1980, p.37)

Carybé foi o artista mais requisitado para ilustrar a obra amadiana. llustrou
as edicdes de Jubiaba (1975); Gato Malhado e a Andorinha Sinha (1976); O sumico da
santa: uma historia de feiticaria (1988); e as capas de: O pais do carnaval (1941); Tenda dos
milagres (1969); Bahia de Todos os Santos (1970); Capitées de areia (1970); Mar morto
(1970); A B C de Castro Alves (1975); O amor do soldado (1975); A morte e a morte de
Quincas Berro D’agua (1975); Os pastores da noite (1975); Seara vermelha (1975); Os
subterraneos da liberdade (1975); e, também, Tereza Batista cansada de guerra (1972).

Além da amizade e da admiragdo que Jorge Amado nutria pelo trabalho do
artista, ambos pertenciam a mesma religido, o Candomblé. Os dois receberam o mesmo titulo
de Ob4?’, posto civil que exerciam no 11& Axé Opd Afonjé, na Bahia®®. A religiosidade, mais
especificamente do candomblé, perpassa muitos dos romances amadianos, acredita-se que a
escolha de Carybé para ilustrar tais romances deva-se também a identidade religiosa de
ambos.

O autor baiano ndo costumava interferir no processo criativo dos

ilustradores deixando-os bastante a vontade para comporem as personagens. Se ao

% Hector Julio Paride Bernab6 nasceu em 1911, em Lanus, Argentina. Viveu na Itilia dos 6 meses aos 8
anos de idade, vindo para o Rio de Janeiro em 1919, onde cursou a Escola Nacional de Belas Artes.
Retornou para sua terra natal em 1930, voltando para o Brasil em 1938, quando visitou Salvador pela
primeira vez, enviado por um jornal argentino. Fixa-se definitivamente em Salvador a partir de 1950, onde
recebe o apelido que o tornou conhecido internacionalmente. Informacbes obtidas no size
http://www.memorial.org.br/paginas/biblioteca/biografias/ catybe.html, acesso em 09/07/2006.

?® Paloma Amado ¢ filha do escrito e atual presidente da Fundagio Casa de Jorge Amado.

27 Ob4, em lingua iorubd, significa “senhor”. De acordo com o Dicionario Aurélio o termo refere-se a:
Titulo honotifico atribuido a 12 homens no candomblé do Op6 Afonja, em Salvador (BA), e que se refere
aos 12 proceres que, reza a tradicio, faziam de ministério de Xangd em Oi6 (Africa).

28 Informacdes extraidas da revista Exu n°. 03, Bahia, 1988 e no si#e: www.fundacaojorgeamado.com.br,

em 26/06/2006.
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acompanhar este processo ele chegava a opinar, fazia-o com muito respeito e quase sempre a
pedido dos artistas. Assim, o trabalho de “ilustracdo de seus livros era facilitado, sobretudo
pela relacdo de amizade que mantinha com os ilustradores”. (In: OLIVIERI, 2004, p. 219)

Na mesma mesa redonda citada anteriormente, o artista argentino® foi
questionado se Jorge Amado intervinha na criagdo das ilustracfes: “Ele ndo é bobo. Ele pede,
pedindo desculpas: “Nao, vocé sabe tal e coisa’ e some, até que a gente entrega o trabalho. Ele
nem pergunta; se demorar ele também nao reclama” (In: FRAGA, 2000, p. 191). Também lhe
foi perguntado se ele achava complicado ilustrar para o amigo, ou se havia uma empatia na
concepgdo das imagens: “Eu acho que o ilustrador € uma espécie de musico. Bota a partitura,
ele 18 e toca a misica. A gente |é e desenha. E 0 mesmo que um tecladista, acho eu.” (In:
FRAGA, 2000, p. 192)

Outro artista que emprestou seu traco para iluminar a obra amadiana foi o
maranhense Floriano Teixeira. O artista, que até entdo morava no Ceard, participou de uma
exposicdo de artistas cearenses em Salvador, destacando-se pela qualidade de seu trabalho.
Aclamado como “inimitavel desenhista” (VOGUE, 1980, p. 112), foi morar na Bahia depois
de ter atendido ao chamado de artistas plasticos locais e do proprio Jorge Amado
entusiasmados com as obras expostas. Conforme depoimento do artista, o convite do escritor

foi decisivo para sua mudanca de Fortaleza a Salvador:

Nessa época, ele me convidou para vir morar na Bahia, ele ainda ndo morava
aqui, morava no Rio. Ai ele me convidou para vir para a Bahia. Ele achava
gue havia um comércio se abrindo, um comércio de arte, essa coisa toda, 0
movimento era muito bom. Mario Cravo estava na Alemanha, mas estavam
aqui Jenner, Calasans, Carlos Bastos, Carybé, essa gente toda. E ai eu disse:
‘Vou conversar com a minha mulher. Se ela topar eu venho.” Quando
cheguei ao Ceard — eu morava em Fortaleza —, eu disse a ela: ‘olha, eu quero
ir para a Bahia, Jorge Amado me convidou, vocé topa?’ Ela topou e eu vim.
(In: FRAGA, 2000, p. 192)

Nos primeiros dias em que se mudou para Salvador, Floriano Teixeira
hospedou-se na casa do escritor baiano. Nesse periodo ele estava escrevendo o romance Dona
Flor e seus dois maridos (1966), primeiro livro que o desenhista ilustrou para Jorge Amado.
Depois deste, ilustrou 0 romance O menino grapitna (1981) e as capas de A B C de Castro
Alves (1977) e de Tocaia grande (1984). Como, na época da mudanca para a Bahia, 0

ilustrador ainda ndo conhecia os lugares, nem as pessoas reais que 0 autor por vezes

29 Carybé “naturalizou-se” baiano, tornando-se legalmente cidadio brasileiro em 1957.
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transformava em personagens ficcionais, requisitava auxilio a Jorge Amado que 0 apresentava

aos lugares e as pessoas, sem, contudo, interferir em suas criacoes.

Ele nunca disse assim: ‘Faz isso ou faz aquilo’. Eu, as vezes, é que pedia
ajuda, porque eu conhecia muito pouco a Bahia e a Dona Flor, antes de ser
um romance de Jorge Amado é uma cronica da Bahia. Aquilo tem retrato de
todo mundo e eu ndo conhecia as pessoas. Nem os lugares. Ele, as vezes,
saia comigo e a gente fazia visitas e ele me apresentava as pessoas e tal. (In:
FRAGA, 2000, p. 192)

Tanto o artista maranhense quanto outros ilustradores amadianos descrevem
Seus processos criativos como um procedimento interpretativo do texto escrito. Floriano
Teixeira considera a ilustracdo como “uma ponte entre o escritor e o leitor, porque, muitas
vezes, o ilustrador vai retratar o que o escritor ndo escreveu” (FRAGA, 2000, p. 195). O
artista emprega a linguagem visual para criar uma nova narrativa. E o ilustrador quem torna
certas informagfes mais claras para o receptor da obra, ou seja, a ilustracdo pode ndo sé
repetir, mas também “dialogar” com o texto escrito, fornecendo elementos que
complementem seu significado, como visto anteriormente.

Um depoimento do gravador baiano Calasans Neto, ilustrador dos romances
Tereza Batista cansada de guerra (1972) e Tieta do Agreste (1977), corrobora a idéia da
autonomia das imagens no texto amadiano: “como Floriano ja apontou, Jorge Amado ndo da
subsidios para compor seus personagens. [llustrar para Jorge Amado] Era quase uma parceria,
era uma parceria. A gente passava a ser co-autor [da obra que era ilustrada]”. (In: FRAGA,
2000, p. 196)

O escritor baiano reconhece a parceria criativa estabelecida com seus
ilustradores, tanto €, que em 1977, publicou-se, no jornal A Tarde, uma carta da personagem
Tereza Batista destinada a Calasans Neto. Nesta carta a protagonista do romance dirige-se a
seu “segundo pai” enciumada pelo fato dele ter empregado sua arte na ilustragcdo de outra
mulher: Tieta do Agreste. Tal bilhete de Teresa, “enviado por intermédio” de Jorge Amado,
comprova, no plano ficcional, a co-autoria atribuida a Calasans Neto pelo proprio autor.

Segue adiante um trecho desta carta, intitulada Nova carta de Tereza Batista a Calasans Neto:
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N&o, meu segundo pai, ndo venho me queixar mas apenas dizer a vosmicé
que a ambicdo e a vaidade fizesse que eu me imaginasse Unica, sem
concorrente em vossa goiva, sem rival em vossa prensa, reinando em vosso
coracdo. Além de mim, apenas as baleias, as cabras, o casario da Bahia, 0
céu e 0 mar de Itapud. Pairando sobre essa beleza toda, vossa filha adotiva,
vossa secreta namorada, eu, Tereza Batista, soberba e soberana — jamais teria
vosmicé, olhos e maos, pensamento e forca de desejo para criar outra
mulher, arrancando-a do cerne da madeira, dando-lhe corpo e face. (NETO,
1998, p. 93)

Se por um lado constata-se que a amizade do autor pelos varios pintores,
desenhistas, escultores, gravadores e ilustradores contribuiu para o feliz hibridismo das
narrativas verbo-visuais na obra amadiana, por outro, verifica-se que a nao interferéncia do
escritor no trabalho dos artistas se justifica também pela exceléncia dos artistas em questao.
Carybé, Floriano Teixeira, Mario Cravo e Calasans Neto sdo tdo expressivos para as artes
visuais como Jorge Amado o € para as artes literarias. O polémico escultor baiano, Mario
Cravo Janior, encerra sua fala na supracitada mesa redonda, justamente, chamando a atencao

dos participantes para esse aspecto:

O escritor, ndo vai ter a ousadia, mesmo sendo Jorge Amado, de botar o
dedo, com todo o respeito, em cima de n6s. Ndo acontece nunca, porque ja
somos cobra criada... ndo se trata de uma relacdo subserviente — por ser um
escritor e ter uma técnica de expressdo particular — com o ilustrador que ja
deve ter, ao ser convidado, sua maturidade para exercer a interpretacdo do
texto. (In: FRAGA, 2000, p. 203)

Vérios sdao os caminhos para tentarmos verificar a simbiose criativa
que une autor e ilustrador no caso de uma obra hibrida. Muitos sdo os ilustradores e
diferentes séo as relacdes destes com o autor, com a criagdo e com o mercado editorial.
O que se pretendeu neste estudo foi agrupar algumas questdes que estédo diretamente
envolvidas neste processo criativo, como a autonomia dos ilustradores, a relacdo de
amizade entre eles e Jorge Amado, o respeito pela linguagem de cada um e de como

iSso se relaciona com as obras do autor.
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3.2 A XILOGRAVURA DAs CAPAS Dos FoLHETOS DE CORDEIS

As principais ilustragfes do romance TB sdo cinco xilogravuras que marcam
0 inicio de cada uma das cinco partes que integram o romance. Estas imagens funcionam
como “subcapas” dentro do livro. O gravador Calasans Neto se apropriou do aspecto

material*°

mais conhecido das capas dos cordéis para criar estas ilustracdes. Este capitulo
tentard levantar os elementos que singularizam as capas dos cordéis com o intuito de
relaciona-los com as referidas ilustragdes do artista baiano.

Encontrou-se em Literatura de Cordel — Antologia, organizada pelo
estudioso e colecionador Ribamar Lopes, a seguinte definicao para a Literatura de Cordel®":
“Poesia narrativa, popular, impressa. De maneira que, qualquer outra manifestacdo
semelhante ao cordel, cujo contetdo divirja deste trinbmio, deva ser apreciada com reserva.”
(LOPES, 1982, p. 13)

A ilustracdo xilografica e a literatura de cordel, por serem frutos de um
mesmo contexto histdrico e cultural do nordeste brasileiro, expressam, de maneira peculiar, a
imaginacdo e fantasia do povo nordestino. Talvez, por isso, € que a xilogravura seja
normalmente relacionada como a técnica mais recorrente de representacdo grafica dos versos
de cordel.

A palavra xilografia é composta pelos termos gregos “xylon” e “graphein”
que significam, respectivamente, madeira e escrever. Xilografia é, portanto, a técnica de
escrever, ou gravar, utilizando-se matrizes de madeira, talhadas com um desenho ou um texto.
Depois de talhada a madeira, entinta-se essa matriz e através de sua prensagem em uma folha
de papel obtém-se uma xilogravura. “A Xxilogravura é um multiplo. Com a mesma matriz, em
sucessivos entintamentos e prensagens, podem ser produzidas numerosas copias.”
(COSTELLA, 1987, p. 10)

A arte da xilogravura tem atravessado os séculos e surge atualmente como
forma singular de expressao da criatividade do povo nordestino, conquistando varios adeptos,

ocupando galerias, museus, despertando interesse de criticos, estudiosos e especialistas.

30 A materialidade diz respeito ao projeto grifico das capas, como, por exemplo, a técnica usada na
ilustragao, a composi¢ao da pagina e as fontes.

31 A literatura de cordel brasileira ¢ um dos campos férteis e fascinantes dentro dos estudos literarios e
folcloricos: “Pela sua vitalidade, constincia e abrangéncia, tematica, a literatura de cordel se apresenta
como fenémeno dos mais singulares e relevantes da cultura do povo nordestino” (LOPES, 1982, p. 7).
Entretanto, para este estudo, nos deteremos apenas nas ilustracoes xilograficas presentes nas capas dos
folhetos de cordéis.
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Segundo Ribamar Lopes este destaque da xilogravura no cendrio cultural brasileiro foi

alavancado por sua presenca marcante nas capas dos folhetos de cordel:

a maior contribuicdo que o Nordeste ofereceu ao Brasil, no campo das artes
plasticas, foi a xilogravura dos folhetos. Imaginosas e toscas realizages do
artista nordestino, relevantes pela originalidade de suas soluc@es plasticas de

ingénua inspiracdo popular. (LOPES, 1982, p.9)

Apesar da xilogravura estar comumente relacionada a Literatura de Cordel,

uma boa parte das ilustracBes presentes nos cordéis atualmente sdo feitas com desenhos,

copias de fotografias, e cartdes postais reproduzidos em zincogravura®. Esta técnica, apesar

de ser considerada por muitos pesquisadores académicos como desvio do comportamento

padrdo, € mais comum do que a Xxilogravura. O colecionador, escultor, e escritor Liédo

Maranhdo, em O folheto popular, sua capa e seus ilustradores, nos faz o seguinte relato, a

esse respeito:

A zincogravura é uma coisa que ajuda o povo de menor cultura, porque 0

A33

cliché™ de zinco representa figura nitida e perfeita de um artista (de cinema).
E o cliché de madeira representa a inteligéncia. Eu ndo desprezo nem um e
nem o outro. Um € para 0 matuto e outro é para o intelectual... (In: LOPES,

1982, p. 58)

Segundo Ribamar Lopes, a apresentacdo da xilogravura como emblema

visual da Literatura de Cordel, atualmente, retrata a imposicdo de um mercado de elite, pois

ela estaria sendo mantida para agradar apenas a esta elite e ndo ao “leitor tradicional” desta

literatura:

A apresentacdo da xilogravura como simbolo visual, espécie de marca nao
registrada da Literatura de Cordel, apesar da boa intencdo nela implicita,
esconde, na realidade, mais um caso de imposicdo cultural. O desejado
casamento da gravura sertaneja com a literatura cabocla, nascido em
condi¢cBes mais ou menos fortuitas, estaria sendo hoje mantido mais por
conveniéncia de faixas sofisticadas de mercado (elite) do que pela
preferéncia de seu publico tradicional (povo). (LOPES, 1982, p. 57)

32 . ~ , , . .
Zincogravuras sao as gravuras impressas através de uma matriz de zinco.
33 Cliché é o mesmo que matriz; pe¢a onde sio talhadas as figuras que depois serdo impressas.
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Enquanto a imagem realista reproduzida em cliché de zinco agrada o leitor
“matuto”, semi-analfabeto; a xilogravura, com seus tragos toscos, satisfaz os pesquisadores e
turistas em busca de uma expressdo “auténtica e popular” da cultura nordestina. Luli Hata

constata em seu ensaio intitulado “O cordel das feiras as galerias” >

, a valorizacdo das capas
estampadas com técnica xilografica por parte do consumidor elitizado “foi responsavel por
abrir as portas de galerias e museus para a exposicdo de folhetos e, principalmente, das
gravuras das capas, denominadas ‘xilogravuras de cordel’ ou ‘gravuras populares’.” (HATA,
s.d., s.p.)

Como técnica de expressdo artistica, pode-se dizer que a xilogravura, com
suas cores e formas chapadas e auséncia de efeitos tonais®, oferece uma vasta possibilidade
de interpretacdo e leitura. Ja, as figuras impressas por cliché de zinco, tdo realistas quanto

uma fotografia, parecem estar ali muito mais para serem “vistas” do que lidas. Nesse sentido:

mesmo sem se impor como a forma mais comum de ilustragdo da Literatura
de Cordel, a xilogravura coloca-se, no entanto, como a mais importante
técnica de representacdo grafica das crencas, valores e tradigdes sertanejas,
mantendo, desse modo, estreito grau de compromisso e de identidade
cultural com o universo da literatura popular em versos. (LOPES, 1982, p.
58)

A xilogravura, com raizes na Antigiidade, era usada por varias civilizagdes
— no Egito, Pérsia, América Pré-Colombiana, China e Japdo — como uma maneira de se

estampar tecidos. Do pano, a xilogravura passou para o papel:

Os testemunhos mais antigos da xilogravura em papel datam do século VIII
de nossa era. Sao oracgdes budistas impressas no Japéo por volta do ano 770.
Esses impressos s6 continham texto, sendo do século seguinte a mais remota
gravura com figuras. Referimo-nos & Sutra budista atribuida ao ano de 868.
(COSTELLA, 1984, p. 35)

O uso das xilogravuras se intensificou com a producdo de cartas de baralhos

e imagens sacras na Europa do século XIII. Foi através dessa técnica que os primeiros livros

3 Ensaio disponivel em: http://www.unicamp.br/iel/memoria/Ensaios. Acesso em 25/08/2006. Este
ensaio foi escrito a partir de uma dissertagao de mestrado homonima, de 1999.
% Tons ou tonalidades sio as variedades da cor em razio de diferentes luminosidades.


http://www.unicamp.br/iel/memoria/Ensaios/
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da Humanidade foram impressos, durante o século XV. Esses livros, chamados de
“incunabulos xilograficos” (COSTELLA, 1984, p. 40) eram textos hibridos, ou seja,
constituidos por palavras e ilustracdes. Percebe-se, entdo, que desde os primeiros livros, letras
e imagens se juntam para contar fatos e historias.

Né&o foi diferente no caso dos cordéis nordestinos. As capas destes folhetos
quase sempre servem de suporte para um discurso hibrido, onde o texto verbal (titulo) dialoga
com o texto visual (ilustracdo). Geralmente, os estudos que tratam da literatura de cordel
nordestina fazem referéncia a sua materialidade, com um destaque especial para a estrutura de
suas capas, como atesta a ja mencionada autora Luli Hata: “De fato, um estudo sobre a
literatura de cordel ndo pode negligenciar aspectos referentes a forma de producdo e ao
ambiente de circulacdo, ja que, de alguma maneira, acabam se refletindo no produto
impresso.” (HATA, s.d., s.p.)

A partir de 1910, provavelmente pela expansdo do nimero de profissionais
graficos no Nordeste brasileiro, a aplicagdo de uma ilustracdo especialmente criada para o
folheto passa a ser freqliente. J& que, antes disso, as imagens que apareciam nas capas dos
folhetos eram apropriacdes de ilustragdes criadas para outra finalidade.

Nesta época, o leitor tradicional dos folhetos era “gente quase analfabeta”
(HATA, s.d., s.p.) que realizava a identificacdo da historia conhecida pelas ilustracdes, através
de uma meméria visual®. A imagem permite o reconhecimento com a histdria criada pelo
poeta de cordel, e muitas vezes, a tematica ali contida. Assim, para que o comércio dos
folhetos prosperasse, atingindo este leitor “matuto”, Jodo Martins de Athayde, primeiro poeta
a se tornar editor, estabeleceu algumas “modificacdes materiais e graficas do folheto, tais
como a padronizacdo do formato, 16 X 10,5 cm (com pequena variagdo), e 0 uso de imagens”
(HATA, s.d., s.p.). Foi ele também quem formatou a composicdo das capas dos folhetos
dando destaques as ilustracfes e ndo so ao titulo dos poemas. Nota-se entdo, que:

as imagens funcionavam como auxiliar de vendas por pelo menos duas
razdes: pelo atrativo visual e pela necessidade de identificacdo tematica do
poema. Depois, a ilustragdo passa a ser, inclusive, um indicativo da
autenticidade do folheto, a partir de sua memorizagdo. (HATA, s.d., s.p.)

36 A leitura de imagem ¢ feita de um modo natural, e, aparentemente nio exige qualquer aprendizado para
ser realizada. Através de nossa memoria visual temos, mais ou menos interiorizada, a capacidade natural
de leitura da imagem.
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Atualmente, essas imagens, principalmente as xilogravuras, continuam a
auxiliar as vendagens dos folhetos, todavia, ndo para atender as necessidades do leitor
tradicional. Este, fascinado pelas novas tecnologias dos meios de comunicacdo, passou a
cobrar atualizacdo da Literatura de Cordel, repudiando, na maioria dos casos as ilustragoes
feitas com xilogravuras.

Ja 0s novos consumidores desta Literatura, turistas (& procura de
“suvenires” locais), colecionadores, pesquisadores e académicos, deslumbraram-se justamente
com o carater popular, rustico, quase arcaico das ilustracBes xilograficas. Constata-se, ent&o,
que h&a uma adequacdo da estética do “produto folheto de cordel” aos diferentes publicos
consumidores e seus ambientes de circulagéo.

O romance TB, assim como outras obras de Jorge Amado, quando
publicado, ja tinha mercado certo fora das fronteiras nordestinas e brasileiras também. Os
leitores das ficcbes amadianas eram pessoas de varios lugares do mundo, atraidos, entre
outros, pelas peculiaridades locais “baianas”. Ocorre aqui certa identificacdo entre a “elite”
consumidora de folhetos ilustrados com xilogravuras, e o publico leitor de Jorge Amado.

O proprio narrador da historia, em uma introducdo a obra, mostra seu
objetivo de “trazer noticias de Tereza Batista e tirar a limpo uns tantos acontecidos”
(AMADO, 1972, s.p.)*¥" levando tais noticias ndo sé ao territério baiano, mas também até
onde se estende 0 nome da Bahia, “até a corte da Franca e os gelos da Alemanha, sem falar na
costa da Africa” (s.p.). Pois como j4 afirmara o narrador “o que ndo falta no mundo é gente
curiosa.” (s.p.)

O artista plastico, Calasans Neto, ilustrador do romance TB, ndo é um artista
de origem popular. Sua atividade artistica teve inicio no atelié do pintor Genaro de Carvalho,
e a seguir, no curso livre de gravura em metal da Escola de Belas Artes da Bahia. Com um
trabalho maltiplo, faz uma incursdo por vérias técnicas plasticas, onde a xilogravura é apenas
parte de um todo que inclui pinturas em telas, cenarios para filmes, gravuras em metais, entre
outros.

Ao pesquisar as gravuras em madeira criadas pelo artista baiano, nota-se
gue na maioria destes trabalhos a técnica empregada foi a da xilografia de topo®. Entretanto,

37 . I A ~ . . L
A partir desta citacdo, as referéncias a esta obra serdo seguidas apenas do nimero de pagina

correspondente, entre parénteses, quando houver.

38 Neste caso o corte do tronco da 4rvore € feito transversalmente, em discos.
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para as ilustracdes do romance TB, ele opta pela xilografia ao fio®°, que é a mesma técnica
usada pelos gravadores populares nordestinos.

As “xilogravuras de cordéis”, talhadas sobre placas de madeiras cujo corte
acompanha o comprimento do tronco difere-se da xilografia de topo no emprego das
ferramentas, nas espécies de madeiras utilizadas e no modo de talhar. Essas diferengas
interferem fatalmente nos resultados. Em regra, “a linguagem obtida da xilografia ao fio é
muito mais a da linha negra de contorno e de grandes areas lisas contrastadas” (COSTELLA,
1984, p. 15), sem nuancas tonais, conferindo a imagem um carater bem mais rastico do que a
xilografia de topo. Neste caso, as figuras apresentam tracos chapados e continuos, sem o uso
da perspectiva.

Esse romance de Jorge Amado tem como caracteristica estrutural a
desconstrucéo da linearidade dos capitulos. Ha4 uma inversdo da ordem cronoldgica dos fatos
e sua posterior reordenacdo, seguindo a ordem escolhida pelo narrador da historia. E
importante salientar que o inicio da narracdo se da in media res, pois Tereza Batista ja €
“mulher feita” no inicio do romance, ficando para depois o relato de sua infancia e
adolescéncia. Este narrador, que é um “contador de causos”, narra 0s acontecimentos da vida
de Tereza a um ouvinte inominado — um mogo educado e curioso — aparecendo no texto
somente a fala do primeiro.

A partir desta organizacao capitular, ha cinco diegeses, com seus inicios
pontuados por ilustracdes de pagina inteira, funcionando como “subcapas” dentro do livro.
Estas “subcapas” apresentam alguns dos aspectos materiais mais relevantes das capas dos
folhetos de cordel, como: formato (16 cm X 10,5 cm), técnica, tipos (alguns deles invertidos),
disposicao da ilustracdo e dos titulos no espaco do folheto. Logo apos essas “subcapas” ha a
“fala” do narrador com caracteristicas fortemente populares, a comecar pela linguagem
peculiar e a necessidade de se transmitir uma experiéncia, ainda que seja a de Tereza Batista.
Apdbs o breve intréito desse narrador “popular” surge um outro narrador, mais impessoal e
formal, que se incumbe de contar os fatos em uma linguagem mais proxima a da “letrada”. A
diferencga entre os dois é perceptivel ndo so pela mudanca dos tipos — sempre em itdlico na
fala do narrador popular — mas também pelo uso da linguagem particular de cada um deles.

A presenca deste narrador “popular”, uma espécie de “contador de causos”,

aproxima parte da narracdo do romance a leitura oral feita pelos primeiros leitores de cordel

3 A matriz de madeira onde ¢é entalhado o desenho é obtida através do corte longitudinal do tronco da
arvore. A esse respeito, consultar obra de Antonio Costella.
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no nordeste. Uma minoria alfabetizada com habilidades para a “contacéo de historias” lia em
“voz alta” as sagas vividas pelos herois dos folhetos, a um publico ouvinte formado grande
parte por pessoas analfabetas. Deste modo, as histdrias e “acontecidos” das personagens dos
folhetos conseguiam chegar ao conhecimento de muita gente que ndo sabia ler.

Pode-se inferir, entdo, que o ilustrador, ao optar pelo uso da xilogravura ao
fio, aproximou o resultado final de seu trabalho as gravuras dos folhetos de cordéis, e atendeu
tanto ao projeto estrutural do romance como uma demanda do mercado editorial. O
depoimento do proprio artista corrobora tal suposicdo: “Jorge Amado escreveu Tereza Batista
cansada de guerra, que tem uma narrativa como um livro de cordel. Entdo, eu fiz uma

modificacdo no meu trabalho, para que completasse o do autor.” (In: FRAGA, 2000, p. 196)
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3.3 ALGUNS ICONES DO IMAGINARIO DO CANDOMBLE

A geracdo de escritores brasileiros da década de 30 do século passado foi
mobilizada pelo ideal de popularizar a cultura e transforméa-la em patriménio de todos os
brasileiros. No discurso feito por Jorge Amado, quando se tornou membro da Academia
Brasileira de Letras, foram citados varios escritores que, assim como ele, estavam envolvidos

com este ideal coletivo, e concluiu que:

Minha geracéo, esses romancistas do ano trinta (sic), chegava para a vida e
para a criacdo novelistica com o peito oprimido sob a angustia do Brasil e do
homem brasileiro, em busca de caminhos para a solucdo de nossos
problemas. (In: GOLDSTEIN, 2003, p. 46)

De fato, havia neste momento uma atmosfera nacionalista e um movimento
para recuperar, “dentro da cultura popular e mestica”, elementos que pudessem traduzir a
identidade do povo brasileiro, “diferenciando nosso pais de outros por meio do contraste”
(GOLDSTEIN, 2003, p. 48). A feijoada, prato criado pelos escravos com as sobras das partes
menos nobres do porco, nessa época, foi promovida a prato nacional. Da mesma forma que o
samba, a capoeira, o futebol, o carnaval e o candomblé tornam-se também icones da
nacionalidade.

O interesse pelas coisas nacionais foi fator determinante para a obra de
Amado, ndo sé durante a época de efervescéncia nacionalista, como ao longo de toda a sua
trajetéria de escritor. Segundo a antropologa llana Seltzer Goldstein, “esse processo de
escolha de simbolos é fundamental para situar a obra de Jorge Amado, refletindo-se em seu
discurso literario e extraliterario.” (GOLDSTEIN, 2003, p. 50)

O autor enxergava no candomblé uma religido na qual as pessoas ndo eram
aterrorizadas pela culpa, ele mesmo ocupava o posto de Oba no IIé Axé Op6 Afonja. Para
Amado, o candomblé era “uma religido alegre, que ndo esmaga as pessoas; 0 pecado ndo
existe. E a vida, é alegria.” (In: RAILLARD, 1992, p. 84)

A simbologia do candomblé esta presente em muitas obras do escritor, foi
utilizada como matéria prima, por exemplo, na construgdo de romances como Tenda dos
Milagres (1969) e o Sumico da Santa (1988). No romance TB, varios elementos da religido

afro-brasileira enriqguecem o enredo, apresentando-se tanto no texto grafado como no texto
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visual, como marca distintiva da mesticagem do povo brasileiro. Por tal motivo, sera esbocada

aqui uma breve apresentacdo dos principais icones desta religido que aparecem na obra.

3.3.1 Exu

No Brasil, o orixa Exu é normalmente associado ao demonio da religido
catolica. Isto se deve ao seu carater irascivel e sua inclinagdo para confusfes. Extremamente
contraditério Exu € o mais humano dos orixas, pois também € capaz de fazer o bem, de ser
servical e prestativo, desde que Ihe homenageiem, que lhes prestem as primeiras oferendas.

Segundo Pierre Verger:

Exu é o mais sutil e 0 mais astuto de todos os orixas. Ele aproveita-se de
suas qualidades para provocar mal-entendidos e discussGes entre as pessoas
ou para preparar-lhes armadilhas... E necessario, pois, fazer sempre
oferendas a Exu, antes de qualquer outro orixa. (VERGER, 1997, p. 11)

Exu é o guardifo dos templos, das casas e dos seres humanos. E o
mensageiro entre 0 mundo dos deuses e dos vivos, fazendo com que homens e divindades se
inter-relacionem. Exu é o dono das encruzilhadas e é por esta razdo, conforme Elena Andrei
que “Exu é por onde tudo se inicia, no cosmos e na liturgia, no culto do terreiro e no culto
pessoal.” (ANDREI, 1994, p. 205)

No editorial de todas as revistas Exu, publicadas bimestralmente pela
Fundacdo Casa de Jorge Amado, ha uma apresentacdo do orixa Exu, extraida de textos do
livro Bahia de Todos os Santos, guia de ruas e mistérios, escrita por Jorge Amado, que abre a

revista:

0 fotoégrafo, etnégrafo e pesquisador Pierre Verger (1902-1996) foi um dos maiores estudiosos do
candomblé e da forte relagdo entre a Bahia e a Aftica. Em 1953, na Africa, Verger recebe o nome de
Fatumbi que significa “nascido de novo gracas ao Ifa” e o posto de babalad, tendo assim acesso as
tradi¢oes orais iorubanas. Seu extenso trabalho etnoldgico que retratou o povo, os costumes e a religiao
afro-brasileira lhe rendeu o titulo de Doutor em Etnologia pela Sorbonne.
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Quem guarda os caminhos da cidade de Salvador da Bahia é Exu, orixa do
mais importante na liturgia do candomblé (sic), orixd do movimento, por
muitos confundido com o diabo no sincretismo com a religido catélica, pois
ele é malicioso e arreliento, ndo sabe estar quieto, gosta de confusdo e de
aperreio. Postado nas encruzilhadas de todos os caminhos, escondido na
macia luz da aurora ou do crepusculo, na barra da manhd, no cair da tarde,
no escuro da noite, Exu guarda sua cidade bem-amada. Ai de quem aqui
desembarcar com malévolas intengbes, com coracdo de ddio ou de inveja
[...] Exu come tudo o que a boca come, bebe cachaca, € um cavalheiro
andante e um menino reinador. Gosta de balbdrdia, senhor dos caminhos,
mensageiro dos deuses, correio dos orixas, um capeta. [...] em verdade ele
apenas € um orixa em movimento, amigo de um bafafa, de uma confuséo,
mas no fundo, excelente pessoa. De certa maneira € 0 Nao onde sé existe o
Sim; o Contra em meio do a Favor; o intrépido e o invencivel. Toda festa de
terreiro comeca com o padé* de Exu, para que ele ndo venha causar
perturbacéo.

O ferro* de Exu é o tridente, onde as trés pontas representam o movimento
e com o cabo formam o desenho de uma espécie de cruz, que remete a encruzilhada. O
tridente reforca a significagdo da qualidade deste orixd como senhor da passagem, das
porteiras, dos caminhos, das encruzilhadas. Existem outros elementos que estdo relacionados
a este orixa, como por exemplo: 0 0g6®, a lanca, a cabaga, os chifres, entre outros. Os chifres
seriam, de acordo com a pesquisadora Elena Andrei, “uma transformacao formal do penteado-
faca” (ANDREI, 1994, p. 213). A expressdo penteado-faca refere-se a forma pontiaguda da
sua cabeca, afiada como uma lamina de faca, que caracteriza o Exu africano.

Em razdo do suposto sincretismo entre Exu e o diabo catolico, poucas
pessoas lhe sdo abertamente consagradas. Segundo Pierre Verger, quando ele se manifesta a
tendéncia é acalma-lo e oferecer-lhe sacrificios e homenagens, “procedendo a iniciacdo da
pessoa interessada em proveito de seu irmdo Ogun, com o qual ele divide um carater violento
e arrebatado” (In: CARYBE, 1980, s.p.). Existem muitas histdrias e lendas que narram as

brigas de Exu com outros orixas, das quais, nem sempre sai vencedor.

41 Conforme Pierre Fatumbi Verger, “antes de se comegar o Xiré dos orixas (a danca, a alegria dos Orixas)
no barracio, faz-se sempre o Padé¢, palavra que significa ‘encontro’ em Yoruba; um encontro,
principalmente com Exu, o mensageiro de outros deuses, para acalma-lo e dele obter a promessa de nio
perturbar a boa ordem da ceriménia que se aproxima” (CARYBE, 1980, s.p.). Nesse encontro sio feitas
diversas oferendas ao orixa, que vao desde canticos em sua homenagem até sacrificios de animais.

42 Ferros sio os objetos tridimensionais que representam os orixas.

4 Ogo6 € a representagdo explicita de um falo na imagem de Exu, onde seu significado é amplo: “a
virilidade enquanto poder de penetracdo, de transformacdo e de geracdo. Da ao Exu o poder de se
transportar instantaneamente para onde quiser, indicando mobilidade e multiplica¢ao.” (ANDREIL, 1994,
p. 212)
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No romance TB, as referéncias a Exu aparecerao primeiramente sob a forma
plastica, na vinheta de abertura do livro, a ser analisada no quarto capitulo deste trabalho
dissertativo. Depois, também, no préprio corpo do texto, onde serdo evidenciadas algumas das
caracteristicas do temperamento contraditorio do orixa. Segue abaixo, uma passagem do
ultimo capitulo do romance chamado: A festa do casamento de Tereza Batista ou a Greve do
balaio fechado na Bahia ou Tereza Batista descarrega a morte no mar, onde a qualidades de

conselheiro de Exu é evidenciada:

— Mandei Ihe chamar, meu pai, porque as coisas estdo se pondo feias para o
meu lado e quero me aconselhar com o compadre. No pescoco de Vava,
colar de contas pretas e vermelhas, as contas de compadre Exu. Precisa ser
esclarecido sobre um ror (sic) de davidas, nunca se encontrou tdo
necessitado de ajuda. Se a policia quiser mudar as raparigas do Maciel para o
Pilar, e assim arruina-lo, ele deve obedecer, como sempre obedeceu, ou deve
ouvir o conselho da moga e se recusar? Deve acolher as raparigas da
Barroquinha? [...] Ainda por cima, acontece agora, essa loucura do balaio
fechado, as quengas se furtando a trabalhar, que me diz disso compadre
Exu? Como hei de agir? Estou perdido, sem saber. (401)

Ainda, no mesmo capitulo, Jorge Amado traz para o conhecimento do leitor,
outra caracteristica deste orixa — o rancor, mostrando que se Exu € capaz de fazer o bem, pode

também ser malévolo e extremamente vingativo — como demonstra o seguinte trecho:

Recordando-se dos aureos tempos da repressdo aos candomblés, quando
ainda simples secreta contratado em promissor comeco de brilhante carreira,
0 comissario Labdo, valente a quem nada nos céus e na terra amedronta,
dirige-se ao peji** e comeca a destrui-lo. Nenhum tira se atreve a ajudé-lo,
cadé a coragem? Alirio, secreta dos mais desassombrados, assassino frio, se
apavora e grita: — Comissario, ndo faca isso, ndo seja doido, ndo toque em
Exu! — Seus merdas! Cambada de pusilanimes! Estou cagando para Exu!
Voam tridente, lanca e 0g6, os ferros sagrados de Exu. (427)

E mais adiante a consequéncia do ato desmedido do comissério

Labdo:

4 De acordo com o glossario constante no livro Candomblés da Bahia, de Edison Carneiro, Peji é o
santuatrio dos candomblés, uma espécie de altar de santo.
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O comissario Labéo Oliveira corre, [...] tropeca num buraco, tomba
rola, ndo se levanta. [...] Tiras acodem o comissario, ajudam-no a
erguer-se mas ele ndo consegue se firmar em pé, rotos os 0ssos das
duas pernas. O investigador Alirio, apavorado, joga-se no chéo, bate
a cabeca nas pedras, bem ele avisara: comissario ndo seja doido nao
toque em Exu. (443)

3.3.2 Oiad/Yansa

Epa Heyi, Omoloi4, Yans3,

No Belobelo Yamenso Orum .

Oia é mais conhecida no Brasil por Yansd, é sincretizada com a Santa
Barbara da religido catdlica. Ela é a rainha guerreira, bela e fascinante, “muito popular entre
as mulheres, devido ao seu génio irrequieto, altivo e empreendedor” (CARNEIRO, 1960, p.
60). Foi a primeira esposa de Xang0, diz uma lenda que seu primeiro consorte (vivera
amasiada com Ogum) “enviou-a em missao ao pais dos Baribas, a fim de trazer-lhe um
preparado que, uma vez ingerido, Ihe permitiria soltar fogo e chamas pelo nariz e boca [...]
desobedecendo as instrucdes do esposo, experimentou este preparado” (In: CARYBE, 1980,
s.p.). E assim, tornou-se a senhora do fogo.

Segundo a pesquisadora Elena Andrei, Yansa “é uma divindade muito
complexa que se relaciona com todos os elementos da natureza. [...] E a senhora dos ventos
furiosos, que tdo bem descrevem seu carater turbulento e devastador” (ANDREI, 1994, p.
189). Também ¢é a senhora das aguas das chuvas, dos relampagos e trovdes. Esta rainha e
senhora da vida teve nove filhos eguns®; é, por isso, que ela guarda o segredo dos mortos, e,
portanto, dos ancestrais.

O arquétipo de Oia-Yansd, segundo Verger, é o das mulheres audaciosas e
poderosas, que podem “ser fiéis e de lealdade absoluta em certas circunstancias, mas que, em
outros momentos, quando contrariadas em seus empreendimentos, sdo capazes de se deixar

levar & manifestacbes da mais extrema colera” (In: CARYBE, 1980, s.p.). Yansi é

4 No Candomblé, esta é uma das saudagbes a lansa: “Saudacao a Mae da Tempestade e dos Espiritos”.
46 N
Egun, em nago, significa alma dos mortos, ou os antepassados.
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extremamente sensual, tem temperamento ardente e impetuoso, “sendo o prototipo da mulher
independente, que decide sozinha como, quando e com quem obter prazer.” (ANDREI, 1994,
p. 189)

VEé-se que tais caracteristicas arquetipicas deste orixa foram utilizadas por
Jorge amado, como matéria prima na construcéo do perfil da heroina da trama. Diante disto, é
comum encontrarmos no texto escrito, citacdes que Tereza € tratada por Yansd, ou filha dela,
como por exemplo, no primeiro capitulo onde mestre Januario Gereba a encontra pela

primeira vez:

— L& vou eu, Yansa! — o cabloco lanca seu grito de guerra e ndo se soube o
porque de Yansd: se o disse na intencdo de Tereza, de designa-la com o
nome do orixa sem temor, de todos o mais valente, ou se apenas quis
informar o seu encantado na briga de mestre Januario Gereba, seu ogan no
Candomblé de Bogun. (10)

Ha outro excerto logo no inicio do quarto capitulo, em que o narrador, uma
mae-de-santo*’ do terreiro de Xangd*, conversa com um personagem sem fala e tenta lhe
responder qual orixa é o santo de Tereza: “Deseja saber a verdade sobre o santo de Tereza,
guem lhe determina a vida e a protege contra 0 mal, 0 anjo da guarda, o dono da cabeca?”
(345). A mée-de-santo responde que em se tratando de Tereza a questdo ndo € simples, pois
todos 0s orixas apareceram nos bazios, reclamando tal cargo, porém, “Quem se apresentou na
frente com o alfanje® rutilante foi Yansd, dizendo: ela é valente e boa de peleja, a mim
pertence, sou a dona da cabeca e ai de quem lhe faca mal! Logo atras compareceram OXossi e
Yemanja [...] Xangd e Oxumaré, Eua e Nana, Ossain.” (346)

Apesar das referéncias simbolicas a Yansd se mostrarem com mais forca e
freqUéncia no texto amadiano, elas também foram constatadas no discurso visual do romance.
O ilustrador Calasans Neto ao criar imagens que contém elementos advindos da iconografia
dos orixas afro-brasileiros, estabelece com o texto escrito uma dupla narrativa harmoniosa. A

analise destas ilustrac@es integra o texto do quarto capitulo desta pesquisa.

" Pai ou Mae-de-santo, segundo Edison Carneiro ¢ o chefe do Candomblé.

4 Xang6 ¢ um dos filhos de Yemanja, é o exemplo do rei guerreiro, senhor da virilidade, teve muitas
esposas e muitos sao seus filhos.

4 Conforme texto da pesquisadora Elena Andrei, “alfanje é a arma de lansa que lhe foi dada por Oxossi
que a fez, espalmando entre as mios seu arco. Faz dela a mais terrivel guerreira, pois este tipo de lamina
fura e rasga a0 mesmo tempo.” (ANDREI, 1994, p. 191)
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3.3.3 Yemanja

0Odb lya, Yemanja, Ataramagba
Ajejé lodo! Ajejé nilé *°.

Na Africa, Yemanja era a filha de Olokum®, casou-se com Olofin-Ododua,
com o qual teve dez filhos. Mas ndo sdo sé estes os seus filhos, pois ela é a grande méae, a
senhora que traz o poder da gestacdo, e conforme Verger “ela tem filhos no mundo inteiro.
Yemanja estd em todo o lugar aonde o mar vem bater-se com suas ondas espumantes. Seus
filhos fazem oferendas para acalma-la e agrada-la” (VERGER, 1997, p. 52). Yemanja é um
dos orixas afro-brasileiros mais conhecidos no Brasil, na Bahia ela é sincretizada com nossa
Senhora da Imaculada Conceicao e é freqlentemente representada sob a forma de uma sereia,
de cabelos soltos e grandes seios, que alimentam seus filhos. Seu rabo de sereia representa a
multiddo de filhos gerados que se desprendem dela como as escamas dos peixes.

No Brasil ela também é conhecida por Janaina, que é a grande rainha do
mar. Como o nosso planeta é formado por agua e terra, é gracas a Yemanja, que comanda as
aguas salgadas, e Oxum, que dirige a agua doce, que a vida se mantém. Ela alimenta a todos,
pois sem a agua ndo existe vida. Forma com Oxum a dupla das grandes parideiras, porém
Yemanja é mais maternal com seus filhos do que Oxum, que segundo Elena Andrei “é a dona
da vida gerada no prazer da sensualidade.” (ANDREI, 1994, p. 161)

Um de seus principais ferros é o abebé, um espelho ou leque de forma
arredondada, cujo significado é o ventre fecundado capaz de gerar filhos vivos, portanto
simbolo do poder supremo das lyabas. Ela também é a dona da cabeca, da inteligéncia que
forma o mundo. Protetora, e as vezes cruel se desrespeitada, ela ndo recebe ordens de nenhum
outro orixa, seguindo sempre a sua propria consciéncia, € a mais popular das lyabas.

A narrativa de grande parte do romance TB acontece no estado do Sergipe.
A transicdo da histdria deste estado para a Bahia se d& quando a heroina parte para 14 em
busca de seu amor, mestre Januario Gereba. O personagem Gereba, € um mulato baiano que
conquistou o coracdo da heroina, e lhe apresentou histdrias do universo da Bahia: “saveiros e

travessias, de temporais e naufragios, acontecidos de cais, de candomblés, com mestre de

0 “Mae das aguas, Iemanja, que se estendeu ao longe na amplidio. Paz nas aguas! Paz na casal” (In:
VERGER, 1997, p. 52)

*! Olokum, a grande senhora das aguas.

52 Jyaba significa “rainha” em iorub4; sd3o os orixas femininos.
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saveiro e capoeiristas, maes-de-santo e orixas” (31). E é ele também, quem descreve para a
moca como se dao os festejos em homenagem a Yemanja, que acontece todo o dia dois de

fevereiro, em Salvador:

Os presentes para a mae-d’agua sendo trazidos e acumulados nos enormes
cestos de palha — perfumes, pentes, sabonetes, balangandas, anéis e colares,
um mundo de flores e cartas de peditdrio: mar calmo, peixe abundante,
salide, alegria e muito amor — desde cedinho até a hora da maré vespertina
guando 0s saveiros partes (sic) mar afora na procissao de Janaina, a frente do
mestre Flaviano conduzindo o presente principal, o dos pescadores. No meio
do mar a Rainha espera, trajada de transparentes conchas azuis, na méo o
abebé: odoia, Yemanja, odoia! (31-32)

Além desta passagem, sdo varios 0s momentos em que Jorge Amado se
apropria da simbologia deste orixa para enriquecer o enredo, assim como o ilustrador
Calasans Neto o faz no discurso visual criado para esta obra e que serdo analisados mais
adiante.

3.3.4 Oxumaré

Oxumareé € o simbolo da mobilidade e da atividade, também é o simbolo da
continuidade e da permanéncia, algumas vezes, é representado por uma ou mais serpentes e
pelo arco-iris. Segundo Elena Andrei, “a representacdo da serpente como o decurso do tempo
a ser contado e medido, portanto, do tempo Unico, partido em ciclos, ¢ fundamental na
iconografia de Oxumaré” (ANDREI, 1994, p. 242). O encantado é ao mesmo tempo macho e
fémea, essa dupla natureza aparece no contraste entre as cores azul e vermelho do arco-iris.
Como ele também é o arco-iris, dizem que ele é poderoso, que controla a chuva e, portanto, a
prosperidade da colheita.

E uma divindade que estd ligada a0 movimento circular e incessante da
vida. O mais conhecido de seus mitos> conta que antes de se tornar um orixa, Oxumaré era
um babalad™, servia ao rei Oni, um homem rico e avarento que pagava muito pouco por seus

servicos, e por isso ele vivia na miséria com sua familia. Certa vez, a rainha Olokum o

3 De acordo com a obra Lendas Africanas dos Orixds, de Pierre Fatumbi Verger.
54 Babala6, em iorub4, é o mesmo que adivinho.
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chamou para que ele livrasse seu filho das doencas que o abatiam. Entdo Oxumaré curou as
enfermidades da crianca deixando a rainha encantada, que, por sua vez, resolveu recompensa-
lo dando-lhe muitas riquezas e conforto. Dai em diante ele tornou-se rico e respeitado. E por
esta razdo que uma das qualidades de Oxumaré, é o ouro, a riqueza e 0 bem estar.

Oxumaré aparece no texto escrito como um dos encantados que
reivindicavam o posto de santo da heroina Tereza Batista, mas € na vinheta da segunda pagina

de rosto do livro que a simbologia deste orixa aparecera no romance.

3.3.5 Omolu/Obaluayé

Omolu ou Obaluayé s&o os apelidos geralmente atribuidos a Xapanan, deus
da variola (ou bexiga negra), das doencas contagiosas e também, da cura. Omolu espalha estas
doengas como quem da um castigo ou roga uma praga: “Ha quem diga que é o senhor da
agonia e da culpa e que ndo perdoa nunca nem se esquece” (ANDREI, 1994, p. 235).
Entretanto, Omolu é ambivalente, também pode significar a vida para quem esta morrendo e
salvacdo para quem agoniza.

No terceiro capitulo do romance, intitulado ABC da peleja entre Tereza
Batista e a bexiga negra, tem-se a narrativa da luta e coragem de Tereza Batista para enfrentar
o0 surto de variola que assolou o distrito de Muricapeba, comandando as mulheres dama da
cidade nos cuidados com os enfermos entregues a propria sorte. Como a heroina conseguira
conviver em meio ao horror da doenca e conter o avanco da epidemia, o narrador “contador
de causos” faz uma analogia entre ela e este orixa, ao dizer que se antes Tereza era conhecida
por “Tereza Favo-de-Mel, Tereza da doce Brisa, depois foi Tereza de Omolu” (199). Ha
outras passagens no romance em que o mesmo narrador se refere a Omolu, como nesta que se

segue:

Se 0 povo de Muricapeba dispusesse de dinheiro e de poder, ergueria na
praca de Buquim monumento a Tereza Batista e as mulheres a toa ou bem a
Omolu, orixa das doencas e em particular da bexiga, havendo quem diga ter
sido ele o verdadeiro responsavel, encarnado em Tereza, ndo passando ela de
cavalo-de-santo® na memoravel peleja. (200)

55 < . PR . <

O processo da possessio é fundamental no Candomblé. Quando o orixa sai da dimensdo dos deuses
imortais e vem ao plano dos mortais, ele o faz por intermédio da possessio, e denomina-se cavalo-de-
santo a pessoa que cede seu corpo ao encantado.
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Ou neste outro trecho, mais a frente:

N&o estava Omolu montado no lombo de Tereza na cidade de Buquim
durante a epidemia da bexiga negra? Nao foi ele quem mastigou a peste com
0 dente de ouro e a pds em fuga? N&o a designou Tereza de Omolu na festa
dos macumbeiros de Muricapeba? E entdo? Omolu, veio brabo, aberto em
chagas, reclamar o seu cavalo. (346)

Nota-se que em ambos 0s trechos, Jorge Amado coloca, justamente na voz
do narrador popular, a intimidade com a simbologia do imaginario do candomblé. Supde-se
que com isso 0 autor queira relacionar tal conhecimento com as camadas sociais mais baixas,

que formam a grande maioria da sociedade nordestina.
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4 ANALISES DAS ILUSTRACOES DE CAPA

4.1 ALGUMAS CONSIDERAGOES SOBRE CAPAS

Como ja se mencionou anteriormente, os aspectos materiais do livro: o
formato, o projeto gréfico, o papel, a encadernagdo, as fontes das letras, as ilustragdes e a
composicdo de capa, bem como o modo como tudo isso se relaciona com a matéria literaria,
pode influenciar a leitura da obra.

A capa do livro funciona como um involucro, uma embalagem do produto a
ser comercializado. Ela terd a funcdo de identificar, apresentar e diferenciar o produto, aos
olhos do consumidor, ja que é ele quem decidira pela compra. A capa é o primeiro contato
entre o possivel leitor e a obra literaria, por isso ela deverd ser coerente e atender as
“motivacdes, valores, personalidade, e as atitudes que levam ao ato da compra”. (ALVES,
2004, 102)

Os profissionais envolvidos com a criacdo da capa de um livro ndo séo
necessariamente ilustradores, na maioria dos casos, 0S capistas, como normalmente sao
chamados, sdo diagramadores, publicitarios ou programadores visuais. A escolha de um
profissional ligado a propaganda deve-se ao carater de produto que o objeto livro possui. Uma
obra para continuar sendo publicada deverd alcancar uma vendagem satisfatéria e,

consequientemente, lucros para a editora:

Eles utilizam, na elaboragdo das capas, a comunhdo de linguagens (verbal e
ndo-verbal), com o objetivo de montar um texto informativo e
propagandistico, organizado e estruturado, que expresse, por meio dos
signos, um conjunto harmonioso e de impacto, que tem como objetivo fazer
do observador dessa mensagem um provavel consumidor. (ALVES, p.101,
2004)

O capista devera conhecer muito bem o perfil do publico-alvo a que se
destina a publicacdo, e procuraréd utilizar em seu discurso imagético mensagens facilmente
captadas por este publico, pois os significados de uma mesma ilustracdo podem variar entre
contextos histdrico-sociais diversos. Também devera estar atento para ndo empregar uma

imagem com um discurso dissonante ou contraditério ao do autor da obra literaria.
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Quando um capista ou ilustrador cria uma determinada imagem para a capa
de um livro escolhe os elementos figurativos que melhor representem a obra que se tem em
méos. Deste modo, percebe-se que o discurso presente na capa de um livro “impde um unico
enfoque sobre a obra literaria que embala — o olhar do autor da capa.” (ALVES, 2004, p. 103)

Outros fatores que influenciam diretamente a elaboracdo da capa de um
livro, podendo afetar a qualidade do discurso almejado, séo as imposi¢oes feitas pela editora:
suas expectativas de venda, o gosto pessoal dos editores, o capital disponivel para os custos
de impressdo, entre outros. A esse respeito, segue um depoimento do artista plastico Carlos
Bastos, ilustrador de vérias capas e obras amadianas:

ilustrei a capa de Tieta do Agreste. Eu tinha feito uma capa, mas Alfredo
Machado® achava que tinha que ser uma capa mais folclérica. Ai eu
transformei. A primeira era bem mais bonita do que a que foi escolhida,
porque achavam que era muito, para um livro de bolso. Mas, se tivessem
ficado com a primeira capa, teriam tido muito mais lucro. (In: FRAGA,
2000, p. 199)

Constata-se que tais fatores acabam por interferir muito mais na criacdo das
mensagens Visuais presentes na parte externa dos livros, do que nas ilustracbes do miolo, ja
gue nas capas, na maior parte dos casos, a linguagem sera orientada para conquistar

“audiéncia” imediata do publico leitor.

*® Editor de Jorge Amado, pela editora Record.
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4.2 A CAPA DA PRIMEIRA EDICAO BRASILEIRA DO ROMANCE TEREZA BATISTA CANSADA DE

GUERRA

O mais importante ndo é aquilo que o ilustrador
revela do texto, nem do assunto nele contido —

mas o que revela de si mesmo.

(Luiz Fernando Martinho,

ilustrador do Jornal O Globo)

Nossa reflexdo partira do pressuposto de que as capas do romance TB, de
Jorge Amado, selecionadas para esta pesquisa, sdo textos hibridos, compostos por um didlogo
verbo-visual. O foco da anélise em questdo recai primeiramente sobre a ilustracdo de capa,
feita por Carybé para primeira edi¢do do romance, publicado pela Livraria Martins Editora, no
ano de 1972.

Contudo, antes de tratarmos desta ilustracdo, convém que se faca uma breve
exposicdo desta obra amadiana. O romance Tereza Batista cansada de guerra foi escrito entre
marco e novembro de 1972, durante o periodo da ditadura militar no Brasil. Nesta obra se
projeta metaforicamente toda a violéncia da época: a histdria conta a luta de uma mulher —
Tereza Batista — num ambiente quase sempre hostil marcado por desgracas e desventuras. O
romance escancara as condi¢fes sociais, politicas e culturais em que o pais se encontrava,
denunciando a permanéncia da prostituicdo de menores, da corrupcéo, e da escraviddo em um
pais de homens “supostamente livres”, desde o final do século anterior.

Mesmo cercada pelo que existe de mais sordido no mundo, Tereza se
mantém integra e encontra forcas para prosseguir em sua dificil jornada. Assim como Tereza,
também é o povo brasileiro, que apesar da opressdo e das dificuldades com que convive €
cheio de esperangas.

A ilustracdo criada por Carybé para a capa de TB retrata metaforicamente
uma das caracteristicas mais marcantes na personalidade da heroina, sua forca. Nesta capa
vemos a figura de uma mulher forte, com forca fisica e emocional suficiente para suportar em

seus ombros o peso de trés cadaveres que simbolizam a presenca constante da morte em sua
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vida. Logo no inicio do primeiro capitulo, o narrador, uma espécie de “contador de causos”

refere-se metaforicamente ao fardo pesado carregado por Tereza e sua dignidade:

Tereza carregou fardo penoso, poucos machos agiientariam com o peso; ela
aglientou e foi em frente, ninguém a viu se queixando, pedindo piedade; se
houve quem — rara vez — a ajudasse assim agiu por dever de amizade, jamais
por frouxidao da moca atrevida. (3)

Na ilustracdo, o cadaver esverdeado com uma faca espetada na altura do
peito caracteriza a morte do coronel Justiniano, seu algoz, morto por Tereza. Logo acima
deste, temos outro cadaver colorido num tom de azul tétrico recoberto por bolinhas amarelas,
que representa a morte de um povoado inteiro atingido pela bexiga-preta (malaria),
presenciada de perto pela personagem. Por cima destes dois cadaveres hd um outro,
representado de forma mais “humanizada”, com esqueleto e coragao exposto, simbolizando a

morte do doutor Emiliano Guedes, afeto de Tereza Batista.



Tereza Batista

cansadao
- de guerro

NOrtins

Capa de: Tereza Batista cansada de guerra
Autor: Carybé
Dimensoes: 21 x 14 cm
Técnica: aquarela
Editora: Livraria Martins
Ano: 1972
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No universo de Tereza a morte € presenca constante, cercando-a a todo o
momento. Os cadaveres sobre seus ombros possuem um significado lancinante e
profundamente emotivo. Tereza sé se liberta do peso dessas mortes quando, ao final do
romance, as revela para o mestre de saveiro Januario Gereba, seu amor, e por sugestao deste
“faz 0 descarrego” delas no mar. Segue abaixo a passagem do texto em que se narra este

acontecimento:

—- Sabe que eu matei um homem? Era ruim demais, s6 merecia a morte
mas até hoje eu carrego 0 peso dele nas costas. Januario guarda o
cachimbo de barro: — Oxente, vamos descarregar o peso dele aqui
mesmo, de uma vez para sempre. Era ruim, vai com os cacles, raca de
peixe desgracada. Assim tu fica livre dele. Sorri na noite escura, em seu
sorriso 0 sol renasce. Um ja se foi, porém tem mais, Janu. — Um
homem morreu dentro de mim, na hora mesmo. N&o sei se para 0sS
outros ele foi bom ou mau, para mim o melhor homem do mundo,
marido e pai. Levo a morte dele nas entranhas. —- Se morreu naquela
hora, entdo estd no paraiso, foi direto. Quem morre assim é protegido
de Deus. Largue o corpo do Justo com as arraias, se livre da morte dele,
mas guarde tudo de bom que ele lhe deu. O mar se abriu e se fechou,
Tereza suspira aliviada. Gereba pergunta: — Tem mais algum? Se tem,
a gente aproveita e joga no mar. Por aqui perto descarreguei minha
falecida. Tereza lembrou-se daquele que ndo chegara a ser, arrancado
de seu ventre antes da hora de seu nascimento. (461-462)

De acordo com essa passagem do texto, Tereza diz ter carregado em suas
costas 0 peso da morte de trés pessoas: coronel Justo, doutor Emiliano e o filho que abortara.
Porém, a mensagem visual contida na ilustracdo de Carybé ndo faz referéncia ao cadaver do
filho que a heroina perdeu. O artista optou por representar imageticamente a morte do povo da
cidade de Buquim, assolado pela variola, em lugar da morte do filho da protagonista, ainda
em embrido.

Pode-se inferir que ao fazer esta escolha, o pintor tenta evitar o impacto que
a imagem de um cadaver em embrido causaria no leitor: ele suaviza a mensagem sem afastar-
se do tom tragico que permeia o romance. Assim, Carybé nao contradiz o que Jorge Amado
mostra em seu texto, nem tampouco se desvia dele.

Quando Carybé ilustrou esta capa, ja exercia a atividade de ilustrador ha
muito tempo, tendo seu trabalho reconhecido internacionalmente. Como artista experiente

possuia discernimento do que poderia ser ou ndo “indigesto” ao gosto do publico leitor e dos
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editores, por isso talvez tenha evitado trazer a tona para a imagem o peso do filho morto de
Tereza, sem evitar evidenciar, contudo as outras mortes em suas costas.

Deste modo, parece haver efetivamente um dialogo entre os textos verbal e
visual, pois como defende Luis Camargo, o dialogo supde a autonomia dos interlocutores,
cooperando (co-operando) mutuamente, mas sem reproduzir o0 que o outro diz. Na medida em
que a imagem ndo repete e nem contradiz 0 que 0 texto esta dizendo com palavras, ela
legitima sua autonomia enquanto manifestacdo discursiva e, conseqlientemente, amplia o
universo significativo da obra.

Outros aspectos evidenciados pelo artista argentino nesta ilustracdo sdo o
cansago e a sensualidade da protagonista. A expressao da fadiga pode ser constatada pela sua
postura arqueada, seu o rosto abaixado coberto pelos cabelos negros, e pelas pernas levemente
flexionadas em razdo do peso que carrega. O titulo do romance: Tereza Batista cansada de
guerra (grifo nosso) enfatiza o abatimento da personagem, depois de tanta luta e dor. Nesse
sentido, constata-se novamente que o texto visual criado por Carybé dialoga com o texto de
Jorge Amado. A funcdo expressiva esta presente nesta ilustracdo, a medida que, as pinceladas
do artista conseguem revelar o cansaco fisico e emocional de Tereza.

O outro aspecto da personagem, evidenciado por meio de uma silhueta
sensual, € um atributo extremamente exaltado pelo narrador do romance e também causador
de muitos de seus infortanios. O traje da heroina é um vestido vermelho, decotado e muito
justo em seu corpo, que evidencia essa sensualidade. Nota-se nesta representacdo de Tereza
Batista que sua indumentaria condiz menos com as vestes usadas por uma moca pobre do
nordeste brasileiro, do que com o traje de uma dancgarina de tango (a que os olhos do artista
argentino estavam tdo habituados®’). De maneira semelhante, o autor também n&o menciona o
sensual vestido usado pela Tereza Batista na ilustracdo da capa, mesmo levando em conta que
ndo faltam descrices minuciosas das vestimentas da personagem. Como exemplifica este

trecho extraido do intréito do livro:

A Ultima vez que vi Tereza Batista foi em terreiro de encantado, em fevereiro
altimo, na festa do cinqiientenario de mae-de-santo de Menininha do Gantois,
guando, toda vestida de branco, saia rodada e bata de rendas, de joelhos pedia a
bencdo a iyalorixa da Bahia. (s.p.)

>’ Conforme o relato de Jorge Amado acerca de Carybé: “Aos 19 anos, l4 se vai a familia outra vez para
Buenos Aires, onde o rapaz que cursara belas-artes no Rio fez-se cantor de tangos (mediocre), cabaretier,
quando o bando da Lua e Carmem Miranda por 14 apareciam.” (CARYBE, 1976, p. 9)
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A ilustracédo de Tereza Batista feita por Carybé se comparada com outras, do
interior do livro feitas pelo gravador baiano Calasans Neto, apresenta ndo sO variagdes
estilisticas e técnicas™, mas se diferenciam também no modo como cada um construiu
pictoricamente a figura da protagonista. A visdo de mundo de cada um dos ilustradores faz,
obviamente, com que cada um interprete o universo imagético da obra a seu préprio modo.

Calasans Neto que cresceu em meio a muitas “Terezas”, por ser baiano nato
possui o olhar de alguém que estd naturalmente inserido no ambiente da narrativa. Ele
reconhece e representa as personagens a partir deste olhar proveniente “da prépria terra”. A
personagem Tereza Batista de Calazans Neto, por exemplo, estad sempre trajando um vestido
largo e estampado (vide ilustracdes abaixo), bem parecido com os vestidos de chitdo usados
até hoje pelas mulheres pobres do Nordeste, configurando uma representacdo mais “realista”

das peculiaridades locais.

Autor: Calasans Neto
Dimensdes: 16 x 10,5 cm
Técnica: xilogravura
Ano: 1972

> Calasans Neto empregou para suas ilustragdes a técnica da xilogravura, forma tradicional (e “rastica”)
utilizada na ilustracdo dos populares cordéis nordestinos.
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Autor: Calasans Neto
Dimensodes: 16 x 10,5 cm
Técnica: xilogravura
Ano: 1972

Observa-se que as andancas do artista argentino possivelmente
influenciaram a representacdo pictdrica da personagem principal. A técnica empregada foi a
aquarela, demonstrando que a escolha tratou-se de uma forma de expressdo plastica aprendida
na Escola de Belas Artes. Trata-se, pois, de um artista ndo popular, recriando com seu “olhar
estrangeiro” uma personagem tipicamente brasileira, configura-se assim a presenca de uma
outra “voz”, de uma cultura diferente, mas que também absorveu elementos da cultura local.

Assim, constata-se que estdo presentes nesta imagem alguns aspectos de
ordem pessoal, social e cultural de seu emissario, o ilustrador. Por esta razdo, é que a funcéo
expressiva-ética esta presente nesta ilustracdo. Como também a funcdo estética, ja que a
organizacdo dos elementos visuais (forma, colorido, técnica e as vigorosas pinceladas)
indicam a autoria de seu criador.

O uso da figuracdo marca profundamente esta ilustragdo, ja que o artista ndo
retratou a cena pautada no mundo real — como é o caso do coracdo vermelho no peito de um
dos cadaveres para simular a morte de alguém querido, as bolinhas amarelas para retratar a
variola e dos trés cadaveres sobre os ombros da protagonista, simbolizando as adversidades e
a sua forca para suporta-las.

Percebe-se que a imagem de Carybé ndo limita a construcdo mental da

historia narrada aos leitores. Sua funcdo néo é descrever, nem detalhar nenhuma cena do texto
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ou a fisionomia da protagonista. Esta ilustragdo tem uma forca comunicativa muito grande,
possui elementos que podem ser “lidos”, com isso a idéia transmitida pela imagem nao se
limita em sua representacdo grafica, tendo aqui, portanto, um exemplo de funcao simbodlica.

J& em relacdo ao enquadramento estilistico desta ilustracdo, observa-se que
0 estilo pictorico esta presente, pois a preocupac¢ao maior nao é com a forma dos objetos e sim
com a impressao visual que eles podem causar. A figura é chapada, apresenta ao expectador
apenas uma face dos objetos, por isso seu estilo também € plano. A figura mostra somente
Tereza e 0s cadaveres sobre seus ombros, ndo ha indicios de um ambiente onde ela esteja
inserida. O enquadramento da figura em um quadrado branco fecha a cena, por isso tem-se 0
estilo fechado. E como cada objeto em cena é individualmente relevante e representado na
integra, sem que nenhuma parte do desenho esteja oculta ou cortada, a unidade e a clareza
também sdo categorias estilisticas presentes nesta aquarela de Carybé.

Em suma, a capa brasileira da primeira edicdo do romance TB apresenta
uma aquarela feita por um dos melhores amigos de Jorge Amado, o artista argentino Carybe.
Verificou-se que a relacdo de proximidade entre eles foi benéfica para a construcdo do
discurso imagético apresentado nesta capa, pois o ilustrador teve contato direto com as
informagdes de que precisava para a realizagéo de seu trabalho, reconhecendo, nas entrelinhas
do discurso de seu amigo, o sentido por ele evocado. Alem do reconhecido talento de Carybé
como ilustrador, foi este um dos fatores que contribuiu para que o texto visual dialogasse
harmoniosamente tanto com trechos do corpo do texto como com o titulo, sem se desviar ou

contradizé-los.

4.3 CAPAS ESTRANGEIRAS

Neste item da dissertacdo serdo analisadas trés capas estrangeiras feitas para
0 romance TB, publicadas na Eslovaquia (1989), Eslovénia (1979) e Holanda (1980). As
capas escolhidas como corpus para este trabalho foram encontradas no acervo da Fundagéo
Casa de Jorge Amado, onde constavam mais de quarenta capas diferentes para as publicacdes
estrangeiras do romance. Dois critérios foram adotados para esta selecdo: a modificacédo
sofrida pelo titulo com a traducédo e a presenca figurada da personagem Tereza Batista. Nao
foi encontrado nestas edi¢Bes, nenhum crédito que indicasse a autoria destas imagens, e por

esta razdo, convencionou-se tratar estes “autores” apenas como “capistas”.
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O primeiro apontamento a ser feito diz respeito ao processo de interpretacao
do texto pelo capista, normalmente seguido para a elaboracdo de uma capa. Na maior parte
das vezes, o profissional recebe da editora a obra literaria para ler, quando redigida em seu
préprio idioma, tornando-se mais tranqiila sua interpretacdo. Mas, quando lhe é apresentado
um texto em uma lingua desconhecida, necessitara, evidentemente, de tradugéo realizada por
outras pessoas, podendo ainda ocorrer de lhe ser entregue apenas um resumo sobre o contetdo
do livro, em vez da obra completa. Tanto em um como em outro caso havera um prejuizo na
apreensdo do conteudo real da histdria, pois a traducdo “modifica o texto original, devido as
co-enunciagdes” (ALVES, 2004, p. 105). A este respeito, a pesquisadora Sénia Caldas, que
desenvolveu um estudo sobre as capas das edi¢Oes estrangeiras de Gabriela, Cravo e Canela,

de Jorge Amado, afirma que:

Amado pinta com palavras, e quem apresenta através do release® re-
apresenta para que o publicitario-capista faga o seu trabalho, que ja é outra
representacdo. Portanto poderemos visualizar no processo de construcdo das
capas uma seqiiéncia de representacdes, muitas vezes, com impossibilidade
de recuperacao do sentido de origem. (In: ALVES, 2004, p. 105)

O tradutor, muitas vezes ndo consegue captar o contexto histérico-social em
que se insere a obra literaria e também pode encontrar algumas dificuldades resultantes do
confronto entre linguas e culturas diversas. Assim, ele podera optar por solu¢es imaginativas,
adaptacdes e assimilacdes do idioma de origem para o idioma de chegada. Por esta razéo é
que a traducdo de um texto literario é passivel de discussoes.

Sabe-se que Jorge Amado foi o grande divulgador da “baianidade” e da
“brasilidade” fora das fronteiras do pais. Suas trinta e duas obras, em catdlogo, foram
traduzidas em quarenta e nove idiomas e publicadas em mais de cinglienta paises, onde eram
freqlientemente “pirateadas”.

De todos os romancistas brasileiros, Jorge Amado, mais do que qualquer
outro escritor, soube defender a nossa originalidade cultural frente ao resto do mundo.
Segundo Hermes Rodrigues Nery, Jorge Amado teve: “Toda uma vida dedicada ao Brasil,
expandindo nossa cultura pelo mundo afora; das tradi¢des; do ritmo, do fluir de nosso sangue
mestico, dos negros, das mulheres cativantes, da sedu¢do da Bahia.” (In: RAILLARD, 1990,
p. 10)

59 s ~ . . AT -
Release sdo informagdes resumidas sobre o conteddo de uma matéria jornalistica, uma campanha
publicitaria, uma obra literaria, cinematografica, entre outros.
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A antropologa llana Seltzer Goldstein afirma que o sucesso e a recepg¢éo de
sua obra entre os leitores nacionais e estrangeiros fazem-no o principal escritor literario
acionado para “falar do e pelo Brasil” (GOLDSTEIN, 2003, p. 114 — grifos da autora). Nos
textos amadianos aspectos identitarios da cultura baiana e brasileira sdo apresentados por
meio de simbolos e doses de fantastico.

Porém, na maior parte das vezes, 0s signos “nacionais e baianos” captados
pelo tradutor sdo os esteredtipos culturais que marcam as diferencas entre o pais de origem e 0
gue recebera a obra. Estes clichés aparecerdo nos textos traduzidos, e consegiientemente, nos
discursos das capas. A esse respeito, Sonia Caldas nos diz que:

Quando um ilustrador se utiliza do discurso da capa para representar um
romance, ou um personagem de um romance brasileiro, fica subentendido,
para o observador-leitor, que o autor desse discurso enuncia como brasileiro
gue conhece e sabe o que diz, mas construindo uma falsa brasilidade que ndo
passa de uma modelizacdo. E o observador-leitor, ao assumir aquela
modelizagdo baseada no imaginario do autor da traducéo ou da capa, através
da dialogicidade, pode admitir o modelo apresentado, relacionando-o com
informac6es baseadas no discurso fundador sobre o Brasil, presente na sua
cultura. Podemos entdo concluir que quando isso ocorre, as representacdes
passam a ser de outros personagens, isto €, ndo mais dos personagens do
texto original de Jorge Amado. (In: ALVES, 2004, p. 110)

Na publicacdo eslovaca de TB, temos uma capa de cor amarela onde estéo
presentes: o titulo traduzido: Tereza (AMADO, 1989), escrito com letras verdes e uma
ilustracdo de um rosto feminino, feita a caneta nanquim. O titulo original apresenta
verbalmente apenas o nome da protagonista, assim como a ilustracdo expde visualmente
somente as fei¢cOes de Tereza, sem detalhar o corpo, posi¢do, locus em que se encontra, ou
alguma acéo praticada.



Capa de: Tereza Batistova ma Vajny po krk.
Autor: desconhecido
Dimensoes: 21 x 14 cm
Técnica: nanquim e pintura digital
Editora: Smena, Bratislava

Ano: 1989

67
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Imagina-se que além do préprio nome do autor em destaque na capa, outra
estratégia utilizada por este capista, para exibir ao seu destinatario um fruto da producéo
cultural brasileira, tenha sido a escolha das cores das letras e da capa, possivelmente uma
alusdo as cores da bandeira do Brasil. Neste sentido, pode-se dizer que se nesta capa hd um
destaque para a maneira que 0s elementos que compde o discurso visual estdo organizados, ha
a presenca da funcao estética.

Nesta ilustracdo, Tereza € representada por um desenho feito a caneta preta,
sem uso de cores, cujo resultado é uma imagem feita com linhas de contorno, com a cor da
capa extrapolando a érea interior do desenho. Como ndo ha preenchimento de cor nesta
ilustracdo, excetuando-se o tom violeta usado para colorir o enfeite de flores dos cabelos, fica
a critério da imaginacdo do observador-leitor definir a cor da tez da personagem. Ja os
pormenores de seus tracos faciais estdo bem detalhados, o que indica a existéncia da funcéo
descritiva nesta ilustragao.

Vé-se a representacao do exdtico, na figura da mulher, percebida através dos
tracos fisionémicos, sobretudo os olhos levemente puxados, e dos extravagantes aderecos: as
flores nos cabelos, o vistoso brinco de argola e penduricalhos. Tal representagcdo demonstra a
preocupacdo e o cuidado do ilustrador em aproximar seu desenho, a um tipo fisico mais
coerente com o da mulher brasileira. Pois, na Eslovaquia, pais da editora Smena, o fenotipo
das mulheres assemelha-se ao da personagem sueca Kirsi, de Tenda dos Milagres, com seus
cabelos dourados e olhos claros.

O exdtico, trazido para este discurso plastico, espelha muito melhor a
imagem de uma cigana, que € o esteredtipo da mulher latina, do que da mulher brasileira.
Contudo, ha algumas passagens no texto em que Jorge Amado, sugere semelhancas entre a
fisionomia de Tereza com a aparéncia de uma cigana. Logo no primeiro capitulo a
personagem Veneranda, uma renomada caftina da cidade de Aracaju, refere-se a formosa
Tereza como “uma novidade daquelas, com ares de cigana na beleza singular” (16). Algumas
paginas depois, o narrador “contador de causos”, relatando a mistura étnica que se deu na
formacdo da nacdo brasileira, diz que hd quem enxergue Tereza como “cigana, ledora de mao,
ladrona de cavalo e de crianga pequena, com brincos de moedas nas orelhas, pulseiras de
ouro, dangando.” (46)

Deste modo estabelece-se um dialogo entre o discurso visual e o verbal,
onde a ilustracdo estaria complementando o texto, sem divergir-se ou desviar-se dele. A
imagem criada pelo artista eslovaco revela o estilo (1) pictérico, observado no modo em que

ele movimenta seus tracos; também é destacado o estilo (2) plano, ja que a ilustracdo esta
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chapada; além da (3) forma aberta, pois 0o desenho do rosto da personagem estd solto no
espaco da capa; (4) unidade, ja que a relevancia da ilustracdo recai sobre um unico objeto; e,
por fim, (5) a obscuridade ou clareza relativa, pois ha o ocultamento do corpo de Tereza na
ilustracéo.

J& a capa da edicdo eslovena de TB é composta pelo titulo traduzido: Viva
Tereza (AMADO, 1979) e pela ilustracdo feita através de uma montagem fotografica. O
significado do titulo esloveno tem a mesma denotacdo de “Viva Tereza!” ou "Salve Tereza!”,
em portugués, como saudacgdo ou felicitagdo. Esta expressdo pode transmitir a idéia de que a
moca acabou de chegar a algum lugar e as pessoas ficaram felizes com sua presenca.

As letras brancas que formam o nome do autor e titulo estdo aplicadas sobre
um fundo com textura de madeira. Logo abaixo, tem-se a imagem de um grande maco de
cigarros vermelho, com layout® idéntico ao do cigarro Marlboro. Esta caixa de cigarros, ao
invés do seu nome ou marca, apresenta impressa, a fotografia de uma mulher negra,

sorridente, posicionada atras de uma jukebox.

00 Layout relaciona-se com a distribuicdo fisica de elementos como textos, graficos ou figuras em um
determinado espaco.
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Capa de: Viva Tereza
Autor: desconhecido

Dimensdes: 23 x 16 cm
Técnica: montagem fotogréafica
Editora Zalozba Obzorja, Maribor
Ano: 1979
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A caracterizacdo da modelo, seus cabelos alisados e bem arrumados, a
echarpe dourada ornando seu pescoco, bem como a figura da jukebox, que é uma maquina
usada em bares para vender musicas a clientela, sugerem que ela esteja em um bar ou casa
noturna. Esta idéia é reforcada pelos cigarros sobre a mesa, talvez a mesa deste bar, sugerida
pela textura de madeira aplicada no fundo da ilustragao.

Constata-se entdo que a mulher negra é a representacdo visual da
personagem Tereza Batista, criada pelo capista esloveno. O ambiente sugerido pela ilustracao
talvez seja o cabaré Paris Alegre, local onde se desenrola o primeiro capitulo do romance, em
que Tereza faz sua primeira aparicdo como dancarina. Contudo, vé-se que a ambientacdo da
cena é modificada culturalmente pela presenca do cigarro Marlboro e da jukebox, ambos
objetos de origem cultural estrangeira.

Como os discursos das capas dos livros sdo construidos com o intuito
primeiro de conquistar o publico-alvo consumidor do “produto” livro, percebe-se que quem
elaborou esta capa da editora Zalozba Obzorja, preocupou-se em transmitir a representacéo de
uma Tereza, ndo “cansada de guerra”, e sim de uma Tereza boémia, dancarina de cabare.

No texto amadiano ha repetidas descri¢cdes do tom de pele de Tereza: “Pela
cor formosa da pele era de cobre ndo de ferro” (4), ou ainda, “A moca cor de cobre” (14). Se
ao inves do termo “cobre”, Amado se utilizasse de expressdes como ébano ou azeviche, a
modelo escolhida teria perfeitas condi¢bes de representa-la, mas como se sabe Tereza Batista
era mulata e ndo negra.

Acredita-se que o capista desta edi¢ao estrangeira por ser esloveno, e talvez
por desconhecer as nuancgas tonais obtidas com a mistura das racas, ndo se preocupou com
esta diferenciacdo, pois devido a sua cultura sé enxergue 0s extremos: o0 branco e 0 negro.
Sendo assim, ndo conseguiria transmitir visualmente uma das caracteristicas fisicas mais
marcantes nesta personagem, que € sua cor. Ou ainda, o tradutor do texto pode ndo ter sido
competente para captar nas linhas do romance amadiano, a relacdo do termo *“cobre” como
um tom intermediario de cor da pele, fruto de nossa miscigenacdo racial. Assim, como a
mensagem visual produzida pelo capista reflete valores de sua cultura temos nesta ilustracdo a
funcéo expressiva-ética.

E sabido que Jorge Amado foi um grande divulgador da mesticagem, como
caracteristica do povo baiano e brasileiro, na literatura. Em seus textos, a énfase a esta mistura
é retratada na caracterizacdo dos tipos fisicos de suas personagens, e segundo Lilia Schwarcz:

“ela é tdo evidente, que muitas vezes ndo precisa ser afirmada. Todos sabem que Tereza
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Batista € mulata, assim como Tieta, e que Dona Flor € cabo-verde (essa mistura particular de
branco com negro e indio).” (In: GOLDSTEIN, 2003, p. 12)

Portanto, quando o tradutor ou o capista desconsideram esse fato, eles
recriam uma personagem, substituindo a personagem amadiana, por um simulacro. E assim,
criam discursos visuais e verbais contraditorios ao texto escrito original.

Os estilos presentes nesta ilustracdo sdo: (1) linear, ja que se trata de uma
composicao fotografica realista; (2) profundidade, conferido pelo efeito bidimensional do
maco de cigarros sobre a mesa; (3) forma fechada, pois os elementos presentes na composi¢ao
da imagem fecham a cena; (4) pluralidade, porque a imagem tem seu valor no todo que ela
representa; e (5) clareza absoluta, no sentido de que a imagem € apresentada integralmente e
ndo de forma velada.

A capa holandesa é bem menos elaborada do que as anteriores, em relacdo
ao planejamento grafico — traz o titulo impresso sobre uma fotografia de uma mulher. O que
chama a atencdo nesta edicao € a ressignificacdo do titulo original resultante da traducéo do
titulo em portugués para: Tereza Batista De hoer Van Bahia (AMADO, 1980), que em nosso
idioma quer dizer: “Tereza Batista, a prostituta da Bahia”.

A modelo eleita para personificar a heroina estd de perfil, o corte feito na
fotografia sé revela parte de seu corpo nu. Sua expressao facial e corporal exala sensualidade,
por esta razdo identifica-se nesta imagem a funcdo expressiva. O semblante desta mulher, de
tracos fisiondmicos delicados, nariz fino e boca pequena, retrata a mulher européia e ndo a
mulata brasileira. Aqui, constata-se também a presenca da fungdo expressiva-ética, pois a
imagem indica o padrdo de beleza da sociedade em que o capista estd inserido. Seus seios
estdo cobertos pelos proprios bragos, que se cruzam sobre eles. Esta nudez velada, talvez
aponte a possivel preocupagdo do capista holandés com a recepgdo do romance, pelo publico
leitor.

E sabido que Jorge Amado construiu uma galeria de personagens femininas
extremamente sensuais em muitos de seus romances, s6 para citar as mais conhecidas tem-se
Tereza Batista, Tieta, Dona Flor e Gabriela. Deste modo, tanto pelo discurso imageético,
quanto pelo verbal, percebe-se que a editora De Boekerij, em parte, respaldada pelo texto
amadiano, comercializou o romance TB valorizando, sobretudo, 0s aspectos sensuais da obra.
Sonia Caldas acredita ser esta uma das linhas seguidas pela maior parte das editoras

estrangeiras, quando se trata de um romance amadiano:



Capa de: Tereza Batista De hoer van Bahia
Autor: desconhecido
Dimensdes: 25 x 14 cm
Técnica: fotografia
Editora: De Boekerij, Amsterdam
Ano: 1980
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Encontramos, também, a tendéncia para uma sexualidade mercantilizada,
representada, na maioria das vezes, por enfoques que se situam, obviamente,
dentro da censura do ambiente sociocultural do pais ao qual pertence o
publico-alvo. Isso demonstra a necessidade de esse discurso ser aceito e
integrado e estar na moda local. Nesse tipo de censura incluem-se, por
exemplo, as assimilagdes de uma forma convencional de beleza e de culto ao
corpo, tdo utilizada pela midia, e, por outro lado, a cobertura de algumas
partes do corpo dos modelos consideradas improprias para a visualizagdo do
pablico alvo. (In: ALVES, 2004, p. 115)

E interessante ressaltar que o romance traz a historia de uma menina 6rfa de
familia humilde, que foi vendida como propriedade pela tia para um coronel que cometeu
contra ela as piores atrocidades, até que ela 0 mata. Por ndo ter onde, nem a quem recorrer,
acaba tendo como Unica opcdo prostituir-se, refugiando-se em um bordel, onde ficara por
pouco tempo. A fama da dogura, beleza e sensualidade de Tereza correu por todo o nordeste,
e por esta razdo ndo lhe faltaram convites para se “dedicar ao oficio” nos mais renomados
bordéis de Aracaju, sob a promessa de ganhar muito dinheiro. Convites estes, que eram

respeitosamente recusados, como por exemplo, no trecho que se segue:

Recém-chegada, de quarto alugado com pensdo completa em casa da velha
Adriana (recomendacdo de Lulu) recebera proposta de Veneranda, dona do
castelo mais elegante e caro de Aracaju. [...] — E mais bonita ainda do que
disseram. — Assim comecgou a propor. Descreveu-lhe o rendezvous: vasto
sobrado colonial, discreto entre arvores, em meio de terreno cercado de altos
muros, 0s enormes quartos subdivididos em modernas e intimas alcovas, no
andar térreo sala de espera com vitrola, discos, bebidas e exposicdo de
meninas disponiveis, no primeiro andar a grande sala de frente onde
Veneranda recebe politicos e literatos, usineiros e industriais, a sala de
jantar, o quintal. Tereza poderia residir no préprio castelo, se preferisse. Ao
Ihe oferecer moradia no estabelecimento, dava-lhe prova de muita
consideragdo pois apenas algumas escolhidas, em geral estrangeiras ou
sulistas em temporada pelo norte — catado o milho, regressavam ao sul —,
habitavam no castelo, mas Tereza merecia exce¢do. [...] Se for téo
competente quanto bonita, ela tera condi¢fes de ganhar dinheiro facil. [...]
Quando Veneranda, ao terminar, alargou o sorriso, Tereza lhe disse: — Ja fiz
a vida, ndo vou esconder, posso voltar se tiver necessidade. No momento nédo
necessito. [...] — Nem mesmo vez por outra, bem paga, sem obrigacdo diaria
para atender o capricho de alguém colocado |4 em cima? Sabe que minha
casa é freqlientada pelo que ha de melhor em Aracaju? — Ja ouvi falar mas no
momento ndo me interessa. Desculpe. (16)

Vé-se entdo que a mensagem visual contida nesta capa da edicdo holandesa

estd dialogando com o texto que acompanha, ou seja, o titulo traduzido. O titulo diz que
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Tereza é “a prostituta da Bahia”, mas a maior parte do romance passa-se em Sergipe. Entéo,
percebe-se que esta traducdo e consequientemente a ilustracdo de capa foram executadas para
atender interesses de ordem comercial, vendendo um titulo que aguca a curiosidade dos
leitores tanto para conhecer Tereza, uma brasileira que pde a venda seu corpo, quanto as
peculiaridades da Bahia, enquanto um local muito mais divulgado no exterior do que Sergipe.
Neste sentido, temos uma ilustracdo que ndo dialoga com a obra original de Amado, e sim
com um titulo que é fruto de uma re-criacdo, agora ndo mais amadiana.

Quanto as categorias estilisticas, foi verificada nesta imagem a existéncia
dos seguintes estilos: (1) linear, porque os contornos e a forma da mulher sdo muito
valorizados; (2) profundidade, pois a imagem fotografica retrata aspectos tridimensionais do
corpo e rosto da mulher; (3) forma aberta, pois o fundo da imagem, apesar de escuro, ndo
emoldura a modelo; (4) unidade, pois o Unico elemento relevante é a modelo que personifica a
protagonista do romance; e (5) obscuridade ou clareza relativa, devido ao corte na fotografia
que oculta grande parte do corpo da mulher.

Constatou-se que as imagens presentes nas capas das publicacbes
estrangeiras de TB, exemplificadas aqui através desta diminuta amostragem, sdo geralmente
descricOes fisica da personagem Tereza. Na pesquisa feita no acervo da Fundacdo Casa de
Jorge verificou-se que o uso de simbologias, hipérboles e metaforas ficaram restritas as
ilustracGes brasileiras, ja que estas, geralmente, foram criadas por artistas proximos ao autor e
a sua cultura, e por isso conseguem criar discursos proximos do sentido que Amado enfoca,
sem, contudo, repeti-lo.

Conclui-se entdo, que sendo a capa de um livro o primeiro contato entre o
leitor e o romance, o discurso visual que ela contém deve ser bem elaborado, e isto € mais
facilmente alcancado a medida que seu emissario conheca e entenda o0s Vvarios signos
presentes no discurso verbal. Pois a0 mesmo tempo em que uma ilustragdo pode colaborar
para a apreensdo do conteido da trama, também pode desviar-se dela e até mesmo contradizé-
la. Sendo a leitura uma apropriacdo e elaboracdo de significados, o leitor estrangeiro pode
iniciar esta assimilacéo, a partir da distor¢é@o dos discursos pretendidos pelo autor da obra, que
pode muito ter sido abafado por “estratégias armadas pela elaboracdo das comunicacGes de
massa que hoje fazem parte da elaboracdo de um livro.” (ALVES, 2004, p. 118)
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5 ANALISES DAS ILUSTRACOES DO MIOLO DO LIVRO

N&o sei se aqui é lugar para perguntar as razes
porque certos autores gostam de ter suas obras
ilustradas, ja que muitos entendem que as
ilustracdes ndo acrescentam nada a importancia de
cada; antes pelo contrario, perturbam a mente do
leitor com interpretacdes inteiramente alheias
aquelas que criou espontaneamente, ao receber,
pela leitura, todos os elementos necessarios a
criacdo mental. Entdo quando se trata de criador
tdo poderoso como Jorge Amado, que fornece
generosamente toda a série de elementos essenciais
ao levantamento das cenas, personagens e situacdes,
parecia ser desnecessaria tal confusdo. Mas nao
adianta indagar desses motivos, porgue 0s romances
do grande escritor, sdo todos ilustrados por grandes
artistas, e acabou-se! Se tinha necessidade ou néo,
s0O a ele diz respeito, e a nos cabe, simplesmente,
encantar-nos lendo-os, e admirar os trabalhos dos
que interferiram com suas criag0es paralelas.

(Antonio Celestino, em artigo para a revista Vogue)

Esta epigrafe apresenta uma hipdtese similar a de italo Calvino (1923-
1985), em Seis propostas para o préximo milénio: a de que o bombardeamento de imagens a
que estamos expostos — e ai se incluem as ilustracdes literarias — acabaria por destruir a
faculdade humana de imaginar, de criar mentalmente as cenas, as personagens, “de fazer
brotar cores e formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos negros sobre uma pagina
branca, de pensar por imagens.” (CALVINO, 1990, p. 108 — grifo do autor)

Calvino, que se intitulou “fruto de uma geracdo intermediaria” a
“civilizacdo da imagem” (CALVINO, 1990, p. 108), relatou que quando crianga gostava de
ler as imagens dos quadrinhos, ignorando as linhas escritas, e que para ele a leitura das figuras
sem palavras foi uma *“escola de fabulagdo” (CALVINO, 1990, p. 108). O escritor fazia a
leitura do texto visual e, todavia, isso ndo lhe tolhia a capacidade de imaginar, de criar

visualmente, muito pelo contrario, realizava interpretacGes diferentes das imagens que lia:
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inventando variantes, fundindo episddios em uma histéria mais ampla,
descobrindo, isolando e coordenando as constantes de cada Série,
contaminando uma série com outra, imaginando novas séries em que
personagens secundarios se tornavam protagonistas. [...] eu preferia ignorar
as linhas escritas e continuar na minha ocupacéo favorita de fantasiar em
cima das figuras, imaginando a continuacédo (CALVINO, 1990, p.109 — grifo
do autor)

Neste ensaio Calvino diz ainda que um dos métodos que ele usava para criar
suas historias fantasticas era observar as figuras das cartas de tard e outras que Ihe sugerissem
algo interessante, como, por exemplo, os quadros da “grande pintura italiana”, interpretando
as mesmas imagens diversas vezes, cada vez sob uma perspectiva diferente. A partir de sua
experiéncia, Calvino propfe como alternativa para os individuos da “civilizagdo da imagem”
que ao invés de absorverem passivamente as mensagens visuais, as reciclem, inserindo-as em
um contexto novo.

Antbnio Celestino diz que muitas pessoas ndo entendem o motivo do uso de
ilustracdes em textos literérios ja que elas podem “perturbar” e confundir a mente do leitor,
“com interpretacdes inteiramente alheias aquelas que criaram espontaneamente, ao receber,
pela leitura, todos os elementos necessarios a criagdo mental” (CELESTINO, 1980, p.112,
grifo nosso). Ora, se a ilustracdo é um texto visual que acompanha o texto escrito, formando
com ele um texto hibrido, o leitor devera, no ato da leitura ser, capaz de receber dos dois
textos “o0s elementos necessarios a criacdo mental” e ndo apenas de um. E mesmo que este
discurso imagetico venha carregado de impressdes subjetivas, que o seu criador teve ao ler a
obra literaria, ele ndo limitara a imaginacdo visual do leitor, muito pelo contrario, ampliara
seu repertorio com informag@es que s6 aparecem nas ilustragdes.

Tanto a metodologia criativa usada por Calvino para escrever suas historias,
quando adulto, quanto a leitura visual interpretativa que realizava, quando crianca,
corroboram a idéia de que uma imagem existe para ser efetivamente lida, interpretada, re-
interpretada, decodificada de acordo com a “bagagem” e a visdo de mundo do leitor, e nédo
apenas para ser “admirada” e apreciada passivamente, como sugere Anténio Celestino. Pois
guando isto acontece, a leitura do texto ilustrado fica incompleta, empobrecendo a leitura do
texto, pois aquilo que a ilustracdo diz, bem como a forma que ela se relaciona com o texto

escrito, ndo é percebida.
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Com a leitura analitica de oito ilustracGes presentes na primeira edicdo
brasileira do romance TB, procurar-se-a identificar, por exemplo, de que maneira elas se
relacionam com o texto amadiano, quais os elementos fornecidos somente pelo texto visual
que servem para enriquecer a leitura do texto como um todo. Também serdo feitas anotaces
acerca dos possiveis desvios e contradi¢fes entre os textos de Amado e Calasans, quando
houver. Certamente, ao enfocar tais aspectos das ilustracdes de TB, determinar-se-a qual o
status ocupados por elas no romance.

As andlises de oito, das trinta e uma ilustragbes presentes em TB
constituintes deste capitulo serdo desenvolvidas em dois grupos, por possuirem diferengas
entre si e em relacdo ao livro. A selecdo e o recorte se fizeram necessarios para que se pudesse
aprofundar as analises dando destaque a presenca de simbolos do imaginario do candomblé,
constatados, sobretudo, nas vinhetas de abertura do livro e, também, & semelhanga existente
entre as ilustracfes que pontuam os inicios dos capitulos deste romance, com as xilogravuras
que ilustram os folhetos do cordel nordestino.

As analises destas ilustracdes seguem, basicamente, 0 mesmo percurso feito
no capitulo anterior no exame das capas do romance, onde também serdo verificadas quais as
funcbes da ilustracdo e categorias estilisticas encontradas nas diferentes imagens. Fica,
portanto, sendo a ilustracdo a principal meta das analises contidas neste trabalho dissertativo,
onde o texto verbal sé sera ressaltado quando colaborar para verificarem-se as determinacdes

desencadeadas na narrativa como um todo.
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5.1 VINHETAS DE ABERTURA

Na primeira edicdo do romance TB existem quatro péginas de rosto,
também conhecidas por frontispicio, folha de abertura, ou simplesmente rosto. Geralmente
apresentam-se nestas paginas, as mesmas informacgfes constantes na capa do livro.
Historicamente, a pagina de rosto nasceu antes da capa, e era apenas um papel em branco cuja
funcéo era proteger a primeira folha do livro para que esta ndo se sujasse. Com o tempo, e
com 0 aumento das tiragens, surgiu a necessidade de se criar um invélucro mais resistente
para acondicionar a obra impressa, as capas. Dai em diante, passou-se a imprimir nos
frontispicios, o titulo da obra, 0 nome do autor, e, geralmente, alguma imagem de pequeno
porte.

Como visto, s&o chamadas de vinhetas, justamente, estas pequenas
ilustracBGes que ocupam até no maximo ¥ do espacgo da pagina. Hoje em dia elas localizam-se
com mais freqiéncia nas paginas de rosto, podendo, no entanto, serem encontradas em
qualquer parte do livro. As vinhetas sugiram na Idade Média, mesma época das primeiras
iluminuras. O nome vinheta vem da palavra vignette, que em francés significa pequena vinha
devido a recorréncia do uso de desenhos figurativos de folhas de parreiras e pequenos cachos
de uvas, nas ilustracdes daquela época.

Outra caracteristica deste tipo de ilustracdo é a presenca quase obrigatoria
de um texto escrito “co-habitando” com ela na folha do livro, diversamente da ilustracdo de
pagina inteira, que pode ou ndo acompanhar e vir acompanhada por palavras. Sendo a vinheta
composta por um unico elemento visual, a mensagem nela contida € mais claramente
percebida quando imagem e palavras sdo lidas conjuntamente.

Existem, no romance TB, oito vinhetas das quais trés serdo aqui analisadas.
Como visto, a utilizacdo de referéncias advindas da imaginaria do candomblé é um dos
aspectos que marcam esta obra. Jorge Amado explicita no texto, simbolos desta religido afro-
brasileira, que como se sabe, era a sua religido, relacionando-os com os fatos vivenciados pela
heroina Tereza Batista. Por esta razdo, a constatacdo de icones representativos desta
imaginaria foi o critério utilizado na selecdo destas ilustracBes. A proposta desta analise é
tentar demonstrar a relacdo existente entre estes emblemas visuais e o discurso amadiano
presente neste romance.

A primeira pagina de rosto do livro traz o titulo da obra e uma vinheta

vermelha, que é representacdo grafica do orixd Exu, criada por Carybé. A imagem desta
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divindade iorubana é facilmente identificada gracas ao imenso par de chifres em sua cabeca e
pelos tridentes que ostenta, e por isso pode-se dizer que uma das funcdes desta ilustracéo é a

descritiva.

w1
Fi

Como ja foi visto anteriormente, Exu tem a “qualidade de senhor das
passagens, das porteiras e de todos os caminhos” (ANDREI, 1994, p. 126). Sua presenca, logo
na primeira pagina do romance, pode ser interpretada como uma especie de homenagem ou
oferenda feita a este orixa, antes de qualquer outro, para que ele “ndo tranque as portas” do
romance, e assim haja uma boa aceitacao da obra pelo publico.

Exu, como a mais controversa das divindades afro-brasileiras pode ser bom
e protetor quando lhe prestam as devidas homenagens, ou terrivelmente perturbador e
malvado quando esquecem de fazé-las ou lhe desrespeitam. No segundo capitulo desta
pesquisa, foram destacados trechos do romance em que o narrador descreve uma cena na qual
o cafetdo Vava pede ao pai Natividade para coloca-lo em contato como orixa, pois necessita
aconselhar-se, e outra onde o comissario Labao Oliveira desrespeita Exu e é castigado.

Por esta razdo, entende-se que a ilustracdo de Exu, criada por Carybé,
funciona analogicamente como o Padé a Exu, um encontro com o encantado, um pedido de
licenca, que serve para acalméa-lo e garantir que ele ndo venha perturbar a fruicdo do livro.
Desta maneira, a leitura do livro, é tratada simbolicamente como a cerimdnia ritual dos
terreiros de candomblé, uma vez que o Padé a Exu é feito para garantir que estas ceriménias
acontecam sem nenhum inconveniente. Como as mensagens contidas nesta figura ndo se

esgotam no objeto que representa, a funcdo simbdlica é a que predomina nesta ilustragéo.
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Convem ressaltar que este pedido de licenca e esta homenagem a Exu,
através da aparicdo primeira de sua imagem antes de qualquer outra, ndo € exclusiva do
romance TB, ja que esta mesma imagem € uma espécie de logotipo pessoal do escritor. Ela
também é encontrada em outras paginas de rosto e contracapas de obras amadianas, como por
exemplo, em Tenda dos Milagres. A imagem de Exu se encontra ainda nos papéis timbrados
das correspondéncias pessoais do escritor e de sua esposa, Zélia Gattai; na pagina inicial do
site de abertura da Fundacdo Casa de Jorge Amado e, também, no editorial da Revista Exu,
publicada pela editora Casa de Palavras.

Como no candomblé Exu é a divindade que transita entre a vida e a morte, o
bem e o mal, ele € associado a transgressédo de limites e de fronteiras. A antropologa Ilana
Seltzer Goldstein diz que: “E curioso que um ex-comunista que se declarou ‘materialista’ até
o fim da vida tenha elegido uma divindade como logotipo” (GOLDSTEIN, 2003, p. 55). Ela
acredita que a escolha deste orixd, para representa-lo revela tanto caracteristicas do
“movimento na propria trajetoria do escritor, que se vinculou cada vez mais, a espiritualidade
local” (GOLDSTEIN, 2003, p. 56), quanto a postura hibrida que Jorge Amado e Exu
possuem. llana considera que, assim como o orixa, Amado também transitava entre mundos
distintos, um popular e outro erudito. O primeiro, conhece cedo, aos 14 anos, quando
comecou a estudar na “Universidade do Pelourinho”, como costumava a declarar. No famoso
bairro de Salvador ele “freqlientava ‘casas de raparigas’, botecos, saia de saveiro com 0s
pescadores e, antes dos 18 anos, ja conhecera o pai-de-santo Procépio, que lhe deu seu
primeiro titulo no candomblé” (GOLDSTEIN, 2003, p. 56). Ja o contato com o segundo
iniciou-se nos encontros informais com estudantes e intelectuais que formavam a “Academia
dos Rebeldes™® e continuou depois durante as experiéncias internacionais em que conheceu
personalidades como Picasso, Sartre, Fréderic Joliot-Curie, entre outros.

V& se entdo que a primeira ilustragdo do corpo do romance TB relaciona-se
tanto com a obra em si, quanto ao projeto amadiano como um todo, onde a simbologia do
candomblé torna-se um indicativo da cultura popular baiana, na qual o escritor esta arraigado.

No segundo frontispicio, ttm-se as mesmas informacdes da anterior, ou seja,
0 titulo do romance e uma pequena imagem. A vinheta em questdo é uma xilogravura criada
pelo gravador baiano Calasans Neto, que esta em consonancia com as demais imagens do
corpo do livro, obtida com a mesma técnica. Esta gravura é parte de um projeto grafico e

atende a uma funcéo estética no livro.

61 Essas reunies, que aconteceram durante os anos de 1927 e 1928, tinham o propésito de discutir
questdes politicas e existenciais e criticar a retorica da literatura académica.
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Esta ilustracdo é a representacdo grafica de um ser fantastico — uma serpente
de trés cabecas. No candomblé a imagem da serpente sempre estad relacionada ao orixa
Oxumareé. A serpente (ou serpentes) simboliza 0 movimento continuo, incessante e sequencial
deste orixa. A pesquisadora Elena Andrei relata que para Oxumaré “todo o fato, todo o gesto
é, causa e conseqliéncia, parte de um percurso que tudo articula” (ANDREI, 1994, p. 243),
isto €, um fato ou gesto ocorrido neste instante pode ser a conseqiiéncia dele mesmo no
instante seguinte e assim sucessivamente, dentro de um cronos circular. O decurso do tempo
gue obedece a uma sequéncia linear € um aspecto da cultura ocidental, os devotos do
candomblé créem em um tempo “fora-do-tempo”, que € o tempo de Oxumaré, onde o
passado, presente e o futuro sdo uma coisa s6, que acontecem em diferentes dimensdes
temporais.

A narrativa da saga de Tereza Batista é subdividida em cinco grandes
diegeses, cuja organizacdo ndo obedece a uma sequiéncia cronoldgica linear. O inicio da
narracdo se da in media res, pois a personagem ja € “mulher feita” no comeco do romance,
ficando para o segundo capitulo o relato de sua infancia e adolescéncia. No terceiro capitulo
h& uma espécie de continuacdo do primeiro, em que ocorre a narragdo dos caminhos trilhados
pela bela heroina depois que conheceu e se separou de seu verdadeiro amor, mestre Januario
Gereba. O quarto capitulo retrocede no tempo e vai narrar a vida de Tereza como amasia do
Doutor Emiliano Guedes, acontecimento anterior aos narrados no primeiro e terceiro capitulos
e posterior aos fatos narrados no segundo. A quinta e Ultima parte da obra segue a narra¢do do

terceiro e primeiro capitulos.
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Vé-se entdo uma narracdo que avanca e retrocede no tempo, em um
movimento de “zigue-zague”, organizada de acordo com a ordem escolhida pelo narrador da
historia, um velho baiano que conta a saga da heroina a um interlocutor que ndo se pronuncia.

Este narrador se da a conhecer pouco a pouco através de suas proprias palavras:

De mim, meu jovem, lhe digo: do sucedido nesse porto da Bahia, cais onde
nasci e me fiz gente ouvindo e entendendo, posso algumas regras lhe
fornecer sobre Tereza e seus enredos, a ordem de despejo, a greve, a
ignorancia da policia, a cadeia, 0 casamento, e 0 mar sem cancela e sem
fronteira, atropelos de luta e de amor. Sou velho mas ainda faco filho, ja fiz
mais de cingienta em minha vida torta, j& fui rico, tive dezenas de
alvarengas a singrar o golfo, hoje sou pobre de marré-marré, mas quando
entro no terreiro de Xang0 todos se levantam e me pedem a bencdo, sou
Miguel Santana Oba Aré e por Tereza boto a mao no fogo sem o menor
receio. (244)

O percurso temporal da narracdo dialoga com 0 movimento continuo e
incessante que o orixa Oxumaré simboliza. A primeira e Gltima histérias apresentam trés
titulos, ao contrario das outras cujo titulo é Unico, e ambas comecam e terminam narrando a
mesma fase da vida de Tereza. Este é outro aspecto que corrobora tal idéia, pois transmite a
sensacdo de uma histdria ciclica em que os acontecimentos tanto poderiam comecar sendo
narrados pelo fim da historia, quanto pelo inicio.

Oxumaré é o deus do movimento, mas também ¢ a divindade relacionada
com a riqueza e o0 bem estar. Por esta razdo, pode-se supor que a vinheta, além de sugerir a
relacdo entre a simbologia deste orix4 e o percurso da narracdo represente também um pedido
de licenga a este encantado, para que o livro corra mundo, seja bem aceito e traga riquezas.
Assim, contata-se que a fung@o predominante desta ilustragédo é a simbdlica.

A terceira folha de rosto do romance traz apenas informacdes escritas sobre
os dados da obra. E, portanto, no quarto e Gltimo frontispicio do livro que se localiza a
terceira vinheta selecionada para esta analise. A imagem encontra-se acima do nome do autor,
do titulo do romance e do nome da editora; nesta pagina tem destaque o nome “Tereza
Batista”, pelo tamanho aumentado das letras.

A figura, por sua vez, mostra a representacdo da lyabd Yemanja, uma das
divindades do candomblé mais conhecidas no Brasil, onde também € conhecida por Dona
Janaina, ou por Rainha do Mar. O desenho é composto por uma sereia segurando um tipo de
espelho de forma arredondada, o abebé, que é um dos emblemas que caracterizam este orixa.

O rabo de sereia representa a multidao de filhos gerados no corpo materno e que se destacam
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dele como as escamas dos peixes. As caracteristicas de Yemanja estdo relacionadas ao
aspecto maternal que esta divindade possui — € extremamente protetora e compreensiva. Ela

também é conhecida por sua inteligéncia, pois é a senhora das cabecas.

Diferentemente das vinhetas analisadas anteriormente que estdo
relacionadas com o romance de uma maneira geral, esta imagem vincula-se diretamente a
protagonista da historia. A primeira relacdo entre Yemanja e Tereza se da na propria pagina
de rosto em que a presenca do icone deste orixa feminino dialoga com o nome da
personagem, destacado no titulo do romance, dando a impresséo de se tratarem de uma s
coisa. H& uma passagem no texto em que mestre Januario Gereba, um conhecedor do
candomblé, associa sua amada Tereza a referida divindade. “~ Agora tu ndo é Yansa, tu sé €
Yansa na hora da Briga. Agora tu é Janaina, rainha do mar. — Lhe disse Januério, familiar dos
orixas.” (51)

Verificou-se que a atitude maternal da personagem, demonstrada em varios
momentos da narrativa, € um fato que aproxima a natureza Tereza com a de Yemanja. A
moca foi privada da maternidade por ter sido obrigada a abortar o filho concebido com o
Doutor Emiliano Guedes, contudo, agiu como mée que protege e ampara os filhos por
diversas vezes durante a histéria. Como, por exemplo, quando: tratou os doentes de Buquim;
guando protegeu as prostitutas contra a repressdo policial na Bahia e quando cuidou de
Lazinho e Tequinha, filhos de sua criada nos tempos de amasia do Doutor Emiliano, “com
desvelos maternais™. (277)

Outra relacdo constatada entre Tereza e lyaba diz respeito a sabedoria de
ambas. A inteligéncia também € um dos atributos da moca louvado em diversos excertos do

romance. No primeiro capitulo é ela quem elabora e executa 0 ousado plano de ensinar a
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analfabeta Joana das Folhas a escrever, para que esta pudesse se livrar das trapacas armadas

pelo ardiloso Liborio das Neves:

— E quem diabo vai ensinar Joana das Folhas a assinar 0 nome em pouco
mais de uma semana? Para isso é preciso de pessoa capaz e de toda a
confianga. — A pessoa esta na frente de seus olhos, é essa sua criada. Que dia
é mesmo a audiéncia? Entdo Lulu Santos comecou a rir, a rir feito doido; a
velha Adriana veio correndo, assustada: — O que é que vocé tem Lulu?
Finalmente o rabula se conteve: — S6 quero ver a cara de Libério das Neves,
na hora. Tereza, doutora Tereza eu te consagro suma sabedoria! (30 — grifo
n0sso)

No intréito do livro ha também um trecho de partitura de uma cancéo
composta pelo masico Dorival Caymmi, intitulada “Modinha de Dorival Caymmi para Tereza

Batista”, cuja letra € um pequeno poema, que diz:

Me chamo sia Tereza
Perfumada de alecrim
Ponha aglcar na boca
Se quiser falar de mim

Flor no cabelo
Flor no xibiu
Mar e rio (s.p.)

Acredita-se que quando Caymmi utilizou os substantivos “mar” e “rio” ele
estava se referindo a duas orixas de temperamento forte, mées poderosas de ventres férteis
que comandam as 4aguas do nosso mundo, Yemanja, a Rainha das Aguas salgadas, e Oxum, a
Rainha das Aguas doces. Percebe-se entfo, que até o renomado musico, que provavelmente
deve ter lido o romance para depois escrever a letra e a partitura desta cancdo, reconheceu em
Tereza o arquétipo de Yemanja.

Portanto, pode-se concluir que a vinheta é o primeiro discurso no livro que
ird apresentar, mesmo que metaforicamente, alguns dos principais aspectos da personalidade

da protagonista, revelados posteriormente durante a leitura do texto escrito. Sendo assim, vé-
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se que assim como as vinhetas de Exu e de Oxumaré, a ilustracdo que retrata a Rainha do
Mar, também desempenha, primordialmente, funcéo simbolica.

Porém, ndo é somente no tocante as funcBes que as trés vinhetas mantém
entre si semelhangas — haja vista todas possuirem afinidades tematicas, de localizacdo na
pagina e de estilo grafico. Deste modo, pode-se dizer que foram verificadas nestas ilustracdes,
as seguintes categorias estilisticas: (1) linear, pois embora ndo existam linhas de contorno, o
proprio preenchimento das figuras se encarrega de definir com precisdo a forma de cada
imagem; (2) plano, ja que ndo ha perspectiva nem tridimensionalidade; (3) forma aberta, pois
as imagens parecem estar soltas nas paginas de rosto do romance; (4) unidade, pois como
cada ilustracdo é uma peca grafica Unica encerram sobre si mesmas todo o0 peso significativo
da mensagem; e (5) clareza, por apresentarem-se na integra, sem cortes.

Como o texto escrito do romance é recheado com vérias referéncias da
simbologia iorubana, estas ilustracfes ndo séo “corpos isolados” no livro, como pode parecer
em uma leitura superficial. Elas se comunicam com o texto escrito e sdo primeiros indicios
gue podem orientar a percep¢do do leitor para o reconhecimento do carater mitoldgico da obra
gue tem em maos. A escolha destes icones do candomblé para “abrir” o livro aponta também
a filiacdo a cultura popular mestica baiana. Nota-se, no entanto, que o leitor sé conseguira
decifrar tais codigos se conhecer os elementos que compde o candomblé, caso contrario tais

simbolos podem ser totalmente negligenciados.
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5.2 As ILUSTRACOES QUE PONTUAM O INic10 DOS CAPITULOS

No segundo grupo de ilustracfes a ser analisado ha cinco xilogravuras que
pontuam o inicio dos respectivos capitulos como nas demais ilustracdes de pagina inteira do
miolo do livro. Portanto, a escolha das dimensdes das imagens da primeira edicdo brasileira
de TB foi feita com o intuito de reforcar ainda mais a semelhanca material das capas dos
cordéis com o projeto grafico da obra.

Encontra-se, nestas imagens de tracos estilizados®, figuras com linhas de
contorno e fundo branco que dialogam com os titulos, talhados na mesma matriz, para
fornecer ao leitor uma espécie de informacao prévia da historia que vird na seqiiéncia. Assim
como ocorre nas xilogravuras dos folhetos onde a imagem possibilita ao leitor, muitas vezes
analfabeto, o reconhecimento e a identificacdo da tematica ali contida.

Nestas xilogravuras que Calasans Neto criou para o0 romance TB, a
proporcao ocupada pelo texto escrito (titulo) em relacdo ao discurso imagético varia conforme
a quantidade de titulos de cada capitulo, chegando a ocupar quase metade do espaco da
ilustracdo. Porém, é interessante notar que as figuras invariavelmente se apresentam antes das
palavras, que estdo sempre situadas na parte inferior destas subcapas. Este tipo de composicao
oferece um destaque maior ao discurso imagético, pois é ele que primeiro sera “lido” pelo
leitor.

Grande parte das capas dos folhetos de cordel, pesquisados para este
trabalho, apresentam um arranjo entre texto e imagem inverso as ilustraces das subcapas de
TB, isto €, nos folhetos os titulos aparecem antes da imagem. Embora haja capas onde o texto
escrito € impresso abaixo das imagens, esta disposi¢cdo ndo é comum nos folhetos. Seguem
abaixo alguns exemplos de capas de folhetos de cordel, extraidos do livro Literatura de

Cordel — Antologia, de Ribamar Lopes:

02 Diz-se que uma imagem ¢ estilizada quando sua forma é modificada suprimindo muitos de seus
elementos para se obter determinados efeitos estéticos, sem que com isso o que se pretenda representar
seja prejudicado.
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Pode-se inferir que Calasans Neto, ao optar por talhar suas matrizes com o
titulo abaixo da ilustracdo, conferiu ao discurso visual certa preferéncia sobre o discurso
verbal. Conclui-se que a aprovacdo de um arranjo plastico que foge & composigdo
convencional usada nas capas dos folhetos de cordel pelo editor e pelo préprio Jorge Amado é

um dos indicativos da valoriza¢do da narrativa imagética nesta obra.
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5.2.1 “A Estréia de Tereza Batista no Cabaré de Aracaju ou o Dente de Ouro de Teresa
Batista ou Teresa Batista e o Castigo do Usuréario”
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llustracéo para o 1° capitulo de Tereza Batista cansada de guerra
Autor: Calasans Neto
Dimensoes: 16 x 10,5 cm
Técnica: xilogravura
Editora: Livraria Martins
Ano: 1972
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A ilustracdo que marca o inicio do primeiro capitulo do romance apresenta
um discurso hibrido constituido por uma imagem e por trés diferentes titulos: “A estréia de
Tereza Batista no cabaré de Aracaju ou O dente de ouro de Teresa Batista ou Teresa Batista e
0 castigo do usurério”, sdo as palavras que dividem com a imagem o espaco da xilogravura.
Como a concepgdo das matrizes em madeira seguiu a materialidade das xilogravuras dos
cordéis, justamente para pontuar o inicio de cada capitulo como se fossem capas, esta imagem
tem a funcdo estética e de pontuacdo como suas mais importantes funcées.

A imagem traz a representacdo pictdrica de uma briga entre uma mulher
fantasiada de india e um homem de terno e gravata. A presenca da mesa, cadeira, garrafa,
copo, cortinas para ambientar o cenario e a existéncia de algumas pessoas servindo de “pano
de fundo” para a acdo, sugere que a cena se passe em um bar. Tal sugestdo transmitida pelo
discurso visual é confirmada pelo primeiro titulo do capitulo: “A estréia de Tereza Batista no
cabaré de Aracaju” (grifo nosso), e percebe-se de imediato que a tal mulher é Tereza Batista.

Ha um policial com um cacetete empunhado em direcéo a heroina, como se
quisesse atingi-la pelas costas. O homem de terno e gravata (bem maior do que ela) esta com
a mao fechada e o braco levantado, também preparado para agredi-la. Tereza esta encurralada,
mas nem por isso se intimida e parte para cima do homem com uma garrafa. A imagem retrata
a valentia da personagem e a covardia dos homens.

Nota-se que antes mesmo da histdria comecar a ser narrada verbalmente, ha
uma narrativa visual que fornece ao leitor importantes informacdes sobre ela. E feita uma
“sintese do capitulo”, criando expectativas no leitor e por tal motivo a funcdo narrativa esta
presente nesta ilustragéo.

Como foi visto anteriormente 0 romance ndo obedece a uma estrutura
cronoldgica linear. A narrativa do primeiro capitulo traz momentos da saga de Tereza Batista,
adulta, na mais importante fase de sua vida, em que ela conhece o seu verdadeiro amor e
passa a lutar contra as injusticas e mazelas sociais. O capitulo comeca narrando a estréia da
heroina como dancarina no cabaré Paris Alegre, em Aracaju. Mas, 0 que deveria ser uma
demonstragdo da sensualidade, beleza e ritmo acabou por tornar-se uma manifestacdo de
valentia, justica e coragem. Antes de comecar a dancar, Tereza presencia um sujeito
esbofetear sua mulher; ndo titubeia e parte para cima dele em defesa da vitima: “~ Homem
que bate em mulher para mim nao é homem, é frouxo...” (9)

O tal sujeito é Liborio das Neves, individuo sem escrdpulo e mau carater
que ndo contente em agredir a mulher atinge a boca da heroina com uma soqueira de ferro,

chegando a romper-lhe os labios e a arrancar-lhe um dente. Como os policiais eram todos
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“paus mandados” do figurdo, quem defendeu a moga foi um mulato que acabara de adentrar

as portas do cabaré, mestre Januario Gereba, futuro amor da protagonista.

Estréia ndo houve naquela noite, conforme se vé&, ao menos estréia da rainha
baiana do samba mas nem por isso foi menos memoravel e inesquecivel a
primeira aparicdo publica de Tereza nas pistas de Aracaju.O cirurgido-
dentista Jamil Najar /.../ nem quis Ihe cobrar pelo dente de ouro. (11)

Constata-se que a imagem retratada na xilogravura de Calasans capta 0s
segundos anteriores ao golpe dado por Libdério em Tereza durante a briga no cabaré, em
Aracaju. O gravador mescla informacGes captadas do texto de Jorge Amado: “O tal Libdrio
/.../ era um individuo comprido, todo vestido de negro” (AMADO, 1972, p. 8 — grifo nosso)
com elementos de seu préprio repertorio para compor a ilustracao.

A fantasia de india que Tereza veste ndo é descrita em nenhum momento do
texto grafado e remete a indumentaria usada nos candomblés de caboclo, onde predominam as
influéncias amerindias. Nestes candomblés, os caboclos sdo os guerreiros, os donos da terra,
assim ao vesti-la como india o gravador baiano a associa a esta entidade e lhe confere o poder
destes encantados. Assim, Tereza no seu campo de batalha é a “dona e soberana da terra”,
esteja ela onde estiver, até mesmo na pista de danca do Paris Alegre.

Também ndo se encontra no texto amadiano nenhuma alusao a garrafa que
Tereza empunha na ilustracdo. De acordo com Juan Eduardo Cirlot em Dicionario dos
simbolos “a garrafa € um dos simbolos da salvacdo” (CIRLOT, 1984, p. 271), logo a garrafa
nesta imagem pode significar mais do que um meio de defesa. Gracas a briga no cabaré que
Tereza conheceu 0 amor que a salva da confusdo em que se metera, e principalmente, a salva
de carregar por toda a vida o peso das lembrangas de seu passado infeliz.

Vé-se que a ilustracdo possui a funcéo descritiva, porém ela ndo é marcante,
ao contrario da funcdo simbolica que esta presente em quase todas as ilustracfes do romance.
Outra funcdo, que se soma as citadas anteriormente, é a funcdo expressiva, pois a expressao
corporal de Tereza, Libério e do policial demonstram a violéncia da acdo bem como a
fisionomia de Tereza que evidencia furia.

O diélogo verbo-visual se da em trés niveis: (1) direto com o titulo “A
estréia de Tereza Batista no cabaré de Aracaju”, pois a narrativa visual apresenta justamente
como foi a estréia de Tereza Batista no cabaré Paris Alegre, em Aracaju; (2) intermediario no

segundo titulo “O dente de ouro de Teresa Batista”, ja que a imagem apenas sugere 0 SOCO na
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boca da heroina que a faz perder um dente e, consequentemente, implantar o dente de ouro; e
(3) indireto com o titulo “Teresa Batista e o castigo do usurario” ja que a ilustracdo mostra
como Tereza conheceu Libdrio das Neves, mas ndo explicita que ele seja o referido usurario
deixando esta tarefa inteiramente para o texto escrito, bem como narrar o0 modo como o tal
castigo aconteceu.

Como ja foi mencionado no primeiro item desta pesquisa, todas as
ilustracGes que pontuam o inicio dos capitulos do romance TB acumulam os estilos: (1)
pictorico, pois estdo mais preocupadas com as impressdes visuais que as formas das figuras
provocam do que com a propria forma em si; e (2) plano, porque as xilogravuras criadas por
Calazans Neto tinham como proposta uma aproximacdo com a estética das ilustragdes dos
cordéis, em que as figuras sdo todas chapadas sobre um fundo liso.

A imagem traz o estilo (3) forma fechada ndo s6 pelo seu enquadramento
dentro da moldura retangular de mesmas dimensdes dos folhetos de cordel, mas
principalmente porque a cena se fecha dentro de um espaco delimitado, o saldo de danca do
cabaré. H& também (4) pluralidade, a medida que todos os elementos plasticos formam um
todo, cujo peso centra-se no movimento geral da acdo representada plasticamente. Verifica-se
por fim a existéncia da (5) clareza, onde todas as figuras se apresentam na integra, sem cortes.

Uma ultima consideracdo a se fazer diz respeito ao uso de tipos invertidos
na matriz xilogréfica, isto €, o uso de letras no meio das frases que foram talhadas ao contrario
da forma correta. E o caso do “J” na palavra Aracaju, no primeiro titulo, e do “Z” no nome
Tereza no segundo e terceiro titulos. Acredita-se que quando Calasans Neto talhou as letras na
placa de madeira, ele tenha feito propositalmente esta “brincadeira” de mudar os lados das
letras para aproximar ainda mais o resultado de suas xilogravuras, das xilogravuras populares
dos cordéis. Talhadas, em “negativo” na matriz, muitas vezes por artesdos com muito
conhecimento nas técnicas xilograficas e pouco conhecimento da escritura correta das “letras”

do alfabeto.



5.2.2 “A Menina que Sangrou o Capitdo com a Faca de Cortar Carne Seca”
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llustracéo para 0 2° capitulo de Tereza Batista cansada de guerra
Autor: Calasans Neto
Dimensoes: 16 x 10,5 cm
Técnica: xilogravura
Editora: Livraria Martins
Ano: 1972
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A segunda ilustracdo a ser analisada intitula-se “A menina que sangrou o
capitdo com a faca de cortar carne seca”. Esta ilustracdo se encontra no inicio do segundo
capitulo do romance e tem por isso a funcéo de pontuacéo.

O espaco empregado para 0 texto escrito nesta xilogravura € o mesmo
utilizado na imagem analisada anteriormente — uma proporcao de aproximadamente 60% de
espaco para a gravura e 40% para o texto. Como no titulo em questdo ha menos letras do que
no anterior Calasans Neto pode aumentar o tamanho das mesmas, ao talhar a matriz em
madeira, conferindo certo destaque ao texto verbal.

A imagem é menos elaborada do que a do primeiro capitulo, ndo ha figuras
de fundo, nem tampouco cenario, apenas algumas “manchas” que parecem ser imperfei¢des
da matriz. O que se vé em destaque é a figura de um jovem nu, levemente curvado, de cabeca
abaixada e com um dos joelhos flexionados — seus olhos fechados, as méos juntas e
levantadas parecem implorar por cleméncia ao homem de chapéu e botas que esta a sua frente
com o bracgo direito levantado, segurando um chicote de trés pontas, pronto para agredi-lo.
Atras deste homem, caminhando em sua direcdo, ha uma moca que também aparenta estar
nua segurando uma faca a poucos centimetros das costas do sujeito de chapéu. A funcéo
descritiva desta imagem é verificada em um grau bem menor do que o da primeira ilustracdo
analisada. A mais relevante fungéo €, portanto, a narrativa, pois as figuras contam em que
circunstancias se deu a morte do capitdo e quem o matou.

As botas, o chapéu e o chicote sdo aderecos que remetem as vestimentas dos
antigos proprietarios de terras. Estes fazendeiros, que possuiam algum lastro, antigamente
eram chamados pelos titulos de capitdo ou coronel, e eram homens que geralmente agiam com
autoritarismo e abusavam de seu poder. No romance, 0 capitdo em questdo é Justiniano
Duarte, homem terrivel, pior algoz de Tereza, que a compra da tia quando crianca, a estupra, a
tortura, a espanca, a humilha e a escraviza. Porém, o leitor s conhecerd o maior vildo da
historia ao se aprofundar na leitura do segundo capitulo.

O fato dos dois jovens estarem despidos alude a intimidade entre eles e ao
fato de terem sido pegos de surpresa pelo capitdo, caso contrario teriam tido tempo para se
recomporem. A reacgdo do capitdo é um indicativo de seu carater violento, mas a expressdo em
seu rosto ndo denota raiva e nenhum outro tipo de sentimento, como se ele ja fosse defunto
antes mesmo de ter sido atingido pelo golpe de faca.

As barbaries cometidas pela personagem do capitdo Justo, revelam uma
personalidade cruel, fria e rude. Seus gestos tém uma carregada dose de instintos primitivos,

inimeros excertos do capitulo demonstram que suas atitudes sdo as mesmas de um animal
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selvagem. Como exemplo tem-se a seguinte fala da personagem Dona Brigida: “Justiniano
Duarte da Rosa, seu genro, dito capitdo Justo; € o Porco, descomunal, monstruoso demaénio.
Alimenta-se de meninas, chupa-lhes o sangue, mastiga-lhes a carne fresca, tritura-lhes os
0ss0s” (100). Também serve de exemplo a seguinte fala do préprio capitdo, referindo-se a
uma menina que ndo era virgem levada a ele por uma caftina: “N&o me traga carnica, ja lhe
disse que ndo como resto dos outros... Lhe parto a cara, cachorra...” (103)

Se somente o texto visual for lido, a impressao que se tem € a de que a
jovem esteja agindo apenas em defesa de seu “namoradinho”, a fim de evitar que este seja
agredido com o chicote. Contudo, a prépria énfase dada ao titulo por Calasans, indica que as
duas formas discursivas devam ser lidas conjuntamente. A frase “A menina que sangrou o
capitdo com a faca de cortar carne seca” (grifo nosso) é complementada pela figura, na
medida em que ela exibe como a a¢do narrada aconteceu e a imagem € suplementada pelo
sentido metafdrico do texto escrito.

No Novo Dicionario Aurélio de Lingua Portuguesa encontrou-se a palavra
sangradouro que significa entre outros o “lugar no pescogo ou no peito dos animais que se
golpeia para matar” (FERREIRA, 1999, p. 1808 — grifo nosso). Mais abaixo, no mesmo
dicionéario, tem-se uma das defini¢cGes para o verbo sangrar, que diz: “ferir um animal no
sangradouro, ou um ser humano na regido correspondente a esta” (FERREIRA, 1999, p. 1808
— grifo nosso). Por sua vez, o Dicionario de Simbolos de Juan Eduardo Cirlot traz a seguinte

definicdo simbdlica para faca:

simbolo que constitui a inversdo da espada, associado as idéias de vinganca
e morte, /.../. A curta extensdo da lamina da faca representa analogicamente a
primariedade do instinto que a maneja, como o comprimento da espada —
inversamente — expde a altura espiritual de seu possuidor. (CIRLOT, 1984,
p. 248 — grifo nosso)

Um dos sentidos figurados para a palavra carne encontrado também no
dicionario Aurélio, refere-se a ela como sendo: “O corpo, a matéria, em oposi¢ao ao espirito,
a alma; a natureza animal ou fisica do homem, em oposi¢do a natureza moral ou espiritual”
(FERREIRA, 1999, p. 412 — grifo nosso). Carne seca € uma carne salgada e dura. A palavra
“seco” pode significar “rispido, rude, aspero”. (FERREIRA, 1999, p. 1826)

Como se pode constatar o campo semantico e a simbologia das palavras
mesmas remetem ao aspecto negativo vinculado a personagem do capitdo Justiniano e a

necessidade de sua morte ser igual a de um animal. VVé-se entdo que Tereza ndo estd somente
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salvando a pele do rapaz, mas sim invertendo os papéis e tornando-se algoz do capitdo.
Vingando-se de todos os atos desmedidos por ele praticados e dando-lhe a morte merecida.
Matou-o como um animal, que era. Por esta razdo € que a ilustracdo também acumula a
fungdo simbolica.

Além do estilo (1) pictdrico e (2) plano, verificados em todas as ilustragdes
dos inicios dos capitulos; a (3) forma aberta € constatada mesmo estando a ilustracéo inserida
dentro de uma moldura. O fundo branco permite que a énfase seja dada ao movimento da
cena, além de tornar o espaco da acdo ilimitado. Nota-se que ao contrério da ilustracdo
analisada anteriormente, esta possui como estilo a (4) unidade, a medida que cada figura tem
seu valor isolado, como é o caso da faca, do titulo talhado em letras grandes, por exemplo.
Apesar de existir um pequeno corte na figura do jovem, que faz com que seu pé seja ocultado,
este corte ndo possui nenhum significado na leitura da imagem, por esta razdo é que a (5)

clareza e ndo a clareza parcial é a Gltima categoria estilistica constatada nesta xilogravura.



5.2.3 “ABC da Peleja entre Tereza Batista e a Bexiga Negra”

llustracdo para o 3° capitulo de Tereza Batista cansada de guerra
Autor: Calasans Neto
Dimensdes: 16 x 10,5 cm
Técnica: xilogravura
Editora: Livraria Martins
Ano: 1972
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Jorge Amado relatou em entrevista®® & jornalista francesa Alice Raillard,
que a partir do livro Os pastores da noite comecara a utilizar o “tempo da memdria” para
escrever seus romances (RAILLARD, 1990, p. 309). O autor conta que quando crianca
presenciou na escola de sua professora, Dona Guilhermina, a morte de véarias pessoas
contaminadas pela variola ou bexiga-negra. Viu pessoas mortas, com fistulas de pus e feridas,
serem carregadas dentro de enormes sacos pretos e deixadas em um terreno baldio, para la
apodrecerem. Esta experiéncia de sofrimento e descaso social é resgatada no terceiro capitulo
de TB, intitulado “ABC da peleja entre Tereza Batista e a bexiga negra”.

Nota-se que h& neste titulo duas referéncias a dois tipos muito conhecidos
de cordel, o “Abecé” e a “Peleja” (ou desafio). O Abecé é uma poesia de cordel onde a
primeira letra da primeira palavra da primeira estrofe comeca com “a”, a primeira letra da
primeira palavra da segunda estrofe com “b”, a primeira letra da primeira palavra da terceira
estrofe com “c”, e assim por diante, seguindo a sequéncia alfabética. Ja a Peleja é uma das
classificacbes tematicas dos cordéis onde ha um desafio entre duas personagens ou
personalidades, fantasticas ou reais.

O texto deste capitulo é escrito seguindo o mesmo esquema dos Abecés, isto
é, ha uma subdivisao capitular em 23 partes que segue a ordem alfabética. No Gltimo subitem
que comeca com a letra “z” h& uma passagem na qual o narrador se refere a histéria ali

narrada como se fosse um cordel auténtico:

Zacarias se curou, tinha apego a vida e até hoje ndo sabe como foi parar no
lazarento. A ndo ser que tenha lido em alguma brochura de cordel, pois sobre
a praga da bexiga muitas historias se espalharam e correm mundo, falados
cantadores dela se ocuparam pondo em trova e em rima o triste enredo de
choro, pus e morte. Varios folhetos foram assim escritos e sdo vendidos nas
feiras do Nordeste — nenhum mais verdadeiro do que este abecé que agora
aqui se acaba por ja ndo haver o que contar. (240)

No capitulo em questdo é narrada a passagem de Tereza Batista por
Buquim, cidade sergipana, assolada por uma epidemia de variola. A Unica maneira de
enfrentar o0 avanco da doenga era a vacinagdo em massa da populagéo e tratamento adequado

dos infectados. Mas 0 medico e a enfermeira que deveriam cuidar disso fogem para a Bahia e

03 A entrevista, que foi publicada primeiramente na Franca pela editora Gallimard e s6 depois no Brasil
pela editora Record, contém informagdes preciosas sobre a vida e obra do escritor baiano.
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guem assume o comando da saude da cidade e toma as providéncias necessarias é a valente
Tereza.

A llustracdo que marca o inicio do terceiro capitulo traz a representacdo
pictorica de um “ser” metamorfoseado com rosto de caveira, chifre de boi, corpo humano, pés
de porco, rabo e asas pontiagudas, segurando uma enorme foice. Este “ser” estd posicionado
de frente para o leitor, em cima de dois defuntos estendidos no chdo, como se estivesse no alto
de um padio, vencedor. Como a imagem detalha a aparéncia desta “entidade sobrenatural” ela
possui a fungdo descritiva além da funcdo de pontuacdo, verificada em todas as ilustracGes
desta andlise.

Ao lado da criatura ha a figura de uma destemida mulher, representada de
perfil, que caminha sozinha em sua dire¢cdo, com uma das mdos estendida na provavel
intencdo de tomar-lhe a foice e outra a segurar um pedacgo de pau. Nota-se pela indumentéria
da mulher, um vestido largo e florido (como os vestidos de chita), tratar-se de gente simples,
do povo, sem nenhum tipo de poder terreno ou divino, tendo a seu favor somente a coragem.

Percebe-se de imediato que a entidade sobrenatural criada por Calasans
simboliza a morte, pois esta figura assim como a imagem d’ “A Morte” estampada no décimo
terceiro arcano do tard apresenta a “conhecida alegoria do esqueleto /.../que maneja a foice”
(CIRLOT, 1984, p. 389) e cujo “chdo esta semeado de restos humanos.” (CIRLOT, 1984, p.
389). Isto posto, verifica-se a presenca da funcdo simbdlica nesta xilogravura. Também, é
evidente que a mulher em questdo é Tereza Batista, pois a esta altura do romance, o leitor ja
conhece seu carater e reconhece sua aparéncia nas ilustragdes do gravador.

O texto verbal presente nesta ilustracdo comunica o leitor sobre a existéncia
de peleja entre Tereza e a bexiga negra. Se o papel desta ilustracdo fosse repetir com imagens
0 que as palavras informam, provavelmente ter-se-ia uma imagem da heroina cuidando dos
enfermos ou vacinando o povo de Buquim, j& que um dos significados da palavra peleja é
combate e que bexiga negra é uma doenca. No entanto, 0 que se vé é Tereza indo “cutucar”
um ser macabro, desafiando-o a um embate, em meio aos defuntos.

Esta ilustracdo contém cddigos proprios do ilustrador, que se utiliza da
figuragdo para criar seu discurso. Calasans extrai todos os elementos pictoricos que compde a
cena, de seu proprio imaginario, sem dispor de referéncias advindas do mundo real ou do
texto escrito. Por isso, ela contém a funcdo expressiva/ética, como também, a funcédo
narrativa, pois a imagem narra um acontecimento e possui elementos que podem ser
efetivamente “lidos”, e por fim, a funcdo estética, ja que teve sua criacdo pautada na estética

das xilogravuras dos folhetos de cordéis.
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Embora, a personificacdo da morte causada pela bexiga negra nao seja
exclusiva do texto visual.

Com relacdo as categorias estilisticas pertencentes a esta ilustracéo,
averiguou-se a presenca do estilo (1) pictorico; (2) plano; (3) forma aberta, como assim como
a imagem analisada anteriormente, mesmo estando inserida dentro de uma moldura, a
auséncia de cenario confere a impressao de um espaco ilimitado; (4) pluralidade, uma vez que
as figuras formam um todo, onde a imagem sé tem peso em sua totalidade; e (5) clareza, ja

que ndo ha ocultamento de nenhuma parte da imagem.
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5.2.4 “A Noite em que Tereza Batista Dormiu com a Morte”
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llustracéo para 0 4° capitulo de Tereza Batista cansada de guerra
Autor: Calasans Neto
Dimensdes: 16 x 10,5 cm
Técnica: xilogravura
Editora: Livraria Martins
Ano: 1972
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A quarta ilustracdo a ser analisada, assim como as anteriores, tem como uma
de suas fungdes pontuar o inicio do capitulo, neste caso o penultimo do romance, denominado
“A noite em que Tereza Batista dormiu com a morte”. O ilustrador ao talhar as palavras deste
titulo, talha a letra “Q” ao contrério para conferir a xilogravura mais uma semelhanga aos
cordéis populares, repetindo o recurso que ja tinha utilizado na primeira gravura analisada.
Averiguou-se que na composicdo desta xilogravura ha mais espaco para a imagem do que nas
demais ilustracdes que marcam os inicios dos capitulos.

Acredita-se que o fato ndo se deva apenas ao nimero menor de palavras
constantes no titulo, pois Calasans poderia ter talhado as fontes em tamanho aumentado,
como fez no capitulo dois, e sim porque a imagem desta xilogravura rompe com o tipo de
abordagem contida nas ilustragdes antecedentes. Nas trés ilustracGes analisadas, ha uma
repeticdo temética — as imagens mostram Tereza em “guerra” contra trés diferentes inimigos:
Liborio das Neves, capitdo Justo e a Bexiga Negra, respectivamente.

Na figura, aqui em questdo, ha a representacdo de uma mulher nua, em pé,
gue repousa sua cabeca, com ternura, em um gesto de carinho, no ombro de um esqueleto
maior do que ela. Este, por sua vez, parece dirigir-lhe um “olhar” afetuoso. O ambiente quase
magico, jardim florido, céu de estrelas em uma noite enluarada, confere um clima roméantico a
cena. Apesar da existéncia de elementos que mostram a aparéncia do céu, jardim e, também,
do estranho casal, ndo se pode dizer que esta ilustracdo tenha funcdo descritiva, pois ela ndo
detalha nem descreve o0 acontecimento em que Tereza dorme com a morte.

Esta xilogravura apesar de macabra, é a primeira “subcapa” do romance que
mostra uma Tereza “em paz”. O dialogo entre o titulo e a imagem faz com que o leitor
identifique claramente que a moca nua seja a protagonista, mas quem é “A Morte”, como e
por que Tereza “dormiu” com ela, sO serd revelado com a leitura do primeiro trecho do

capitulo:

Ai Tereza, geme o doutor Emiliano Guedes desprendendo-se do beijo e a
cabeca de prata tombada no ombro da amésia. Ainda a se expandir em
gozo, Tereza percebe nos labios o gosto de sangue e no braco o aperto de
uma garra, a testa caida a lhe tocar o ombro, na boca entreaberta a baba
vermelha, sente o peso da morte sobre o corpo nu. Tereza Batista abracada
com a morte, tendo-a sobre 0 peito e 0 ventre, por entre as coxas a penetra-
la, com ela fazendo amor. Tereza Batista na cama com a morte. (243 — grifo
Nosso)
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Percebe-se que Calasans retira as personagens do leito de amor e morte de
Emiliano Guedes, narrado por Jorge Amado e como em uma brincadeira inverte a posicao
descrita no texto verbal. Quem estd com a cabeca tombada no ombro do esqueleto que
representa o doutor Emiliano morto, € Tereza, e 0 homem parece estar “de olhos bem abertos
e vivos”, mesmo sendo um defunto.

De fato, a juventude, o amor e o respeito que a heroina dedicava ao doutor
abasteciam-no de vida e jovialidade. A morte durante o ato sexual regada de prazer seria 0
encerramento com “chave de ouro” da vida material e o inicio da vida “espiritual” do velho
Emiliano. Por esta razdo, acredita-se que o ilustrador tenha representado seu esqueleto com
um aspecto até mais vigoroso do que a propria Tereza.

Por outro lado, com a morte de Emiliano, encerra-se um ciclo na trajetéria
da heroina. Sem os cuidados e sem ter a liberdade tolhida pela vida de amésia com o todo
poderoso usineiro de Sergipe agora, com sua morte, Tereza renasce, esta livre e independente
pela primeira vez em sua na vida.

Entdo, quando Calasans Neto inverte a posicdo em que se encontravam oS
amantes depois do gozo fatal de Emiliano, ele também troca os papéis do morto e do vivo, na
ilustracdo, e brinca com o significado de morte. Segundo Juan Eduardo Cirlot, no Dicionario
dos simbolos: “A morte é 0 manancial da vida, ndo s6 da espiritual, mas ainda da ressurreicdo
da matéria /.../ é por outro lado, a suprema libertacdo. /.../simboliza a transformacdo de todas
as coisas, a marcha da evolucéo, a desmaterializagdo.” (CIRLOT, 1984, p. 389)

Como a expressao corporal e o posicionamento dos elementos pictéricos sdo
fundamentais para a compreensdo desta ilustracdo, pode-se dizer que a funcdo expressiva é
uma das fungbes desta imagem. Assim como a funcdo simbdlica, que, alias, é extremamente
utilizada por Calasans em todas as xilogravuras criadas para este romance.

Aqui, a ilustracdo se desvia do texto escrito sem contradizé-lo, mas
complementando-o com o discurso do ilustrador e sua interpretacdo imagética do
acontecimento narrado por Jorge Amado. Tem-se, entdo mais uma demonstracdo do que foi
dito no primeiro capitulo deste trabalho, que a ilustracdo ndo é mero ornamento do texto
escrito e que em um livro hibrido, as imagens devem ser lidas e interpretadas. As ilustracGes
ndo sdo meros “atores coadjuvantes” e possuem grande importancia na transmissdo da
historia, pois ampliam o universo simbdlico da obra, oferecendo ao leitor novas possibilidades
de leitura.

Para encerrar esta analise convém enfatizar que as categorias estilisticas sao

semelhantes em quase todas as ilustracBes que pontuam o inicio dos capitulos. Esta, assim
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como a anterior possui o estilo (1) pictorico; (2) plano; (3) forma aberta, porque o cenario
com o céu estrelado abre o espaco da cena para o infinito; (4) clareza, ja que ndo ha
ocultamento de nenhuma parte da imagem; e, assim como a ilustracdo de abertura do segundo
capitulo da obra, (5) unidade, pois a leitura da figura que representa Tereza € feita
separadamente da imagem que representa o doutor Emiliano Guedes morto, a cena ndo é lida

conjuntamente, e sim com cada unidade que a configura.
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5.2.5 “A Festa do Casamento de Tereza Batista ou A Greve do Balaio Fechado na Bahia
ou Tereza Batista Descarrega a Morte no Mar”

A FESTAJ Do CASAMENTO DE
TEREZA BATISTA .

A CREVE DO BAI.AlO FECHADO
WA Boﬁ'tJHIA
TEREZA RATISTA DESCARREGA
A MOR‘I’E uo MAR

Tlustracdo para o 5° capitulo de Tereza Batista cansada de guerra
Autor: Calasans Neto
Dimensdes: 16 x 10,5 cm
Técnica: xilogravura
Editora: Livraria Martins
Ano: 1972
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A quinta e dltima ilustracdo, que pontua o comeco dos capitulos do romance
TB, assim como a xilogravura do primeiro capitulo, apresenta uma imagem dialogando com
trés diferentes titulos. Entretanto, diferentemente daquela, ndo existem diferentes niveis de
didlogo entre as narrativas visual e verbal. A ilustracdo nada tem a ver com os dois primeiros
titulos: “A festa do casamento de Tereza Batista ou A Greve do balaio fechado na Bahia”,
trata-se de quase uma “repeticdo” visual do ultimo titulo: “Tereza Batista descarrega a morte
no mar”.

Tereza nesta ilustracdo estd em pé dentro de um pequeno barco com os
bracos estendidos para frente, lancando ao mar um ser macabro. A representacdo gréfica de
um corpo humanizado com o rosto de caveira ndo deixa dividas de que esta criatura ¢ “A
Morte”. No céu had uma nuvem negra, pairando somente sobre “A Morte”, acima de Tereza
um céu “limpo” e desanuviado. H& um movimento na cena, percebido tanto pelo esvoacar dos
cabelos da personagem como pelo balanco das ondas do mar. Como a organizacdo dos
elementos visuais (linha, textura, proporcéo) possibilita que este movimento seja notado,
pode-se dizer, por isso, que esta ilustracdo possui a funcéo estética.

Antes, de nos aprofundarmos na andlise desta ilustracdo convém que seja
feito um resumo do conteddo deste capitulo, a fim de se esclarecer a relagdo entre os trés
titulos e a ilustracdo. Depois da passagem de Tereza por Aracaju e Buquim, ela segue para
Salvador em busca de noticias de seu grande amor, o mestre de saveiro Januario Gereba. O

ultimo capitulo do romance narra as aventuras da protagonista até conseguir encontra-lo:

Apbs a epidemia de bexiga em Buquim, Tereza comecara a descer o sertdo,
de cidade em cidade, de povoado em povoado, lentamente. Conhecera
Esplanada, Cipd, Alagoinhas, Feira de Sant’” Ana. Viagem extensa e
atribulada, Tereza sem recursos, obrigada a exercer nas piores condicdes.
Durante esses meses — quantos, nem sabia — completou o exato
conhecimento da vida de rameira, tocou o ponto mais baixo mas, disposta a
chegar ao mar de Gereba, prosseguiu até o fim, obstinada. (357)

Nesta fase de sua vida, Tereza se vé obrigada a “exercer o oficio” no
prostibulo de Taviana, onde conhece Almério das Neves, sujeito decente, que tendo se
apaixonado, a pede em casamento. A moca fica lisonjeada, mas logo desilude o pretendente.
Conta-lhe de sua paixdo por outro homem, que estava desaparecido, e diz-lhe ainda que: “se
um dia ele voltar e me quiser ainda, esteja eu onde estiver, fazendo seja o que for, largo tudo e

vou com ele. Sendo assim, me diga como poderia me casar?” (354)
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Durante sua espera, Tereza envolve-se em mais uma experiéncia arriscada
para defender os injusticados, desta vez, as prostitutas da zona do meretricio de Salvador. Ela
lidera a greve do balaio fechado, uma reacdo a decisdo da policia (por motivos escusos) de
transferir os prostibulos da Cidade Alta para as insalubres instalagdes da cidade Baixa. E
presa, espancada, mas sai vencedora. Recomposta, recebe a noticia de que Januario Gereba
morrera em um naufragio. Assim, cansada de tantos infortinios Tereza se rende ao pedido de
Almeério das Neves e aceita seu pedido.

A festa do casamento de Tereza estava pronta, banquete e convidados
ilustres a postos, eis que surge Januario Gereba, sdo e salvo. Assim sendo, como comunicado
a Almério, Tereza larga tudo e corre para os bracos de seu amor, e “apesar do casamento ndo
ter acontecido, atravessou a noite animadissima. Comeram quanto havia, beberam a bebida
toda, regabofe como hoje s6 se faz na Bahia e olhe 14!” (461)

O romance acaba com Tereza e Januério fazendo amor na popa de um
saveiro, em alto mar. Antes disso, porém, a heroina livra-se do peso das mortes que até entdo
arrastava consigo: o filho que abortara, Emiliano Guedes e Capitdo Justiniano, descarregando-
as simbolicamente no mar. Para entdo poder comecar uma nova vida, livre das tristes
lembrancas de seu passado.

Como se V&, os trés titulos que dividem espaco com a subcapa, ndo seguem
a mesma ordem da narrativa do romance e somente o terceiro dialoga com a ilustracdo. Fato
gue denota a liberdade conferida ao ilustrador para criar plasticamente, seu préprio discurso,
mesmo que baseado no texto escrito.

A narrativa visual criada por Calasans modifica a cena descrita com as
palavras no corpo do texto, ao representar Tereza sem a companhia de Gereba no barco e ao
atribuir a forma de um cadaver ao que é abstrato: o “descarrego” das mortes é usado no texto
metaforicamente - ndo ha nenhum defunto a ser langado, somente o peso imaterial das perdas
e desgracas na consciéncia da personagem.

A nuvem negra que paira sobre a figura do cadaver, esta representada pela
metade, 0 que acaba por transmitir a idéia de transicdo, movimento. A imagem parece dizer
que a ma sorte, simbolizada pela nuvem obscura, que ja esteve agourando a vida de Tereza
estd indo embora juntamente com o peso da morte. Assim como em todas as ilustracdes
analisadas neste trabalho dissertativo, verifica-se aqui, a forca que a funcdo simbolica
desempenha no discurso imagético. Também é contatada a funcdo narrativa, j4 que a cena
apresentada na ilustracdo é uma narracdo do acontecimento em que “Tereza Batista

descarrega a morte no mar”.
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O mar, no candomblé, representa a casa de Yemanja, a grande mée e,
portanto, o local onde a vida é gerada, mas também pode significar o inverso, ja que
“Calunga, 0 nome do mar ¢, também, o nome do cemitério” (ANDREI, 1994, p. 163). Supde-
se que por esta razdo Jorge Amado elege o0 mar como o cemitério para estes “mortos” e fonte
de vida para Tereza. Segundo Cirlot, o sentido simbdlico do mar, também est4 ligado a
oposicdo vida e morte, “O mar, 0s oceanos sdo considerados assim como a fonte de vida e 0
final da mesma. ‘Voltar ao mar’ é como ‘retornar & mae®”’, morrer” (CIRLOT, 1984, p. 372).

O uso da inversédo da posicdo correta das letras na matriz de madeira
novamente é utilizado por Calasans Neto, mas aqui a letra invertida € o “n”, e ndo o “z” das
ilustracGes anteriores. A escolha proposital destes tipos demonstra que ha realmente um
elaborado estudo de composi¢do antes de a matriz ser talhada, para que o resultado final fique
0 mais préximo das xilogravuras dos cordéis, como ja foi dito anteriormente.

Para finalizar a leitura analitica desta pesquisa, resta dizer que, com relacéo
as categorias estilisticas pertencentes a esta ilustracdo, averiguou-se a presenca do estilo (1)
pictorico; (2) plano; (3) forma aberta, ja que mesmo tendo sido feito um recorte onde apenas
um pedaco do mar é mostrado, percebe-se a imensiddo do espaco; (4) unidade, pois cada
elemento pictorico tem seu valor isolado; e (5) clareza relativa, mas ndo obscuridade, ja que o

gravador oculta parte da figura da nuvem.

04 O autor provavelmente se refere a semelhanca entre estas duas palavras, em frances, mére e mer.
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6 CONCLUSAO

Jorge Amado, durante toda a sua vida, teve intensa relagdo com as vérias
formas de manifestacGes culturais, entre elas as artes visuais. Além de grande apreciador e
comprador de obras de arte, o autor mantinha relagfes de amizade com muitos artistas
plasticos, desde os mais renomados até os iniciantes. Sua intensa convivéncia com o universo
das artes pléasticas acabou por influenciar a composi¢édo de suas obras.

Atualmente, Jorge Amado é um dos escritores brasileiros, para adultos, que
teve o maior numero de obras ilustradas: 31 livros dos 32 publicados ao longo de sua carreira.
H& uma colecdo editada pela Livraria Martins Fontes intitulada Obras ilustradas de Jorge
Amado, com vinte titulos ilustrados pelos principais artistas plasticos brasileiros. Os nomes de
seus ilustradores sdo constantemente encontrados em meio ao rol de personagens de seus
romances. Um misto de homenagem e brincadeira, que sem divida ajudou a promover o
nome dos artistas no Brasil e no exterior. Tem-se no excerto seguinte, extraido do romance

TB, um bom exemplo disso:

Quem pousar os olhos na Yemanja vermelha e azul de Mario Cravo (0
bigodudo), madeira viva, poderosa humanidade, amante, esposa e mée, hoje
na posse de um amigo do escultor, pode facilmente reconhecer a face de
Tereza e a longa cabeleira negra. Também a Oxum de Carybé (o outro
sujeito, o dos olhos redondos, dono do invejoso paletd aberto atras), erguida
na agéncia de um Banco, nasceu de Tereza, basta reparar a bunda, a
elegdncia e o dengue. E as mulatas de Genaro de Carvalho, quem as
inspirou? Multiplicadas Terezas com gatos e flores, aquele ar de auséncia,
perdidas todas na distancia do mar. O bom Cal4, um pequenino muito do
sem-vergonha, ndo fez um &lbum de gravuras tendo como tema incidentes da
vida de Tereza? (363)

Quando um texto literario € ilustrado cria-se uma nova narrativa no livro
que pode ou nédo ser interessante, dependendo do talento do ilustrador e sua relagdo com o
texto e o0 contexto do escritor. A quantidade de obras ilustradas, aliada ao fato de Jorge
Amado ter mantido relacdes pessoais de amizade com os artistas que as ilustraram, torna
imprescindivel e instigante o estudo da narrativa visual em seu legado.

O objetivo deste trabalho consistiu em analisar, justamente, as ilustracfes de
um de seus romances, Tereza Batista cansada de guerra. Espera-se que com este trabalho se

tenha contribuido, ainda que de forma parcial, para os estudos de Jorge Amado, em especial
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no que diz respeito a obra Tereza Batista cansada de guerra, e fundamentalmente, para a
pesquisa, ainda incipiente, das ilustracfes presentes nas obras de ficcdo para adultos. Para dar
conta de tal tarefa, o trabalho contou primeiramente com um capitulo destinado as
consideracdes tedricas acerca das ilustracBes literérias, as fungdes que desempenham nos
livros, bem como um levantamento dos principais pesquisadores em ilustracdo literaria no
Brasil e a abordagem de suas pesquisas.

O capitulo dois, por sua vez, teve como preocupacdo realizar o
levantamento dos principais aspectos verificados nas ilustragdes do romance durante a
analise. Dentre eles, o processo criativo dos ilustradores e suas relagdes de co-autoria com 0
romancista. Tentou-se averiguar a existéncia de uma possivel interferéncia do autor na criacao
das imagens para seus livros — em que medida ela se deu e se foi ou ndo a pedido dos
ilustradores. Tambeém foram feitas consideracOes acerca da materialidade das xilogravuras dos
folhetos de cordel, pois o gravador Calasans Neto se apropria de certas caracteristicas destas
imagens para que o leitor as reconheca na leitura de suas ilustracbes para TB. E, por fim,
apresentaram-se alguns icones do imaginario do candomblé, ja que sua simbologia aparece
em diversos momentos do texto verbo-visual.

As andlises das ilustracBes presentes nas trés capas estrangeiras revelam que
a falta de contato dos capistas com o contexto sécio-cultural do autor e de sua obra, somada
ao prejuizo sofrido pelo texto original com as traducdes, resultam em discursos visuais
equivocados. Os estereotipos culturais que marcam as diferencas entre o pais de origem e 0
que recebera a obra sdo evidentes nas imagens e acabam por apresentar ao leitor estrangeiro
uma recriacdo da personagem, substituindo a verdadeira Tereza Batista, por um simulacro.
Pbde ser notado, durante as andlises, que a leitura de uma histdria ilustrada sofre imensa
interferéncia da narrativa visual.

Como foi dito anteriormente, o projeto estrutural do romance foi construido
com o intuito de criar situacdes de semelhanca com as histdrias de cordel. Exemplos disso
sdo: a presenca de um narrador “popular” como se fosse um “contador de causos”, a
construcdo da narrativa do terceiro capitulo em forma de “Abecé”, o uso de termos frequientes
no vocabulério dos cordéis, a existéncia de mais de um titulo para cada capitulo e, sobretudo,
as ilustracdes xilograficas.

A leitura de uma edicdo do romance sem imagens possibilitou que se
chegasse a conclusdo aqui levantada. De que sem as ilustragdes os demais recursos utilizados

para criar a atmosfera das historias de cordel acabam se diluindo no livro. As xilogravuras
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marcam o inicio dos capitulos e s@o as principais responsaveis por conferir o “tom” de historia
de cordel ao romance.

Séo as ilustragbes também que, logo de inicio, mostram ao leitor tratar-se de
uma histdria permeada por referéncias advindas do imaginario do candomblé. O romance TB
é todo “cifrado”, a simbologia da mitologia afro-brasileira estd o tempo todo perpassando o
enredo e cabe ao leitor decifra-lo para ndo perder a esséncia da histdria. As trés vinhetas de
abertura apresentam, como ficou demonstrado, imagens de seres fantasticos antes mesmo de a
historia comecar a ser narrada, indicando aos leitores a presenca de simbologia.

Todas as doze ilustragdes analisadas dividem o espaco da folha de papel
com titulos e ndo com o texto do corpo do romance, o que além de determinar que o discurso
presente seja hibrido (texto e imagem atuam sinérgica e dialogicamente) também confere a
todas elas um carater introdutério. Por esta razdo tem-se como um aspecto comum a todas
estas imagens uma fungéo de pontuacéo.

Outra caracteristica notada durante a analise das ilustracbes da edicao
brasileira do romance é a utilizacdo de simbolos e metaforas pelos ilustradores. O resultado
sdo imagens que, mesmo sendo pautadas no discurso escrito, possuem autonomia e conduzem
a leitura do romance para diversas direcdes. Elas salientam e algumas vezes criam
informacdes que ndo sdo ditas com as palavras, sem, contudo contradizé-las.

Estas ilustracbes ndo tolhem a capacidade de imaginacdo do leitor,
entregando a aparéncia das personagens. Ao contrario disso, fornecem outros elementos,
advindos do imaginario do ilustrador para complementar a histéria. Um equivoco é cometido
quando este argumento é usado generalizando as ilustracOes literarias, tratando-as apenas
CcOmo um ornamento ou descanso para a visao do leitor.

Além do que, sendo este romance, assim como tantos outros do escritor
baiano, impregnado de elementos sensoriais (odores, sabores e sons), as formas, tragos e cores
criadas por Calasans Neto e Carybeé estdo imbricados a ele, fundindo-se em um todo maior, 0
romance ilustrado. Nesse sentido, pode-se dizer que estes ilustradores sdao também co-autores

de TB, e que as ilustragfes assumem status de narrativa visual no romance.
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