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RESUMO

Este trabalho se debruga sobre a histéria em quadrinhos Maus: a historia de um sobrevivente,
de Art Spiegelman, buscando com esse olhar entender o cddigo imagético adotado pelo autor
na construgdo narrativa de seu romance grafico. Partindo de questdes mais amplas, como o
histérico desse meio narrativo e sua linguagem, a presente analise contextualiza a obra dentro
do universo das comics para, em seguida, aprofundar-se nas especificidades de sua construcao
narrativa, em particular as escolhas visuais adotadas por Spiegelman. Em uma tentativa de
ampliar as possibilidades interpretativas da obra, aplicamos o conceito benjaminiano de
alegoria como chave para o entendimento da representacao dos judeus como ratos e seu
processo de construcdo. Desse modo, espera-se compreender um pouco mais sobre a peculiar
linguagem dos quadrinhos, em particular os recursos e processos narrativos presentes em

Maus.

Palavras-chave: Maus, historias em quadrinhos, literatura, alegoria, Shoah



ABSTRACT

This essay focuses on the comic strip Maus, a survivor’s tale, by Art Spiegelman, through this
scope we seek to understand the image code adopted by the author in the narrative
construction of his graphic novel. Starting from broader issues, such as the history of this
narrative medium and its language, this analysis contextualizes Maus within the universe of
comics. After that, delves into the specifics of their narrative construction, specially the visual
choices adopted by Spiegelman. In an attempt to expand the interpretive possibilities of the
book, we applied Walter Benjamin’s concept of allegory as a way to understand the
representation of Jews as mice and its construction process. Thus, it is expected to understand
a little more about the peculiar language of comics, specially the resources and narratives

processes presented in Maus.

Keywords: Maus, comic strips, literature, allegory Shoah
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INTRODUCAO

Durante muito tempo, as histérias em quadrinhos (HQs, quadrinhos, comics, comic
strips) foram, e ainda sdo em alguma medida, equivocadamente consideradas uma forma
inferior as demais produgdes artisticas, nao sendo consideradas mais do que um produto da
cultura de massa. Esse pensamento reducionista e preconceituoso possui argumentos como:
uma dita limitagdo tematica, devido a maioria de suas primeiras manifestagdes em tiras,
ocuparem-se de narrativas mais divertidas, curtas e superficiais. Talvez o principal
argumento, € o mais equivocado, trata da ampla utilizagdo de imagens, e do pouco volume de
texto verbal, por esse motivo, as histérias em quadrinhos eram consideradas uma forma menor
de escrita, contendo informagdes “mastigadas”.

Enquanto narrativa e forma de representacdo, as historias em quadrinhos ndo devem
ser percebidas como uma literatura menor ou uma irma cocha de outras midias como o
cinema ou pintura. Sua narrativa ndo esta vinculada exclusivamente a sua unidade textual ou
visual, mas na relacdo desses dois aspectos, que, por sua vez, estabelece um processo de
escrita e leitura singular. Nessa interacdo, ou relacdo texto-imagem, encontra-se uma ilusoria
simplicidade e importante caracteristica das histérias em quadrinhos, uma vez que se trata de
analisar ndo um e/ou outro aspecto, mas as diferentes relagdes que se pode estabelecer entre

essas partes.

O desenho aparenta ser um meio de expressdo simples, porém nele reside uma
complexidade comparavel a intrigante atuagdo da particula atomica. E igualmente o
sdo as historias em quadrinhos, que se constituem primordialmente de desenhos:
elementos principais que retomam e simulam uma representagdo imagética da vida
(real ou ficcional) em movimento (ANDRAUS, 2006, p. 174).

Uma vez que o texto escrito e as imagens compartilham o mesmo espago fisico, a
pagina, a distribui¢do dos elementos nesse espaco possui uma grande relevancia narrativa,
além do fato de que ambos sdo vistos simultaneamente € ndo em uma ordem sintdtica, como
na prosa. As caracteristicas visuais vao além dos desenhos de personagem, cenério ou formas
de requadro. Existem outras abordagens visuais abordadas em uma HQ, esses recursos
participam do processo narrativo como um todo, compdem a linguagem dos quadrinhos. As
escolhas do artista ndo sdo, ou ndo deveriam ser, apenas estéticas, mas a articulacdo de uma
linguagem que relaciona o visual com o verbal, a palavra a imagem, nesse sentido, as HQs

configuram-se como uma forma narrativa legitima e unica.
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Em seu histdrico nao superior a duzentos anos, quando considerado um formato fisico
semelhante ao encontrado hoje, as histérias em quadrinhos desenvolveram-se de modo
variado em diferentes partes do mundo, sendo o modelo europeu uma forte contribui¢do para
o desenvolvimento de uma abordagem mais artistica e inclusive na mudancga para um formato
livresco no mercado americano. O didlogo com esses quadrinhos levou a algumas mudangas
no que se pensava até entao, culminando no surgimento da graphic novel e uma consequente
mudanga de status das publicagdes norte-americanas.

Nesse processo, diversos artistas destacam-se por suas inovagdes nos varios aspectos
das historias e quadrinhos, proporcionando uma reflexdao a respeito de sua linguagem e
possibilidades narrativas. Desse modo, os quadrinhos passaram a ser percebidos como uma
legitima forma de expressdo artistica, eliminando, ou pelo menos diminuindo, o status de
apenas ser uma forma infantil e simplificada de se contar historia. Entre os quadrinhistas e
obras que proporcionaram essa mudanga do paradigma das HQs, destaca-se a obra norte-
americano Maus: a histéria de um sobrevivente', do quadrinista Art Spiegelman.

A producdo de Maus durou cerca de treze anos de produgdo, sem contar a primeira
versao de trés paginas de 1972, esse tempo foi necessario devido ndo s6 a complexidade do
tema que a obra aborda, o holocausto judaico ou Shoah?, mas pela preocupagio de
Spiegelman com a linguagem a ser utilizada. Escolhas como: estilo grafico, construcao dos
personagens como animais, sele¢do, organizagdo e colocacdo de textos verbais; foram
motivos que tornaram o processo longo, enfim, em Maus, os elementos nao sdo colocados por
acaso, mas em servico de um processo narrativo realizado em uma histoéria em quadrinhos.
Com o grande volume de midias que tentaram representar a Shoah, a historia em quadrinhos
de Spiegelman surge como uma forma de representar o que foram os acontecimentos nos
campos de exterminio e ndo mais uma reprodu¢do fotografica, uma tentativa de recriar os
acontecimentos. Esse valor de Maus reside nas cuidadosas escolhas de Spiegelman para
produzir uma representagdo Unica e relevante da Shoah.

Para essa analise, o trabalho ¢ dividido em duas partes principais, contendo dois
capitulos cada uma. A primeira parte, Down to the rat hole’, contém os dois primeiros
capitulos. Esse primeiro momento trata de aspectos mais amplos as histérias em quadrinhos,

sao desse modo uma abordagem de questdes mais fundamentais para as analises que seguiram

'Do original: Maus, a survivor’s tale.

ZPalavra hebraica utilizada em substitui¢do ao termo ‘holocausto”. O termo “Shoah” é abordado em detalhes
mais adiante no trabalho.

3Descendo para o buraco do rato (tradu¢do minha).



14

na segunda metade. No primeiro capitulo, 4 long time ago in a galaxy far, far away...*, é feita
uma recuperacao do histérico das historias em quadrinhos. No entanto, ¢ realizado um recorte
dentro desse historico, utilizando esse como forma de melhor entender o objeto de analise da
pesquisa: o romance grafico Maus. Desse modo, propde-se um recorte desde 1930, com as
primeiras manifestagdes dos quadrinhos em um formato proximo ao encontrado nos dias de
hoje, passando por alguns momentos que demonstrem o desenvolvimento desse meio
narrativo, culminando com o surgimento de Maus, primeiro e segundo volume, 1986 ¢ 1991
respectivamente. Os recortes historicos apresentados visam mostrar como os quadrinhos
foram pensados em diferentes momentos para que seja melhor entendido o que a obra de
Spiegelman representa no contexto desse meio narrativo.

O segundo capitulo, Uma linguagem particular, trata da linguagem das HQs, uma
identificacdo do que constitui essa linguagem e como essa se articula. Discute-se os aspectos
visuais e verbais nas historias em quadrinhos, por uma finalidade puramente didatica, esses
aspectos sao apresentados de forma mais dicotdmica, essa separacdo objetiva a identificagao
de como as palavras e imagens surgem na narrativa dos quadrinhos, um reconhecimento
daquilo que ¢ visual e do que ¢ verbal. Em seguida, e mais importante, apresenta-se a
articulacdo da linguagem dos quadrinhos, como a relacao desses dois aspectos produzem um
sistema de transmissdo que, aparente uma simplicidade, mas que, em suas sutilezas, criam um
complexo sistema narrativo.

A segunda metade intitulada Na toca do rato contém os capitulos trés e quatro e
aborda aspectos mais particulares, nesse momento, a analise se aprofunda na obra em si. Em
grande medida, esse trabalho trata dos aspectos visuais da obra e a segunda parte concentra-se
na importancia que as escolhas visuais adotadas pelo quadrinhista possuem no texto para a
constru¢do narrativa da Shoah. No capitulo trés, O grafismo em Maus: uma leitura muito
alem das palavras, primeiramente ¢ analisado a constru¢do da narrativa pelos recursos visuais
€ como esses recursos se apresentam no livro, um estabelecimento da narrativa grafica que as
historias em quadrinhos se propdem. Sdo abordadas questdes como a construgdo visual dos
personagens e o minimalismo dessa constru¢do em oposicao a presenca de um detalhamento e
a utilizacdo de um estilo mais expressionista como estabelecimento da ambientagao da
narrativa.

O quarto e ultimo capitulo intitulado Ruina, fragmento e historia: a alegoria dos ratos

retoma a representacdo das personagens com a cabeca, ou o rosto, de animais, estabelecendo-

“H4 muito tempo atrds, em uma galdxia muito muito distante (tradugdo minha).
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se nesse momento uma relagdo da representacdo de Spiegelman e o conceito de alegoria
proposto por Walter Benjamin. O capitulo concentra-se na representacao que ¢ feita do povo
judeu em Maus, em uma proposta de leitura do uso dos ratos para representar os principais
prisioneiros dos campos de exterminio durante a Segunda Grande Guerra. Busca-se nado
somente possiveis significados, mas também apresentar como essa escolha proporciona
lacunas, “falhas™, na constitui¢cao do universo de Maus.

Busca-se enfim a compreensdo acerca do valor que a obra de Spiegelman representa
dentro do meio das historias em quadrinhos. Perceber como as escolhas e técnicas adotadas
pelo autor nos treze anos de producao de Maus trouxeram uma nova visao sobre as HQs, tanto
para leitores - que perceberam que os comics podem oferecer experiéncias de leitura além de
um divertimento imediato, transitar nos mais diferentes temas, como a Shoah- como para os
quadrinhistas que tiveram contato com uma obra que demostrou novas possibilidades do que
se pensava das narrativas em quadrinhos, houve uma dilatagdo das fronteiras que marcavam o

potencial das HQs.
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PARTE I - DOWN TO THE MOUSE HOLE

CAPITULO 1- A LONG TIME AGO IN A GALAXY FAR, FAR AWAY...

As historias em quadrinhos, quadrinhos ou gibis como sdo bastante conhecidas no
Brasil, recebem diferentes nomes pelo mundo como: HQ(s) e gibi (Brasil); comics, comic
strip e comic book (Estados Unidos), bandes dessinées, BD ou bédé (Franca), fumetti (Italia).
Nao apenas o nome sofre alteragdo de acordo com sua origem, mas também a forma como
essas narrativas sao criadas. O primeiro capitulo desse trabalho objetiva levar ao leitor um
breve historico sobre as historias em quadrinhos. Possuindo nao mais que dois séculos desde
seu surgimento, os quadrinhos se desenvolveram em diversos aspectos como diferentes
opgdes estéticas em seus desenhos, técnicas advindas do desenvolvimento tecnoldgico,
diferentes tematicas narrativas, variados formatos e suportes. Observa-se também, que nesse
tempo, surgiram alguns géneros, variagcdes que exploraram diferentes aspectos comunicativos
e narrativos. O conhecimento desse historico mostra-se relevante, pois 0 mesmo nos permite
entender o impacto de cada mudancga ocorrida, em particular a importancia da obra Maus: a

historia de um sobrevivente’dentro do desenvolvimento dessa forma narrativa.

1.1 - O que é, ou pode ser, esse tal de quadrinho?

As historias em quadrinhos sdo antes de tudo uma forma narrativa, um comunicador
de historias, em nosso mundo pode-se dizer que, junto com os filmes, sdo a principal forma de
contar uma histéria utilizando imagens. Devido a sua associagdo de texto verbal e visual, as
HQs sdo uma forma de leitura singular, capaz de abarcar, comunicar os mais diferentes tipos
de conteudo, se nao todos.

Os termos para identificar os quadrinhos variam bastante e sdo utilizados de forma a
atender os diferentes papeis que as HQs exercem. Ao ser questionado a respeito dos rumos
que os quadrinhos tomariam no futuro, a resposta de Eisner utiliza alguns termos para
identifica-los, a aplicagdo desses, no entanto, ¢ utilizada para diferentes aspectos do objeto

quadrinho: “Para mim, quadrinho ¢ uma forma de contar uma histéria. E um modo de

5 Do original: Maus, a survivor’s tale.
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escrever. E uma linguagem. Quando vocé pergunta para onde os comics como meio estio
indo..., quem pode saber para onde a industria estd indo?” (EISNER apud BROWNSTEIN,
2014, p. 331 e 332). Em sua fala, sdo usadas trés formas de identificar as histérias em
quadrinhos: linguagem, meio e industria.

Ao estabelecé-los como “um modo de escrever”, “uma linguagem”, Eisner coloca essa
forma de comunicacao como uma expressao artistica, € como tal possui uma série de recursos
que podem ser utilizados, um Iéxico artistico, uma linguagem. Assim como a fotografia
utiliza-se da luz ou a pintura de cores, formas e pinceladas, para representar algo, os
quadrinhos usam de diversos recursos visuais e verbais, tratados detalhadamente nesse
trabalho, para atingir diferentes objetivos artisticos € comunicativos. Desse modo, ha um
reforco do aspecto narrativo, os quadrinhos como uma forma de escrita que pode, e deve ser
analisada segundo sua propria linguagem e ndo uma forma menos competente de cinema ou
literatura, por exemplo.

Um pouco adiante Eisner utiliza novamente o termo “meio”, englobando nao apenas

os elementos da linguagem dos quadrinhos, mas também o objeto quadrinho como

comunicagdo, suporte fisico e seus diferentes aspectos:

Para mim, o meio € o negocio de comunicar histérias com imagens, a combinacao
inteligente de palavras e imagens. Isso é o que todos sabemos muito bem. Vejo os
quadrinhos como um meio; ndo vejo como algo sendo impresso em papel, ou
necessariamente feito na internet ou qualquer que seja o caso. Vejo como um item
comercializdvel em si mesmo, essa ¢ a coisa que penso que vai sobreviver,
independentemente de como ¢ distribuido: o fato ¢ que esse meio ¢ valido, ¢
essencial e que vale a pena. Vai existir uma estrutura econdmica para apoia-lo,
porque as pessoas vao estar dispostas a pagar por ele. (EISNER apud
BROWNSTEIN, 2014, p. 333)

Ao ser visto como uma industria, os quadrinhos estdo associados a toda uma logistica
comercial que permite a reproducgdo, distribuicdo e venda de histérias em quadrinhos, ndo
havendo uma relagdo com os aspectos artisticos dessa producdo. A associagdo dos comics
com a industria dos quadrinhos estd bastante presente em seu histérico norte-americano, como
serd apresentado mais adiante, e acaba atribuindo uma carga pejorativa ao meio, relegando-o a
nada mais que uma forma de entretenimento, sem maiores possibilidades narrativas ou
artisticas. Nessa perspectiva, as HQs sdo um produto, possuindo pouco interesse para essa

analise, focada nas opgdes artisticas e narrativas da obra Maus.
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1.2 — Um meio mal visto: impressdes simplificadas a respeito dos quadrinhos

Ao pensar o meio dos quadrinhos, primeiramente faz-se necessario uma desconstrugdo
do modo como normalmente esse ainda ¢ visto. Em seu historico, os quadrinhos foram
comumente considerados uma forma menor de leitura, isso ocorreu por varias questoes, em
particular por, em sua origem, ser um texto focado na comicidade e posteriormente nas

aventuras, e por isso seria uma forma simplificada de leitura.

Durante quase totalidade dos 180 anos de historia que examinamos nestas paginas,
os quadrinhos foram uma arte de massas considerada vulgar, que estava sempre e
exclusivamente a servigo dos interesses comerciais, com frequéncia como um artigo
que fazia parte do universo do consumo infantil e juvenil. (GARCIA, 2012, p. 301)

Essa visao das HQs abordada por Garcia estd particularmente presente no Brasil e nos
Estados Unidos, ainda que tenha mudado bastante ao longo dos anos, esse pensamento
simplista e preconceituoso ainda ¢ encontrado nos dias de hoje, mesmo que com menor
frequéncia. Essa associagdo preconceituosa e simplista estd de alguma forma ligada ao
histérico dos quadrinhos, em particular sua origem nos jornais estadunidenses do século XIX
e o personagem Yellow Kid (1896), de Richard Outcault.

O papel desempenhado pelos quadrinhos naquela época pode apontar para algum dos
motivos que levaram as HQ a serem vista de tal forma. Nesse sentido, os quadrinhos estariam
associados a uma midia que atinge a um grande publico e seu conteudo seria julgado pelo
meio ao qual esta vinculado e ndo por suas possibilidades ou contetido em si. Em seu estudo
sobre a crise contemporanea, Marshall McLuhan coloca alguns questionamentos sobre o valor

da cultura no século XX devido ao surgimento de novos meios de comunicagao:

Tanto assim que até o dia de hoje os norte-americanos associam principalmente a
cultura com os livros. Mas paradoxalmente, ¢ na América do Norte que os novos
meios da visdo e do som obtiveram maior impacto popular. Serd precisamente em
decorréncia do fato de estabelecermos a mais ampla separacdo entre cultura e os
Nnossos NOvos meios que nos tornamos incapazes de encarar oS NOvos meios como
cultura séria? Serd que quatro séculos de livro nos hipnotizaram numa tal
concentragdo sobre o conteudo dos livros ¢ dos novos meios que ndo podemos
reconhecer que a propria forma de qualquer meio de comunicagdo ¢ tdo importante
quanto qualquer coisa que ele transmita? (MCLUHAN, 2000, p. 153 e154).

Ainda que ndo se refira diretamente as histérias em quadrinhos, o pensamento de

McLuhan mostra-se util para o entendimento da desvalorizagdo cultural que o quadrinho
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sofre(u). Uma vez que seu suporte fisico aproxima-se do livro e veicula uma narrativa, a
comparac¢ao nao se mostra tdo estranha. No entanto o pensamento simplista que se tem sobre
as HQs a reduz a uma forma menor de narrativa. Em grande medida hd um entendimento do
que ¢ quadrinho muito mais por aquilo que est4 nele, do que pelo meio em si, uma confusao
entre o veiculo e a mensagem. O mesmo raciocinio de McLuhan ¢ apresentado por Scott
McCloud ao fazer a diferenciacdo entre forma, quadrinho, e conteudo, possibilidades de ideias

e narrativas contidas em uma HQ:
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Fig. 1: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 9, 2005.

Nesse periodo, os quadrinhos eram lidos por toda a familia, sendo entdo dirigidos a
todos seus membros, no entanto, a forte presenca de protagonistas criancas, fard com que os
quadrinhos sejam direcionados a um publico mais infantil (GARCIA, 2012, p. 72). As

narrativas ndo possuiam grande profundidade ou proporcionavam complexas reflexoes,
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tratavam de questdes frivolas. Martin-Barbero aponta para um duplo traco das historias em

quadrinhos no mercado norte-americano, o de ruptura e continuidade:

Na histéria em quadrinhos norte-americana dessa época, podemos ver em agao, com
toda a nitidez, tanto a ruptura quanto a continuidade. A ruptura, na “marca
registrada” firmada pelos syndicates, que mediatizam o trabalho dos autores até
estereotipar em ultimo grau os personagens, simplificar ao maximo os argumentos e
baratear o trago do desenho: a narracdo é assim empobrecida, desativada. No
entanto, ha continuidade na producdo de um folclore que busca no antigo o
anonimato, a repeticdo e a interpelagdo ao inconsciente coletivo que “vive” na figura
dos herdis e na linguagem de adagios e provérbios, nas facilidades de memorizacao
¢ na transposi¢io da narrativa para a cotidianidade em que se vive (MARTIN-
BARBERO, 1997, p. 196).

Possuindo um formato mais proximo das atuais tiras de jornal (tirinhas ou tiras), as
histérias em quadrinhos eram um material de tematica comica, que levou ao proprio nome
comic book, e posteriormente comics. Um dos principais nomes do quadrinho mundial,
William Erwin Eisner® opta pela utilizagio do termo “arte sequencial”, devido a limitagdo de

“comic” em relagdo as possibilidades desse meio narrativo:

A arte sequencial ¢ um meio valido, eu a chamo de “arte sequencial” por falta de um
nome melhor. Eu sempre fui incomodado, desde o primeiro dia em que me envolvi
com os quadrinhos. ‘Comics’ ¢ um termo inapropriado, os quadrinhos ndo devem ser
necessariamente comicos ou engragados (MASTERS OF COMIC BOOKS ART,
1/6. Viola, 1987 - tradugdo minha’).

Devido ao seu tamanho, ainda tratava-se de uma narrativa bastante direta, que o leitor
abarcava sua totalidade com um unico olhar, ocupando-o apenas por alguns segundos como
aponta Garcia (2012, p. 86). Essa tematica encontra no leitor infantil seu publico mais voraz e
rapidamente passa a ser direcionado a esse. Atualmente esse movimento diminuiu muito, uma
vez que os jornais praticamente aboliram as tirinhas de suas paginas, as mesmas ainda podem
ser encontradas com bastante frequéncia na internet.

Nesse sentido, os quadrinhos ocuparam durante muito tempo esse papel de uma

experiéncia narrativa simplificada e menos aprofundada, sendo assim uma leitura de simples

6 Mais conhecido como Will Eisner, é um dos principais nomes dos quadrinhos norte-americanos. Atuante no
meio por mais de cinquenta anos, ficou mundialmente conhecido pelo desenvolvimento do personagem The
Spirit (1940), pela publicagdo da obra Um contrato com Deus e outras historias de cortico (1978) assim como as
que se seguiram. Um dos principais prémios do meio dos quadrinhos leva seu nome.

7 Do original: “Sequencial art is valid medium, I call the ‘sequencial art’ for one of a better name. I always be
annoyed for the very first day in my involvement in comics with the use of word ‘comics’. ‘Comics’ is a
misnomer and comics should not be comical it should not be, necessarily, funny (...)” .



21

absor¢do, de desenhos, até pela tecnologia que era empregada nas publicagdes, distante de
uma tradicao artistica e focada na grande maioria, em narrativas comicas ¢ de aventura,
tornando-se, aparentemente, uma simples fonte de entretenimento.

Uma particularidade das historias em quadrinhos que deve ser destacada ¢ a figura do
autor. A produgdo de uma HQ possui vérias etapas. Entre as fungdes existentes, as principais
sd0: escrita ou roteirizacao, desenho, arte final, cor e letramento. Essas funcdes podem ser
desempenhadas por vdarias pessoas ou por apenas um uUnico individuo, dependendo da

necessidade e intencao:

Diferentemente do teatro (e do cinema), cuja tecnologia exige, pela sua natureza, as
contribuigdes coordenadas de muitos especialistas, as historias em quadrinhos sdo,
tradicionalmente, produto de um tnico artista. A escolha por um trabalho em equipe
em geral se relaciona com a exigéncia de tempo (EISNER, 2010, p. 128).

A exigéncia de tempo apontada por Eisner faz referéncia, principalmente ao grande
mercado. Ao passo que o trabalho individual refere-se a um produto mais intimo e sem
compromisso com grandes editoras. Dessa forma, o artista, no sentido mais amplo da palavra,
dos quadrinhos ¢ aquele que de algum modo participa das etapas de produgdo de uma HQ.
Comumente, esse artista recebe o nome de quadrinhista, ou cartunista devido a uma tradugao
mais literal do termo em inglés cartoonist. Casos como o dos escritores Alan Moore e Neil
Gaiman, que “apenas” escrevem as historias também sao frequentemente identificados como
quadrinhistas.

Alan Moore merece destaque por uma particularidade em seu trabalho. Juntamente
com seu roteiro, o escritor coloca de forma extremamente detalhada como determinado
momento deve ser colocado na pagina, incluindo detalhes como posicionamento, angulo e
outras informagdes minuciosas sobre a cena. Observa-se que o proprio ato de escrever roteiro
de quadrinho, envolve particularidades que dialogam com essa linguagem igualmente
particular. Outro destaque deveras importante para esse trabalho ¢ o do quadrinhista Art
Spiegelman. Mesmo tendo algum auxilio de sua esposa, Francoise Mouly, a autoria de Maus
¢ creditada exclusivamente a ele, responsavel por todas as etapas, da pesquisa a arte final e

letramento.
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1.3 — Da Europa aos EUA: 1827 e as primeiras manifestacoes

Ainda pensando na origem dos quadrinhos, mas voltando-se para a Europa, o suico
Rodolphe Topffer, reconhecido hoje como um dos criadores do que seriam as historias em
quadrinhos (GARCIA, 2012, p. 54), tampouco atribuia seriedade ou status de arte a seus
primeiros trabalhos, descobertos apenas dez anos apds sua criagdo em 1827. Ainda ndo
identificados como quadrinhos dos ultimos cem anos, seu criador os chamava de garatujas ou
bobagens graficas suas narrativas “leves e frivolas, viagens satiricas nas quais o protagonista
salta em peripécia rocambolesca impulsionado por casualidades exagerada” (GARCIA, 2012,
p. 52). O valor de sua obra reside na capacidade narrativa atribuida as imagens, uma narrativa

por imagens € nao por um texto escrito.
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Fig. 2: Rodolphe Topffer, imagem da internet.

O dialogo com o trabalho de Topffer estendeu-se pela Europa, e chegou aos Estados
Unidos em 1841, no entanto, ndo teve ampla ou imediata repercussdao no mercado norte
americano. Destaca-se nesse mercado a figura do alemao Wilhelm Busch (1832-1908). Em
oposicdo as narrativas inocentes de Tépffer, Busch coloca nas paginas de Max und Moritz®

uma narrativa repleta de humor negro que conta as trapalhadas dos dois garotos que sao

8 Anexo 1.
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transformados em grio para alimentar os patos. Além disso, acompanhando cada quadrinho’,
vinheta ou requadro'’, era colocado um par de versos, atribuindo um ritmo musical a narrativa
(GARCIA, 2012, p. 58).

Outro importante nome ¢ o de A. B. Frost (1851-1928), que teve a preocupagdo, assim
como seus contemporaneos, em retratar a passagem do tempo. Para tal, o artista utiliza da
repeticdo de planos e fundos, enquanto que no primeiro plano, transcorre um fluxo de agdes,
como colocado na tira Qur Cat Eats Rat Poison''(1881), do proprio Frost. Observa-se no
primeiro par de requadro a utilizagdo de um mesmo fundo, desse modo, a diferenca entre eles

¢ a acdo ocorrida no primeiro plano.

% “A fungdo fundamental da arte dos quadrinhos, que é comunicar ideias e/ou historias por meio de palavras e
figuras, envolve o movimento de certas imagens (como pessoas € coisas) no espaco. Para lidar com a captura ou
o encapsulamento desses eventos no fluxo de narrativa, eles devem ser decompostos em segmentos
sequenciados. Esses segmentos sdo chamados quadrinhos, que ndo correspondem exatamente aos quadros
cinematograficos. Sdo parte do processo criativo, mais do que resultado de uma tecnologia” (EISNER, p. 39,
2010).

1 De modo a evitar que se confunda “quadrinho” enquanto espago que delimita, contorna determinado
momento, ¢ “quadrinho” como um dos nomes dados as histérias em quadrinho, o presente trabalho
frequentemente opta pelo uso dos termos “requadro” e “vinheta” para que se evite confundir os termos.

' Nosso rato comeu veneno de rato (tradu¢do minha.)
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OUR CAT EATS RAT POISON—A TRAGEDY IN FIVE ACTS AND ONE TABLEAT.

Aot 5.—~THE BEGINNING OF THE END. CURTAIN—REQUIESCAT IN PACE.

Fig. 3: A. B. Frost, Our Cat Eats Rat Poison, imagem da internet.'?

O mesmo recurso pode ser percebido de forma menos 4gil, mas igualmente eficiente

na representacdo do transcorrer do tempo, nas paginas de Maus. Na passagem em questdo, o

12 Nosso gato comeu veneno de rato/ ato 1 - suspeita/ ato 2 - / ato 3 - o voo pela sala/ ato 4 - / ato 5 - 0 comego
do fim/ cortina (tradug@o minha).



25

personagem caminha diante de um mesmo fundo, que nesse caso expande-se pelos outros

quadrinhos do lado:
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Fig. 4: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 206.13'4

1.4 — A “moral e os bons costumes” encontram as HQs: 1940 e 1950, duas longas
décadas.

Desde o inicio do século XIX, entre 1906 ¢ 1911, os quadrinhos foram perseguidos,
com acusagdes semelhantes as que foram direcionadas a outros novos meios da cultura de
massa nos dias de hoje. No passado os comic book eram o inico meio de massa americano

que ndo possuia uma regulamentagao oficial na sua produgao:

Os profissionais dos quadrinhos trabalhavam, na verdade, com uma liberdade que
ndo tinha comparagdo com nenhum outro meio de massa americano. O cinema e o
radio atendiam a regulamentacdes oficiais, mas o comic book estava demasiado por
baixo da atengdo dos adultos para merecer alguma normativa ou controle.
(GARCIA, 2012, p. 150).

Desconsiderado como um meio sério desde sua implantagdo no inicio do século XX, os
quadrinhos sofreram algumas tentativas de regular sua produgdo. Em 1940 recebeu um golpe
em escala nacional, todavia sem grandes frutos praticos contra a industria. Os anos 1950 sao

um momento prospero para o meio, em que hd um grande nimero de produgdes e diversidade

13 As tradugdes de paginas de Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition, presentes neste trabalho, foram
retiradas da versdo em portugués, 1* reimpressao, da Companhia das Letras, traduzida por Antdnio de Macedo
Soares.

14 Puxa. Nio sei bem por qué.../ Mas me sinto melhor depois dessas sessdes com o Pavel.../ Eu podia desenhar a
funilaria e ndo a prensa. Detesto desenhar maquinas.
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temdatica, em que importantes nomes, como Harvey Kurtzman'> e Bernard Krigstein'®,
destacam-se. Novas possibilidades e experimentagcdes chegam ao quadrinho, dilatando essa
manifestagdo artistica além de um mero entretenimento. Todavia, nesse mesmo periodo de
crescimento, surge uma forma de regulamentar e, consequentemente, limitar esse processo.

Essa grande liberdade foi encerrada no periodo pds Segunda Guerra Mundial, quando
as atencdes se voltaram aos jovens e seus comportamentos € modas incompreensiveis a
sociedade. Buscou-se entdo explicar a origem dessa postura contra os modelos culturais
estabelecidos pelos grupos dominantes, nesse processo, os quadrinhos foram os culpados. A
forca desse movimento contra os comics cresceu em 1948, quando o entdo renomado
psiquiatra Frederic Werthan apontou a possibilidade de a delinquéncia juvenil estar associada
a leitura dos comics. Em abril de 1954, ele langa a compilagdo de suas palestras e
conferéncias sobre o tema no livro Seduction of the inocents'’. Em principio, focou-se nos
quadrinhos de crime e terror, mas as acusacoes de Werthan estendiam-se a todos os comics,
constituindo uma série de diretrizes que apresentavam os quadrinhos como uma importante
fonte dos problemas sociais'®.

No mesmo ano, formou-se uma comissao para criar um codigo de autocensura para os
quadrinhos, o conhecido Comic Code. As limitagdes eram principalmente acerca das alusdes e
representacoes de valores e atitudes condenaveis, como violéncia, horror, terror e qualquer
forma de afronta aos valores sociais e familiares da época. A regulamentacdo estendeu-se por
outros paises como Canadd, Espanha, Franca, Gra-Bretanha, Holanda e Japdo. A censura
atingiu o Brasil somente na década de 1960.

Uma das consequéncias da censura foi a limitacdo do desenvolvimento de uma das
principais midias impressas do século XX, ja que editoras tiveram que ceder ao codigo, que
restringia principalmente a tematica das historias, a presenca de eventos ou atitudes que
feriam a “moral e os bons costumes”, como divorcio, homossexualismo e glamourizacao da
violéncia. Qualquer abordagem diferente do que era proposto pelo codigo era
consequentemente vetada, e com essa limitagdo, contribuiu-se fortemente para o

estabelecimento da industria como fonte de um produto simplificado e de mero

15 Importante nome no meio dos quadrinhos, pela criagdo da revista em quadrinhos de humor Mad (1952), um
dos prémios mais importantes dos quadrinhos americanos leva seu nome.
16 Sua importincia ficara esclarecida mais a frente no texto.

YSeducdo dos inocentes.

18 Anexo 2.
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entretenimento, ja que obras que pudessem propor alguma reflexdo ou questionamento

desapareceram.

APPROVED
BY THE

COMICS

Fig. 5: Selo da Comic Codes, imagem da internet.®

Obras como Master Race - considerada inédita tanto pelas inovacdes estéticas de
Bernard Krigstein, mas principalmente por ser uma das primeiras historias em quadrinho a
tratar de temas relacionados a Segunda Grande Guerra - ficaram perdidas, sem o destaque
merecido, uma vez que foram devolvidas por ndo ter o selo da Comic Code, o que a fez ser

redescoberta, e de fato reconhecida, somente décadas depois da ocasido de seu langamento:

Nao ¢ por acaso que Spiegelman, como ja mencionamos, tenha conscrito um dos
primeiros e mais importantes artigos sobre “Master Race”, vinte anos depois da
publicacdo da histéria, e que justamente Spiegelman tenha colocado a pedra
fundamental da novela grafica?® contemporanea com uma HQ sobre o Holocausto.
Um fino fio une “Master Race ” a Maus (GARCIA, 2012, p. 140).

Simultaneamente a regulamentacdo da Comic Code, os quadrinhos na Itdlia, Espanha
e, principalmente, Franga, caminhavam em outra dire¢do, em uma mudanca do paradigma dos
quadrinhos. Em uma continuidade a abordagem mais artistica que os quadrinhos europeus

possuem em sua origem, passou-se a produzir quadrinho com diferentes temas e formatos.

19 Aprovado pelo codigo dos quadrinhos autoridade (tradugdo minha).

200 termo “novela grafica” é uma das tradugdes utilizadas para Graphic novel. Uma vez considerado impréprio,
o presente trabalho utilizard o termo “romance grafico”. A abordagem sobre as caracteristicas e ocasido do
surgimento desse género de quadrinhos sera abordada mais adiante neste trabalho.
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Tratava-se de producdes de preco mais elevado do que os tradicionais comics mensais®' e de
qualidade muito superior. Eisner (1990, p. 8) descreve como esses quadrinhos europeus
possuiam grande diferen¢a do que se pensava serem os quadrinhos nos Estados Unidos, ainda
atrelados as publicacdes mensais.

Os temas fugiam dos super-herdis, ao contrario ocorreu uma grande experimentagao
tematica entre westerns, contos eroticos e narrativas de ficcdo cientifica, vale citar a
importancia da arte de fic¢do cientifica do francé€s Moebius na concepcao cinematografica de
Alien e Blade Runner. A arte em si era de alto nivel técnico, ndo sendo limitada pelos papéis
de baixa gramatura ou cores restritas devido ao método de reproducdo, ao contrario, essa
rivalizava com os grandes ilustradores tradicionais.

A grande diferenca talvez fosse a encadernacdo, ao invés do tradicional formato
canoa??, que se desmanchava com a manipulagio dos quadrinhos, as obras eram produzidas
em capa dura e a consequente lombada, permitindo sua alocacao em estantes, o que daria um
aspecto livresco ao quadrinho, e uma consequente seriedade. Esse amadurecimento converge
para uma exposi¢ao de quadrinhos no Museu do Louvre. Com esse amadurecimento tematico

e artistico dos quadrinhos, 0 meio passa a ser reconhecido como uma manifestacao artistica:

Nos anos 60, 0 Museu do Louvre promoveu uma exposi¢ao sobre a arte nas histérias
em quadrinhos; seu efeito sobre a auto-estima dos cartunistas do mundo inteiro foi
embriagante. Quando visitei Paris, compartilhei com colegas da area uma feliz
perplexidade diante da genuina aceitagdo que tivemos nos circulos artisticos
(EISNER, 1996, p. 8).

Nesse contexto de censura, os quadrinhos, pelo menos uma camada deles,
encontraram uma forma de lutar contra os padrdes e consequentes limitagdes de sua producao,
surge, entdo, o movimento dos quadrinhos underground, os comix. Distante de um
movimento desorganizado de tematica subversiva, como sdo muitas vezes destacados, os
quadrinhos underground trouxeram importantes contribuicdes para o desenvolvimento do

meio.

21 Os termos comics e comic books também sdo utilizados para definir os quadrinhos mensais.

22 Formato em que as paginas eram impressas sendo uma folha referente a quatro paginas da revista. As mesmas
eram empilhadas e grampeadas por fora, o grampo pode ser visto no meio da revista. Devido a sua falta de
lombada, e com isso um formato arredondado onde seria a lombada, o formato recebe o nome de “canoa”. Junto
com o papel de baixa qualidade, esse formato ndo possuia uma grande durabilidade.
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1.5 — A volta por baixo: o underground e alternativo como escape criativo

Os comix, como sao chamados os quadrinhos do movimento underground, alteraram o
mercado dos quadrinhos em seu nivel de produg¢do até a venda, apresentando um
vanguardismo literario em sua proposta. As vendas dos comix ndo mais ocorriam em bancas
de jornal, mas em tabacarias e “head shops”, lojas que vendiam toda parafernalia relacionada
as drogas, mais tardes essas lojas fecharam e/ou tornaram-se livrarias. A fuga do cddigo
ocorria pelo distanciamento das grandes editoras, para isso, ocorreu a auto publicagdo ou a
criacdo de editoras alternativas, o que permitia, ndo apenas, ndo estar limitado pelo codigo de
ética vigente, como também distanciar-se de um design até entdo planejado para ser vendido

em secdes de revista, proporcionando experimentalismos em sua produgao.

Os cartunistas marginais comegaram com uma desconfianga pré-concebida das
grandes editoras de quadrinhos. Como os europeus, os cartunistas marginais
americanos asseguraram seus direitos sobre a obra que criaram. Eles também
rejeitaram de imediato a tendéncia dominante dos quadrinhos, com seu foco estreito
e seus codigos restritivos. Eles se auto-publicavam ou fundavam editoras
alternativas. (EISNER, 1996, p. 9).

A prépria quebra do paradigma comercial foi importante para o estabelecimento dos
quadrinhos americanos como um meio em si, € ndo um apéndice dos jornais, pois eles
passaram a ser vendidos de forma consignada em vez de por distribuicdo. O vendedor
comprava uma quantidade de exemplares, pagando por todos, € ndo pagando apenas por
aqueles que eram vendidos. Essa grande mudanga de postura de venda de quadrinhos foi
modelo que posteriormente chegou aos comic books, e posteriormente o que proporcionou o
surgimento das comic shop.

Em sua natureza clandestina, e livre de qualquer barreira moral do Comic Code, o
artista encontrou a liberdade artistica tanto buscada por geracdes anteriores. Os artistas
passam, entdo, a trabalhar sozinho ou em colaboragdes espontaneas, assegurando o direito
sobre suas obras. Nessa maior liberdade artistica, os quadrinhistas conseguiram romper com a
serializacdo periddica das HQs (venda quinzenal ou mensal), valorizando, assim, a historia
fechada e completa, modelo comumente encontrado nas publicagdes europeias.

Os quadrinhos desse periodo ficaram marcados por seus experimentalismos tematico e

artistico, em grande medida pelo nome de Robert Crumb e sua publicagdo Zap?, o principal

23 Anexo 3.
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representante dos quadrinhos underground americano. Seus temas chocantes, subversivos, e,
em grande medida pela presenca de drogas alucindgenas nas obras, representavam tudo aquilo
que o Comic Code visou combater. Crumb explora um territorio até entdo pouco aproveitado
por outros artistas, tratando de temas da geracdo hippie. Tudo realizado a margem de qualquer
censura, a liberdade artistica talvez tenha sido a grande marca desse movimento, e essa marca
acabou sendo personalizada na figura de Crumb.

Dificil dizer qual dos dois aspectos possibilitou o outro, mas o fato ¢ que a postura de
comercializacdo, a valorizagdo da autoria e a liberdade na criagdo dos projetos, possibilitou,
em larga medida, o desenvolvimento dos quadrinhos. E nesse meio surge a figura de Art
Spiegelman, que, em todo o experimentalismo do movimento, produz varios trabalhos, dentre
eles, a versao original de Maus. Essa foi publicada em uma revista chamada Funny Animals,
que possui para aquela edicdo a temdtica de personagens que fossem animais
antropomorfizados, sendo a capa ilustrada pelo proprio Crumb. Essa publicacdo, ou three
pages Maus, como o autor algumas vezes a nomeia devido a pequena quantidade de paginas,
possui 0 mesmo tema da versdo final, mas com diferentes opgdes estéticas abordadas mais

adiante.

i 5 =4
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Fig. 6: A esquerda, Capa de Funny Animals (SPIEGELMAN, 2011c), a direita, o primeiro requadro de Maus
(SPIEGELMAN, 2009).

Outro importante trabalho de Spiegelman desse periodo, ¢ a obra Prisioneiro do

planeta inferno**. Essa HQ mostra o drama psicolégico vivenciado Art Spiegelman na

2 Do original: Prisoner in planet hell.
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ocasido do suicidio de sua mae, essa mesma historia esta inserida em Maus € € manuseada
pelos personagens. A presenca de Prisioneiro do planeta inferno no mais importante trabalho
de Spiegelman, tornou-a mais conhecida pela sua presenca no romance grafico, no capitulo
Buracos de ratos® do que por sua publicagdo original no meio underground, Short Order

Comix #1,em 1972.

IT APPEARED IN AN OBSCURE
UNDERGROUND COMIC BOOK
| NEVER THOUGHT VLADEK
WOULD SEE 1T,

L

-

Pz
" \\.‘h .
N2 ms.{-ﬂA

% Do original: Mouse holes.

26 Foi publicada numa revista underground. Nunca pensei que Vladek veria/ Prisioneiro do planeta inferno
histéria de um caso.
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Fig. 8: Art Spiegelman, Prisioner in Planet Hell in Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p.
103.%7

O declinio dos quadrinhos underground pedia, na visao de Garcia (2012), a
necessidade de outro tipo de formato, j& que 0 movimento comegou a se repetir, tornando-se
uma reprodugdo dos trabalhos de Crumb e demais grandes representantes do movimento. Os
quadrinhos alternativos surgem como uma oficializagdo das ideias dos comix. A nova
proposta compartilhou semelhante liberdade artistica, diversidade tematica, e uma mais
arrojada postura comercial, no entanto com mais definicdo. Esse movimento possuia uma
maior preocupagdo com a producdo de minisséries e divisdo em capitulos, permitindo uma
maior aproxima¢do dos romances. Valores, como o reconhecimento dos direitos autorais,
passando a serem assimilados pelos comics books, e principalmente a preocupagao em definir
um publico leitor.

Nesse contexto, surgem trés importantes publicagdes: Raw, Weirdo e Love and
Rockets. A revista Weirdo, de Robert Crumb,buscou reconhecer as origens dos quadrinhos,
um tipo de resgate de valores perdidos ao longo do tempo. Ja Love and Rocket foi o primeiro
trabalho autoral da geracdo dos novos quadrinhos alternativos norte americanos, fortalecendo
a liberdade criativa dos autores que também eram os editores das publicagdes. A revista de
vanguarda Raw, de Art Spiegelman e Frangoise Mouly, preocupou-se em explorar as
possibilidades dos quadrinhos, evidenciadas pelos experimentalismos artisticos que se

adotaram na publicacgao.

Fig. 9: Raw, Weirdo e Love and Rocket, imagem da internet.

27 Anna, Anna /Era demais. Eu tinha que sair.../ Um amigo da familia me encontrou 14 fora.../ Agora vocé chora!
Devia ter chorado quando ela era vival!/ Sentia ndusea... a culpa me atormentava!
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Fig. 10: Capas da revista Raw, imagem da internet.

o

 rhn GRAFRIE MAGATINE THAT LOST IT) AT S Sure s

A importancia dessa publicacdo de vanguarda para o presente trabalho ndo reside

apenas na presenga de Spiegelman a frente desse projeto, mas principalmente pela publicagdo

dos capitulos de Maus: a histéria de um sobrevivente?® de forma serializada em suas paginas.

Fig. 11: Capitulo 2 de Maus inserido na revista Raw, imagem da internet.

28 Do original: Maus, a survivor’s tale
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O primeiro capitulo, intitulado O sheik*, foi publicado em 1980, em Raw, Issue #2, e
os capitulos seguintes continuaram até¢ o penultimo, em 1991. Os capitulos que formariam a
primeira parte foram publicados em formato de livro: Meu pai sangra historia, 1986, em que
¢ colocada uma nota como um subtitulo: (de meados de 1930 ao inverno de 1944)°’; o
segundo livro foi lancado em 1991: Maus vol. II: E aqui meus problemas come¢aram (de
Mauschwitz a catskills e dai para a frente)®', 1991. Um ano depois, a obra recebe o prémio
Pulitzer fora de categoria. Abaixo, as capas de Maus, a versdo de dois volumes, a esquerda, e

a compila¢do em um livro, a direita.

arl spregelman

Fig. 12: Maus: a historia de um sobrevivente, (a esq.) publica¢des originais no Brasil em dois volumes, (a dir.)

versdo compilada, imagem da internet.

1.6 — Um marco nos quadrinhos e o estabelecimento de um novo género

Os comix e os quadrinhos alternativos possibilitaram novas experiéncias ao meio,
atribuindo maior profundidade as narrativas. A versao final de Maus, bastante diferente da
original, consolidou uma série de ambicdes de artistas que a precederam. A relevancia do
livro era atribuida a diversos aspectos: seu tamanho fisico, estilo de desenho utilizado,
caracterizacdo dos personagens, tematica dos campos de exterminio, seu aspecto (auto)
biografico.

A importancia da obra de Spiegelman extrapolou os limites dos quadrinhos,

principalmente pelo reconhecimento de seu valor narrativo fora da comunidade dos

® Do original: the Sheik
39 Do original: My father bleeds history (mid - 1930s to winter 1944)

31 Do original: My father bleeds history e And here my troubles began (from Mauschwitz to the catskills and
beyond)
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quadrinhos com o recebimento prémio Pullitzer. Com isso, Maus adquire maior
reconhecimento enquanto livro, levando alguns a ndo o considerar uma historia em
quadrinhos. Nao era incomum que, ao ultrapassar alguma barreira estética ou padrdes
“estabelecidos” ou esperados, os quadrinhos passassem a nao ser considerados como tal, mas
algum outro objeto artistico digno de conter algo importante ou relevante (GARCIA, 2012, p.
226), como se algo artisticamente valioso nao pudesse estar contido em um suporte como o0s
comics. Eisner sempre buscou a elevagdo de status das histdrias em quadrinhos, sobre o
impacto de Maus enquanto possibilidade de elevar-se esse status, ele comenta: “Estamos
tentando escalar uma muralha pra chegar ao castelo”. Spiegelman conseguiu. Estou esperando
ele jogar a corda para subirmos também (OLIVEIRA e SERRAN, 1999 - traducao do
documentario).

Nesse contexto, as populares HQs de super-herdis, em particular as do mercado norte-
americano, com sua narrativa frequentemente focada na acao e estereotipos fisicos, ficaram
relegadas a simplicidade de outrora. Em meados dos anos 1980, alguns artistas, como Frank
Miller e Alan Moore, ampliaram as possibilidades do género dos super-herdis, afastando-se
da a¢do e acrescentando densidade psicoldgica aos personagens e outros temas aos roteiros até
entdo repetitivos e simples. Na ocasido de lancamento de Maus, Garcia destaca as obras que

acompanharam aquele importante momento para os quadrinhos:

A edigdo em livro da primeira parte em 1986 atraiu uma enorme atengdo que se
transferiu para o panorama geral dos quadrinhos. De onde havia saido aquele
surpreendente gibi? Era um fendmeno extraordinario ou fazia parte de uma nova
onda de quadrinhos adultos? Spiegelman queria ter se apresentado como a
vanguarda de uma nova era de autores de quadrinhos sérios, intelectuais, artisticos e
literarios que, com as obras como Maus, se integraram definitivamente na alta
cultura. Mas quando olhou a volta, viu que na sua apresentagdo diante do grande
publico ele estava escoltado por dois gibis de super-heroéis. (...) Esses dois gibis
eram Watchmen e Batman. O cavaleiro das trevas, ambos publicados pela DC
(GARCIA, 2012, p. 228).

Mesmo sem o mesmo destaque, outras obras como: Swamp Thing (Alan Moore),
Daredevil e Batman year 1 (Frank Miller), American Flagg (Howard Chaykin) e Camelot 300
(Mike W. Barr e Brian Bolland)*? apresentaram novas abordagens dos quadrinhos, no entanto,

demoraram a proporcionar semelhante desenvolvimento ao género. Entre as obras lancadas

32 Anexo 4.
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proximas a Maus, as que tiveram maior destaque foram Watchmen e Dark Knight return®,
ambas foram publicadas originalmente de forma serializada e posteriormente ganharam

versoes completas:

[LiE
BAFINITRL

B AT M A N

0 CAVALEIRD
DAS TREVAS

[— =
ALLN MOCRE
BAVE GIRBONT

Fig. 13: Watchmen (a esq) e Batman, o cavaleiro das trevas (a dir.), imagem da internet.

Maus trata principalmente das experiéncias vividas pelos pais de Art Spiegelman
durante a ocupagao nazista na Polonia em meados de 1940. Ao se fazer referéncia aos campos
de exterminio nazista, utilizados durante a Segunda Grande Guerra, comumente ¢ utilizado o
termo “holocausto”. Seu uso foi popularizado pela historiografia e possui o sentido do
sacrificio, da imolacdo do cordeiro queimado como oferenda para Deus. No contexto dos
estudos literarios, em particular nos estudos da memoria, a palavra hebraica “Shoah™ acaba
recorrentemente substituindo-o, tendo essa o significado de “catastrofe”. Essa substituicao
ocorre ao longo dos anos 1980 e 90 devido a conotacdo “explicativa” que a palavra
“holocausto” possui sobre o acontecimento (CYTRYNOWICZ apud NASCIMENTO, 2007, p.
101), uma vez que faz referéncia a imolagdo do cordeiro nos textos judaicos, nesse sentido,

haveria uma explicagio pelo exterminio dos judeus™.

BBatman, o cavaleiro das trevas.

34 Ainda encontra-se o usa da palavra “holocausto”, como o United States of Holocaust Memorial Museum, em
Washington, para monumentos e museus. Todavia o termo “Shoah” comeg¢a a ser usado também fora do
contexto literario. Como exemplos, citamos o filme homonimo, Shoah (1985), de Claude Lanzman, e o espaco
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Devido ao tema que ¢ abordado e sua escolha narrativa apoiada na memoria do pai
sobrevivente, Maus recebe aten¢do dentro dos estudos da memoria, em particular na literatura
de testemunho. Marcio Seligmann-Silva coloca o autor, Art Spiegelman, entre os principais
autores da literatura de testemunho (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 86).

A narrativa ¢ constituida de dois momentos principais que se alternam durante toda a
obra. A presencga quase que igual desses dois momentos no tempo’>, ¢ um dos motivos que
torna dificil a categorizagdo de Maus em uma biografia ou em uma autobiografia, uma vez
que ambos sdo de grande relevancia para a constru¢do do romance. Esses recortes temporais
trazem complexidade a obra tendo em vista que, a0 mesmo tempo em que Art Spiegelman
conta a historia dos pais dentro do contexto da Shoah, ha também a narrativa desse encontro
de pai e filho, que acaba configurando-se como uma autocompreensdo, um entendimento do
que significa ser, também, esse sobrevivente da Shoah. A dificil relagdo de pai e filho ocorre
em grande medida por conta dos traumas advindos do konzentrationlager’® (campo de
concentracdo, KZ, lager). Nesse sentido, tanto o passado quanto o presente sao mecanismos
de mostrar como as experiéncias do /ager, vividas ou transmitidas, herdadas, marcaram as
personagens e, consequentemente a narrativa de Maus.

A historia concentra-se na biografia do entdo jovem Vladek Spiegelman, pai do autor,
e os acontecimentos dentro do campo de exterminio de Auschwitz, bem como alguns outros
anteriores e posteriores, mas relacionados ao KZ. Pode-se dizer que a historia de Vladek foi o
elemento que motivou a producdo de Maus. Segundo Art Spiegelman, o assunto de uma HQ
que tomasse tanto tempo deveria ser algo que o mantivesse motivado a continuar. O livro
apresenta um tamanho fisico até entdo incomum para as historias em quadrinhos. Possuindo
um total de duzentas e cinquenta e seis paginas divididas em onze capitulos, sendo os seis
primeiros do primeiro volume, concentram-se na vida de Vladek até a chegada a Auschwitz.

No segundo volume encontram-se os cinco ultimos capitulos, em que sao narrados os
acontecimentos dentro do campo até o reencontro com Anja. Ambos os volumes possuem as

conversas entre Artie e o pai intercaladas ao passado, esses momentos normalmente

criado por Steven Spielberg como arquivo multimidia com depoimento dos sobreviventes, Survivor of the Shoah
Visual History Foundation, entre outros.

35 Em uma contagem aproximada identificou-se 163 péaginas tratando do passado de Vladek e aproximadamente
100 que se passa no presente diegético. A imprecisdo dos nimeros se deu pela presenca de solitarios requadros
no meio das narrativas do passado.

3 O termo alemdo konzentrationlagers significa campo de concentragdo. Também ¢ utilizado para fazer
referéncia aos campos nazistas a abreviagdo KZ, ou a forma reduzida /ager, significa “campo” em alemao.
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concentram-se no inicio e fim do capitulo, ocorrendo diversas inser¢des de poucas vinhetas no
meio das narrativas do passado.

O primeiro momento, e aparentemente o principal, ¢ o passado, que inicia em meados
de 1930 até o verdo de 1945, a narrativa se passa principalmente durante a ocupacgdo da
Polonia pelo exército nazista.Outro momento bastante recorrente na historia € o presente
diegético autobiografico, em que Art Spiegelman entrevista seu pai. O objetivo dessas
entrevistas, que ocorrem em varios encontros na casa Vladek, ¢ coletar informagdes das
experiéncias do pai para a producdo de Maus. Nesses momentos da historia, ¢ apresentado o
personagem-autor, sua dificil relagdo com o pai, um homem ja velho, de saude debilitada e
com evidentes traumas psicologicos, um homem, enfim, marcado pelas experiéncias do
campo de exterminio. Suas memorias tomam forma por meio da representacdo visual de Art
Spiegelman que se apropriada historia do pai. Entende-se com isso que ha na constru¢do de
Maus um exercicio de traducdo. Ele menciona como o processo tornou-se complicado
justamente pela necessidade de se organizar o testemunho do pai, “Eu tive que tomar uma
decisdo logo cedo: Eu poderia tentar lidar com a historia que ele contou ou eu poderia tentar
contar o que ele me contava?” (SPIEGELMAN, 2011(c). DVD, Making Maus/ Interviewing
Vladek — tradugiio minha®’).

No presente diegético de Maus o leitor tem contato com o proprio processo de
produgdo do romance grafico e com as motivagdes do autor para produzir o livro. Em um dos
primeiros didlogos com seu pai, Art Spiegelman demonstra seu interesse em produzir um
quadrinho sobre a histéria do pai. Abaixo, uma das primeiras paginas da HQ em que Artie,
nome como ¢ chamado Art Spiegelman normalmente pelo pai, fala de seu interesse em

produzir uma histdria sobre a vida do pai.

37 Do original: “I had to make a decision early on: Would I try to deal with the telling he is told or would I try to
tell what he is telling?”
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Fig. 14: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 14.38%

38 Na construgdo do texto verbal de Maus, Spiegelman deve o cuidado de reproduzir a forma como o pai falava.
O inglés de Vladek ¢ apresentado de duas formas, em duas variantes, ao longo da narrativa. No passado, seu
inglés estd mais proximo da norma culta, devido ao seu dominio do idioma em relacdo aos demais personagens
daquele contexto. No presente, apresenta uma série de problemas de concordancia, em vista de agora estar em
um lugar em que a lingua inglesa ¢ o idioma nativo, por isso seu sotaque e problemas para falar ficam aparentes.
Essa construc@o estd presente na versdo original (SPIEGELMAN, 2011c) e foi reproduzida na versao traduzida
em portugués (SPIEGELMAN, 2005). Por isso, encontram-se problemas de concordancia nas falas de Vladek no

presente diegético.
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Considerando que os acontecimentos relacionados a narrativa de Vladek ocupam a
maior parte da obra e sdo por ela que se contam os acontecimentos de Auschwitz, esses que
por sua vez estdo diretamente associados a sudstica presente na capa de todas as edigdes de
Maus, ¢ possivel dizer que a narrativa de Vladek seria a narrativa principal da obra. No
entanto, vale ressaltar que a relacao pai e filho, narrada no presente diegético, ¢ de completo
desconhecimento do leitor, ao contrdrio da biografia de Vladek que estd diretamente
relacionada com acontecimentos historicos. Nesse sentido, a narrativa “secundéria” pode
acabar por prender mais a atengdo do leitor, ja que o leitor ndo possui informagdes para saber,
antes da plena leitura, o resultado dos encontros de Artie e Vladek, tornando o final desse arco
mais aberto.

Além desse passado na Alemanha nazista e o presente diegético, encontram-se alguns
momentos distintos dos dois principais. Logo no inicio de Maus, antes do primeiro capitulo,
ha um pequeno prefacio de duas paginas em que ¢ contado um momento da infincia de
Spiegelman em 1958. Esse fato ocorre na mesma casa em que Vladek mora no presente
diegético da historia.

Outro momento que foge aos principais espagos temporais da narrativa estd na
primeira metade do capitulo Auschwitz (o tempo voa)*®do segundo volume. As primeiras seis
paginas e algumas vinhetas da sétima apresentam Spiegelman lidando com problemas
pessoais e profissionais que cercaram o lancamento da primeira parte € consequentemente a
producdo da segunda. Essa passagem surge como metalinguagem para o projeto de Maus
como um todo (SPIEGELMAN, 2011 (a), p. 165), uma possivel exploracdo que Maus faz dos
acontecimentos de Auschwitz. A primeira pagina do capitulo sintetiza toda a inquietagdo do
personagem-autor. Desenhado totalmente humano e usando uma mascara de camundongo —

assim como as demais personagens nessa passagem usam mascaras de diferentes animais —

3 Depois do jantar fomos até 0 meu antigo quarto.../ Nos conversar enquanto pedalo.../ E bom para o coragio,
pedalar. Mas me conta, como vocé esta? Como vai seu trabalho com as quadrinhos?/ Ainda quero fazer o livro
sobre vocé.../ Aquele do qual ja te falei.../ Sobre sua vida na Polonia e na guerra./ Precisar de muitos livros,
minha vida. Ninguém quer ouvir esses histérias./ Eu quero. Comece pela mamae... como a conheceu?/ Devia
gastar tempo com os desenhos que dar algum dinheiro.../ Mas, se quiser, posso contar... eu morar em
Czestochova cidadezinha perto da Alemanha.../ Trabalhar com tecidos. Compra e venda. Nao ganhar muito, mas
dar pra viver.

40 Do original: Auschwitz (times flies)
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Artie estd sentado em sua prancheta, acima de uma pilha de corpos, ao fundo,
encontra-se uma grande sudstica metonimicamente formada pelos angulos da luz em contraste
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Hé4 uma forte relagdo entre a histéria contada em Maus e os fatos historicos que
envolveram o lager nazista. Ainda assim, nessa profunda relagdo com um fato histérico e com
a histdria real de um sobrevivente, ndo se pode ignorar o elemento ficticio presente na obra.
Isso ocorre tanto devido ao tempo entre os acontecimentos e a narrativa, como pela produgdo
narrativa da obra, a qual ndo ¢ produzida por Vladek, mas por um outro que, a partir de seus
relatos, produz uma segunda narrativa, essa constitui aquela que chega ao leitor,
configurando-se assim um relato de segunda mao. A obra possui algumas lacunas que
questionam a veracidade dos fatos ali presentes, desse modo, o proprio autor coloca em
cheque a verossimilhanca de tudo que € colocado ali. Essas lacunas, como serao tratadas mais
adiante no trabalho, ocorrem devido ao modo de representacdo utilizado pelo quadrinhista.

Em uma de suas conversas com Vladek, o pai fala de como todos os dias ia para o
trabalho marchando, Artie questiona sobre a existéncia de uma orquestra que tocaria durante a
referida marcha. No entanto, Vladek nao se recorda de tal orquestra, ainda que o filho diga
que a presenga da banda “estd bem documentada” (p. 214). A cena ¢ apresentada em duas
vinhetas, sendo a primeira, de acordo com a visdo/conhecimento de Artie, em que a banda
aparece tocando ¢ uma segunda em que a banda acaba escondida atras dos judeus que

marcham.

420 tempo voa/ Vladek morreu de ataque cardiaco em 18 de agosto de 1982.../ Eu e Frangoise ficamos com ele
no Catskill em agosto de 1979./ Vladek comegou a trabalhar na funilaria de Auschwitz na primavera de 44... Eu
comecei esta pagina no finzinho de fevereiro de 87./ Em maio de 87, Francoise e eu esperavamos um filho...
Entre 16 e 24 de maio de 1944, mais de 100 mil judeus hungaros morreram nas camaras.../ Em setembro de 86,
depois de oito anos de trabalho, a primeira parte de Maus foi publicada. Um sucesso de critica e vendas./ No
minimo quinze edi¢des estrangeiras estdo pra sair. Recebi quatro convites pra transformar o livro em filme ou
especial para a TV. (ndo quero). Em maio de 68 minha mae se suicidou. (ndo deixou carta). Ultimamente ando
deprimido./ OK, senhor Spiegelman... Podemos rodar!...
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Fig. 16: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 214.%

Essa solucao grafica representa como a ficcdo e os fatos colidem na producdo de
Maus, ndo havendo dessa forma uma verdade absoluta. Denota-se dessa forma que nem tudo
que estd na obra pode ser associada com a verdade, seja essa advinda de documentos e
“provas”, nem tampouco dos relatos de Vladek. E possivel perceber o elemento historico,
documental, da obra, no entanto, o elemento ficcional também se faz presente na mesma.

Semelhante questdo pode ser percebida nas passagens que contam sobre Anja. Uma
vez que Vladek e a esposa ficam fisicamente separados durante o periodo em Auschwitz e
durante algum tempo ap6s o fim da guerra, os fatos colocados na HQ sobre a experiéncia dela
estdo ainda mais distante da realidade. Se Spiegelman tem o cuidado de colocar elementos
especificos de cada cena como roupa, posi¢cdo, condicao climatica etc., nas passagens sobre
Anja ha apenas a suposicao de como tudo ocorreu. Quase no fim da historia, Vladek conta a
Artie que, apos a saida de Auschwitz, Anja chegou a visitar uma cigana para buscar conforto
sobre o paradeiro do entdo desaparecido Vladek. O acontecimento ¢ narrado por Vladek e ndo

por aquela que vivenciou a experiéncia:

43 Todo dia eu ia para trabalho esperando ver Mancie.../ Podia trazer noticia de Anja./ Li sobre a orquestra que
tocava quando vocés saiam do campo.../ Orquestra?.../ SO lembro de marchar. Nao de orquestra.../ Guardas
acompanhava noés do portdo até oficina. Como podia ter orquestra ali?/ Sei 14. Mas esta bem documentado.../
Nao. So ouvia era as guardas gritando.
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Fig. 17: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 293.4

1.6.1 — Shoah, testemunho e ratos.

Maus trata principalmente das experiéncias vividas pelos pais de Art Spiegelman
durante a ocupacao nazista na Polonia em meados de 1940. Ao se fazer referéncia aos campos
de exterminio nazista, utilizados durante a Segunda Grande Guerra, comumente ¢ utilizado o
termo “holocausto”. Seu uso foi popularizado pela historiografia e possui o sentido do

sacrificio, da imolagdo do cordeiro queimado como oferenda para Deus. No contexto dos

4 Mais tarde ela me diz que procurou cigana.../ Anja sabe que era tolice, mas queria achar esperanga./ Vejo
tragédia... morte!... vocé perdeu seu pai... sua mae... todos!/ S-sim, S0 Lolek, meu sobrinho.../ Vejo uma
criancga... crianga... morta.../ Richieu! meu filhinho Richieu. Solugo./ Espere! Vejo um homem... doenca... ¢ seu
marido! Ele esteve muito, muito doente.../ Ele est4 voltando pra casa...!/ Na proxima lua chia, vocé recebera um
sinal de que esta vivo./ Vejo um navio... lugar distante... vocé terd uma vida nova... € outro menino.
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estudos literarios, em particular nos estudos da memoria, a palavra hebraica “Shoah™ acaba
recorrentemente substituindo-o, tendo essa o significado de “catastrofe”. Essa substitui¢ao
ocorre ao longo dos anos 1980 e 90 devido a conotacdo “explicativa” que a palavra
“holocausto” possui sobre o acontecimento (CYTRYNOWICZ apud NASCIMENTO, 2007, p.
101), uma vez que faz referéncia a imolagdo do cordeiro nos textos judaicos, nesse sentido,
haveria uma explicagio pelo exterminio dos judeus®.

Devido ao tema que ¢ abordado e sua escolha narrativa apoiada na memoria do pai
sobrevivente, Maus recebe atencdo dentro dos estudos da memoria, em particular na literatura
de testemunho. Marcio Seligmann-Silva coloca o autor, Art Spiegelman, entre os principais
autores da literatura de testemunho (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 86).

A narrativa de Maus ndo ¢ construida pelo proprio sobrevivente da Shoah, mas pelo
filho que, mesmo ndo tendo sofrido na carne, apresenta-se como um sobrevivente através dos
traumas de Vladek. Desse modo, o livro funciona como a constru¢ao da identidade do autor a
partir das experiéncias do pai, a obra acaba por mostrar como as consequéncias do nazismo
colocaram uma sombra sobre os sobreviventes e que essa se estende sobre seus filhos e as
geragdes seguintes (HATFIELD, 2005, p. 140)*. Seligmann-Silva destaca os estudos de
Bohleber, em que diz que “os traumatismos sofridos foram além da capacidade de elaboragdo
dos sobreviventes e vieram a marcar a geragao seguinte” (2005, p. 69 e 70).

H4 em Maus uma busca por entender como todo o processo da Shoah moldou os
sobreviventes, tanto seu pai como o proprio Art Spiegelman que cresceu sob a sombra do
holocausto judaico. O autor apresenta, em um dialogo sua esposa Francoise, a duvida acerca
da produgao de Maus, devido dificuldade em entender as questdes que envolvem a relagdo

com seu pai e o holocausto como um todo:

45 Ainda encontra-se o usa da palavra “holocausto”, como o United States of Holocaust Memorial Museum, em
Washington, para monumentos € museus. Todavia o termo “Shoah” comeca a ser usado também fora do
contexto literario. Como exemplos, citamos o filme homonimo, Shoah (1985), de Claude Lanzman, e o espaco
criado por Steven Spielberg como arquivo multimidia com depoimento dos sobreviventes, Survivor of the Shoah
Visual History Foundation, entre outros.

4 Do original: Maus shows the the inescapable fallout of Nazi genocide as a long shadow cast over survivors,
survivors’ children, and the generations to come.
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Fig 73: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 174.4

Art Spiegelman, no entanto, apresenta a necessidade de organizar os acontecimentos
da Shoah de modo a compreender sua relacdo com o pai € a si mesmo. A preocupagdo acerca
dos acontecimentos, em entender e, de algum modo, supera-lo aparece com mais evidéncia na
figura do autor/personagem do que na figura de Vladek, o sobrevivente direto da Shoah.
Seligmann-Silva aponta a narrativa testemunho, como forma do sobrevivente superar os

acontecimentos.

A narrativa teria, portanto, dentre os motivos que a tornavam elementar e
absolutamente necessaria, este desafio de estabelecer uma ponte com “os outros”, de
conseguir resgatar o sobrevivente do sitio da outridade, de romper com os muros do
Lager. A narrativa seria a picareta que poderia ajudar a derrubar este muro. A
circulagdo das imagens do campo de concentracdo que se inscreveram como uma
queimadura na memoria do sobrevivente, na medida em que sdo aos poucos
traduzidas, Uber-Setzte, transpostas, para “os outros”, permite que o sobrevivente
inicie seu trabalho de religamento ao mundo, de reconstrugdo da sua casa. Narrar o
trauma, portanto, tem em primeiro lugar este sentido primario de desejo de renascer
(SELIGMANN-SILVA, 2008, p.66).

Esse tipo de problemaética surge quando o substrato literario ¢ a memoria, com todas as
suas irregularidades, selecdes, imprecisdes e desorganizacdes temporais. Se a memoria
enquanto fonte para a constru¢do narrativa proporciona tais dificuldades ao se organizar no
suporte da literatura, bem como outras formas de representacao, essa situacdo complica-se
ainda mais quando ela ¢ marcada pelo trauma, composto de experiéncias a0 mesmo tempo
marcantes e negadas pelo traumatizado.

Essa mente afetada por um determinado evento chocante proporciona material para

uma escrita que, em sua fuga de uma organizacao padronizada, nos aproxima do pensamento

47 Deprimido de novo?/ S6 estou pensando no meu livro... é pretensioso da minha parte./ Quer dizer, ndo consigo
nem entender minha relagdo com meu pai... como vou entender Auschwitz?... ou o holocausto?...
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desse individuo marcado por conflitos de toda sorte. Essa ¢ a construcao textual propria da
literatura de testemunho com a qual Maus se relaciona profundamente. A narrativa de tais
eventos apresenta todo tipo de impossibilidade: "Veremos que o testemunho de certo modo s6
existe sob o signo de seu colapso e de sua impossibilidade" (SELIGMANN-SILVA, 2008,
p.67). Mais adiante em seu texto, Seligmann-Silva destaca a visdo de Levi sobre a
impossibilidade do testemunho, de como aqueles que ‘“‘sobreviveram” ndo foram aqueles

completamente destruidos pelas experiéncias do campo:

Primo Levi também destacou em diversas oportunidades esta impossibilidade do
testemunho. Ele afirmava que aqueles que testemunharam foram apenas os que
justamente conseguiram se manter a uma certa distdncia do evento, ndo foram
totalmente levados por ele como o que ocorreu antes de mais nada com a maioria
dos que passaram pelos campos e morreram, mas também com aqueles que eram
denominados de Musulmdnner dentro do jargdo do campo, ou seja, aqueles que
haviam sido totalmente destruidos em sua capacidade de resistir (SELIGMANN-
SILVA, 2008, p.68).

Na sele¢do de fatos encontra-se o teor dessa literatura que a um leitor desavisado pode
aparentar um mero registro historico, quando na verdade ndo o ¢é. Detendo-nos um pouco na
questdo da verdade que um relato pode ou ndo ter, ¢ importante observar que a literatura de
testemunho ndo possui um compromisso estrito com a verdade, antes se constrdi por sua
constante busca pelo modo de representacdo, caracterizado pela propria imprecisdo e
“desorganizacdo” da memoria. Nao se trata de um retrato jornalistico ou exato, mas uma
constru¢do narrativa que com toda sua carga de ficgdo, também se relaciona profundamente
com a Shoah. Nesse mesmo sentido, ¢ que se constroi a narrativa de Maus: a busca por uma
forma de representar as narrativas do pai, tanto no que se refere a organizagao textual, dos
fatos, como na representacdo que se faz das personagens. Nesse paradoxo encontra-se o

grande desafio artistico:

(...) de um lado a necessidade premente de narrar a experiéncia vivida; do outro, a
percepgdo tanto da insuficiéncia da linguagem diante dos fatos (inenarraveis) como
também — e com um sentido muito mais tragico — a percep¢do do carater
inimaginavel dos mesmos e da consequente inverossimilhanga. (SELIGMANN-
SILVA apud NASCIMENTO, 2007, p. 93)

Nesse periodo poOs-Shoah, a literatura se foca entdo no trauma daqueles que
sobreviveram fisicamente aos campos. O uso do prefixo “p6s” ndo deve ser pensado de

nenhum modo como préximo ao conceito de “superacdo” ou de “passado que passou”, sua
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conotacdo ¢ estritamente temporal e refere-se ao fim do periodo de utilizagdo dos
konzentrationlager (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 63). Logo nos primeiros anos a partir da
Shoah, nascem os relatos dessas experiéncias.

Dois aspectos importantes dessa literatura sdo a “literaliza¢do” e a “fragmentaciao”. A
primeira ¢ a dificuldade do sobrevivente de traduzir, em imagens e metaforas, as experiéncias
traumaticas registradas em sua memoria. Juntamente com a literalizagdo temos a
fragmentacdo, essa ¢ uma tentativa de organizar a mente do traumatizado, literalizando sua
psique cindida, para que seja apresentada ao leitor (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 85). A
dificuldade em traduzir o relato do traumatizado deve ser aqui entendida como o desafio que o
escritor encontra para representar essas memarias, uma vez que a pura recriagdo imagética da
catastrofe, fortemente difundida pela TV, acaba por banalizar as experiéncias, tornando a arte
a Unica voz possivel da lembranga (NASCIMENTO, 2007, p. 96).

Percebem-se, em ambas as versoes de Maus, que os acontecimentos da vida do autor -
as experiéncias do pai no lager - estdo fortemente presentes nas obras. A preocupacdo com a
realidade que cerca o autor ndo ¢ uma exclusividade de Maus. Observando os demais
trabalhos de Art Spiegelman, confirma-se o tema autobiografico como elemento constante em
sua producdo, como também pode ser visto na coletanea Breakdowns, retrato de um artista
quando jovem (2009).

A autobiografia nos quadrinhos teve suas primeiras manifestagdes na obra Binky
Brown meets the Holy Virgin Mary (1972), de Justin Green*. No entanto, a escrita do eu
acabou sendo mais conhecida pelos trabalhos de Will Eisner. O chamado ‘“antigénero”,
atribuido a autobiografia por Garcia (2012, p. 218) devido a sua oposi¢do aos quadrinhos de
super-herdi, teve grande importancia no desenvolvimento das histérias em quadrinhos pelas
novas possibilidades narrativas que se abriram ao meio, em particular seu uso para uma

producdo de narrativas mais pessoais e intimas e a produgao dos romances graficos:

Embora a relagdo entre Will Eisner e o movimento alternativo dos anos 1980 ¢ 1990
tenha sido minima, esta presente em Um contrato com Deus um dos tragcos que serao
caracteristicos dos quadrinhos alternativos e que se manterdo como a artéria
principal da novela grafica atual: a introducdo da autobiografia, ou pelo menos da
memoéria e dos elementos autobiograficos (GARCIA, 2012, p. 216).

A graphic novel apropria-se da escrita de si para uma produg¢do mais madura, uma

fuga de um meio de entretenimento de apelo meramente visual e focado na agdo, muitas

4 Anexo 18.
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vezes, as caracteristicas do romance grafico se confundem com as histérias em quadrinhos
autobiograficas devido ao grande numero de publicagdes que se intitulam como romance
grafico e abordam a autobiografia. Ainda que ndo seja uma exclusividade ou padrdo, ndo ¢
incomum encontrar nessas HQs o uso de uma linguagem lirica e reflexiva, uma preocupagao
maior com a construgdo dos didlogos, encontra-se também alguns experimentalismos, como
pode ser percebido em Retalhos (2003), de Craig Thompson, que utiliza diferentes estilos de
traco para representar momentos temporais e situagdes da historia.

Também em O Fotdgrafo (2010), de Didier Lefévre, Emmanuel Guibert e Frédréric
Lemercier, que coloca em cheque alguns critérios para autobiografia e da propria linguagem
dos quadrinhos devido a pluralidade de autoria e a interse¢do de desenho, fotografia e
negativos de filme fotografico ao longo da historia. A classificagdo de Maus como uma
autobiografia ndo ¢ algo tdo simples, uma vez que possui duas narrativas em sua composi¢cao
e uma alternancia de protagonismo.

O teodrico francés Phillipe Lejeune destaca a importancia de se falar de modo
retrospectivo de uma experiéncia pessoal em forma de narrativa. A autobiografia seria uma
“Narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua propria existéncia, quando
focaliza sua historia individual, em particular a histéria de sua personalidade” (LEJEUNE,
2008, p.14). Para que se enquadre nessa definicao, estabelecem-se quatro categorias, sendo
duas essenciais para a autobiografia: 3. Situacdo do autor: identidade do autor (cujo nome
remete a uma pessoa real) e do narrador; 4. Posicdo do narrador: a) identidade do narrador e
do personagem principal (LEJEUNE, 2008, p. 14 ¢ 15).

A grande preocupacgao de Lejeune ¢ de se estabelecer a mesma identidade entre autor,
narrador e protagonista. O autor chega a revisitar o tema da autobiografia de modo a retificar
alguns pontos. No que diz respeito a definicdo de autobiografia, o autor coloca: “(...) obra
literaria, romance, poema, tratado filosofico etc., cujo autor teve a intengdo secreta ou
confessa de contar sua vida, de expor seus pensamentos ou de expressar seus sentimentos”
(LEJEUNE, 2008, p. 53). Essa ultima defini¢do apresenta sua utilidade ao se pensar o caso de
Maus.

Spiegelman ¢ o autor o narrador e o protagonista em Maus, no entanto, isso ¢
verdadeiro apenas se for considerada as cenas no presente diegético durante o livro. Quando o
leitor ¢ levado para o passado, ndo apenas a narrativa passa a ser a respeito de Vladek, mas
também o protagonismo. Spiegelman constroi a narrativa alternando esse dois relatos, seus

respectivos narradores e os protagonistas. Desse modo, consegue atribuir importancia a ambos
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as histdrias, permitindo que Maus seja lido como os relatos do pai durante o regime nazista,
como também a histéria de um relacionamento conturbado entre pai e filho. Além de
apresentar os resultados das experiéncias de Vladek no presente diegético. Essa alternancia de
momentos no tempo proporciona uma maior relagdo entre eles, atribuindo uma maior
dimensao da trama, que se estende no tempo e a terceiros. Nesse sentido, Maus nao fala
apenas dos acontecimentos relacionados a Shoah, mas também em como aqueles
acontecimentos manifestam-se no presente, afetam as futuras geragdes daqueles que
fisicamente sobreviveram aos campos.

A autobiografia quando usada na linguagem dos quadrinhos, bem como outras
manifestagdes visuais, apresenta algumas particularidades em relagao a suas versdes em prosa
e poética, sendo possivel o uso de “sosias literarias” e até de um codigo visual mais complexo
em que a representacio grafica do protagonista-narrador muda em cada quadro®.

Nos quadrinhos, a autorrepresentagcdo ¢ tao importante quanto a selecao dos fatos. A
escolha de um estilo artistico, detalhes fisicos ressaltados ou suprimidos, revela intencdes do
autor, a visdo que esse constréi de si. Tais escolhas sdo importantes elementos na construgao
narrativa. Na representacdo antropomorfica que se faz das pessoas em Maus reside uma
peculiaridade da linguagem grafica no que diz respeito a autobiografia.

Um leitor, por mais desavisado, ndo demoraria mais que algumas paginas para
perceber que a historia trata das experiéncias de Vladek Spiegelman durante o holocausto
judaico e da relacdo pai e filho. Trata-se de uma histdria de vida em que a identidade do autor
fica evidenciada pelo cédigo ali utilizado. A representacdo de si como um rato ndo rompe
com a tematica autobiografica, mas, ao contrario, coaduna com uma intencdo de se
autorrepresentar a partir de escolhas do autor, de criar, a partir dos acontecimentos, uma
representacao de si.

Outro ponto interessante quando se pensa a escrita autobiografica ¢ a construcao que
se faz da primeira pessoa do discurso e o fato do leitor ser capaz de visualizar essa primeira
pessoa, 0 que seria um “problema” para esse tipo de construcdo. Sobre as particularidades

graficas que a construgdo da primeira pessoa permite, Charles Hatfield aborda:

Vendo o protagonista ou narrador, no contexto de outras personagens e objetos
colocados no desenho, o torna um objeto. Desse modo, o cartunista projeta e
objetiva seu senso interior de si, alcangando enfim um senso de intimidade e
distancia critica. E a exploragdo grafica dessa dualidade que distingue a
autobiografia nos quadrinhos da maioria das autobiografias em prosa. Diferente da

4 Anexo 19.
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narrativa de primeira pessoa, a qual funciona de dentro para fora, descrevendo os
eventos & medida que sdo experimentados pelo contador, o quadrinho trabalha de
fora para dentro, apresentando os fatos de uma posicdo objetiva, ou pelo menos
distante (HATFIELD, 2005, p. 115 - tradu¢do minha®®).

Ao se colocar graficamente nos requadros, o personagem-narrador passa a ser um
objeto da cena, ele proprio se observa e se escreve, torna-se um terceiro. Nao temos apenas a
visdo que o autor tem do mundo, mas a visao que ele tem de si, visualmente representada
pelas escolhas estéticas do autor. Em sua constru¢do, a autobiografia nos quadrinhos
proporciona um senso de intimidade e a0 mesmo tempo uma distancia critica.

O trabalho de literalizagdo dos fatos, transposi¢do dos fatos contados para uma
narrativa, no caso de Maus nao ¢ realizado pelo sobrevivente, mas pelo filho que colhe as
informagdes e as organiza segundo sua proposta narrativa. Faz-se necessario o uso de outro
para traduzir os relatos que nascem na oralidade, o que leva como ja& mencionado, a um
elemento ficcional dentro de uma narrativa essencialmente calcada no real. Art Spiegelman ¢
esse outro que traduz, que d4 voz e forma a historia do pai. Ele menciona que o testemunho
do pai ndo era linear ou exato, o fato da memoria ndo ser organizada cronologicamente e
atravessar o tempo até o relato tornou o processo ainda mais complicado, “Eu tive que tomar
uma decisao logo cedo: Eu poderia tentar lidar com a historia que ele contou ou eu poderia
tentar contar o que ele me contava?” (SPIEGELMAN, 2012. DVD, Making Maus/
Interviewing Vladek — tradu¢io minha!). Se a organizacio narrativa ja apresenta um grande
desafio, a organizacdo de relatos de outro para uma narrativa unica representa um desafio tao
grande quanto. A producdo de um texto a partir de relatos ndo se trata de uma mera
transposi¢cao midiatica — da oralidade para a linguagem dos quadrinhos —, mas de um processo
de tradugdo em que, da mesma maneira que ocorre com a memoria, exige selecdo e
organizagdo, nessas escolhas perde-se uma suposta veracidade que poderia ser encontrada
nesse tipo de texto, levando a narrativa, profundamente relacionada com a histéria de vida de
um individuo, o elemento ficcional. A presenca desse elemento ficcional distancia o texto de

um mero relato historico, ou documental, passando a possuir tracos que o torna literario. O

0 Do original: “Seeing the protagonist or narrator, in the context of other characters and object evoked in the
drawing, objectifies him or her. Thus the cartoonist projects and objectifies his or her inward sense of self,
achieving at once a sense of intimacy and critical distance. It is the graphic exploitation of this duality that
distinguishes autobiography in comics from most autobiography in prose. Unlike first-person narration, which
works inside out, describing events as experienced by the teller, cartooning ostensibly works from outside in,
presenting events from an (imagined) position of objectivity, or at least distance.”

51 Do original: “I had to make a decision early on: Would I try to deal with the telling he is told or would I try to
tell what he is telling?”
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descompromisso com um relato ou registro histérico € o que atribui a esse texto um carater
literario.

A alternancia entre passado e presente leva o leitor ndo apenas a compreender o
passado, a historia do pai, mas também as consequéncias da Shoah, seu resultado em um
tempo mais duradouro que o periodo da guerra. H4 uma relagdo importante desses dois
momentos para a constru¢ao do romance. Hatfield aponta a importancia dessa alternancia e
encontro de passado e presente, desse choque de momentos que reforga a ideia de que “Maus
¢ uma evocacao, ndo uma reproducdo completa do passado, e a insisténcia nesse fato reforca
sua veracidade como evocagdo. Por esse motivo, passado e presente colidem continuamente,
devem colidir, um com o outro no texto” (2005, p. 141 - tradugdo minha®?). Ndo se busca
remontar o passado, a historia ndo nasce do passado, mas ¢ remontada a partir de determinado
presente para elaboracao do testemunho (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 79).

Nos momentos em que somos levados as memorias de Vladek, temos o testemunho do
pai ao autor sobre suas experiéncias nos lager de Auschwitz, esse testemunho, assim como na
obra E isto um homem? de Primo Levi, alterna entre testis ¢ superstes de acordo com seu
fluxo. O primeiro termo refere-se ao relato de “um terceiro que seria citado diante de um
tribunal para dar a sua versdao dos ‘fatos’”. O termo superstes, faz referéncia a “testemunha
enquanto alguém que sobreviveu a uma catastrofe e que nao consegue dar conta do vivido -
porque ficou traumatizado (elemento subjetivo) e devido a ‘dimensdo’ da catastrofe (elemento
objetivo) — leva-nos a uma etimologia possivel da testemunha como superstes ou, em grego,
martir (sobrevivente)” (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 84). Desse modo, o testemunho testis
esta associado ao aspecto visual, de alguém que, externamente, assiste a um determinado
acontecimento, e posteriormente ¢ capaz de produzir um relato, testemunho. Ja o testemunho,
superstes, remete a experiéncia vivida, com isso, ¢ proprio desse tipo de testemunho a
imprecisdo, uma vez que aquele que produz o relato esta afetado pelo acontecimento.

Vladek Spiegelman, como esse sobrevivente, vive e assiste os horrores do
konzentrationlager, sendo entdo martir e testemunha, testis e superstes. Abaixo, exemplos

desses dois tipos de testemunho dentro da HQ:

52 Do original: “Maus is an evocation, not a full recovery, and its insistence on this very fact implicitly reinforces
its trustworthiness as an evocation. This is why past and present continually collide, must collide, with each
other in the text.”
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Fig. 74: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p.189.3

Esse primeiro momento, faz referéncia a narrativa daquilo que ¢ visto externamente,
os acontecimentos que ele observou como um terceiro, fatos ocorridos com outro recluso do
campo. Nessa pagina ¢ apresentado o caso do preso Mandelbaum. Segundo Vladek, todos o
conheciam como um judeu muito rico e simpdtico, mas acabou definhando pela dura
realidade do campo. Suas roupas eram muito maiores que deveriam e por isso segurava as
calgas o tempo todo, possuia um sapato que nao lhe calgava e por isso o carregava na mao, na
esperanca de conseguir troca-lo, devido a essa ocupagdo constante das maos, Mandelbaum
perdeu sua colher e derrubava sua sopa constantemente, o que limitava ainda mais sua
alimentacdo. Em outro momento, Vladek deixa clara a importincia de ter visto os

acontecimentos, de ser uma testemunha ocular:

53 Para mim, muito dificil. Mas para meu amigo Mandelbaum, mais dificil./ Em Sosnowiec todo mundo
conhecer Mandelbaum. Mais velho do que eu... muito rico.../ Mas agora, em Auschwitz, Mandelbaum muito
mal./ Na sua calca cabia dois e ele ndo ter nem barbante pra fazer de cinto. Passar o dia segurando calca.../ Um
pé ndo entrava no sapato. Tinha que carregar esse sapato. Quem sabe alguém troca por outro?/ Outro sapato
grande. Parecia lancha. Mas pé entrava./ Era inverno. Ele andava por toda parte com um pé no neve.
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Fig. 75: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 229.3

Como superstes, Vladek nao apenas vé os acontecimentos, mas os sofre. Desse modo,
sua relacdo com os fatos ndo estd associada a uma neutralidade, uma suposta veracidade do
ocorrido, mas a uma relacdo emocional. Ele é capaz ndo apenas de narrar, mas, de algum

modo, falar sobre as sensagdes de ter vivenciado aquilo:

3% Quando russos se aproximar, alemies se prepara para fugir de Auschwitz. Queriam funileiros para desmontar
as camaras de gas./ Eles queriam despachar tudo pro Alemanha. Podiam levar judeus e acabar com todos eles em
paz./ Asalemaes ndo queriam deixar marcas do que fizeram./ Vocés ouviram falar do gas, mas eu vou contar o
que eu vi mesmo./ Fui testemunha ocular.
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Fig. 76: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 186.%

Aqui se encontra a narrativa superstes, que ocupa a maior parte de Maus. Nesse
momento, o leitor conhece alguns dos Maus tratos do campo, como o uso de tatuagem para a
identificacdo dos presos e a exposicao a baixas temperaturas durante a aleatoria distribuigcdo
de roupas utensilios.

O tema de que Maus trata, ¢ outro ponto interessante. A Shoah foi abordada em vérias
formas narrativas, nesse processo, a representagdo dos relatos dos prisioneiros normalmente
sdo caracterizadas por fortes representacdes fotograficas, o que acaba por expor

excessivamente os male sofrido pelas pessoas envolvidas, essa exposi¢ao acaba por desgastar

33No neve eles jogaram uniformes pra nos./ Schell! Schell! Schell!/ Eles nem olhava o tamanho da roupa que
jogava./ Um sujeito quis trocar./ Des-desculpe. Este sapato ¢ pequeno./ Talvez agora sirvam?/ Sapato ser de
madeiral!/ Eu ter sorte. Tudo serviu mais ou menos. S6 o camisa tinha furos e estava folgada./ Registraram nos...
anotaram nossos nomes. E aqui na brago escreveram niimero.



56

o peso do acontecimento, banalizando-os, ou simplesmente falham nessa tentativa de re-criar

0S campos:

A maioria dos filmes possui uma dificuldade em lidar com Holocausto enquanto
tema por conta de uma tendéncia a verossimilhanca e reproducdo da realidade por
meio de imagens fotograficas. Os filmes sobre Holocausto, normalmente sdo
povoados por prisioneiros bastantes bem alimentados, por exemplo. Diretores e
produtores se envolvem em algum tipo de loucura para tentar reconstruir os campos
ao invés de cria-los como um espago mental, o que Maus faz (SPIEGELMAN, 2011,
p. 166 - tradugdo minha’®).

Ao falar sobre Maus, Santiago Garcia aponta para essa mesma questdo do tema do
holocausto e suas representagdes: “Um dos grandes problemas do Holocausto foi a
impossibilidade de representd-lo adequadamente: as imagens, e especialmente as imagens
fotograficas, destroem seu significado, e sua minuciosa brutalidade acaba por nos
insensibilizar, trivializando-0” (GARCIA, 2012, p. 226). Ao se tratar de narrativas
relacionadas ao Holocausto, frequentemente as representacdes indiretas foram utilizadas,
apresentando-se como a Unica maneira de fazé-lo. Algumas obras cinematograficas buscaram
distanciar-se de uma reproducao literal, fotografica, excessivamente expositiva, do que foi a

Shoah, para fazé-lo foram utilizados diferentes recursos narrativos:

Lembre-se no que diz respeito o documentdrio Night and Fog (1955) de Alain
Resnais, o qual faz uma mescla de imagens horriveis de arquivo com cenas originais
e sugestivas dos campos de concentragdo atualmente, acompanhado de uma voz que
problematiza a propria ideia de um filme sobre o Holocausto. Alternativamente,
Shoah(1985), de Claude Lanzmann, evita o uso de imagens de arquivo dos campos
nazistas em geral, preferindo usar entrevistas de sobreviventes prisioneiros e
guardas. Até a Lista de Schindler, de Steven Spielberg, a mais conhecida
Hollywoodiagdo da narrativa do Holocausto, utiliza de um forte preto e branco
cinematografico como um recurso de distanciar e contextualizar (Doherty 76).
Spiegelman, suspeito de “realismo” fotografico em quadrinhos, conscientemente
entrega uma simplificacdo cartunesca para evitar a produ¢do de um material banal
(HATFIELD, 2005, p. 145 - tradu¢do minha®”).

36 Do original: “Most dramatic films have a hard time with the Holocaust as a subject because of the medium’s
tendency toward verisimilitude and reproduction of reality through moving photographic images. Holocaust
movies usually look like they’re populated by fairly well-fed inmates, for example. Movies makers can get
involved in some kind of crazy trying-to-rebuild the camps, as opposed to creating it as a mental zone, which
Maus does.”

57 Do original: “Recall in the regard Alain Resnais’s documentary Night and Fog (1955), which combines
horrific archival images with suggestive original footage of the now-abandoned camps, accompanied by voice-
over commentary that problematizes the very idea of a Holocaust film. Alternately Claude Lanzmann’s Shoah
(1985) avoids archival footage of the Nazi camps altogether, in favor of interviews with surviving captives and
captors. Even Steven Spielberg’s Schindler’s List (1993), the best-known Hollywoodization of Holocaust
narrative, employs stark black-and-white cinematography as a distancing and contextualizing device (Doherty
76). Spiegelman, suspicious of “realistic” graphic in comics, quite consciously deployed cartoonal simplification
to avoid making the material banal”
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De modo semelhante, Spiegelman evita a construcao fotografica do Holocausto, ainda
que exista um grande esforco do quadrinhista em ser minucioso com relagao aos cenarios, sua
narrativa ndo ¢ uma reprodu¢do do que aconteceu, uma substituicdo dos fatos, mas uma
proposta de reflexdo. E na recriagdo, e ndo na tentativa de reproduzir, na fuga de uma
realidade que ndo pode ser contornada ou descrita, que Maus constrdi-se. Spiegelman busca
representar os acontecimentos, € na permuta das pessoas pelos seres humanoides com cabeca
de animal ¢ que ele consegue construir tudo em um plano distante para que em seguida o
leitor traga tudo aquilo para a realidade, Garcia destaca a andlise de Sabin sobre a escolha de

representacao utilizada em Maus:

Creio que isso teria colocado o livro em um carater diferente, e esse carater seria
plano. Nesse momento, estava tentando realizar uma reconstrugdo histdrica séria, e
nunca poderia iguala-la a realidade. Ao colocar essas mascaras nos personagens,
tudo se produz em um limbo em que as coisas existem como comentario. Permite
que se avance pela HQ contemplando os acontecimentos, e nao tentando substituir o
acontecimento pela HQ (SABIN apud GARCIA, 2012, p. 226).

Para narrar os horrores do /ager, Spiegelman buscou uma forma de traduzir aquela
realidade. Para tal, ele opta por ndo apresentar as pessoas totalmente como seres humanos,
mas animais antropomorfizados, individuos com corpo de anatomia humana e a cabecga de um
animal que de algum modo, na perspectiva e inten¢do do autor, representa o respectivo grupo
identitario presente na narrativa. Sua opc¢do, talvez a mais importante da obra, atribui,
paradoxalmente, a obra, uma enorme possibilidade interpretativa, justamente pela imprecisao
que a forma de representacdo utilizada esta presente no texto. A nao literalidade de Maus
contribui para uma representacdo, € ndo uma (tentativa de) reproducdo, dos acontecimentos, o

que por sua vez abre margens interpretativas na obra, tornando-a um objeto mais interessante.

1.6.2 — Rats and mice: a busca por uma traducao

Sobre a palavra que se refere ao animal que representa os judeus na histéria ¢
importante atentar-se para os termos utilizados na versao original, em lingua inglesa, e seu

equivalente na tradugdo em lingua portuguesa®®. O titulo da obra utiliza a palavra alemi

3% Antonio de Macedo Soares.
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“Maus” que semantica e foneticamente assemelha-se ao Inglés “mouse”, “camundongo” em
portugués. Assim, faz-se referéncia a propria representagao do judeu presente na obra: o de
associar 0 povo judeu ao animal camundongo, ou rato. O termo “Maus” pode também ser
associado ao verbo “Mauschelnwas”, que por sua vez transmite um esteredtipo antissemita
acerca do povo judeu. Este verbo ¢ usado para caracterizar, de modo pejorativo, o pesado
sotaque judaico ao falar o alemdo ou outro idioma utilizado na Europa, observa-se que
“Maus” faz parte da constru¢do morfoldgica do referido verbo. Ao falar-se da histéria em
quadrinhos de Spiegelman, seja pelo proprio autor ou terceiros, sdo utilizados “mouse”, ou
seu plural “mice”, para referir-se ao animal que representa os judeus na obra, como pode ser
observado em textos e entrevistas relacionados a obra.

Salvo em alguns casos, os termos “mouse” ou “rat” ndo surgem frequentemente por
escrito ao longo do livro. Dois desses exemplos sdo encontrados no titulo dos capitulos quatro
e cinco, respectivamente mouse holes € mouse trap, traduzidos por “buraco de ratos” e “a

ratoeira”.

Fig. 18: Art Spiegelman: Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c) (a esq.). Maus: a historia de
um sobrevivente 2005 (a dir.). Ambas p. 97.
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Fig. 19: Art Spiegelman: Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c) (a esq.). Maus: a historia de
um sobrevivente 2005 (a dir.). Ambas p. 131.

Observa-se que a palavra “ratoeira” possui o radical de “rato”, e ¢ a unica palavra
existente na lingua para identificar a armadilha para os roedores, ndo sendo comum encontrar
algo contra camundongos, mas para ratos.

O mesmo pode ser encontrado com mais evidéncia em um dos momentos
metalinguisticos de Maus, em que uma referéncia direta a forma de representagdo adotada por
Spiegelman ¢ abordada. No capitulo Mauschwitz, introduzido por um quadrinho na forma de
seu bloco de rascunhos, Artie encontra-se em duvida na forma de representar graficamente
sua esposa convertida ao judaismo, mas de origem francesa, ao que ela responde no terceiro
requadro, no centro da pagina, enfaticamente: “Huh? A mouse, of course!”, traduzido por
“Qué? uma rata, l6gico.”. Mais uma vez observa-se o uso da palavra “rato” em referéncia a

“mouse’’:
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59 Férias de verdo. Frangoise € eu estdvamos na casa de amigos, em Vermont.../ O que vocé esta fazendo?/
Tentando descobrir como desenhar vocé.../ Quer que eu pose?/ Nao, é para o meu livro. Que animal vocé vai
ser?/ Qué? Uma rata, 16gico. / Mas vocé é francesa!/ Bom que tal uma coelhinha?/ Nah. E doce demais./Hmmf./
Estou pensando nos franceses em geral. Todos aqueles séculos de anti-semitismo./ Pense no caso Dreyfus! Nos

colaboradores nazistas! Nos.../ Ok! Mas... se vocé € rato, eu também devia ser. Afinal, eu me converti!
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Outra passagem importante, que sera retomada detalhadamente mais adiante nesse
trabalho, ¢ um momento da narrativa em o personagem de Vladek estabelece uma diferenca
entre o rato e o camundongo. Na ocasido, ele fala que o medo que sua esposa, Anja, sente
pelo animal ¢ injustificado, uma vez que esse se trata de um camundongo e ndo de um rato
como ela supunha. A diferenca que se estabelece no raciocinio de Vladek ¢ de que o rato é
algo que, de algum modo, inspira medo, ao passo que o camundongo por ser menor nao o
faria. Importante citar que os termos “rats” e “mice” presentes no penultimo baldo de fala da

pagina, foram respectivamente traduzidos por “ratos” e “camundongos”.
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Fig. 21: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 149.%

Nota-se a preferéncia pela utilizagdo de “rato” ao invés de “camundongo” na edigdo
brasileira da histéria em quadrinhos, mesmo que o segundo seja a tradugdo mais “apropriada”
para o termo “mouse”. Desse modo, o presente trabalho utilizara o termo “rato” para referir-se

ao animal que representa os judeus dentro do universo ficcional de Maus. Ha ainda outro

%0 De noite nds podia mexer um pouco, mas tinha outra coisa 14 embaixo.../ Aieee!/ Que foi isso?/ Vladek, t-tem
ratos aqui embaixo!/ Pss, calma. Pare de gritar./ Calma, ndo sdo ratos. Sdo bem pequenos. Sdo s6 camundongos!/
Claro, era mesmo ratos. Mas eu queria Anja mais tranqjiiila.
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momento em que ¢ utilizada a palavra “rato”, porém em sentido conotativo, em substitui¢ao a

“delator”, “dedo-duro”. Nessa situacao foi mantida a traducao de “rat” por “rato”:

WELL, YoU KHOW, | BURIED HIM....

HEX® THIS 19 THE RATTHET | HE WAS
TURNED MY FAMILY OVER | SHOT Y
To THE GEFTAFO,

ENTREGOU MOSSA
FAMILIA T GESTAFOD,

o l""‘ i |

Fig. 22: Art Spiegelman: Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c) (a esq.). Maus: a historia de
um sobrevivente 2005 (a dir.). Ambas p. 119.

O que se percebe acerca do uso do termo “rato” ou “camundongo” ¢ de que quando
nao houver uma evidente diferenca entre um e outro, a tradu¢ao para o portugués utiliza
“rato”, uma vez que ¢ comumente utilizado na Lingua Portuguesa do Brasil. Nos momentos
em que os termos, “rat” e “mice”, sdo usados com acepgdes mais especificas, adota-se uma

9% ¢¢

tradug¢ao mais formal, “rato” por “rat”, “camundongo” por “mouse” e respectivos plurais.

1.6.3 — Graphic novel: um nome mais bonito do que historia em quadrinhos

Maus ocupa um importante lugar dentro dos quadrinhos por seu carater inovador, uma
das obras que apontou novos rumos a serem adotados pelas historias que a seguiriam. Iniciado
com os comix ¢ seguidos pelas HQs alternativas, ampliou-se as possibilidades do que se
pensava como quadrinhos, nesse periodo, diversificaram-se as questdes tematicas,
ideoldgicas, artisticas e mercadologicas.

Essa mudanga de pensamento e postura ocorre em grande medida pelo formato e valor
que se tinha nos quadrinhos europeus. As bande dessinées e os fumetti da década de 1960ja

possuiam preocupagdes estéticas com publicagdes menos comprometidas com o0s comics
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serializados, os albuns com historias fechadas ja faziam parte da realidade europeia,

preocupacoes que inquietaram os quadrinhistas norte-americanos somente uma década depois.

As historias em quadrinhos artisticas, que ja existiam com status de arte e pintura na
Europa, passaram a se tornar mais freqiientes e assim reconhecidas no mercado
norte-americano nos anos 1980 e 1990, com Bill Sienkewicz, John J. Muth e Kent
Williams, em uma arte quadrinhistica plena de Expressionismo, principalmente
(ANDRAUS, 2006, p. 173).

Ao passo que na Europa estao relacionados as gravuras e por isso sdo percebidos como
objeto mais artistico, os quadrinhos norte-americanos que sao associados ao jornal e por isso a
propaganda e cultura de massa. Esses estdo mais associados a tradig¢do artistica das gravuras
do que a midia dos jornais e publicidade. Nesse sentido o valor atribuido aos quadrinhos na
Europa era muito diferente ao encontrado nos Estados Unidos.

O que se segue nesse pensamento de elevar o status das historias em quadrinhos € o
estabelecimento, muito mais que uma criagdo, da graphic novel como outro género dentro do
meio. Em um didlogo com os formatos de livro de capa dura e um maior nimero de paginas
adotadas nos quadrinhos europeus, ocorreu também uma mudanga no formato fisico das HQs.

Em seu desenvolvimento, os quadrinhos normalmente tiveram um numero reduzido de
paginas em diferentes formatos, varios tipos de encadernagdes e acabamentos usados ao longo
do tempo. Passa a ter entdo a necessidade de outro modelo, que ndo comprimisse a arte nos
formatos reduzidos até entao existentes.O formato do comic book acabava por nao abrigar as
possibilidades do romance grafico, ainda se “espremendo” em suportes menores.Nesse
sentido, a graphic novel ndo trata somente de um posicionamento artistico, mas de um
formato fisico que melhor abrigaria as ambicgdes artisticas e representaria, de forma

apropriada, o status que as HQs atingiram.

Graphic novels, na minha defini¢do, sdo historias em quadrinhos da extensdo de um
livro pensadas para ser lidas como uma tnica histéria, Na acep¢do ampla, o termo
inclui colecdes de historias em géneros como mistério, super-herdi e sobrenatural,
pensadas para ser lidas sem conexao com sua correspondente revistas mensais
(SCHUMACHER, 2013, p. 239).

Seguindo o caminho dos quadrinhos europeus dos anos 60, a graphic novel apropria-
se desse formato livresco para elevar seu status. Esse modelo chegou aos Estados Unidos

somente em 1978 com a obra Um Contrato com Deus, de Will Eisner, a mesma vinha com o
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termo graphic novel escrito na capa, uma forma que Eisner utilizou para diferenciar aquele
tipo de producao do tradicional comic book, e de certo modo estabelecer um novo género,

mais “sério”, dentro dos quadrinhos.

Ainda na vanguarda da forma apesar da idade, Eisner cunhou o termo “graphic
novel”, romance grafico, e especificou que se tratava de algo mais que um gibi bem
impresso. Na tradicdo européia dos anos 70, tratava-se de trabalhar textos e
desenhos na dire¢do de uma expressividade mais assumidamente pessoal. No caso
de Eisner, essa demanda se nutriu principalmente de suas memorias da época da
depressdo, como Um contrato com Deus, A Life Force, The Dreamer, ¢ outros
inéditos em portugués (PATATI, Carlos. BRAGA, Flavio, 2006, p. 89).

Outra obra que contribuiu fortemente para o status mais literario e artistico dos
quadrinhos foi Maus, 1986 primeiro volume e 1991 segundo volume e versdo final, de Art
Spiegelman. A questdo tematica de ambas foi muito importante para se repensar os
quadrinhos. Se em Um Contrato com Deus existe uma narrativa que trata fortemente dos
dramas do ser humano, em Maus a histéria de Vladek Spiegelman estd ambientada na Polonia
do regime nazista, tratando do mais traumatico evento histérico do ocidente no século XX.
Spiegelman opta por construir sua narrativa em um realismo alegérico, em que
representacdes, a0 mesmo tempo, documentam, de alguma forma, e estabelecem uma reflexao
acerca dos acontecimentos.

As histérias em quadrinhos possuem uma longa tradi¢do de, marcada pelo proprio
termo “comic”, utilizado no inglés e comumente em outros idiomas, possuir uma tematica
divertida, comica. No entanto, ha algum tempo, uma grande quantidade de quadrinhos que
abordam temas “sérios”, bem como a quebra dos padrdoes comportamentais dominantes. A
luta contra a exclusiva abordagem divertida dos quadrinhos norte-americanos teve varios
adeptos, nomes como Will Eisner, Robert Crumb e Art Spiegelman; em grande medida, foram
alguns dos que trouxeram novas possibilidades temdticas as HQs.

A mudanca de paradigma tematico das historias em quadrinhos para uma abordagem
de temas mais sérios permitiu uma maior exploragdo desse meio. A questdo temadtica passa a
ndo ser critério para sua definicdo, e, com isso, outros aspectos passam a ser de fato

valorizados. Denotando um desenvolvimento no objeto quadrinhos:

As histérias em quadrinhos foram vistas, durante muito tempo, de forma
preconceituosa, como “cultura de massa”, “cultura inferior”. Porém, os primeiros
estudos sociologicos e semioldgicos, entre outros, sobre esta manifestacdo cultural,

contribuiram para uma nova percep¢do de sua importancia e relevancia. Aliado a
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isso, os Graphic Novels (revista em formato grande e encadernada em luxuosa capa
dura) reforcaram o novo status das publicagdes quadrinistica e a politizagdo dos
quadrinhos a partir dos anos 1970 juntamente com o novo publico almejado, agora o
publico adulto, fizeram com que as historias em quadrinhos antes desprezadas,
inclusive como objeto de estudo, agora passassem a receber ndo s6 uma quantidade
maior de pesquisas e publicagdes, como também ganhar mais respeitabilidade e
reconhecimento (VIANA, 2013, p. 12).

Nildo Viana aponta como o desenvolvimento das histérias em quadrinhos passou de
uma forma de leitura “inferior”, “de massa”, para uma producdo direcionada para um publico
adulto e passando a ter um aumento de interesse por pesquisas € publicagdes. Essa constante
mudancga no status das historias em quadrinhos contribui amplamente para a dificuldade em

definir o proprio objeto quadrinhos.
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CAPITULO 2 - UMA LINGUAGEM PARTICULAR

Buscando uma maior compreensdo dos quadrinhos e de seu processo narrativo, faz-se
necessario entender com mais clareza o funcionamento e as principais caracteristicas desse
meio de leitura. A conceituagdo de algo tdo novo, ja que ndo possui dois séculos de existéncia,
considerando a forma fisica dos quadrinhos como conhecemos hoje, e estd fortemente
presente em nosso tempo, pode ser mais complicada do que aparenta. As constantes
experimentacdes, na producdo de historias em quadrinhos, ndo permitem um facil contorno
dos limites dessa expressao artistica. Talvez por tratar-se de algo resultante da relacdo de
imagem e texto, sua classificagdo acabe sujeita a valorizacdo de um ou outro aspecto ou,
devido a sua ainda juventude, apresente tantas possibilidades inexploradas, que sua
classificagdo acaba perdendo-se nessas variacdes. Como entdo entender a linguagem dessa
forma de leitura tao nova e plural?

Para uma analise mais eficiente de Maus, em seus mais diversos aspectos, assume-se
aqui a necessidade de realizar alguns apontamentos que cercam o objeto “quadrinhos”. Esses
serdo feitos visando a uma melhor compreensdo da linguagem que estabelece a narrativa
grafica. Se em um primeiro momento a descricdo dessa linguagem demonstra uma dicotomia
entre o visual e verbal, essa divisao serad considerada apenas para uma analise mais minuciosa
e individual desses aspectos, numa organizacdo didatica necessdria a organizacdo do
pensamento.

O objetivo da andlise consiste, pois, em perceber a relacao desses dois aspectos, nao
como uma soma, ou mera associacdo, mas um produto, algo indissociavel que de fato
determina essa linguagem tdo particular. E preciso perceber, enfim, o processo dialético que
estd presente nessa linguagem. Uma vez estabelecidos tais tragos da historia em quadrinhos,
sera possivel analisar como Art Spiegelman articula esses recursos de modo a produzir uma

narrativa tdo marcante como a de Maus.

2.1 — Visual e Verbal: as duas faces do quadrinho

Os quadrinhos s@o normalmente compostos por dois elementos principais: o visual,
representado por toda e qualquer manifestagdo que trabalhe com forma, cor ou grafismo; e o

verbal, mais facil de identificar, pois estd ligado a palavra enquanto signo linguistico. Na
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relacdo dessas duas formas de linguagem, forma-se o que chamamos de quadrinhos. Como

aponta Waldomiro Vergueiro:

Em primeiro lugar, nota-se que as historias em quadrinhos constituem um sistema
narrativo composto por dois codigos que atuam em constante interag@o: o visual e o
verbal. Cada um desses ocupa, dentro dos quadrinhos, um papel especial, reforgando
um ao outro e garantindo que a mensagem seja entendida em plenitude. Alguns
elementos da mensagem sdo passados exclusivamente pelo texto, outros tém na
linguagem pictérica a sua fonte de transmissdo. A grande maioria das mensagens
dos quadrinhos, no entanto, € percebida pelos leitores por intermédio da interacdo
entre os dois codigos. Assim, a analise separada de cada um deles obedece a uma
necessidade puramente didatica, pois, dentro do ambiente das HQs, eles ndo podem
ser pensados separadamente (VERGUEIRO, 2005, p. 31).

Nesse uso de duas linguagens, podem-se encontrar diividas sobre a maior relevancia
de um aspecto em detrimento de outro; mas o fato ¢ que essa linguagem se constrdi em um
entrelugardo visual e do verbal, pois, semelhante a poesia concretista, a propria ocupagao do
espaco disponivel faz parte dessa linguagem. Desse modo, ha uma profunda relagdo texto-
imagem, e essa nao deve ser compreendida como a gestagdo de um subproduto advindo de
algo maior e ja estabelecido como literatura ou artes plasticas.

Desse modo, os quadrinhos sdo uma manifestagdo que se utiliza de uma linguagem
escrita e visual para constituir a sua propria, insubstituivel, e de caracteristicas unicas. Sua
leitura ndo se limita a decodificacdo de vocabulos e a atribuicdo de carga semantica aos
mesmos, assim como nao podemos pensar que se trata de um mero passar de olhos pelas
imagens, que ilustram e marcam essa experiéncia de leitura.

O papel da imagem em uma histéria em quadrinhos ndo deve ser tomado como uma
ilustragdo que auxilia o processo narrativo, mas um elemento que, associado a palavra,
constitui a propria linguagem dos quadrinhos. Sua leitura é um processo simultaneo e
indissociavel. O aspecto visual ndo deve ser entendido apenas como os desenhos colocados
nas vinhetas, como a ilustra¢do das personagens e cendrios, mas como um conjunto formado
pelas variadas ferramentas que trabalham com o visual.

Haé critérios para as escolhas ao se contornar os quadrinhos e baldes, optar pela
presenca ou auséncia de requadro, bem como a distancia entre eles, as diferentes formas de se
desenhar uma onomatopéia, cores (ou mesmo sua auséncia), a espessura de linhas, estilos
graficos para as letras e imagens. Enfim, tudo que faz uso do espaco fisico de uma pagina atua

de alguma forma, no campo visual das histdorias em quadrinhos.
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Sua unidade verbal também possui particularidades que devem ser esclarecidas. Essa
seria a utilizagcdo das palavras de mesmo modo que se apresentam em oragdo e paragrafo, em
um contexto sintatico. Nesse sentido, a palavra ¢ dotada de uma significacdo associada ao
idioma a que pertence; seria, assim, a expressao escrita, tal qual ¢ utilizada na prosa ou poesia.
De modo semelhante ao concretismo brasileiro, as palavras podem ser tratadas graficamente,
em uma abordagem visual, normalmente associada ao uso das onomatopéias, titulos e vozes
que possuam um timbre ou altura diferenciados.

“O letreiramento (manual ou eletronico), tratado ‘graficamente’ e a servico da historia,
funciona como extensao da imagem. Neste contexto, ele fornece o clima emocional, uma
ponte narrativa, e a sugestdo do som” (EISNER, 2010, p. 2-4), sendo entdo usado como um
elemento grafico. O mesmo tratamento visual pode ser dado ao texto de falas de uma historia,
quando realizado de forma manual; o quadrinhista atribui maior individualidade ao trabalho,
utilizando-o como um recurso comunicativo, além do sentido das palavras.

A fusdo desses dois usos ¢ importante para entender-se como tanto a unidade verbal
como visual ndo se configuram isoladamente, mas de modo conjunto. Uma vez que existem
comics compostos exclusivamente por imagens — situagdo em que a unidade verbal ¢ inferida
pelo leitor — e como o contrdrio ndo ¢ comum, seu aspecto visual possui uma grande
importancia na constru¢ao desse género textual, normalmente identificando o objeto como

quadrinho.

2.1.1 — Hieroglifos e ideogramas: a palavra em forma de desenho

A utilizagdo da imagem como forma de escrita remonta a evolucdo do proprio
processo de escrita que, “inicialmente alavancada gragas mesmo a capacidade do desenho,
desmembrou-se em dois caminhos: o do fonema, utilizado amplamente, ¢ o ideograma,
especifico na China e co-utilizado no Japao” (ANDRAUS, 2014, p. 144). McCloud aponta a
relacdo do povo sumério com a criagdo de simbolos e seu desenvolvimento para a escrita
moderna, afastando-se gradativamente das formas que visavam representar, esses simbolos,

ou caricaturas, tomaram a forma mais abstrata propria da linguagem fonologica:
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OS SUMERICS DA ESSES PRIMEIROS SIMBOLOS--NA VERDADE,
CARICATURAS - - GRADUALMENTE FORAM
SE AFASTANDOD DE QUALQUER SEMELHAN -
GA COM SEU TEMA, ASSUMINDO AS FORMAS
ABSTRATAS DAS LINGUAGENS MODERNAS...
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Fig. 23: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 22, 2005.

Esse processo pode ser observado na formacdo da letra “A”. Derivada da palavra
“Alef”, que significava originalmente “boi”, se escrevia como um desenho estilizado da
cabeca desse animal. Com o passar do tempo, sua forma foi-se alternado até a formacdo da

vogal “A”. Ao fazé-lo, perde-se sua relagdo seméntica com o termo “boi”, passando a significar

apenas a letra “A” tal qual conhecemos hoje (ZATZ apud ANDRAUS, 2014, p. 148).

o A A A

Fig. 24: A esquerda, a palavra “alef”, a direita, o desenvolvimento da mesma para a formagio da letra “A”.

No mesmo sentido, Eisner também aponta sobre a relacdo entre letra e imagem:

As palavras sdo feitas de letras. Letras sdo simbolos elaborados a partir de imagens
que tém origem em formas comuns, objetos, posturas e outros fendomenos
reconheciveis. Portanto, a medida que o seu emprego se torna mais refinado, elas se
tornam mais simplificadas e abstratas (EISNER, p. §, 2010).
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Os ideogramas chineses preservam, ainda que de forma abstrata, a relagdao da escrita e
do objeto que se visa representar. Sendo entdo uma escrita por meio da imagem e ndo do
fonema, como ¢ utilizado amplamente no ocidente. Haroldo de Campos apresenta o
desenvolvimento do hieréglifo ma. Originalmente, no traco de Ts’ang Chieh, o hieroglifo
remetia diretamente a figura do cavalo sentado, perdendo, posteriormente, esses tracos mais

evidentes tornando-se algo mais abstrato, mas ainda referenciando o animal em questao:

/ IV

Fig. 25: Haroldo de Campos, Ideograma 1994, p. 150.

Observa-se uma “simplificacdo” das formas, associada ao proprio método de produgao
do hieroglifo ao longo da historia. Essa “simplificagdo” mostra-se como a possibilidade de
reduzir as formas aos elementos essenciais da imagem original. Em seguida, o autor debruga
sobre um segundo tipo de hierdglifo, os huei-i (copulativos). Nesse segundo caso, fala-se dos

hieroglifos que, ao se associarem a outro, estabelecem algo novo:

A questdo é que a copula (talvez fosse melhor dizer a combinagdo) de dois
hieroglifos da série mais simples ndo deve ser considerada como uma soma deles ¢
sim como produto, isto é, como um valor de outra dimensdo, de outro grau; cada um
deles, separadamente, correspondente a um objeto, um fato, mas sua combinacdo
corresponde a um conceito. Do amalgama de hierdglifos isolados saiu o ideograma.
A combinag¢do de dois elementos suscetiveis de serem “pintados” permite a
representacao de algo que ndo pode ser graficamente retratado (CAMPOS, 1994, p.
151).

O processo descrito pelo autor pode ser percebido na imagem abaixo do ideograma

“cantar”. A esquerda, os elementos que serdo associados e a direita, o ideograma:
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Fig. 26: Gazy Andraus, As historias em quadrinhos como informag¢do imagética integrada ao ensino

universitario 2006 p. 156.

Nas imagens da esquerda, observa-se, acima, de forma abstrata, um quadrilatero que
faria referéncia a boca e abaixo algo que assemelha a um passaro e suas penas. A direita o
ideograma formado pelas duas imagens da esquerda. Desse modo, a verbo “cantar” ¢ formado
pela justaposicao das duas imagens e ndo por fonemas como na escrita ocidental. Por ser uma
forma de escrita, a escrita oriental possui tanto o aspecto verbal, de palavra, como visual, ja
que a escolha das formas estd associada a coisa referenciada. A utilizacdo de imagens para
transmitir o significado necessita de uma leitura que seja, a0 mesmo tempo, visual, imagética,
e outra que seja de alguma forma verbal, que atribua significado.

Estudos com tomografia computadorizada mostram que os ideogramas da escrita
chinesa sdo lidos distintamente pelos hemisférios cerebrais, assim como as imagens € o0s
desenhos. A grafia fonética, por sua vez, embora tenha evoluido do desenho rudimentar,
acabou ocupando o lugar quase que exclusivamente das imagens, excluindo da area cientifica
a emocao ¢ a poeticidade, desde que o sistema cartesiano elegeu a quimera do objetivismo
como diretriz de tal sistema. A escrita fonética, inclusive, ¢ lida pelo hemisfério esquerdo, o
que corrobora a hipotese de ampliar esta modalidade em detrimento do canal direito
(ANDRAUS, 2006, p. 5).

Haveria uma dimensao linguistica e icOnica, sendo um processo bastante semelhante a
leitura das histérias em quadrinhos, em que o leitor deve fazer uma leitura holistica da
narrativa, abarcando tanto seus aspectos visuais como verbais. Destaca-se que palavra e
imagem sdo lidas simultaneamente e nem sempre fica clara a ordem de leitura. Dessa forma,

as historias em quadrinhos possuem duas semelhancas com o ideograma: primeiro ha a
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relacdo de dois elementos - o visual e o verbal, elementos que, individualmente, apresentam
particularidades de representagdo, mas que quando relacionados constituem uma linguagem
de possibilidades tnicas. Em segundo, o uso de imagens como elemento comunicativo,
narrativo, implica que essas imagens devem transmitir diversos elementos da historia. Para

tal, o quadrinhista preocupa-se com a simplificagdo a algo essencial.

2.2 — Alguns conceitos e contornos de uma nova linguagem

Em seu relacionamento com os quadrinhos, Eisner sempre teve a preocupacdo em
explorar as possibilidades do meio. O quadrinhista preocupou-se em entender o meio dos
quadrinhos, o funcionamento de sua linguagem, tal preocupagao resultou em alguns ensaios e,

posteriormente, livros teoricos:

Havia muito espago para novidade naquele tempo, particularmente em relacdo ao
conteudo, mas, antes que pudéssemos aperfeicoar nosso trabalho, precisivamos
entender o que estavamos fazendo. Quais eram os pontos fortes e fracos dos
quadrinhos? Precisdvamos dominar sua linguagem: os quadrinhos tém sua propria
gramatica, seu alfabeto e suas regras (EISNER, 1996, p. 6).

Em outro momento, Narrativas Grdficas (1996), W. Eisner define alguns conceitos

relevantes a presente analise:

Narrativa Grafica - uma descri¢do genérica de qualquer narracdo que usa imagens
para transmitir ideias.

Quadrinhos - a disposi¢do impressa de arte e baldes em sequéncia, particularmente
como ¢ feito nas revistas em quadrinhos.

Arte Sequencial - Uma série de imagens dispostas em sequéncia.

(EISNER, 2013, p. 10).

Ainda que nao fique muito clara a diferenca entre os termos empregados por ele, nota-
se o destaque dado ao uso do baldo de fala associado a imagem, o que denota uma
preocupacao com o papel da palavra na constru¢do de HQs. Na relagdo entre o visual e verbal,

encontra-se o trago relevante no processo narrativo dos quadrinhos.

Este trabalho tem o intuito de considerar e examinar a singular estética da arte
sequencial como veiculo de expressdo criativa, uma disciplina distinta, uma forma
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artistica e literaria que lida com a disposi¢@o de figuras ou imagens e palavras para
narrar uma historia ou dramatizar uma ideia (EISNER, 2010, p. IX).

O estabelecimento de uma linguagem dos quadrinhos esta intimamente ligado a
disposic¢do fisica dos elementos no espaco da pagina, nesse sentido, Eisner preocupa-se em
identificar esses elementos que compdem essa gramatica dos quadrinhos. Ainda preocupado

em destacar tal recurso, aponta que:

Em sua expressdo mais simples, os quadrinhos empregam uma série de imagens
repetitivas e simbolos reconheciveis. Quando sdo usados vezes e mais vezes para
expressar idéias semelhantes, tornam-se uma linguagem — uma forma literaria, se se
preferir. E é essa aplicagdo disciplinada que cria a “gramatica” da arte sequencial
(EISNER, 2010, p. 2).

De modo a exemplificar seu conceito, Eisner destaca a pagina de conclusdo de uma

historia de Spirit intitulada Gerhard Shnobble:
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E ENTAO... sem vipa... v
GERHARD SHNOBBLE DESCEU i
AO CHAO. ’ r

|

MAS NMAO CHORE .
POR SHNOBBLE... '

ANTES, DERRAME UMA LAGRIMA /. ||
POR TODA A HUMANIDADE... oy

."‘[.. A ;‘ ,;»t}( ; _E;-CJ
y Y e TN 3
POIS, NINGUEM, EM TOPA A Lﬁi\ FE
MULTIDAO QUE VIU ,
O CORPO SER REMOVIPO... SOUBE, I
OU SEQUER SUSPEITOU, QUE
NESSE DIA GERHARD SHNOBBLE '}

TINHA VOADO.

Fig. 27: Will Eisner, Quadrinho e Arte Sequencial 2010, p. 2.

Eisner aborda a forma como o fluxo das acdes estd associado a uma linguagem e que

em seus recursos proprios apresenta uma logica sintatica:

A descrigdo da agdo nesse quadro (primeiro quadro - nota minha) pode ser
esquematizada como uma sentenga. Os predicados do disparo e da briga pertencem a
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oragdes diferentes. O sujeito do ‘disparo’ é o vildo, e Gerhard Shnobble ¢ o objeto
direto. “Os varios modificadores incluem o advérbio (sic) ‘Bang, Bang’ e os
adjetivos da linguagem visual, como postura, gestual e expressao facial” (EISNER,
2010, p. 2).

Estabelece-se com isso, a relacdo da pdgina com a estrutura de uma sentenca,
reforgando a ideia de que ha uma linguagem que parte de um campo visual, tdo legitimo e
complexo como a escrita. Abaixo, outro exemplo da aplicagdo de um recurso proprio a
linguagem dos quadrinhos. Nesse, observa-se, no penultimo quadrinho, os personagens
caminhando pelo cenario em que eles de fato estdo. No quadrinho seguinte os mesmos

personagens nao caminham mais nesse espago, mas no cenario que Vladek narra para Artie:

) ANSA RPTE
SELECTION

AND THE PoLES OF SROPULA, WE JEWS HAD TO PAYT0 MOVE THEM To OUR HOUSES
(N S0SNOWIEC,...AND HERE IN SRODVLA WOULD BE OUR GHETTO o LWE AFTER,
x E " — )

:::- - ] ———

:

]
-

. ~ || WaH
/

- . ate S /

OVR FAMILY GOT R CoRGE-LESS SPACE THAN BEFORE , BUT ¥y
WE WD RT LEAST WHERE T L\Vé’. MANY L\VED ONLY INTHE STREET

Fig. 28: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 107.5!

Também no prefacio de Quadrinhos e Arte Sequencial (1989), o autor fala da

sobreposi¢do desses dois aspectos para o estabelecimento da linguagem dos comics:

1 O que aconteceu com vocé e Anja depois da selegdo no estadio?/ Bom, por um tempo tudo estar calmo. Entdo
em 1943 veio um ordem: toda judeu que fica em Sosnowiec tem que ir morar num vilarejo que ficava perto:
Srodula./ As polonés de Srodula, nés judeus ter que pagar para eles se mudarem para nossas casas em
Sosnowiec. E aqui em Srodula ia ser nosso gueto para sempre./ Nossa familia ganhou um cabana. Menos espago
que antes, mas ao menos tinha onde morar. Muitos vivia no rua.
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As histérias em quadrinhos apresentam uma sobreposicdo de palavra e imagem, e,
assim, € preciso que o leitor exerca as suas habilidades interpretativas visuais e
verbais. As regéncias da arte (por exemplo, perspectiva, simetria, pincelada) e da
literatura (por exemplo, gramatica, enredo, sintaxe) superpdem-se mutuamente. A
leitura da histéria em quadrinhos € um ato de percepgdo estético e de esforco
intelectual (EISNER, 2010, p. 2).

Nessa citacao, Eisner destaca a natureza mista, interacional, inerente aos quadrinhos,
revelando uma preocupacdao de se considerar as partes que compdem os quadrinhos, uma
fusdo de técnicas para a leitura do objeto como um todo. A partir da relagdo texto-imagem,

exige-se do leitor uma leitura pan-visual, uma associagdo simultanea dos dois aspectos.

Entdo, as imagens, e, como conseqliéncia, as histérias em quadrinhos, seriam
modalidades feitas para serem “lidas/vistas” de forma “holistica”, integrada, ja que
s@o desenhos seqiienciados e de entendimento simultineo, distintamente da escritura
linear ¢ fonetizada, de cunho racional. A leitura de quadrinhos ¢ absorvida por certas
regides do cortex cerebral, em que o hemisfério direito responde as imagens, como
as leituras dos ideogramas chineses. Este processamento na leitura pode trazer
formas diferenciadas de entendimento e conclusdo, de maneira direta e integrada. Ja
na leitura fonética, o encadeamento ¢ mais lento, enquanto a leitura se da em areas
principalmente do hemisfério esquerdo cerebral. O entendimento é extremamente
detalhado, embora fragmentado (ANDRAUS, 2006, p. 162).

Em Desvendando os Quadrinhos, de Scott McCloud®?, é apresentada uma importante
defini¢do do meio, para tal, o autor separa a forma do quadrinho de seu contetdo,
dissociando, assim, a produ¢do de quadrinhos de seus temas. Com isso, analisam-se as HQs
enquanto constru¢do narrativa com uma linguagem propria. Ainda que McCloud (2005, p. 20)
considere vago o termo ‘““arte sequencial” de Eisner, pois 0 mesmo pode referir-se a diferentes
propostas narrativas como cinema ¢ desenhos animados, ele acaba por utilizd-lo. Sua
defini¢do acaba sendo um pouco mais especifica, ainda que ndo resolva plenamente a

conceituacao de historias em quadrinhos:

62 McCloud apresenta-se como um importante tedrico sobre as histérias em quadrinhos. Produtor da série de
ficcdo cientifica ZOT em meados da década de 80, pioneiro na produgdo de web comics, idealizador do conceito
de Quadrinhos de 24 horas. Desvendando os Quadrinhos ganhou notoriedade, bem como seus outros dois livros
tedricos, ndo apenas por sua analise das historias em quadrinhos, mas pelo formato em comics. O autor ¢ também
o protagonista cartunizado que se dirige diretamente ao leitor enquanto utiliza dos recursos graficos das HQs
para exemplificar sua fala.



77

QUE
TAL

;ff;% IMAGENS
PICTORICAS
E OUTRAS

JUSTAPOSTAS

EM SEQUENCIA

W

Fig. 29: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 6, 2005.

Apds uma reflexdo, McCloud enfatiza a importancia das imagens colocadas em uma
sequéncia proposta pelo quadrinhista. Percebe-se a valorizagdo da imagem em relacdo ao
texto, ja que nada ¢ falado sobre palavras em sua defini¢do. Ainda que o autor aponte em
outro momento sobre interacdo palavra e imagem e suas diferentes combinagdes, ele o faz
como possibilidades narrativas € ndo como condicdo sine qua non para a existéncia dos
quadrinhos (MCCLOUD, 2005, p. 153-155). Eisner disserta sobre essa mesma possibilidade
da imagem enquanto recurso narrativo: “E possivel contar uma historia apenas através de
imagens, sem a ajuda de palavras” (EISNER, 2010, p. 10). Em seguida a essa citagdo, ¢

apresentada uma historia de Spirit como exemplo dessa possibilidade.
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Fig. 30: Will Eisner, Quadrinho e Arte Sequencial 2010, p. 14.

Essa narrativa ¢ construida de momentos muito definidos no espaco e tempo da
narrativa. Cada um desses momentos ¢ colocado em uma pagina; essa se inicia com a
primeira vinheta em forma de um cartdo-postal contendo as noticias enviadas a Spirit (Fig.

30), o restante da pagina ¢ composto de uma sequéncia de acao que se relaciona com o texto
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verbal contido no cartdo. A auséncia de texto faz com que os didlogos sejam inferidos pelo

leitor.

Fig. 31: Will Eisner, Quadrinho e Arte Sequencial 2010, p. 16.

Em outra pagina dessa mesma historia (Fig. 31), observa-se a total auséncia de texto

como unidade linguistica. O uso da pantomima, a ndo utilizacdo de didlogos, acentua a
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importancia do aspecto visual. A expressao corporal dos personagens ¢ a Unica fonte de
expressao narrativa, o que denota a viabilidade que as imagens possuem para estabelecer a
narrativa.

Semelhante questao acerca do papel da imagem e do texto ¢ tratada no livro do Museu
de Arte de Sao Paulo, além de estabelecer a importancia essencial da imagem na criacao da
histéria em quadrinhos, trata-se também do papel do texto como o estabelecimento desse

meio narrativo:

No nosso caso, a imagem tem uma importancia primordial; pois em sua origem a
historia em quadrinhos ndo passava de uma seqiiéncia de ilustragcdes de um texto
considerado fundamental, a historia escrita constituia o meio narrativo essencial do
homem civilizado; ésse texto desenrolava-se sem se ater a ilustragdo, e s6 quando o
texto foi utilizado para descrever e comentar a a¢do do quadrinho, a fim de torna-lo
mais inteligivel e mais completo, que a histéria em quadrinho tornou-se
autenticamente historia em quadrinhos (COUPERIE, Pierre et. al., p. 181, 1970).

A questdo colocada, tanto por Eisner como por McCloud, reside na possibilidade de
historias sem o uso de palavras enquanto elemento verbal dentro de uma oragdo, e na
impossibilidade de uma HQ sem imagens, logo, ambos atribuem um maior valor ao aspecto
visual das HQs. No entanto, deve-se lembrar de que a imagem s6 possibilita a narrativa toda
em si quando ndo ha palavras, quando hé presenca de ambas, a linguagem passa a operar na
relacdo entre os dois aspectos.

Em Maus, a narrativa € construida pela forte presenca das palavras. H4 uma grande
preocupacgdo em equilibrar o texto verbal e o visual, “As frases devem estar condensadas
muito condensadas de forma a caber dentro dos pequenos baldes” (SPIEGELMAN, 2011 (a),
p. 175 e 176 - tradugio minha)®. Uma vinheta em particular ndo faz uso de palavra alguma,
nesse caso nao por uma necessidade de inferir o didlogo, mas, de algum modo, completar o

pensamento apresentado no anterior:

8 Do original: “The phrases have to be condensed a lot to fit into those little balloons”.
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Fig. 32: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 205.%

McCloud destaca a existéncia de elementos que nao sdo critérios para a construcao de
seu conceito de quadrinho, no entanto sdo inerentes as HQs (2005, p. 21). Aponta-se, entdo,
para aspectos como trago, estilo, tema etc. Assim como os demais géneros narrativos, as
histérias em quadrinhos possuem uma vasta possibilidade de assuntos, e assim como as
producdes artisticas visuais, possuem inumeras técnicas de produgao, estilos e suporte. Dessa
forma, o autor quer dissociar as historias em quadrinho de suposto temas que as definiriam,
uma forma entdo de desconstruir a ideia de que as HQs estdo vinculadas a alguns temas

especificos, associacdo que normalmente deprecia essa literatura.

6 E as vitimas ndo podem contar o seu lado da historia, entdo talvez seja melhor acabar com tanta historia./
Samuel Beckett disse: “Toda palavra ¢ como uma macula desnecessaria no siléncio e no nada.”/ E./ Por outro
lado, ele FALOU isso./ E estava certo. Vocé€ pode incluir isso no livro.
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Fig. 33: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 22, 2005.
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2.3 — Requadros: a moldura de uma linguagem

Se o termo fumetti usado na Italia, significa “fumacinha”, uma alusdo ao baldo de fala,
o termo quadrinho usado no Brasil destaca outro importante elemento da linguagem das
histérias em quadrinhos. Os requadros, vinhetas ou quadrinhos sdo importantes elementos da
organizagdo narrativa das histérias em quadrinhos, sdo limitadores fisicos de momentos da
narrativa. Nao ha qualquer tipo de regra ou padrdo em sua construcdo, ou até em sua nado
utilizagdo. O que se pode observar ¢ sua fun¢@o enquanto organizador e articulador da

narrativa.

A fungdo fundamental da arte dos quadrinhos, que é comunicar ideias e/ou historias
por meio de palavras e figuras, envolve o movimento de certas imagens (como
pessoas e coisas) no espago. Para lidar com a captura ou o encapsulamento desses
eventos no fluxo de narrativa, eles devem ser decompostos em segmentos
sequenciados. Esses segmentos sdo chamados quadrinhos, que ndo correspondem
exatamente aos quadros cinematograficos. Sao parte do processo criativo, mais do
que resultado de uma tecnologia (EISNER, 2010, p. 39).

O tamanho e formato dos requadros, o uso de apenas um ou varios afeta diretamente a
constru¢do narrativa como pode ser percebido em alguns momentos de Maus. Em uma
passagem metalinguistica no inicio do capitulo Auschwitz (o tempo voa), ao consultar-se com
seu psicanalista Paul Pavel, o quadrinhista utiliza-se de varias vinhetas menores para que se

estabeleca o ritmo narrativo:
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Fig. 34: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 204.%

65 Minhas discussdes com meu pai perderam a importincia... E ndo consigo pensar no horror de Auschwitz...
Fico ali deitado, s6 isso.../ Parece remorso... Talvez vocé imagine que expds seu pai ao ridiculo./ Talvez, mas
tentei ser justo sem omitir minha raiva./ Mesmo assim, todo menino admira o pai./ Pode ser, mas ¢ dificil
lembrar.../ S6 lembro de DISCUSSOES... E de ouvir que fazia as coisas bem pior que ele./ E agora, com o
sucesso, sente-se mal por mostrar que ele estava errado./ Por mais que eu faga, parece pouco em comparagao
com sobreviver a Auschwitz./ Mas vocé ndo esteve l4... Esteve em Rego Park./ Talvez ele precisasse mostrar que
sempre tinha razdo... que sempre poderia SOBREVIVER... CULPA por ter sobrevivido./ Talvez./ E descarregou
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Em outros momentos, adotam-se vinhetas maiores, o que permite abrigar mais
informagdes, aumentar o impacto de determinada cena. “Um quadrinho maior permite ao
leitor entrar, parar, e compreender a importancia de um momento” (SPIEGELMAN, 2011 (a),

p. 175 - tradugdo minha®®):

a culpa em vocé, onde era seguro... o VERDADEIRO sobrevivente./ Hmm... E vocé? Sente culpa por ter
sobrevivido?/ Nao... s0 tristeza.

% Do original: “A large panel allows you to enter, pause, and understand the importance of a moment”.
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Fig. 35: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 232.57

70 que eles estdo fazendo? Cavando Trincheiras em caso de ataque russo?/ Trincheiras? Ra! Estdo cobrindo
covas gigantes!.../ Comecou em maio e no verdo. Vieram judeus da Hungria... os fornos ndo davam conta, entdo
eles cavaram grandes pocos crematérios./ As covas eram grandes, como o piscina do Hotel Pines. E as trens
chegando com hungaros./ Felizes dos que morriam no camara de gés antes de ir para as covas./ Outros tinham
que pular nos covas quando ainda estavam vivos.../ Prisioneiros que trabalhava 14 jogava gasolina nos vivos e
nos mortos./ Pegavam gordura dos corpos que queimava e jogavam de novo por cima para todo mundo queimar
melhor.
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O formato do requadro nao ¢ fixo, podendo ser de diversas formas, frequentemente
Spiegelman constréi em forma de circulo, quase como a inser¢do de uma informagao de um
momento da narrativa. O formato diferente colocado abaixo reflete o impacto da bomba, o
requadro ¢ construido de modo a simular a vibragdao ocorrida no momento da explosdo, além

de se deslocar da posi¢ao padrao:
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Fig. 36: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 270.%

%8Um parte da casa era estabulo./ Podemos ficar aqui, sob o feno./ Pelas paredes, ouvimos gritos./ Schnell, Elsa!
Pegue o que der./ Depressa! isto pode virar um campo de batalha!/ Os moradores estio fugindo daqui!/ Otimo.
Quanto mais longe, melhor./ Um lado da estdbulo fica um pouco caida.../ Meus Deus! O que f-foi?!/ A
wehrmacht esta recuando e explodiu a ponte pra ndo ser seguida! Significa que estamos livres!/ Vamos dar uma
olhada. Agora ¢ seguro!/ Nem morto. Daqui ndo saio!
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Importante atentar para a forma como se configura uma pagina de uma HQ, essa pode
conter um ou mais requadros, sendo o segundo mais frequente. Isso leva a uma mesma pagina
mais de um momento da narrativa, tal quais as diferentes frases, oragdes e paragrafos o fazem
em uma pagina em prosa.

A diferenga encontra-se na forma como esses momentos sao lidos. Na prosa, o leitor
segue a sequéncia do texto, cada letra silaba, palavra, frase ¢ lida em uma sequéncia
determinada pela linha. Desse modo, as informagdes contidas nas palavras sdo transmitidas na
sequéncia em que essas estdo dispostas na linha. Ja nas historias em quadrinhos o leitor ndo
obedece totalmente a sequéncia de leitura®, passando seu olhar pela pagina quando se depara
com essa. O que ocorre ¢ uma leitura superficial das vinhetas distribuidas pela pagina,
diferente da prosa em que o leitor acaba subordinado pela ordem estipulada pela linha. Os
requadros acabam por proporcionar ao mesmo tempo a leitura de um momento particular da
narrativa e o de alguns outros sendo lidos simultaneamente, exigindo desse modo, uma leitura
holistica da historia em quadrinhos.

Art Spiegelman explica a importancia de Harvey Kurtzman como um dos definidores
da linguagem dos comics, o codificador de importantes aspectos da gramadtica narrativa dos
quadrinhos, em particular pela definicdo do ritmo de uma pagina, por meio da utilizagao do
tamanho dos requadros (SPIEGELMAN, 2011 (a), p. 190). O tamanho de cada um ¢ definido
tanto por seus limites graficos, como pelos textos que estdo ocupando aquele espaco,
funcionando como margem do quadrinho.

Kurtzman preocupava-se em preservar a regularidade de seus tamanhos em uma
pagina, definindo, assim, o ritmo da pagina em questdo. O ritmo ¢, entdo, transmitido por um
elemento exclusivo aos quadrinhos e ndo pelo uso de diferentes angulos ou planos
cinematograficos. O tamanho desse ¢ definido pela propria unidade textual associada a ele, o
mesmo recurso pode ser percebido em quase toda a narrativa de Maus. Na figura abaixo,
percebe-se como o texto referente a cada vinheta ¢ construido de modo a ocupar duas linhas,
mantendo o mesmo tamanho de cada uma das trés unidades. Desse modo, o ritmo proposto ¢

mantido.

% Anexo 6.
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Fig. 37: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 50.7°

Esse mesmo assunto ¢ abordado em um didlogo entre Neil Gaiman e Art Spiegelman
(NEIL GAIMAN IN CONVERSATION WITH ART SPIEGELMAN, 2014).Para
Spiegelman, as paginas de Mad possuiam como trago esse ritmo muito bem definido, fazendo
com que cada pagina funcionasse como um paragrafo, sendo a narrativa construida por esses
paragrafos, ndo apenas por frases jogadas, requadros colocados como mera ilustragdao, no
entanto como um elemento narrativo proprio dos quadrinhos. Atribui-se, desse modo, a ideia
de unidade comunicativa a pagina e ndo a vinheta como se pode erroneamente pensar:
“Acredito que cada pagina ¢ uma totalidade” (SPIEGELMAN, 2011 (a), p. 203 - tradu¢do
minha’").

A essa explicagdo, Gaiman comenta como no inicio de seu envolvimento com os
quadrinhos pensava que o quadrinho era a unidade minima da HQ e que rapidamente
percebeu que na verdade tratava-se da pagina. Além disso, fala da preocupagdo em saber em
qual pagina, direita ou esquerda, determinada informacao aparecera na comics. Segundo ele,
uma informagao surpreendente ou chocante, um momento de surpresa para a narrativa, enfim,
deve ficar na pagina da esquerda, uma vez que a surpresa estd ao virar a pagina: “Nao se pode
surpreender alguém com a pagina da mao direita” (NEIL GAIMAN IN CONVERSATION
WITH ART SPIEGELMAN. 2014)”?, ao que Spiegelman complementa dizendo que: virar a

pagina ¢ como levantar a cortina em um palco”. Caso essa informagao seja colocada na

70 Entdo balas vir no meu diregdo./ Me afundei na trincheira mas parei de atirar./ Por que iria matar alguém?/ E
entdo vejo... uma arvore!...

"I Do original: “I believe, each page is a totality”

2 Do original: “You can’t surprise someone with the right hand page”
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pagina da direita, o leitor vislumbra ambas as paginas nesse momento, podendo entdo fazer
um leitura superficial das paginas em questao, diminuindo, assim, o choque de tal informagao

Percebe-se nisso outra peculiaridade da narrativa dos quadrinhos por conta do uso de
imagem em associacdo a manipulacdo do suporte, quadrinho fisico, pelo leitor. Diferente de
um texto em prosa, em que o sentido, por menor que seja, pode ser captado apenas pela
leitura, nos quadrinhos, as informagdes podem ter algum sentido absorvido por um rapido
passar de olhos do leitor. Existe nas historias em quadrinhos a importancia de se manter a

atencao do leitor, de modo a manté-lo na historia.

O cinema exige pouco mais que a atencdo de seu espectador, enquanto os
quadrinhos precisam de um pouco da capacidade de leitura e participacdo. O
espectador de um filme fica aprisionado até o filme terminar, mas o leitor de
quadrinhos esta livre para folhear a revista, olhar o final da historia, ou se deter
numa imagem e fantasiar (EISNER, 2013, p. 75).

Ainda abordando sobre a constru¢cdo da pagina como unidade textual, Spiegelman
apresenta uma importante pagina de Maus como exemplo de constru¢do narrativa em uma
histéria em quadrinhos. Nesse exemplo as possibilidades de utilizagdo dos recursos dos
quadrinhos sao ampliadas em relacdo ao modo como normalmente os recursos dos quadrinhos
sdo aplicado. O baldo de fala ndo ¢ utilizado apenas como indicador daquele que fala, mas
também como orientador da leitura. De modo semelhante, os espacos entre os quadrinhos nao
sdo apenas uma separagao fisica, mas elemento importante na constru¢do narrativa, indicando

o sentido de leitura da pagina em questao:
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Fig. 38: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 185.7

3 Mas, entende, nunca Anja ¢ eu ficamos separados!/ Ndo??/ Ndo! A guerra separou nés. Mas sempre, antes ¢
depois, nos fica juntos./ Ndo como Mala, que pega meu dinheiro!.../ Auschwitz, pai. Me fale de Auschwitz./
Auschwitz era num cidade chamado Oswiecim. Antes de guerra eu ir sempre 14 vender tecidos. ... e agora, estava
voltando./ Nos entrar num saldo, gritavam:/ Tirem a roupa! Schnell! Deixem seus pertences! Em fila!/ Eu ainda
estar com meu amigo Mandelbaum./ Pegaram nossos documentos, a roupa e o cabelo.../ (psst... 0 qu-que vai
acontecer?)/ (calma...)/ Nos estava com frio e medo./ Nos estava com frio € medo./ (Se trazem vocé aqui, € para
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A pagina destacada acima possui duas caracteristicas importantes a serem
compreendidas. O primeiro elemento ¢ o uso da sarjeta. As histérias em quadrinhos sdo
imagens estaticas que criam a ilusdo do movimento e da passagem de tempo, assim como no
cinema, no entanto, os quadrinhos o fazem em uma velocidade perceptivel ao olho humano.
De modo a construir essa ilusdao de movimento, o leitor deve completar os espagos entre os
quadrinhos. Esse espago, a sarjeta, ¢ onde o leitor se insere: “E aqui, no limbo da sarjeta, que
a imaginacdo humana capta duas imagens distintas e as transforma em uma uUnica idéia”
(MCCLOUD, 2005, p. 66). O espago entre os quadrinhos, que no caso de Maus sao bem
definidos por uma linha’, pode ser associados ao espago entre as palavras como
organizadores sintaticos, facilitando o processo de leitura, como aponta Gazy Andraus em um

de seus trabalhos:

Ha ai um paralelo igual em ambas linguagens, que pode se ver extrapolado em
outras maneiras de se construir, de se arquitetar os elementos de uma HQ. Este
paralelo se da visual e exclusivamente nestas duas linguagens: narrativa escrita e
narrativa imagética (HQs), ja que ambas se manifestam em superficies similares (a
folha de papel), e ambas possuem encadeamentos (“/inks”’) que se conduzem através
do binémio vazio/cheio (espagos em branco alternados com espagos preenchidos de
imagens: logograficas, no caso das palavras, e pictoricas, no caso dos requadros
contendo as cenas das HQs) (ANDRAUS, 2014, p. 48).

Na construgdo de Maus, Spiegelman mantém um padrao nos tamanhos dos requadros,
para tal faz uso de um grid. De modo a organizé-los dentro de uma pagina, o grid divide-a em
linhas horizontais e verticais, possibilitando, assim, a constru¢do de alguns padrdes de
paginas, paragrafos, ao longo da obra’>. Em geral, a narrativa do presente ndo foge as
possibilidades principais do grid estabelecido por Spiegelman. J& nos momentos em que o
leitor ¢ levado para o passado de Vladek, essa organizacdo ¢ constantemente violada.
Seguindo o raciocinio de Kurtzman, Spiegelman preserva um padrdo no tamanho de modo a
controlar o ritmo da narrativa: “Tentei manter o meu grid porque isso tornou mais facil, para

mim, construir o ritmo e marcagao quando estava planejando a historia” (SPIEGELMAN,

trabalhar. Ainda ndo resolveram matar vocé€.)/ (E as nossas mulheres, nossos...)/ Siléncio, Juds! Pro banho.
Rapido!

4 Alguns artistas como Will Eisner optam por nio delimitar o requadro, deixando a cargo do espago entre as
imagens para separa-los.
> Anexo 7.
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2011 (a), p. 175 - tradugdo minha’®). Desse modo, percebe-se um padrio bastante claro na
organizagdo e distribuicdo dos quadrinhos na pagina. A separacdo entre os requadros da
esquerda e da direita ¢ marcada por uma sarjeta maior que a de costume ao longo da HQ,
estabelecendo uma unidade de cada grupo.

O segundo aspecto importante ¢ a aplicacdo do baldo de fala. Esses ocupam
praticamente o mesmo espaco nos trés casos, sendo esse espaco semelhante ao ocupado pela
imagem. Texto e imagem dividem um espago bastante definido, atribuindo constancia a
dindmica da cena. Além disso, eles ndo se limitam ao espago do requadro, os baldes mesclam-
se ao quadro anterior, mantendo-os juntos em uma unidade.

Observa-se, ainda, como os rabichos do baldao apontam uniformemente para baixo,
atuando, assim, como setas que indicam o sentido de leitura de cima para baixo e ndo da
esquerda para a direita, como de costume na leitura ocidental. O que define a ordem de leitura
¢ um elemento visual proprio dos quadrinhos. Na leitura dos requadros da esquerda,
percebemos a ideia de Vladek nunca ter se separado de Anja, enquanto que, a direita, o leitor

¢ conduzido para a realidade de Auschwitz:

Vocé esta sendo levado para o inferno, direto para a boca da besta no lado inferior
direito, gritando “siléncio, juds’”! Pro banho. Rapido!” Seja qual for o pouco
conhecimento que se tenha sobre Auschwitz, vocé estaria tdo assustado quanto
Vladek, que explicou, “Noés sabiamos de tudo quando fomos levados a Auschwitz.”
Essa descida ¢é realizada por meio de meios estritamente formais, em que no topo
estdo os cidaddos vestidos; no segundo eles estdo nus ou vestidos com os uniformes
listrados sendo agredidos pelos guardas; e no terceiro eles estdo nus, amontoados, €
sendo ordenados a calarem a boca e irem para os banhos. A estrutura dos requadros
¢ como a narrativa é entregue (SPIEGELMAN, 2011 (a), p. 189 - tradugdo minha’®).

Esse mesmo recurso pode ser observado em outro momento da narrativa, em que as
dimensdes dos quadrinhos e o posicionamento dos baldes de fala indicam a dire¢do para a
correta leitura da pagina. Apds ler os dois quadrinhos do topo, o leitor segue sua leitura

natural para o terceiro (abaixo e a esquerda); ao ler os textos do baldo de fala, seu olhar ¢

76 Do original: “I tried to keep to my grid because it made the beats and rhythms easier for me to find when
planning the story.”
"7 Forma reduzida para “judeus”.

8 Do original: “You’re being dropped down into the hellpit, into the beast’s maw in the lower right, screaming,
‘Shut up, Yids! To the bath-house. Quick!” With whatever little you know about Auschwitz, you’d be as scared
as Vladek, who explain, “We knew everything by the time we were brought to Auschwitz.” That descent is
accomplished through strictly formal means, where the top has this civilian clothes; the second has them now
either naked or in striped uniforms being struck by guards; and the third one has them naked, huddled, and being
told to shut up and get to bath-house. The panel structure is how the narrative is delivered.”
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guiado para o requadro abaixo e ndo a direita, como normalmente o sentido de leitura sugere.
Isso ocorre devido ao balao de fala que se inicia no terceiro quadrinho e invade o quadrinho
abaixo. Esse baldo possui inclusive dois rabichos que apontam para a mesma personagem —
detentora da fala — porém, essa personagem encontra-se em requadros diferentes.

A impossibilidade de pausa no meio da fala da personagem induz a leitura do
quadrinho de baixo, antes que o leitor possa ir para a direita. Somente apos a leitura das
palavras e a consequente leitura visual do quadrinho, o olhar do leitor desloca-se para a direita

e, posteriormente, para o Ultimo quadrinho horizontal da pagina:
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Fig. 39: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 115.7°

Um noite iamos procurar comida.../ Olhem! Um estranho!/ !/ Puxamos ele para nosso bunker/ O que estd
fazendo aqui?/ N-ndo sabia que alguém morava aqui! SO parei para descansar./ Minha mulher e eu temos um
bebé com fome. Procurava restos de comida!/ E mentira!/ Ele pode ser um informante. O mais seguro seria
mata-lo!/ O que podia fazer? Tivemos pena dele./ De manha demos um pouco de comida e deixamos ele ir para
seu familia.../ Juden Raus! (Fora Judeus!)/ ... A gestapo veio naquela tarde./ A gente foi para parte de Srodula
separado por arames, gueto dentro de gueto. E 14 nos ter que sentar e esperar.
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2.4 — O tempo e 0 espaco

Percebe-se como os textos verbal e visual estdo associados de modo a construir uma
linguagem propria as historias em quadrinhos. Nao se fala de uma mera associacao entre duas
formas de linguagem, mas da constru¢cdo de uma por essa relagdo, que se configura tanto na
semantica das palavras como pela ocupacdo dos espagos que por sua vez ¢ dividida com as
imagens. A constru¢ao de cada um opera-se de modo simultaneo, a escolha da estrutura
textual estd intimamente ligada ao espago que se tem, ou que se pretende ter em uma HQ. Nao
se trata apenas de mais ou menos paginas, todavia de uma propor¢do que permita a historia

contar com uma quantidade apropriada de texto e imagem:

Existe um relacionamento quase que geométrico entre a duragdo do didlogo e a
duragdo da postura da qual ele emana. Nessa troca, ha um lapso de tempo percebido
entre o dialogo ¢ a agdo. Um ator assume sua posi¢do e fala seu texto. O outro ator
assume uma postura antes de responder. Tudo isso acontece numa questio de
segundos (EISNER, 2013, p. 64).

A analise de Eisner baseia-se em uma logica teatral, performatica, em que na relagdo
da fala e postura do personagem encontra-se o critério para narrar de modo apropriado uma
cena na linguagem dos quadrinhos. Segundo Eisner, existem formas inapropriadas de
distribuir e organizar as falas, o que pode ocorrer por um excesso de imagens ou a colocagao
de demasiado texto em uma cena. Ele propde um equilibrio entre a fala e as agdes que

ocorrem durante essa.

Existe uma exigéncia sobre o leitor de manter uma nogio de tempo. Quando hd uma troca de
didlogo, o tempo passa. Vejamos uma “troca”™ marcada em segundos,
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Fig. 40: Will Eisner, Narrativas Grdficas 2013, p. 63.

Vejamos o que acontece gquando o narrador do quadrinhe permile uma troca de didlogo que
emana da mesma imagem. Hia um ganho de espago, mas as custas da credibilidade.

Fig. 41: Will Eisner, Narrativas Grdficas 2013, p. 64.

No mesmo sentido, Spiegelman fala sobre a escolha das palavras em Maus, de forma a

manter o ritmo pretendido e ocupar os espagos de maneira mais eficiente e coerente:

Em um mundo antes dos computadores, acabei re-escrevendo cada frase talvez umas
vinte vezes. depois que eu terminava de destilar as palavras sobre a folha de papel, o
que quer que surgisse no baldo, as vezes parecia com poesia concreta. Ja que cada
milimetro era significante, eu ndo poderia usar as mesma palavras de Vladek. Eu me
encontrei tentando parafrasear algo que mantivesse a cadéncia de sua linguagem
precaria, mas que reduzisse seu tamanho. Entdo, por exemplo, usei a palavra “va” ao
invés de “ande”, ja que gastaria somente dois caracteres ao invés de quatro. (...)
Ainda assim, eu estava tentando apreender a esséncia de uma cadéncia, a esséncia de
uma frase, e obviamente a esséncia da informagao (SPIEGELMAN, 2011 (a), p. 179
€ 180 - tradugdo minha®?).

8 Do original: “In a world before computers I found myself rewriting each phrase maybe twenty times.
Whatever appeared in a ballon would sometimes look like concrete poetry after I finished distilling the language
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As palavras possuem uma fun¢ao muito além da exposi¢ao ou explicagdo, hd casos em
que as palavras sao utilizadas de modo a tornar a experiéncia de leitura mais profunda e
interessante. Na obra Watchmen (1986), de Alan Moore e David Gibbons, temos o uso do
texto verbal como uma ferramenta de ligacdo entre momentos distintos da narrativa,
funcionando como um texto que se aplica a duas situacdes distintas®!. Nesse uso, a associacdo
ou relagdo texto-imagem, ultrapassa a mera tradugao de linguagem propria, passando a ser um
caminho de mao dupla em que os significados sdo apreendidos pela intera¢do do visual com o
verbal.

De modo semelhante, em Batman: o cavaleiro das trevas (1986), de Frank Miller, faz-
se uso de diversos narradores que transmitem ao leitor informagdes sobre o contexto da
historia, informagdes que, em principio, ndo transparecem grande importancia para a trama
principal. No entanto, a natureza e relevancia dessas informagdes, podem ser captada quando
observado o local de onde se enunciam, e esse, por sua vez, s6 pode ser definido pelo aspecto
visual. Os requadros em que se encontram essas falas possuem o formato de telas de
televisores e tratam na verdade, de diferentes programas televisivos dentro do contexto da
histéria de Batman. E na relagdo texto e imagem que a construcdo significativa se faz, se nio
de forma plena, ao menos mais ampla. Com a leitura da HQ, percebe-se a relagao dessas

vozes ao arco narrativo principal®?

, chegando a colidirem entre si.

A relacdo palavra e imagem dos quadrinhos estd constituida desde uma de suas
origens, com uma das primeiras personagens dos quadrinhos norte-americanos: o personagem
Yellow Kid e o estabelecimento do baldo de fala (GARCIA, 2012, p. 75), que na época eram
colocadas na camisola, amarela, que ele veste até a utilizagio do baldo em 1896%. Em sua
noc¢ao mais simples, o que se tem ¢ um elemento visual que aponta aquele que fala. E ainda

seus diferentes formatos e estilos, definem a natureza do tom, timbre, altura, etc. da fala em

questdo. Esse recurso, ou algo semelhante, pode ser encontrado em outras imagens que

on a sheet of paper. Since every eighth of an inch was significant, I couldn’t use Vladek’s verbatim. I’d find
myself trying to rephrase something that still kept the cadence of his broken language, but would reduce it down.
So, for example, I use ‘go’ instead of ‘walk’, since it only took up two characters rather than four. (...) Still, I
was only trying to capture the essence of a cadence, the essence of a phrasing, and obviously the essence of the
information.”

81 Anexo 8.
8 Anexo 9.
8 Anexo 10.
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{84

antecedem o personagem de Outcault™, no entanto, Garcia aponta diferencas na forma como

os balGes foram tratados:

Thierry Smolderen considera as faixas medievais e demais artefatos primitivos
indicacdes que carecem de sentido narrativo ¢ que s6 funcionam em espagos
alegdricos que pararam no tempo, sem relagdo com a realidade, enquanto que a
partir de Oultcault o baldo se integra no espaco do desenho, criando uma nova
realidade, a do ar, e adquirindo uma entidade fisica propria, a do som. Nao ¢ por
acaso que a primeira tira em que Oultcault faz uso desse “novo baldo” seja
protagonizada por um fondgrafo, ou seja, que toda a tira gire em torno da
propagagio do som no espago (GARCIA, 2012, p. 76 e 77).

Encontramos ainda recorrente uso de linguagem poética repleta de figuras de
linguagem, atribuindo assim, um tom idilico, filoséfico e reflexivo ao texto verbal. Percebe-se
essa caracteristica em praticamente toda a obra de Eisner posterior a 1978, assim como nas
graphic novel Habib (2011), de Craig Thompson. Assim como o ja citado Retalhos, nos
trabalhos de Neil Gaiman, Alan Moore. Esses tracos também s3o encontrados com mais

énfase nos quadrinhos poético-filosofico®® de Henry Jaepelt, Gazy Andraus e Edgar Franco®®.

2.5 — Ainda assim, um meio que nao ¢ levado a sério.

Mesmo possuindo uma sofisticagdo e complexidade, o fato de as histérias em
quadrinhos possuirem um aspecto visual tdo relevante, as torna, erroneamente, uma forma
menor de leitura. Infelizmente, no ocidente, a leitura de imagens que ndo seja das artes
plésticas como pintura e gravura, acaba sendo considerada como uma leitura/escrita menor,
por sua aparente, ou suposta, simplicidade. Esse tipo de pensamento, além de ignorar o
processo cognitivo que envolve a leitura de imagens, também o faz em relacdo ao complexo
sistema que existe nos comics.

Esse género possui uma interagdo entre palavra e imagem como nenhum outro meio,
uma infinidade de possibilidades tematicas como de qualquer meio narrativo, os mais

variados recursos de producdo como em qualquer meio visual, tal qual o desenho ou a pintura.

84 Anexo 11.

85 “Este género é caracterizado por algumas particularidades, a primeira delas é o uso de um texto mais
vinculado a poesia do que a prosa, a segunda ¢ o fato de incluirem argumentos com intencdo filoséfica
deliberada” (FRANCO, p. 21, 2014).

86 Anexo 12.
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Sua densidade e complexidade ndo devem ser medidas pela relativa quantidade inferior de
palavras que se encontra nas HQs, uma vez que esse menor volume textual ndo diminui as
possibilidades de andlise em uma histdria em quadrinhos. Ao contrario, a sintese verbal esta
associada a toda a linguagem das historias em quadrinhos e, até por isso, opera-se de modo
distinto a prosa. Os desenhos presentes nos quadrinhos ndo devem ser pensados como uma
forma de substituicdo da palavra, ou apenas uma ilustragdo daquilo que a palavra ja faz, mas
algo que com esse primeiro se relaciona e estabelece uma linguagem, ndo o repetindo ou
substituindo, mas estabelecendo uma complementa¢ao mutua.

O pensamento cartesiano valorizou a linearidade da escrita e relegou a um segundo
plano a imagem como informacao, direcionando nosso pensamento a uma desvalorizagdao da
imagem quando comparada a escrita. Desse modo, a relegacdo das HQs a uma forma menor
de arte, pode estar associada a uma distancia daquilo que foi eleito como importante em nossa

sociedade: o pensamento l6gico racional.

As historias em quadrinhos, por serem constituidas de desenhos, aparentemente
surgem como linguagem simples e facil de ser lida. Nesta forma de avaliar, estd
implicito um preconceito quase nunca tido como erroneo. Por ser um preconceito, ja
estd embutido um pré-julgamento, de que as historias em quadrinhos sdo tidas como
linguagem estritamente infantil, pois associadas a desenhos, e, portanto, inferiores a
literatura convencional (ANDRAUS, 2006, p.174).

Isso ocorre pela valorizagdo intelectual, cognitiva que ¢ dada a palavra em relagdo a
imagem. Ao opor esses dois aspectos, estabelece-se, com isso, uma aparente desvalorizagao
da imagem. Isso ocorre em grande medida pelo processo de leitura exigido por cada uma
dessas formas textuais. Ao passo que a palavra demanda uma série de conhecimentos
advindos de longos anos dentro do processo de ensino escolar para seu entendimento, a
imagem ¢, de modo bastante simplificado, considerada uma forma de representar aquilo que a
palavra o faz. Este processo aparenta uma falsa simplicidade e um preconceito acerca do valor

dos quadrinhos:

A leitura de historias em quadrinhos, ndo traz informagdes “mastigadas”, pois o
conteido ¢ completamente diferente de qualquer outro género, aproximando-se
talvez, dos recursos de hipermidia na Internet, que nem por isso deixa de ser rico em
informagdo e conteudo. Como mencionado, estudos por tomografia
computadorizada ja descobriram que a leitura dos fonemas distingue-se da dos
ideogramas chineses, conquanto as respostas dos hemisférios cerebrais. Se os
chineses, de certa forma, por lerem grafes, derivados de sinais pictdricos e que
remetem as imagens, conseguem se expressar € criar uma cultura prépria milenar,
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ndo se pode acusa-los de terem leitura preguicosa, ja que o proprio sistema grafico
deles € iconico como nas historias em quadrinhos (ANDRAUS, 2006, p. 174).

Além da relagao texto-imagem, Canclini aponta para outra relagdo dos quadrinhos, de
uma hibridez entre dois elementos que o definem. Uma relagdo do culto e do marginal, de
uma preocupagdo artistica, até intelectual existente nos quadrinhos, a0 mesmo tempo em que
se veicula de modo marginal, fora de um grande eixo cultural, ele fala sobre esse transito que

o quadrinho realiza nas duas esferas:

Mas hé géneros constitucionalmente hibridos, por exemplo o grafite e os
quadrinhos. Sao praticas que desde seu nascimento abandonaram o conceito de
colegdo patrimonial. Lugares de intersecdo entre o visual e o literario, o culto e o
popular, aproximam o artesanal da produgdo industrial e da circulagdo massiva
(CANCLINI, 1998, p. 336).

A marginalidade dos quadrinhos ¢ perceptivel em seu proprio historico. Pode-se dizer
que as principais manifestagdes de quadrinhos que contribuiram para o desenvolvimento do
meio partiram de movimentos fora do eixo comercial como os comix, os alternativos e os
fanzines. Essas producdes estabeleceram novos parametros do que era historia em quadrinho,
dilataram as fronteiras que entdo definiam o meio. A “eleva¢do” de status dos quadrinhos para
uma forma literaria, sempre esteve presente no discurso de Eisner como ele coloca em

entrevista:

Sempre me divirto muito quando alguém se refere a ela (industria dos quadrinhos -
nota minha) como uma “industria”. Ou sobre filme, chamando cinema de industria.
E uma profissdo; ¢ uma forma de arte. Para mim, realmente, estou tentando vender a
ideia de que existe pouquissima diferenga entre nds e as pessoas que estdo
escrevendo livro ou produzindo qualquer outra forma de literatura. Nos somos uma
forma de literatura (EISNER apud BROWNSTEIN, 2014, p. 200).

No entanto, hd questionamentos sobre os resultados dessa mudanga de status.
Spiegelman problematiza justamente a perda do aspecto marginal presente nos quadrinhos,
essa liberdade que o meio possui uma liberdade que propicia experiéncias que de algum modo
define os quadrinhos. Nesse sentido, Spiegelman problematiza a chegada a esse status
literario. Ao questionar a necessidade de um publico “sério”, ele teme por uma perda da
marginalidade propria dos quadrinhos, um elemento que, para ele, ¢ essencial ao meio e

importante para seu constante desenvolvimento.
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Para que os quadrinhos tenham futuro, ¢ necessario encontrar esse publico “sério”,
que deve estar lendo textos sem imagens ¢ vendo filmes “sérios”. Ainda assim, ha
uma espécie de perigo s6 porque as energias mais fortes dos quadrinhos,
provavelmente vém de suas qualidades de transgressdo, pelo stafus marginal e suas
origens no grafite. Esse tipo de vanguardismo ¢ parte do que eu gosto nos
quadrinhos. E o perigo de se falar de quadrinhos como uma forma de arte séria, para
adultos, ¢ perder isso e ganhar uma respeitabilidade domesticada (OLIVEIRA e
SERRAN, 1999 - tradu¢do do documentario).

Observa-se uma preocupacao de que, ao buscar a elevagao dos quadrinhos a algo mais
literario ou dito culto, haveria a perda de algo essencial as HQs, tornando esse objeto outro,

um refém de uma necessidade mercadoldgica ou intelectual.
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PARTE II1 - NA TOCA DO RATO

CAPITULO 3 - O GRAFISMO DE MAUS: UMA LEITURA MUITO ALEM DAS
PALAVRAS

Enquanto escrevo isto, em 1992,
o leitor ja viu que um estilo simples
ndo significa uma historia simples

Scott McCloud

Um elemento inegavelmente importante das histérias em quadrinhos € seu aspecto, ou
face, visual. As infinitas possibilidades estéticas para essa constru¢ao tornam os quadrinhos
uma expressao bastante rica. Como ja apresentado no capitulo anterior, hd& uma fun¢ao
narrativa no uso que se faz das imagens nas historias em quadrinhos e, como também ja
mencionados, a imagem ndo se limita ao desenho, mas ao aproveitamento do espago da
pagina, havendo ai uma relacao entre o visual e o verbal para a ocupagao desse espacgo.

Assim como nas mais diversas artes visuais, tdo importante quanto a mensagem, esta o
valor de como a mesma se apresenta. As escolhas estéticas de um artista comunicam tanto, se
ndo até mais, do que o objeto representado em uma obra. Tal qual a trilha sonora ou a
fotografia de um filme perpassam discretamente por uma narrativa, transmitindo aspectos
dessa historia, os tragos de artista também o fazem em uma HQ. Reside ai um elemento, além
da trama narrada, que faz com que o leitor adentre naquela narrativa, e em Maus, essas
escolhas ndo sdo gratuitas, mas resultado de preocupacdes de Spiegelman para a producao de
uma obra tdo relevante.

Objetiva-se aqui, analisar essas opgOes estéticas adotadas por Art Spiegelman na
producdo de Maus. H4 uma grande importancia na forma como o quadrinhista escolhe
representar as personagens na graphic novel, em particular no rato, o estilo visual adotado ao

longo da obra apresenta-se como importantes recursos narrativos do romance.

3.1 — Estilo grafico como ferramenta narrativa
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As historias em quadrinhos sdo um meio narrativo que utiliza da imagem como
elemento de sua linguagem. Como ja estabelecido anteriormente, o que se tem em uma HQ, ¢
a relagdo de texto e imagem na constru¢do da linguagem dos quadrinhos. Detendo-se um
pouco em seu aspecto visual, faz-se importante diferenciar a imagem utilizada como
ilustragdo e a forma como ¢ aplicada as narrativas graficas. No primeiro caso, tem-se o
elemento visual como um complemento da contraparte escrita, as imagens seriam um
acessorio, complemento daquilo que o texto ja proporciona. Nos quadrinhos, ha uma relagao,
em que ambos trabalham de forma coordenada para impulsionar o desenvolvimento da
narrativa, a imagem entdo nao trabalha de forma a auxiliar, ela ¢ parte da propria narrativa. A
constru¢do da unidade textual e visual nao ocorre de modo separado, o que € mais comum em
uma ilustragdo de livro, por exemplo, nos quadrinhos, elas sdo, ou deveriam ser estabelecidas
conjuntamente, planejadas para servir a narrativa. Sobre o prop6sito das imagens em uma HQ,
Eisner a coloca como um elemento que, ndo apenas permite a escrita dos quadrinhos, mas esta

intrinseco ao processo de escrita de uma narrativa grafica:

Geralmente, as pessoas acham que o processo de escrever estd confinado a
manipulagdo das palavras. O processo de escrever para a narragdo grafica esta
relacionado com o desenvolvimento de um conceito, a descrigdo dele e a construcdo
da sequéncia narrativa para traduzi-lo em imagens. O didlogo auxilia a imagem e
ambos estdo a servigo da histdria. Eles se combinam e emergem como um todo sem
emendas (EISNER, 2013, p. 115).

No estabelecimento do romance grafico, Will Eisner abandonou o sistema industrial
dos quadrinhos comerciais ¢ adotou uma postura mais individual. Visando uma melhor
relag@o entre texto e imagem, uma maior pessoalidade, o quadrinhista tornou-se o Uinico autor
de suas obras, realizando todas as etapas na produ¢do da versdo original de uma obra. Ele
passou a escrever os roteiros, a executar os desenhos, a arte final e a realizar o letreiramento
dos textos. Eisner estabelece uma diferenca em como a imagem ¢ tratada em diferentes meios.
Ao falar da produgdo visual dos quadrinhos, deixa bastante claro que a producdo da imagem,
quando usada na arte sequencial, essa deve ser planejada, pensada para servir a historia

contada. Propondo assim, uma diferenca importante entre ilustragdo e a quadrinizagao:

Nesse meio, nada ¢ feito por acaso. E diferente da pintura a 6leo, onde acidentes
acontecem. A tinta derrama, vaza, e o artista cria algo em cima disso. O artista
nesse meio nao descobre as imagens enquanto desenha, ao contrario, ele deve ter as
imagens firmes na mente antes de comecar (VIOLA, 2010 - tradugdo do
documentario).
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A andlise de Eisner dificilmente englobara todas as possibilidades de processo de
producdo de uma HQ); no entanto, seu raciocinio mostra-se relevante pela diferenciagdao que se
faz no uso da imagem. Segundo ele, e de um modo mais amplo, as imagens colocadas em um
quadrinho devem atender a uma necessidade narrativa, e por isso envolvem um planejamento
minimo, ou minucioso dependendo do artista, antes de sua execucdo. Desse modo, o uso da
imagem na narrativa grafica estaria bem distante da ilustracao.

Em uma narrativa grafica ndo se trata simplesmente de uma imagem que completa um
texto, uma mera colagem de um elemento a outro. H4 uma preocupag¢do em como utilizar o
espaco da pagina de forma conjunta entre os elementos. Esses sdo, ou deveriam ser
indissociaveis. O quadrinho ndo ¢ uma narrativa escrita ¢ em seguida acrescida de imagens,
ou o contrario, mas um planejamento. Spiegelman consegue usar as imagens, nio como mero
mecanismo de ilustra¢do, bem distante disso, as imagens sdo um recurso a servi¢o da historia

contada, uma linguagem capaz de narrar a historia de Vladek.

Em Maus, especificamente, eu propus a me colocar a servigo da estoria, e o que isso
significou foi que eu tentava entender a estrutura e a organizagdo da estdria o mais
completo que possivel antes mesmo de eu comecar a pensar a respeito de como as
coisas aconteceriam requadro a requadro. Eu quis remeter ao passado do meu pai e
em um segundo plano ao da minha mae. E tentar lidar com esses temas significou
ser um escritor primeiro ¢ um quadrinhista em segundo. Entdo, em Maus, as
imagens estdo todas a servigo da estoria (MASTERS OF COMIC BOOKS ART,
6/6. Viola, 1987 - traducdo minha®’).

Maus demonstra o potencial da narrativa grafica, do uso da imagem como elemento
impulsionador da narrativa, de modo que a histéria ndo teria o0 mesmo impacto se contada por
outro suporte. E por isso representa um importante momento na histéria dos quadrinhos: por
ter demonstrado tanto aos leitores de quadrinho como aos publicos ndo consumidores de
quadrinhos as possibilidades e seriedade do meio, proporcionando a mesma surpresa ainda
nos dias de hoje.

As possibilidades visuais de uma HQ sdao tdo amplas quanto as encontradas em

qualquer meio que utiliza de uma linguagem visual como as artes plasticas. Nao se detendo

87 Do original: “In Maus specifically 1 propose to ... by wanting to be in the service of the story, and what that
meant was trying to understand the structure and organizing that story as fully as possible before I even start
thinking about how it can happens box to box. I wanna to report on my father's past and I'm two degree my
mother's, I wanna to report on my relationship with my father... and try to deal with those themes meant being a
writer first and a cartoonist second. So that I found in Maus the pictures are totally in service of the story”.
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exclusivamente a uma representacao direta da acdo ou a uma traducao visual do que o texto
apresenta. O leitor deve atentar-se as simbologias e representagdes que a imagem possui,
assim como suas possibilidades narrativas. Escolhas de estilo adotadas pelo quadrinhista
devem ser observadas como parte da linguagem, de um mecanismo gerador de significados,

um “ingrediente inescapavel” segundo Eisner:

Cedo ou tarde, o assunto (ou a questdo) do estilo grafico vem a tona para o processo
da narrativa grafica. A proporcao de sua importancia com relacdo a outros elementos
¢ discutivel, mas trata-se de um ingrediente inescapavel. A realidade ¢ que o estilo
de arte conta uma historia. Lembre-se de que este ¢ um meio grafico [,visual,] e o
leitor absorve o tom e outras abstragoes através da arte. O estilo de arte ndo so
conecta o leitor com o artista, mas também prepara a ambientagdo e tem valor de
linguagem. Néo se confunda técnica com estilo. Muitos artistas usam sombreado,
pincel seco e aguada da mesma maneira que um musico de jazz utiliza refrdes.
Estilo, como nés o definimos aqui, ¢ o “visual” ¢ a “sensacdo” da arte a servigo de
sua mensagem (EISNER, 2013, p. 159).

As diferentes possibilidades de estilo graficos utilizadas em uma comic strip mostram-
se importantes pela carga de sentido que esse pode possuir em determinado contexto de uma
histéria. Esse estilo pode definir alguns tracos da narrativa, definir a atmosfera da HQ. O
estilo grafico que uma HQ adota funciona de forma semelhante a fotografia de um filme, nao
havendo uma explicacdo definitiva sobre essa escolha, todavia a atmosfera e a ambientag¢ao da
narrativa sdo transmitidas, sem que haja necessidade de uma apresentagdo ou explicagdo da
mesma.

O mesmo pode ser pensado de uma trilha sonora que leva o leitor a se preparar para o
que vira em seguida. Um leitor ou telespectador comumente ndo conseguira explicar esse
recurso, ¢ talvez nem tenha a completa percep¢do do mesmo, no entanto ¢ captado por ele.
McCloud retne estilos graficos de varios artistas de diferentes épocas para explicar como essa
escolha participa da construc¢ao narrativa de uma historia em quadrinhos. Entre seus exemplos

encontra-se Prisioneiro do planeta inferno (pentltimo requadro):
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Fig. 42: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 126, 2005.
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O estilo grafico dita o tom de uma narrativa, esse elemento nao ¢ introduzido ao leitor
como um personagem ou cendrio da trama, mas esta profundamente relacionado a
ambientacdo da historia. O estilo adotado pelo artista permeia toda a narrativa sem ser
introduzida, ou formalmente apresentada, ao leitor, talvez esse estilo ndo seja percebido até
que ja faca parte da propria narrativa.

A importancia dos elementos visuais pode ser observada em trabalhos que adotaram
uma abordagem artistica mais arrojada do que tradicionalmente se encontra nas historias em
quadrinhos, oferecendo novas possibilidades a essa manifestacdo artistica. A obra Elektra:
assassina (1987), de Frank Miller e Bill Sienkiewicz, traz uma protagonista em uma condi¢do
psicoldgica extremamente instavel e a presenca constante de substancias alucinégenas durante
a historia, tornando a narrativa desconfortavel a um leitor mais desavisado. Percebe-se nessa
HQ a forte influéncia do Expressionismo e Surrealismo na constru¢do da narrativa, em
concordancia com a trama contada € com a percepgao que os personagens possuem do mundo
a sua volta. Além disso, utiliza-se uma arte final em tinta Oleo, mesclado a varios
experimentalismos como colagens, fotografia, desrespeito a regras de proporgdes anatdmicas,
diferentes estilos de desenho, reforcando a ambientacdo desconfortavel em que se passa a

trama:

Fig. 43: Frank Miller e Bill Sienkiewicz, Elektra: assassina varias paginas, 1986.

Outro exemplo do uso de um estilo mais experimental para os quadrinhos ¢ o caso de
Batman: Asilo Arkham: uma séria casa em um sério mundo (1989), de Grant Morrison e
Dave McKean. Nessa histéria do homem morcego, foge-se de qualquer cliché de agado, das
historias de super-herodi, apresentando uma trama psicoldgica ambientada no famoso hospicio
de Gotham, que intitula a obra, tomado pelo vilao Coringa e toda a carga de insanidade e caos

que o personagem possui. Para ambientar essa atmosfera onirica da narrativa, Morrison
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(2012%) revela a intengdo de utilizar do Surrealismo, Impressionismo e Expressionismo para
ambientar a narrativa sobre o0 homem morcego: “Eu queria abordar Batman do ponto de vista
do hemisfério onirico, emocional e irracional, como uma resposta ao tratamento bastante
literal ‘realista’ e ‘cerebral’ que estava na moda para super-herois da época, no esteio [sic] de

O cavaleiro das trevas € Watchmen e outros”.

Fig. 44: Grant Morrison e Dave McKean, Batman: Asilo Arkham: uma séria casa em um sério mundo varias

paginas, 2003.

Ambas as obras sdo exemplos de uma preocupacao em utilizar a linguagem visual ndo
para ilustrar a historia, mas acompanhar e completar a tematica da mesma, fazer uso de uma
linguagem visual a servigo da arte sequencial. O proprio uso de uma arte final em pintura
denota uma proposta em oferecer algo mais profundo do que normalmente era encontrado em
historias em quadrinhos do mercado norte americano, marcando uma ponte entre as belas
artes € uma expressao artistica periférica.

As opgOes visuais usadas em ambas trazem a narrativa um elemento que nao ¢, em
nenhum momento, introduzido ou explicado ao leitor. Ao contrario, provocam um
estranhamento aquele acostumado aos musculosos super-herdis e as formas e representagdes

definidas normalmente encontradas nos quadrinhos norte-americanos do género.

8 Nessa versdo definitiva de Batman: Asilo Arkham: uma séria casa em um mundo sério, apds o final da
historia, foram colocados diversos conteudos extra textuais como entrevistas, roteiro e rascunhos, no entanto essa
parte do livro ndo estd numerada.
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3.1.1 — A exploracio artistica de Maus

Observando a versdo original de Maus, permite-se uma melhor anélise das escolhas
adotadas por Spiegelman, tanto no que diz respeito a constru¢do narrativa, como na estética
visual. Ao se observar as opcoes visuais que ele adotou, algumas diferencas relevantes que
alteram a experiéncia de leitura surgem. A primeira diferenga, ndo necessariamente associada
a uma opcao estética, ¢ o tamanho dos trabalhos, enquanto a primeira ¢ uma histdria composta
somente por trés paginas, a versao final ¢ muito maior. A proposta para a primeira versao, nao
permitia uma historia maior,ja que dividia o espago com outros artistas, por isso trata apenas
de um acontecimento ocorrido no konzentrationlager. Esse mesmo episodio em que os judeus
sao delatados por outro estéd presente na versao final.

Ainda que também possua a seriedade e tensdo caracteristica de Maus, na versdao de
trés paginas, encontra-se um estilo grafico, visual, mais proximo das historias de animais
falantes. Observando as personagens e sua anatomia percebe-se a presenga de uma cabeca
desproporcionalmente maior em relagdo ao corpo, atribuindo, assim, um aspecto mais infantil,
uma vez que se assemelha a propor¢ao de uma crianga em sua fase de desenvolvimento fisico.
A escolha dessa representacdo talvez esteja associada a opcdo narrativa em que o pai conta
uma historia ao filho antes deste dormir, subentende-se que a crianca ¢ quem constroi as
imagens a medida que lhe ¢ contada, por isso o faz dentro da proporcdo que lhe ¢
reconhecivel, familiar, & de uma crianga.

Nessa primeira versao, Spiegelman opta por um estilo de traco de linhas mais finas, o
que permite um maior detalhamento. Percebe-se o uso de algumas técnicas de sombreamento
mais sutis como pontilhismo®® e hachuras® mais delicadas. Nota-se também um maior
detalhamento das personagens, algumas texturas mais simples no pelo e cabelo, pupila dentro
do globo ocular, costura e botdes nas roupas. Esse detalhismo fica mais evidente quando se
comparam as duas versoes. Abaixo, um mesmo momento representado em cada histéria com
seus respectivos estilos grafico, a esquerda a versao original de trés paginas e a direita a

versao final:

8 O pontilhismo consiste em criar texturas e sombras com pequenos pontos que variam a distincia entre si de
acordo com a intencdo do artista

% A Hachura consiste em uma técnica de sombreamento construida pelo uso de linhas e o espagamento entre
elas. Desse modo, estabelecem-seregides claras, escuras e a transicao entre elas.
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Fig. 45: Art Spiegelman, Breakdowns, retrato do artista quando jovem 2009, sem pagina e Maus, a survivor’s

tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 125.%!

Outro detalhe importante sobre a versdo original ¢ o tamanho das personagens. Nessa
versdo, os gatos sao maiores que os ratos, reforcando a ideia de supremacia dos alemaes em
relacdo aos judeus. Distanciando-se de uma narrativa mais fantastica, Spiegelman optou por
representar as personagens de tamanhos semelhantes, o que aproximaria o relato de algo mais

verossimil em que a superioridade alema nao estaria vinculada a um tamanho fisico:

°! Nunca nos passar tanta fome./ Ndo, é madeira. Mas mastigando até parece um pouco com comida.



112

kA CLACAS POR TODA FARTLS O BATOH IRAD FOCIAM AR, 04 LA,
 ERA FLOMDA A EMNTRADN DIL ALWSLNT OF L REMEDIDS: ERAMOD
TRATADDS COMD FETTOE. . FOR! MAD COMEGD NLM HLICRL Y

(Wil

Fig. 46: Art Spiegelman, Breakdowns, retrato do artista quando jovem 2009, sem pagina.

O estilo escolhido nao coaduna completamente com o peso dos horrores da Shoah, em
certa medida, o desenho mais literal acaba impondo algumas leituras, limitando as
interferéncias, interpretagdo, do leitor acerca da obra. Semelhante detalhismo pode ser
observado em Prisioneiro do planeta inferno (ainda que esse detalhismo possua uma proposta
diferente da versdao original de Maus) e em experimentagdes graficas para a versao final.
Spiegelman comenta sobre os varios experimentos para se alcangar o resultado visual que se

encontra na versao final.

Algo que tentei, foi rascunhar ilustragdes que me lembrassem dos livros infantis
ilustrados do leste europeu. Foi interessante, mas na verdade interrompeu o fluxo da
narrativa. Em principio, essa abordagem insistiu em minha superioridade em relagdo
ao leitor, no sentido de, "eu tenho uma certa experiéncia em fazer essa coisa que se
parece com gravuras de madeira que vocé ndo tem, por isso, cale a boca e ouga”.
Isso tinha a autoridade de parecer um trabalho arduo, mas desse modo, cada
quadrinho, levava a uma leitura lenta do mesmo enquanto imagem - isso interferiu
com o processo de realmente ler quadrinhos, onde se recolhe a informagdo visual
necessaria e continua em frente para préoxima imagem (SPIEGELMAN, 2011 (a), p.
143 - tradugdo minha®?).

Abaixo, percebe-se o referido estilo que se aproxima da gravura em madeira. Esse ¢

bem mais detalhado e distante da versdo final de Maus. Observa-se a presenca de delicadas

%2 Do original: “One thing I tried out was scratchboard illustration that reminded me of Eastern European
children’s book illustration. It was interesting, but really stopped the flow of storytelling dead in its tracks. First,
it insisted on my superiority to the reader, in the sense of, ‘I have a certain expertise at making this thing that
looks like wood engravings that you don’t have, so shut up and listen’. It had the authority of looking labor
intensive, but each box in that approach led to one slowing down to look at that box as a drawing—it interfered
with the process of actually reading comics where one would glean the visual information necessary and march
forward toward another picture”. (SPIEGELMAN, 2011, p. 143)
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hachuras, variados tons de cinza e o detalhamento ainda maior nas personagens. Nos
requadros dois e cinco, percebe-se, respectivamente, o rosto do gato proximo e bastante

detalhado e o de Vladek esta desenhado com varias nuances de sombra e texturas:

Fig. 47: Art Spiegelman, MetaMaus, 2011, p. 143.

Em sua fala, percebe-se a mesma preocupacdo em usar as imagens como elemento
narrativo ¢ ndo algum tipo de objeto de admira¢do que interrompe a narrativa. Spiegelman
preocupa-se com o tempo de leitura de cada requadro, e consequentemente da histdria, e
como isso afeta o fluxo de leitura da obra como um todo. Ainda que ndo haja uma defini¢ao
do tempo que se pode, ou deve gastar na leitura de um requadro, o quadrinhista parece tentar

nao deixar esse tempo de leitura das palavras e imagens muito dispare.

93 Os prisioneiros judeus. Mantiveram eles separados dos outros./ A culpa da guerra é de vocés!/ Deveriam ser
enforcados aqui mesmo!/ Claro, nenhum de nos abriu a boca./ Ponham os pertences no chao!/ Ele vir até mim...
eu ter uns trezentos zlotys./ Por que tanto, judeu?/ Muitos outros tinham s6 uns cinco zlotys./ Acha que vai fazer
negécios aqui? Mostre suas maos! (tradugcdo minha).
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Interessante observar que essa preocupagdo faz com que o leitor ndo separe a leitura
das palavras e das imagens, tornando a leitura de cada requadro, e consequentemente da
pagina, um mesmo mecanismo, um mesmo processo. Ha com isso o estabelecimento de uma
leitura de quadrinhos e ndo de uma verbal e outra visual que ocorre em momentos distintos.

4 a mesma pagina estd presente com o

No terceiro capitulo, Prisioneiro de guerra
entdo conhecido traco de Maus. Ao observar as duas paginas, fica mais claro a redugao nos
detalhes para a versao definitiva. Como aponta Spiegelman, a riqueza de detalhes na figura 47
leva o leitor a se deter demasiadamente em cada requadro, comprometendo o fluxo da leitura,
ja que o tempo gasto nas imagens, devido a quantidade de detalhes, seria muito superior ao
gasto com a leitura das palavras. Essa demora ocorreria por uma dificuldade em apreender a

informacao relevante daquele requadro, levando o leitor a procura-lo e com isso tornando a

leitura mais arrastada.
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% Do original: Prisoner of war.
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Fig. 48: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 53.%

Eisner aponta em um mesmo sentido sobre a sintese que deve existir nas imagens
utilizadas em uma historia em quadrinhos. A reducdo de tudo aquilo que excessivo, que pode
desviar o olhar do leitor para o conceito que a imagem transmite, deve ser eliminado restando,
dessa forma, o essencial para a transmissao de informacao. Semelhante a Spiegelman, Eisner

visa a produzir quadrinho em que texto e imagem sirvam a narrativa.

Nos quadrinhos, as imagens sdo, geralmente, impressionista. Normalmente, elas sdo
representadas de maneira simplista com o intuito de facilitar sua utilidade como uma
linguagem. Como a experiéncia precede a andlise, o processo digestivo intelectual é
acelerado pela imagem fornecida pelos quadrinhos (EISNER, 2013, p. 19).

A obra Maus foi importante por romper com o paradigma de que a qualidade de uma
HQ estaria associada a um tratamento visual que se aproximasse de uma representacao
fotografica. Tampouco seria esse tratamento grafico, o traco que definiria o género da graphic
novel. Como colocado na epigrafe deste capitulo, e vale a recuperagdo desta: “enquanto
escrevo isto, em 1992, o leitor americano ja viu que em um estilo simples nao significa uma
histéria simples” (MCCLOUD, 2005, p. 45).

Encontra-se em Maus ndo um compromisso com a beleza dos classicos e romanticos,
mas a marca de um artista envolvido com as experimenta¢des dos movimento underground e
alternativo, seguindo esse caminho, Spiegelman atribui um carater mais experimentalista a
obra e um foco em contar uma historia, em se distanciar de uma produ¢ao comercial: “Minha
primeira ideia era apenas: Eu queria fazer um quadrinho longo que precisaria ter um aspecto
de livro ao invés de algo que se leria em dez minutos e esquecido. E, eu queria que ele fosse
relivel” (MASTERS OF COMIC BOOKS ART. Viola, 1987 - tradu¢do minha®®).

A escolha de estilo que o quadrinhista adotou transmite a carga da historia contada, o
peso de uma narrativa tensa, marcado pelo proprio terror psicolégico, visando representar o
medo e o horror do lager. Sua escolha de traco apresenta-se como um aspecto importante na

constru¢do narrativa. Eisner (2013, p. 160) aborda sobre essa escolha, em como “Art

% Levaram a gente pra um lugar perto de Nuremberg. Tinha muitos prisioneiros de guerra. Fizeram as judeus
ficar separado./ A culpa da guerra ¢ de vocés!/ Deveriam ser enforcados aqui mesmo!/ Claro, nenhum de nos
abriu a boca./ Ponham os pertences no chao!/ Ele vir at¢é mim... eu ter uns trezentos zlotys./ Por que tanto,
judeu?/ Muitos outros tinham sé uns cinco zlotys./ Acha que vai fazer negdcios aqui? Mostre suas maos!

% Do original: “My first notion was just: I wanna make a long comic book that needs a bookmark instead of
something that you can read on the crapper and burning in ten minutes and forget. And I wanted it to be re-
readable (...)”
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Spiegelman usou um estilo que, por causa de seu personagem, contava uma historia. O visual,
acima de tudo, transmitia de maneira bastante apropriada a impressao de que a arte havia sido
criada num campo de concentracdo. Isso ¢ narrativa grafica”. Em entrevista, o proprio
Spiegelman fala sobre como os desenhos encontrados nos campos de exterminio o ajudaram a

encontrar a linguagem visual para a produgao de seu livro:

Também encontrei desenhos de sobrevivente, ou desenhos que pelo menos
sobreviveram, dos campos. E esses foram uma fonte impressionante, ¢ desenhos
impressionantes, porque foram desenhados sem qualquer ambigdo do tipo: “Eu
quero fazer um belo desenho com belas linhas”. Esses desenhos nasceram de uma
urgéncia real, como: Eu vi isso e tenho que dar meu testemunho do que eu vi”. Os
desenhos s@o bastante carregados, muito potentes, carregam informagodes reais,
porque ndo havia cameras para registrar os acontecimentos. Esses foram os tnicos
registros da rotina diaria dentro dos campos de exterminio, e isso foi essencial para
eu poder fazer o que eu fiz (UPON REFLECTION, 1991 - tradugdo minha®7).

O trago simples e cru em Maus pode ser associado a propria realidade dos campos de
exterminio, em que os objetos 14 criados, como colheres, roupas, cintos, eram rusticos e de

pouco detalhamento, como mostrado no relato autobiografico de Primo Levi:

O campo ndo fornece colher aos recém-chegados, embora ndo haja outra forma de
tomar sopa, quase liquida. As colheres sdo feitas na fabrica, as escondidas e nos
intervalos livres, pelo Hdftlinge que trabalham como especializados em Kommandos
de ferreiro e chapeadores; trata-se de utensilio toscos e macigos, obtidos de chapas
trabalhadas a for¢a de martelo; amiude com o cabo afiado para que sirva, a0 mesmo
tempo, de faca para cortar o pao (LEVI, 1988, p. 124).

Na busca por uma representacdo, o quadrinhista concentra-se em contar uma historia,
ndo em oferecer um retrato fotografico da historia de seu pai. Spiegelman opta por um traco
deliberadamente mais impreciso, sem grandes detalhamentos, reduzindo suas representacdes a
esséncia do que deseja transmitir, em oposi¢cdo as “Fotos [que] tendem a ter informagao em

excesso, ficando muito dificil de suprimir o que ¢ desnecessario. O trabalho que de fato

7 Do original: “And I also I found drawings by survivors, or drawings that survived at least, from the camps.
And those are an amazing resource, and amazing drawings, because it is drawing not out of ambition like: ‘I
want to make a nice picture and have a nice line’. It is drawing that is borne out of real urgency, like, ‘I saw this
and I have to bear witness to what I saw’. And so the drawings are highly charged, very potent, carrying real
information, because there were no cameras there to record this. It is the only picture of daily life inside the
death camps, and that was essential for me to be able to do what I did.”
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funciona melhor entrega visualmente a informacao para levar a vocé o necessario, € nao muito
mais” (SPIEGELMAN, 2011 (a), p.168 - tradugio minha®®).

Hé uma busca por aquilo que ¢ essencial a historia, e suas escolhas visuais coadunam
com esse pensamento. A representacdo visual adotada em Maus distancia-se de uma busca
pela proximidade extrema com o real. Ao contrario, a subjetividade ¢ valorizada em relagao a
um registro mais fotografico. Ha antes de tudo uma preocupagao em narrar uma histéria, e as

imagens ndo desviam a obra desse propdsito, mas sao utilizadas para fazé-lo.

3.1.2 — Detalhismo: os cenarios como Ancoras de uma realidade

Os quadrinhos normalmente possuem um processo “profissional” em sua produgdo.
Os desenhos, paginas, de uma HQ sao realizados em uma escala maior, algo entre 125% e
166% maior do que o tamanho a ser impresso. Posteriormente serdo reduzidas para impressao,
o que diminui imprecisdes de linhas irregulares, tornando o trago mais firme e controlado
(MCCLOUD, 2008, p. 190).

Na contramao desse “profissionalismo”, Spiegelman optou por produzir os desenhos e
paginas no mesmo tamanho que seriam impressos. Desse modo, ndo haveria qualquer
refinamento do trabalho devido a reducdo de tamanho. Segundo ele, desse modo diminui-se a
distancia entre o artista e o leitor. Este teria contato com uma obra mais préxima da produzida
pelo quadrinhista, como se o leitor pudesse manipular a obra que o autor produziu e nao uma
copia, ou uma versao da original (MASTERS OF COMIC BOOKS ART, 1987).

Essa escolha atribui a obra um aspecto mais intimo e pessoal, uma escrita que
aproxima o leitor do autor. O uso de passagens metalinguisticas, em que se fala diretamente
da producao de Maus em seus diferentes niveis, leva o leitor a acompanhar nao apenas a
histéria, mas também a visdo de Spiegelman sobre esse objeto que ele busca entender para
producdo dessa importante obra.

Observa-se que em Maus, a grande maioria dos requadros ocupa menos de um sexto
da pagina, o que faz com que os desenhos das personagens sejam em varios momentos muito
pequenos. Devido a essa opgdo estética, ndo se encontra um grande detalhamento nessas
personagens como era possivel na versdo de 1972. Esse detalhamento esta mais presente nos

cenarios. Na inten¢@o de ser bastante claro, muitas vezes ¢ colocado algo como a planta baixa

%8 Do original: “Photos tend to have too much information; it’s very hard to suppress the unnecessary. The work
that actually works best deploys information visually to give you the necessary sign and not too much more”.
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do lugar, legendas, setas e esquemas que de algum modo auxiliam o entendimento do leitor

sobre a passagem em questao:
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Fig. 49: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 230.%

% Fui levado para um dos quatro crematorios. Parecia grande padaria.../ A cidmara de gés era subterrinea.
Funileiros tinha de tirar canos e ventiladores./ Sl. de execucdo/ Quarto de despir/ Sala para derreter dentes de
ouro/ Elevador de corpos/ Camara de gas/ Incineracdo com fornos/ Chaminé/ Banheiro/ Depésito de carvao/
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Os cendrios parecem contrapor a simplicidade com a qual as personagens sdo
desenhadas, funcionando como ancoras para uma realidade que inspirou a producdo da obra.
Dessa forma, Spiegelman mantém a histéria, a0 mesmo tempo em um terreno subjetivo,
aberto ao leitor, como também preserva sua relacdo com os fatos historicos que envolvem o
romance grafico.

Na produ¢do de Maus, houve uma preocupagdo em conhecer os lugares, de levar o
leitor aquele ambiente. Para tal, Spiegelman fez duas viagens a Polonia e algumas a
Alemanha, para conhecer os lugares pelos quais seus pais estiveram (UPON REFLECTION,
1991). Spiegelman revela que em 1987 aceitou fazer o documentario Arena. Art Spiegelman’s
Maus, de George Stefan Troller, por ser uma possibilidade de fazer uma importante viagem a
Auschwitz e realizar um pesquisa visual para a produ¢do de Maus (SPIEGELMAN 2011 (a),
p. 66).

Em alguns momentos, o autor destaca a importancia de Vladek em detalhar, explicar
melhor. Em uma dessas ocasides, para deixar as coisas mais claras, Vladek toma o bloco das
maos do filho dizendo: “Me mostra seu lapis e eu explico... essas coisas ¢ bom saber
exatamente como era...”. Novamente, ¢ possivel contrapor o detalhamento presente no cendrio
a construgdo encontrada no rosto dos ratos. Contrario a uma linguagem Expressionista,
lacunar, Spiegelman parece construir tudo de modo muito detalhado, como se usasse esses

momentos para estabelecer o valor historico da obra, de registro.

Crematorio I1./ Aquilo era fabrica de fazer - 1,2,3 - cinzas e fumaca de tudo o que entrava./ Quarto de despir
subterraneo/ Camara de gas subterranea/ Fornos/ Os prisioneiros especiais trabalhava ali. Ganhava pao melhor,
mas depois também saia pela chaminé. Um me mostrou como tudo funcionava./ Pessoas acreditava que ali tinha
chuveiros. Era o que diziam./ Eles entravam num sala grande pra tirar roupa. O lugar parecia mesmo vestiario./
Se eu visse aquele lugar uns meses antes, s6 tinha visto um vez.
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Fig. 50: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 112.1%°

190 E o que aconteceu com o marido de Tosh?/ Na trem que ia para Auschwitz, ele tentou escapar e atiraram./
Quase ninguém sobreviveu. Mas esses coisas nds saber bem depois. Nas nossas bunkers nos ter rumores./ Seus
“bunkers”?/ Sim. Em Srodula nés tinha que fazer “bunkers” para nds./ As alemaes comegou a pegar qualquer
um, com ou sem papel./ Entdo arranjei pra nos esconderijo muito bom. Na nossa pordo, onde guardava carvao./
Me mostra seu lapis e eu explico... esses coisas é bom saber exatamente como era.../ Vista Lateral, parede
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Outro momento em que se encontra semelhante detalhamento, € naqueles em que se
trata de atividades muito especificas. Nesses casos, uma descricio mais precisa faz-se
necessaria, como no caso em que se descrevem as técnicas para reformar uma bota. A
narrativa toma contornos de um texto explicativo, em que cada etapa da acdo ¢ descrita e
desenhada, mais uma vez percebe-se a relagdo intencao de ser preciso em sua narrativa, assim

como a relacao entre visual ¢ verbal.
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Fig. 51: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 220.'%!

externa, térreo, cozinha, caixa de carvao, fundo falso com pilha de carvao, painel removivel de madeira para
entrada, caixa fixada no chdo, entrada/ No cozinha ter armario de carvao, 1,5 metro de largura. Dentro fiz um
buraco no pordo./ bunker, escada, pordo, parede externa falsa, carvao/ L4 fizemos parede de tijolo com carvao
até em cima. Atras desse parede podia ficar um pouco mais seguro.

101 By tinha aprendido um pouco olhando sapataria na gueto, com primo Miloch./ Para consertar uma sola aberta
precisa usar fio duplo encerado./ ... depois fazer furo e empurrar até o meio./ E fazer dois furos em cima (sic),
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Sobre a dificuldade de transportar os fatos historicos para uma historia em quadrinho,
Spiegelman comenta sua preocupacgdo em colocar as informagdes e em como as HQs exigem

uma série de decisdes em termos de representacao visual, e sua relacdo com o verbal:

Novamente, esse ¢ um detalhe, a respeito dos quadrinhos, se eu estou escrevendo um
livro em palavras, e meu pai diz “Nd6s marchamos para fora dos portdes”, eu posso
escrever: “Nos-marchamos-para-fora-dos-portdes”. Mas para desenhar isso, em
apenas um quadrinho, Eu tenho que saber: como era o portdo? bem especifico, sem
falsidade. Qual construg@o estava do outro lado do portdo? Vocé marchou em quatro
ou cinco? Onde os guardas estavam, em frente ou ao lado? Vocé marchou em linha
reta como um soldado ou encurvado, lutando para fazé-lo? Estava chovendo? Vocé
usava meia? Existem um milhdo de pequenos detalhes que precisam ser
identificados para se visualizar corretamente um fato com esse. Entdo para mim, isso
significou ir a Polonia duas vezes. Também fui & Alemanha algumas vezes, tentando
refazer as areas que meus pais estiveram. Li o quanto pude, € uma vasta literatura, a
essa altura, ¢ enorme (UPON REFLECTION, 1991 - tradu¢do minha'%?).

3.2 — A linguagem expressionista de Spiegelman.

Na busca por uma linguagem visual que coadunasse com o peso de seu trabalho,
Spiegelman frequentemente langou mao do Expressionismo. O estilo sujo e grosseiro desse
movimento surge como a linguagem de varios trabalhos do quadrinhista, como pode ser
observado na coletanea Breakdowns, retrato do artista quando jovem. Em uma das pequenas
histérias, o autor quadriniza a respeito da estética expressionista utilizada em Prisioneiro do

planeta inferno:

alinhados com sola.../ em seguida enfiar o fio por esse furos./ cruzar o fio de cima com o de baixo e passar dois
pontas por outro buraco no sola. repetir até fechar tudo. /... pronto! nem a pra ver pontos!/ vocé ¢ melhor que o
outro sapateiro!/ Viu como ¢ bom saber fazer tudo?!

192 Do original: “That is one thing, again, about comics is that, if I am writing a book in words, and my father
says, ‘We marched out of the gates’, I can type ‘We-marched-out-of-the-gates’. Now, to draw it, in just one box,
I’ve got to know: what did the gate look like? very specifically, no faking here. What building was on the other
side of the gate? Did you march five across or four across? Were there guards in front of you or next to you? Did
you march straight like a soldier, or were you hunched over and straggling? Was it raining? Did you have socks
on? There is a million bits of tiny components of information that have to be found to correctly visualize such a
thing. So for me that meant I went back to Poland twice. I went to Germany a couple of times as well, trying to
retrace the areas my parents have been in. Did as much reading as I could. It is a vast literature at this point of
the enormity”.



123

Fig. 52: Art Spiegelman, Breakdowns, retrato do artista quando jovem 2009, sem pagina.

Esse movimento artistico buscou em sua origem representar a barbarie de uma
Alemanha imersa em guerras no inicio do século XX. Seu uso de formas agressivas e
distorcidas, distante de um valor estético proprio ao Classicismo, busca representar a visao do
artista do mundo, objeto, observado por ele. Nesse sentido, o Expressionismo ¢ o oposto do

Impressionismo:

Literalmente, expressdo € o contrario de impressdo. A impressdo € um movimento
do exterior para o interior: ¢ a realidade (objeto) que se imprime na consciéncia
(sujeito). A expressdo ¢ um movimento inverso, do interior para o exterior: ¢ o
sujeito que por si imprime o objeto. E a posi¢do oposta & de Cézanne, assumida por
Van Gogh. Diante da realidade, o Impressionismo manifesta uma atitude sensitiva, o
Expressionismo uma atitude volitiva, por vezes até agressiva. Quer o sujeito assuma
em si a realidade, subjetivando-a, quer projete-a sobre a realidade, objetivando-se, o
encontro do sujeito com o objeto, e, portanto, a abordagem direta do real, continua a
ser fundamental. O Expressionismo se pde como antitese do Impressionismo, mas o
pressupde: ambos sdo movimentos realistas, que exigem a dedicagdo total do artista
a questdo da realidade, mesmo que o primeiro a resolva no plano do conhecimento e
o segundo no plano da acdo (ARGAN, 1992, p. 227).

A atmosfera dos trabalhos de Spiegelman busca em muito essa representagao do
objeto, em oposicao a uma reprodugdo, percebe-se um esforco de se estabelecer a visdo do
artista acerca do objeto representado. Seus trabalhos, em geral, abordam experiéncias
traumdticas ou apenas marcantes, fazendo com que a estética expressionista seja uma
linguagem bastante coerente a esse proposito, de apresentar sua perspectiva, recriagdo, dos
fatos. O objeto de que trata o Expressionismo ¢ o mundo destruido, hd uma busca por

transmitir os sentimentos de desespero, descrenca propria do inicio do século. Um senso de
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intimidade, um mergulho para dentro de si, ultrapassando experiéncias cotidianas para
percepcdes mais profundas e dolorosas, esta fortemente presente nessa estética. Para tal, o
Expressionismo ndo poderia se associar ao belo das formas classicas ou a harmonia das cores,

ao contrario, busca no doentio e grotesco do mundo a linguagem para representa-lo:

A poética expressionista, que, no entanto, permanece sempre fundamentalmente
idealista, ¢ a poética do feio: o feio, porém, ndo ¢ sendo o belo decaido e degradado.
Conserva seu carater ideal, assim como os anjos rebeldes conservam, mas sob signo
negativo do demoniaco, seu carater sobrenatural - a condigdo humana, para os
expressionistas alemaes, ¢ precisamente a do anjo decaido. Ha portanto, um duplo
movimento: queda e degradacdo do principio espiritual ou divino que,
fenomenizando-se, une-se ao principio material, ascensao e sublimag@o do principio
material para unir-se ao espiritual (ARGAN, 1992, p. 240).

Em Maus, essa intengdo fica ainda mais evidente, primeiramente por sua relagdo com
os acontecimentos de uma Alemanha ainda destruida dos conflitos passados, e em segundo,
pelos eventos ali colocados, esses remontam justamente a fatos que o proprio Expressionismo
buscou representar: o horror em que o mundo se encontrava. A utiliza¢do dessa estética ¢ a
linguagem que permite a representagdo do grotesco em que Maus esta inserido, uma recriagao
sem a superexposicao fotografica, mas focada em uma representagao.

Ainda que ambas as historias, Prisioneiro do planeta inferno € Maus, possuam
abordagens expressionistas, ¢ possivel apontar diferenca na experiéncia de leitura de ambas.
Enquanto que a primeira possui um tom mais alienante, quase que afastando, expulsando, o
leitor de sua narrativa, em Maus, a narrativa ¢ mais convidativa, intrigante, levando o leitor a

contemplé-la e buscar o entendimento das representacdes.
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Fig. 53: Art Spiegelman, Prisioner in Planet Hell in Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c),

p. 103103

O tamanho das obras ¢ um fator interessante para essa avaliacdo. O menor volume de
paginas em Prisioneiro do planeta inferno permite novas leituras mesmo aqueles leitores mais
desprevenidos que podem estranhar a forma como a narrativa é apresentada. A “dificuldade”
que o estilo da comix impde pode ser contornada por novas leituras. A mesma abordagem
poderia comprometer a narrativa de Maus caso essa fosse construida com a agressividade com
que o suicidio da mae ¢ contado.

Assim como a tentativa de estilos mais detalhados comprometiam o fluxo de leitura
desejado por Spiegelman, o estilo alienante de Prisioneiro do planeta inferno poderia fazé-lo.
O fato de a historia estar inserida nas paginas de Maus torna tudo mais interessante, pois
permite ao leitor observar como essas narrativas foram construidas, sendo possivel compara-

las e perceber seus diferentes objetivos.

3.2.1 — O Expressionismo como linguagem do lager.

O peso da narrativa de Maus ndo estd vinculado somente ao tema da obra, mas em
grande medida pela forma como ¢ apresentada ao leitor. A atmosfera de horror advindo do
lager esta presente em toda a narrativa. Fortemente marcada em sua origem no passado de
Vladek e transpassando o presente do também sobrevivente Artie. A obra ¢ construida em

preto e branco, nos aproximados 1500 requadros, pesadas areas de preto contrastam com as

103 Ndo dava mais pra evitar a verdade. As palavras dele ressoavam dentro de mim... Fiquei confuso, bravo,
anestesiado!... O que eu sentia ndo era vontade de chorar. Mas devia!.../ Ela morreu! Suicidio!/ Calma, garoto.../
Nao, deixe... ¢ bom pra ele!
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margens ¢ fundo branco, algumas hachuras também sao utilizadas, tudo realizado em um
dialogo com um estilo expressionista.

Essa opcdo estética determina em grande medida a atmosfera dos campos de
exterminio. Na busca por um estilo a ser adotado em Maus, Spiegelman explica como cogitou
o uso de diferentes acabamentos, inclusive o uso de cores como forma de separagdao do
passado e presente na historia. No entanto, essa op¢ao, assim como outras, ndo se mostrou
coerente com o tema tratado na obra: “(...) ap6s anos olhando em fotos documentais, eu
inconscientemente acreditei que a guerra acontece em preto e branco” (SPIEGELMAN, 2011
(a), p.145 - tradugdo minha'%%).

Em Maus, Spiegelman representa as personagens com formas mais simplificadas, ndo
ha detalhamento em partes do corpo como mao, narina, labio etc. Ao contrario, o que se
encontra na HQ ¢ um tragco de linhas mais grossas, as imagens possuem pesadas massas de
preto que contrastam com o branco. As hachuras sdo menos recorrentes ainda que presente em
alguns momentos, ¢ quando surgem, ndo possuem a sutileza que se encontrava nos trabalhos
citados anteriormente, sendo essas formadas por linhas mais espagadas entre si. Percebe-se
assim um didlogo com a estética expressionista alema, como pode ser visto na figura baixo,

neste exemplo em particular, foi utilizada uma hachura mais evidente no requadro maior:

104 Do original: “from years of looking at documentary photos I unconsciously believed the war took place in
black and white”.
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Fig. 54: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 63.'

Outro exemplo de uso mais evidente do Expressionismo em Maus, além do ja

mencionado estilo de preto e branco da obra, esta no quarto requadro da pagina trinta e trés:

105 dois dias atras os nazistas os levaram para a floresta.../ ... e atiraram em todos. Mataram 600!/ Eramos os
préximos!
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Fig. 55: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 33.1%

19 Entdo... Anja ficar com familia e eu ir morar e Bielsko para trabalhar no fabrica e procurar apartamento.../
Mas logo veio o telefonema de Sosnowiec.../ Vladek? Venha para casa. Anja esta doente!/ Ela chorava quando
eu entrar.../ O que foi querida?/ solugo, ndo importa... nada importa./ Por que estd chorando?/ Nao sei! tenho
uma boa familia... um bom filho... deveria estar feliz... Mas ndo me importa. Eu s6 ndo quero mais viver./ Meu
anjo, beba isto e descanse um pouco./ Nao entendo. Qual ¢ o problema com ela?/ Dar a luz foi desgastante



129

No requadro em questdo pode ser percebido como o mesmo foi colocado tombado,
uma fuga ao padrdo estabelecido por Spiegelman na obra. O tombamento transparece e
reforca a angustia de Anja, trazendo o sentimento da personagem na forma de incomodo
visual para o leitor acostumado com o padrao regular em que se constroi a narrativa. O plano
fechado aproxima o olhar das expressdes do personagem, o uso de linhas no rosto,
normalmente mais limpo, refor¢a a carga emotiva da cena.

O uso de uma linguagem Expressionista na segunda versdo constréi uma narrativa
menos literal, permitindo e proporcionando um maior envolvimento do leitor. Esse estilo
valoriza uma representacdo mais indireta, permitindo novas interpretacdes € um consequente

maior envolvimento do leitor:

- 3
O EXPRESSIONISMO £
e/ ACINESTETICA SAD DISTOR-
SIVOS POR MATUREZA. SE FO- [
REM MUMO FORTES, ELES :
AODEM o8Sou

o8
SEUS TEMas

W AD MESMO TEMPS,
FALTA DE CLAREZA TAMBEM

RODE EXIGIR MAIOR AARTICIPA- | -

O E ENVOLWMENTD DO LE|-

\TOR, O QUE MUMOS ARTISTAS

Fig. 56: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 133, 2005.

Desse modo, pode ser estabelecida uma grande diferenca entre as duas versoes de
Maus. Enquanto a primeira mostra-se mais literal, fechada a possibilidades de interpretagao,

na segunda, as personagens € a narrativa sao construidas de um modo mais subjetivo.

demais. ela esta sempre histérica ou deprimida... um colapso! Por favor/ O médico nos falou de um sanatorio./
...mas alguém em que ela confie tem que ir junto.../ Esta tudo certo. Vocés vao e o bebé pode ficar aqui com uma
governanta./... € eu cuido da fabrica./ solugo.
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3.2.2 — A narrativa em preto e branco da xilogravura

As historias em quadrinhos possuem uma forte aproximacdo com a xilogravura por
conta das novelas sem palavras da década de 1920. Assim como os quadrinhos, essa técnica

possui um grande potencial comunicativo por meio de imagens:

A técnica da xilogravura ¢é arcaica, artesanal, popular, profundamente arraigada na
tradicdo ilustrativa alema. Mais do que uma técnica no sentido moderno da palavra,
¢ um modo habitual de expressar e comunicar por meio da imagem. E o importante ¢
justamente esta identidade entre expressdo e comunicagdo: a expressao nao ¢ uma
misteriosa mensagem que o artista anuncia profeticamente ao mundo, mas sim
comunicagdo de um homem a outro. Na xilogravura, a imagem ¢ produzida
escavando-se uma matéria solida, que resiste a acdo da méao e do ferro, a seguir
espalhando-se tinta nas partes em relevo e finalmente prensando a matriz sobre o
papel (ARGAN, 1992, p. 238).

Garcia (2012, p. 86) aponta como essa forma de literatura foi uma das primeiras
experiéncias de relato longo sem o uso de palavras. O potencial narrativo das xilogravuras em

muito dialogam com as histdrias em quadrinhos, ainda que, na época, ndo existisse tal relagao:

Artistas como Ward e o belga Frans Masereel falaram muito, através de suas
xilogravuras, sobre o potencial dos quadrinhos - no entanto, poucos da comunidade
quadrinistica entenderam. A defini¢do de quadrinhos que eles tinham era pequena
demais para incluir tais trabalhos (MCCLOUD, 2005, p. 19).

Essas obras eram produzidas de forma que os painéis fossem colocados em sequéncia,
possuindo assim o aspecto de arte sequencial proposto por Eisner. Denota-se com isso uma

intima relacao da narrativa grafica com a xilogravura:

v . T [ .
':..._.""’,‘.':‘;'_M:m.'-hrﬁl’ al:

Fig 57: Passionate Journey (1919), de Masereel, imagem da internet.
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Além da aproximacao com o Expressionismo alemdo, percebe-se também uma
semelhangca de Maus com o estilo visual usado na xilogravura, como no trabalho de Frans
Masereel. Ainda que ndo seja uma narrativa somente de imagens - ao contrario, conta um
grande volume textual - ndo dialoga diretamente com a narrativa muda das novelas sem
palavras, o trago adotado por Spiegelman ¢ bastante proximo ao aspecto visual da xilogravura.
O mesmo uso de pesadas massas de preto contrastadas com areas brancas ¢ perceptivel em

ambos os trabalhos:

WITH THE oTHER BoYs THERE, | GOT ALONG FINE. BRING WiM A FEW E6G§
i

ZA DONT WoRAN..Mou Just 7] | SOME BUTTER OR CHEESE..,

HRVE T0 KNOW HOW TS : YovullL 4g£. HEWL s.m _
HANPLE YIPL ... ft'l! ' A DIFFERENT TUNE.

-_..
-
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LI

e
“?ﬂull

\ lll.'.l.' %

Fig. 58: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 208.1%7

3.5 — Antropomorfizacio: a (des/re)construcio do humano

E bastante perceptivel que a trama contada na versio original de Maus seja baseada na
vida de Vladek, todavia percebe-se um tom mais alusivo do que uma relacdo mais clara com
os fatos, isso fica evidenciado pela escolha de Spiegelman em criar nomes ficticios para
alguns elementos da historia. O garoto que escuta a narrativa do pai chama-se Mickey, e ndo
Artie, uma clara alusdo a personagem da Disney; o campo de exterminio de Auschwitz ¢é

chamado de Mauschwitz'%®

, as personagens nao sdo identificadas, nomeadas, por sua nagdo,
etnia, grupo, etc. e sim pelo animal que a representa, como se a historia fizesse,
propositalmente, uma alusao a um lugar ficticio em que somente 14, em um mundo de animais
falantes, aqueles acontecimentos seriam possiveis. Outra alteracdo interessante, ¢ que a
historia é contada pelo pai para que o filho durma, o que ndo se esperaria de uma historia com

tal finalidade:

197 Com outras rapazes eu me dava bem./ Ndo se preocupe... te que saber como levar o Yidl.../ Traga uns ovos,
um pouco de manteiga ou queijo... Vocé vai ver como o homem vai melhorar.

198 Termo que intitula o primeiro capitulo do segundo volume.
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@ oo cuera LM JOVEM RATO
EM REGO PARK, NOVA YORK, ANTES
DE DORMIR, MEL PAI ME CONTAVA
HISTORIAS SOBRE B VIDA MA
o POLOMIA DURANTE A GLERRA.,

il MICEL Y, DA EATSN =

FORCALAM O3 BATCS b 5 MUERELM T
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Fig. 59: Art Spiegelman, Breakdowns, retrato do artista quando jovem 2009, sem pagina.

Ainda que o tema e a base historica sejam os mesmos, a versdo original apresenta-se
como uma narrativa mais alusiva do que fiel a histéria de Vladek. Pode-se atribuir essa
conotagdo por sua escolha estética na construgdo das imagens e pela forma como essa escolha
opera de modo coordenado com a estrutura narrativa, como ja mencionada. Tais
caracteristicas nos levam a pensar nos motivos do autor optar por revisitar o tema e recriar
HQ com maior profundidade e tempo, além de elevar a mesma historia ao status de graphic
novel e, para alguns, inclusive, estabelecer esse género de quadrinhos.

Ao retomar o lager para ambientar a nova versao de Maus, Spiegelman produz uma
historia em quadrinho que ird se diferenciar da versdo original ndo simplesmente pelo
tamanho. A preocupagdo em criar uma representagdo das personagens; a estratégia narrativa
de alternar, principalmente, entre passado e presente; a inser¢do de passagens
metalinguisticas; apresentar uma historia em quadrinho dentro da propria obra e colocar as
personagens interagindo com essa; incluir eventos desde a juventude de Vladek até seu
reencontro com Anja; optar por uma recriagdo mais fiel dos cenarios, em particular no
konzentrationlager; tratar mais profundamente de um tema complexo como a Shoah. O
tamanho final de Maus nao deve ser visto como um motivo que levou a uma elevagao de
status, mas como o resultado de varias escolhas que tornaram a narrativa fisicamente maior do
que se estava acostumado a ser encontrada em uma historia em quadrinho.

No entanto, o que chama bastante a atengdo na obra ¢ a forma de representacao

adotada pelo quadrinhista. Seguindo a unica restricdo da ocasido que produziu a versao
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original de Maus, Spiegelman opta por manter o uso da antropomorfizacio como chave
narrativa. Segundo ele, ao ser convidado para produzir uma histéria para a revista Funny
animals (Fig. 6), por um breve momento considerou falar sobre o racismo contra os negros
nos Estados Unidos, mas que, pouco tempo depois, percebeu ndo ter conhecimento profundo
sobre a natureza desse preconceito. Assim, ele decide usar seu proprio contexto judaico para
construir a primeira versao de Maus.

O termo antropomorfiza¢do refere-se a transferéncia, atribuicdo, de caracteristicas
humanas a algo que, em principio, ndo as possui. Isso pode ocorrer tanto no campo fisico
como mental, comportamental. A antropomorfizacdo em Maus ¢ visualmente representada
pela atribuigdo de uma postura bipede e a presenca de membros superiores e inferiores,
tornando o animal originalmente quadripede ou possuidor de anatomia ainda mais distante
dos mamiferos (humanos), enfim, fisicamente mais humano. Essa mudanca na postura fisica
permite a eles as mesmas competéncias fisicas dos seres humanos. No campo psicologico
(mental, social, cognitivo) as personagens sao dotadas das mesmas competéncias e limitagdes
intelectuais que os seres humanos por sua vez possuem.

O autor opta por representar as personagens humanas da histéria como esses animais
antropomorfizados. A escolha do animal estd vinculada a grupos étnicos, sociais, religiosos,
culturais, grupos identitarios, cada um representado por um animal diferente, constituindo ao
que o autor define como metafora. As nacionalidades identificaveis na historia e seus
respectivos animais sdo: alemaes como gatos, poloneses como porcos americanos como caes,
franceses como sapos, britAnicos como peixes e suecos como renas'?.

Em uma passagem que mostrada o sanatorio onde Anja ficou internada, alguns outros
animais — alce, cabra, cavalo, elefante e lhama - aparecem na histéria; todavia, seus
respectivos grupos identitdrios ndo ficam claros; ao contrario, a unidade verbal deixa clara a
impossibilidade de se saber a origem de cada um: “Gente vir de todo canto do mundo com

doengas diferentes.” (SPIEGELMAN, 2005, p. 36):

109 Apexo 13.



PEOPLE cAME FROM ALL OVER THE
WORLEP WITH DIFFERENT SICKMESS-
ES. IT WAS EVEN SHOPS HERE .. A
THERTER... RERLLY BEAUTIFUL...

Fig. 60: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 36.!1°

€% A TR AL A T . s

134

No entanto, os grupos ndo estdo necessariamente vinculados a um lugar geografico,

mas a um conjunto de tragos culturais e até pelo ndo pertencimento a um lugar, como o caso

dos judeus e ciganos. Ainda que haja uma grande variedade de animais ao longo da obra, ¢

importante enfatizar que as que se fazem mais presentes sao os judeus como ratos, os alemaes

com gatos € pOlOl’lCSGS COmMoO porcos.

110 O sanatorio ser longe de tudo.Tdo calmo, silencioso./ Olhe como o jardim daqui é bonito, Anja./ Arrd./ Gente

vir de todo canto do mundo com doengas diferentes. Tinha até lojas 14... teatro... realmente muito bonito...
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Fig. 61: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 85.!!!

EVERYWHERE WAS CONFUSION BMP HITRING. TERRIBLE!

You SHITS OVER THERE! GO
HAUL THE $0UP FROM THE
KITCHEN - TWD To ERCH PAIL.

Fig. 62: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 51 e 244,112

1 Os alemdes queriam fazer deles um exemplo!/ No dia seguinte ir & rua Modrzejowska e ver eles.../ Ficaram 14

uma semana inteira.
12 Apos dois horas de luta, as nazistas tomaram nosso lado do rio./ Tinha muito confusdo, pancada. Terrivel!/ Ei,

seus merdas! Vao pegar a sopa na cozinha. Cada latdo deve ser carregado por duas pessoas./ Vinte de nds foi
carregar.
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THE POLICE WENT
OVER, DUR WOUSE

AAJA WAS SAFE, BT THE [
SEAMSTRESS THEY ARRESTED, I

Fig. 63: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 30.!"3

O contato com a representagdo escolhida na obra ocorre logo na primeira pagina do
livro, o pequeno prologo que retoma a infancia de Art Spiegelman se passa na mesma cidade,
onde, anos depois, ele entrevista seu pai.Nesse momento, t€ém-se dois choques que construirao
a narrativa de Maus: a representacdo antropomorfica das personagens utilizada na narrativa e
o comportamento frio de Vladek diante do sofrimento do pequeno Artie.O comportamento
esta diretamente ligado as experiéncias do lager e aos traumas advindos do mesmo, ja a
escolha de representagdo ¢ mais aberta e associada a relagdo entre o aspecto visual e o texto

verbal:

113 A policia revirou nossa casa. Como ndo encontraram nada, revistaram os vizinhos./ Bom, como foi que
conseguiu isto?/ Nunca vi isto antes. Algum dos meus clientes deve ter deixado ai!l/ Anja estava a salvo, mas
prenderam a costureira.
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Fig. 64: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 6.4

114 Artie! Segura isto uma minuto enquanto eu serra./ Snrk?/ Porque choro, Artie? Segura melhor o madeira./ E-
eu cai, e meus amigos foram embora s-sem mim./ Ele parou de serrar./ Amigos? Seus amigos?.../ Se trancar elas
em quarto sem comida por um semana.../ai ia ver o que é amigo!...
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Nao ha no inicio do texto nenhum tipo de introdugao ou explicagdo verbal ao modo de
representacao adotada em Maus, trata-se de um elemento colocado para o leitor e que deve ser
entendido na plena leitura e interpretacdo do quadrinho. Apenas a leitura e a posterior
compreensdo de todo o contexto justificam a escolha que Spiegelman fez na construcdo de
seu texto. Se em Elektra: assassina e Asilo Arkham, o leitor se surpreende com uma
linguagem visual que ndo se espera encontrar nos quadrinhos, Maus surpreende pelo uso que
faz de um recurso tradicionalmente utilizado pelos quadrinhos (GARCIA, 2012, p. 231).

Ao usé-lo, Spiegelman insinua ao leitor uma narrativa dentro da tradicao dos gibis de
Carl Barks e seus personagens do estudio Disney, o que rapidamente se altera diante da
insensibilidade na resposta de Vladek ao choroso Artie logo na segunda pagina do prélogo. O
leitor se depara com o peso da histoéria, uma seriedade muito distante das divertidas narrativas
protagonizadas pelos animais falantes. Esse mesmo choque se repete, e talvez se intensifique,
ao se revelar a relacdo do regime nazista com a narrativa de Maus.

A narrativa acaba por colocar o leitor em um mundo onde esses grupos podem ser
identificados visualmente, o que ¢ possivel dentro de Maus. No entanto, quando se pensa que
os acontecimentos estdo ligados a fatos historicos, e existe uma possibilidade dos mesmos
terem acontecido, essa possibilidade chega a incomodar. Spiegelman atribui a origem de sua
metéafora a Hitler na propria epigrafe de Maus, “Sem davida, os judeus sao uma raga, mas nao

sdo humanos”!'"?

. A visdo absurda que o ditador possuia, ¢ um dos substratos para a
constru¢ao de Maus, Spiegelman constrdi uma caricatura dessa perspectiva.

A associacao dos judeus a um tipo de praga, doenca esta presente de forma evidente
na propaganda nazista, ndo por acaso, o termo utilizado para a eliminagao dos judeus nao era
0 assassinato, mas exterminio. Apds sete anos de pesquisa sobre o nazismo, o sueco Peter
Cohen apresenta, em seu documentario Arquitetura da destruicdo''® (1989), a tese de que a
politica do nazismo que levou ao exterminio dos judeus trata-se de uma proposta de eliminar a
feiura do mundo, de embelezar esse mesmo mundo por meio da destruicdo e morte. Essa
feiura que tanto incomodava o padrao estético de Hitler, era visto como o enfraquecimento da
nacdo. Dessa forma, o projeto nazista visava a preservagao da “espécie” alema, garantida pela
eliminacgdo desses grupos, em particular os judeus “disfarcados” de europeus “civilizados™.

O documentario reconstroi a trajetéria do governo nazista na eliminagdo dos

“defeitos” da sociedade alema. Em um primeiro momento hd uma associacdo direta do valor

115 Do original: The Jews are undoubtedly a race, but they are not human.
116 Do original: Architektur des Untergangs.
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estético, a importancia da arte para a politica nazista. O documentéario mostra as exposigdes de

1933 nomeadas “Arte Degenerada”, uma afronta aos valores defendidos pelo proprio fiihren:

Ja no inicio dos anos 20, a arte era de fundamental importancia para os nazistas. A
degeneragdo cultural era considerada por muitos como uma ameaga real.
“Decadéncia” era a palavra da moda entre a burguesia alema. As calamidades que
assolaram a Alemanha, em particular o “bolchevismo cultural” eram vistas como
tendo sido instigadas pelos judeus (ARQUITETURA DA DESTRUICAO. COHEN,
1989 - tradugdo minha''7).

Essa arte degenerada era tudo aquilo que fosse contraria aos valores estéticos de
Hitler, essencialmente classicista, em que se buscava o belo, a beleza das formas e das
proporg¢des. Nao por acaso, mas pela fuga de qualquer beleza cléssica, o Expressionismo foi

execrado por essa politica.

A arte moderna é, porém, antiimpressionista ainda num outro aspecto: ¢
fundamentalmente “feia”, renunciando a eufonia, as formas, tons e cores fascinantes
do impressionismo. Destroi os valores pictoricos na pintura, as imagens cuidadosa e
sistematicamente executadas na poesia, a melodia e a tonalidade na musica.
Subtende uma fuga ansiosa a tudo que ¢ deleitoso e agradavel, a tudo que ¢
puramente decorativo e cativante (HAUSER, 1998, p. 961).

Essa propaganda permeou todo o discurso do governo nazista, transvestindo-se de
politica de satide, tornando-se mais praticas, eficientes e abominaveis. Atingiu seu dpice com
o filme de 1940, O Eterno judeu''®, cujos trechos estdo inseridos em Arquitetura da
destrui¢do, segundo o proprio Spiegelman (2011 (a), p. 115), essa producao foi uma de suas
inspiracdes para a analogia dos judeus com ratos. Na abertura do filme hd um texto

introduzindo-o:

O judeu civilizado que conhecemos na Alemanha, oferece a ndés uma imagem
incompleta de suas caracteristicas raciais. Esse filme nos mostra, em cenas
auténticas nos guetos poloneses, como os judeus de fato sdo antes de se esconderem

7 Do original: “Already in the early twenties, arts was a first rank importance to the nazis. Cultural
degeneration was seen by many, as genuine threat, ‘decay’ was a modish word among the German petty
bourgeoisie. Behind the calamities that had plagued Germany, cultural Bolshevism, in particular jew, was felt to
be the instigator the, the ringleader”.

"8 Do original: Der ewige jude.
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atrds da mascara do europeu civilizado (O ETERNO JUDEU. HIPPLER, 1940 -
tradugdo minha''?).

Filmado nos guetos da Poldnia, a produgdo visava difundir o conceito de que o povo
judeu representava um tipo de doenca social, um grupo que se aproveita das oportunidades e
ndo participava na edificacdo da nacdo alemd. Um dos principais argumentos seria a nao
participagdo dos judeus em nenhum processo de produgdo, atuando majoritariamente no
comércio. Na perspectiva nazista, i1sso constituia uma forma de explorar o trabalho dos
europeus. Em determinado ponto, chega-se a associar, tanto pela narracdo como pelas

imagens, o judeu ao rato, e, como tal, deveria ser controlado, eliminado, tal qual um tipo de

praga:

Onde quer que uma ferida surja no corpo do povo, eles se agarram firmemente,
nutrindo-se do organismo em decomposi¢@o. Eles lucram com doenga da nagdo e se
esforcam para agravar e perpetuar essa condi¢do. Assim o € na Polonia, assim o ¢ na
Alemanha. Assim os judeus se comportaram ao longo de sua historia (...). Onde quer
que os ratos aparecem, levam destrui¢do a sua volta, pilhando a comida ¢ a
propriedade dos homens. Desse modo, eles espalham doencas: colera, disenteria,
lepra e tifo. Eles s@o astutos, covardes e cruéis, e normalmente surgem em grandes
bandos. Dentre os animais, eles representam os elementos de dissimulagdo e
destruicao subterranea. Assim, também o ¢ o judeu dentro da humanidade (O
ETERNO JUDEU. HIPPLER, 1940 - tradugdo minha'?°),

Em diversos momentos, o filme associa a arte produzida por judeus como a
representacdo de toda a carga pejorativa que foi atribuida aos judeus pelo regime nazista.
Fala-se do “perigo” de os judeus estarem envolvidos com as atividades artisticas, enquanto a
narracgdo disserta sobre essa problematica, sdo mostradas diversas obras de tracos agressivos,
representacdes sem respeito a anatomia classica e em sua grande maioria obras de

caracteristicas expressionistas:

9 Do original: “The civilized jews we know in Germany give us but an incomplete picture of their true racial
character. This film shows actual shots of the Polish ghettos. It shows us the Jew as they really look before
concealing themselves behind the mask of civilized European”.

120 Do original: “Whenever the body of a nation shows a wound, they anchor themselves and feed on the
decaying organism. They make business out of the sickness of the nation, and therefore endeavor to deepen and
prolong all conditions of sickness. That is how it is in Poland, and was in Germain. The jews have been this way
throughout their entire history (...) Whenever rats turn up, they carry destruction to the land by destroying
mankind’s goods and nourishment and spreading diseases and plagues such as: cholera, dysentery, leprosy, and
typhoid fever. They are cunning, cowardly, and cruel, and usually appear in massive hordes. They represent the
elements of sneakiness and subterranean destruction among animals, just as the Jews do among mankind”.
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Os judeus sdo mais perigosos quando podem ter acesso a cultura do povo, religido e
arte, transmitindo a essas seu julgamento arrogante. O conceito de beleza nérdica ¢
incompreensivel por natureza ao judeu e assim serd para sempre. Devido a pureza e
asseio do conceito de arte alemd, o judeu sem raizes proprias, ndo possui a
percepcdo para entendé-la. O que ele chama de arte, deve agradar seus nervos
degenerados, precisa exalar o mau cheiro da podriddo e da doenga. Precisa ser ndo-
natural, grotesco, perverso e patologico. Essas fantasias febris de mentes doentes
foram mostradas aos alemdes pelos judeus tedricos em arte como a mais alta
expressdo artistica (O ETERNO JUDEU, 1940 - tradugio minha!?').

Em outro momento, o documentario destaca o filme Pequena guerra’’’(1938), uma
produgdo sobre o controle de pragas. Nesse, ¢ mostrado o gas como um efetivo método de
eliminacdo de pragas, como mosquitos, tragas e ratos, destaca-se como esses animais
disseminam doengas e destroem monumentos artisticos. O gas em questdo, ¢ 0 mesmo que
mais tarde foi utilizado em Auschwitz: Zyklon B. Esse documentario foi produzido dois anos
antes de O eferno Judeu ja revelavam os planos para os judeus europeus, possuem propositos

muito similares: a eliminagdo de um problema de saude.

3.6 — Realismo v representacio

Sao véarios os quadrinhistas com vasta competéncia técnica para uma representacao até
fotografica. No entanto, assim como outras manifestacdes artisticas, as historias em
quadrinhos ndo buscam necessariamente por essa proposta estética. Ao longo de seu
desenvolvimento, e associado ao proprio desenvolvimento tecnologico que permitia tal
ambicdo, os quadrinhos buscaram por esse realismo. Um grande exemplo do uso desse estilo,
e que chocou com seu trabalho, ¢ o artista Alex Ross com sua pintura extremamente
realista!?>. O estilo grafico mais realista estd presente ainda hoje em um grande ntimero de
publicagdes, no entanto, ndo estd necessariamente associado a uma producdo de melhor

qualidade e ndo deve ser visto nem como o Unico, o principal ou se quer um objetivo das

histérias em quadrinhos: “Se ha algum tipo de quadrinhos que tenho mais dificuldade em

121 Do original: “Jews are most dangerous when permitted to meddle in a people’s culture, religion, and art, and
pronounce their insolent judgement on them. The concept of beauty of Nordic man is incomprehensible to the
Jew by nature, and will always remain so. For the purity and neatness of the German concept of art, the Jew
without root of his own, has no felling. What he calls art, must gratify his deteriorating nerves the stench of
diseases must pervade it. It must be unnatural, grotesque, perverse or pathological. These feverish fantasies of
hopelessly sick minds were once extolled by jewish art critics of German public life as high artistic expressions”.

122 Do original: Klein krieg.

123 Anexo 14.
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olhar, sdao aqueles que sao mais ilustrativos porque sdo os que quebram a magia ao invés de
cria-la.” (SPIEGELMAN, 2011 (a), p. 168 - traducdo minha!?*).

H4 no meio dos quadrinhos, uma preocupacdo que se aproxima as propostas
modernistas, em explorar as possibilidades narrativas desse meio, essa experimentagao ocorre
tanto no campo tematico como nos recursos visuais/textuais, distanciando de uma proposta de
representacoes fi¢is a realidade. As publicagdes independentes, como os ja citados fanzines e
os quadrinhos poético-filoséficos, tendem a seguir por esse viés, apresentando trabalhos que
fogem ao eixo comercial e experimentagdes comunicativas. De modo semelhante, a graphic
novel, enquanto um género de HQ, ndo possui o realismo grafico como um trago que a
definiria. Nao ¢ raro encontrar publicagdes, normalmente vinculadas as grandes editoras -
Marvel e DC, que adotem um estilo visual detalhado e preciso como o ja citado Watchmen'?.
No entanto, um grande numero de publicagdes associadas ao género do romance grafico ndo
possui esse compromisso estético, usando muitas vezes um estilo visual distante de uma
representacdo mais fotografica como em Epilético, Persépolis, Retalhos e O fotografo!®.
Também se encontram romances graficos de personagens ja consolidados produzidos em
estéticas que fogem ao padrdo como, as também ja citadas, Elektra: assassina e Batman: asilo
Arkham: uma séria casa em um sério mundo.

Esse movimento nos quadrinhos aponta para uma abordagem mais artistica, uma das
doze dire¢oes apontadas por McCloud para a sobrevivéncia dos quadrinhos no século XXI
(MCCLOUD, 2006, p. 22). Na fuga de um realismo grafico, as histérias em quadrinhos
exploram outros elementos de sua linguagem. Desse modo, sua preocupacgdo estética
aproxima-se das vanguardas europeias do inicio do século XX, em que se falava tanto por
seus temas, se ndo mais por suas escolhas estéticas diferenciadas com que explorava esses
temas.

A presenca das vanguardas que cercam o modernismo ¢ bastante forte nos quadrinhos.
Pode-se citar o Futurismo, e suas solugdes sobre representacdo do movimento; o
Expressionismo, que em seus recursos de abstracdo busca representar as sensagdes € emogdes

invisiveis, atribuindo sentido a elementos até entdo abstratos, como traco, forma e cor

124 Do original: “If anything, the comics that I have the most difficulty looking at are the ones that are more
illustrative, because they’re the ones that break the spell rather than create it.”

125 Importante citar que Watchmen, ainda que possua uma arte bastante tradicional em termos de anatomia e
clareza, limpeza, no traco, gragas ao competente e preciso trago de Dave Gibbons, também had na obra
experimentacgdes acerca do uso de cores. Gibbons opta por uma palheta de cores que foge dos tons bésicos, em
seu lugar utiliza-se cores secundarias, como o sangue que, ao invés de um vermelho vivo, é utilizado algo que
tende ao rosa.

126 Anexo 15
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(MCCLOUD, 2005, p. 123), enfatizando assim a visao do autor; e o Impressionismo pela sua
simplificacdo das formas de modo a sugerir uma imagem que acaba por se construir mais na

mente do leitor do que nos tragos do artista.

KANDINSKY E SEUS COMPANHEIROS BUS- —E, COM 1SS0, UNIR A
CAVAM UMA ARTE GLIE, DE ALGUM MOCO, FORMAS DE ARTES 157

PUPESSE UMR OS SENTIOOS-- OS5 SENTIDOS,

f@ ~

/9/

s CHAMAMOS ESSA IDEIA DE awss}fm_

Fig. 65: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 123, 2005.

As strip comics, assim como a arte e suas diferentes manifestagoes, nao devem ser
necessariamente réplicas da realidade, seu valor ndo reside na busca e reproducdo por cada
detalhe que a torne mais real, mas por apresentar outro que proponha uma reflexao desse algo
representado.

Em uma entrevista conduzida por Charles Brownstein, Will Eisner e Frank Miller
discutem diversos assuntos acerca dos quadrinhos, € em um dado momento eles conversam
sobre o aumento de detalhes nas HQs, de como essa forma de midia “foi ficando cada vez
mais com aspecto fotografico”, segundo eles, esse detalhamento ndo ¢ necessariamente o
caminho para representar a realidade. Eisner usa o termo “impressionismo nos quadrinhos”
como a alusdo de detalhes no lugar de colocar todos eles: “Meus prédios ndo tém detalhes;
eles parecem ter detalhes. E uma grande diferenca” (EISNER apud BROWNSTEIN, 2014. p.
266). Em outro momento, fala-se sobre a utilizacao de pequenos detalhes e sua importancia na

definicdo de uma cena:

MILLER: (sobre os trabalhos de Eisner - anotagdo minha) (...) O que ¢ interessante
aqui ¢ que vocé escureceu todo o fundo, mas inclui algumas chaves que indicam o
ambiente da cena. (...) Tendo a gostar das cenas mais por seus detalhes mais do que
pela arquitetura global da situag@o.
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EISNER:Vocé pode criar uma cena completa colocando um abajur Tiffany'?” em
uma mesa, com uma pequeno guardanapo, e se vocé€ ndo tiver nada ali, isso vai dizer
que tipo de quarto é, qual é a época, o que estd acontecendo ali (BROWNSTEIN,
2014, p. 65).

O processo inverso, em que ha um detalhamento excessivo pode acarretar num entrave
ao fluxo narrativo, a atencdo do leitor a mensagem ¢ dividida com uma riqueza de detalhes
que no lugar de transmitir, desvia a aten¢do, reduzindo, desse modo, a potencialidade da
mensagem (MCCLOUD, 2005, p. 37). Nesse mesmo sentido, Frank Miller aponta, em outro

momento da entrevista, a influéncia dos detalhes dentro do fluxo de leitura'?®:

MILLER: Acho, por exemplo, que, tecnicamente, Akira [de Katsuhiro Otomo] ¢
uma obra de arte surpreendente, mas a simples escala da linha de trabalho, o detalhe
da arquitetura..., depois de um tempo vocé fica, “Estou lendo uma historia ou
recebendo uma aula?” Ha tanta coisa - e que pode ser um tipo de afirmagdo, como
no material de [Geof] Darrow. Ele é um absurdista. Ele faz o0 mundo real tdo bizarro,
que o entorno parece estranho para vocé. Quando comeca a haver toda essa
informagdo, isso tende a predominar e a entrar no caminho da narrativa
(BROWNSTEIN, 2014, p. 70).

Nesse sentido, a busca pela simplicidade, eliminacao dos excessos, esta intimamente
ligada aos quadrinhos e a construcdo daquilo que McCloud chama de cartum, uma forma de
ampliacdo que se constrdi por meio da simplificagdo, buscando-se forma essencial.
(MCCLOUD, 2005, p. 29 e 30). Essa simplificacdio das formas, do uso de uma arte
representacional aumentaria as possibilidades significativas do algo representado e o torna
mais reconhecivel, uma vez que esse ja ndo possui tragos que o especifique, a simplificagao

acaba por tornar a imagem mais universal.

1270 abajur Tiffany é um tipo de abajur feito de diferentes tonalidades de vidro, criado Louis Comfort Tiffany.
128 Anexo 16.
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Fig. 66: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 30, 2005.

3.6.1 — Ratos e homens

Delimitando-se a principal representacdo de Maus, os judeus como ratos, percebe-se
que esses possuem corpos essencialmente humanos com a cabega de um rato. As personagens

possuem uma postura ereta e bipede e nas cenas em que as personagens estdo nuas, revela-se

a presenca de genital,
estrutura 6ssea e muscular de seres humanos. Detalhes como unha e barba ficam aparentes
apenas em enquadramentos mais fechados. J4 a cauda muda bastante ao longo da narrativa,

aparecendo ou ndo de acordo com a necessidade da narrativa.
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Fig. 67: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 186.1%
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Fig. 68: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 67 e 69.13°

A grande alteracdo dessa estrutura humana estd principalmente na cabeca, essa ¢
substituida por uma de rato extremamente estilizada, muito mais simplificado do que outras
representacdes visuais desse animal como Mickey (1928), Jerry (1940), Fievel (1986)!3'. O
proprio autor diz que quis distanciar-se dos padrdes dos desenhos animados cartunizados,
bem como do estilo de desenho usado por Walt Disney, buscando relacionar-se com sua
origem europeia'*? (SPIEGELMAN, 2011 (a), p.136). Em uma proposta bastante minimalista,

a cabeca construida para os ratos de Maus constitui-se quase que de um formato conico

129 Pra todo lado, sempre correndo... parecia ginastica. Nos ir pra sauna.../ Que gelo!/ Ainda bem que ndo é gas!/
Ali era os chuveiros dos vivos, ndo os da morte, os de gés, dos boatos que a gente ouvia.

130 Antes de nos soltar, cortaram nossas barbas./ Mesmo sendo tudo tdo dificil, muito dificil mesmo, nods estar
felizes so de ficar juntos.

131 Anexo 17.

132 Ainda que tenha vivido grande parte da vida, incluindo seus primeiros anos, nos Estados Unidos, Art
Spiegelman nasceu na Suécia.
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composto por dois pequenos circulos negros para os olhos, duas protuberancias no topo para

as orelhas e poucas linhas para expressao facial.
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Fig. 69: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 6 ¢ 294.!33

Talvez um leitor que abra o livro em uma pagina aleatdria tenha dificuldades para
identificar o animal que representa os judeus, a simplicidade adotada por Spiegelman pode
tornar a representacao pouco, ou nao, reconhecivel. No entanto, um leitor envolvido na leitura
e ambientado com a linguagem da HQ teria, ao contrario, dificuldade em dissociar o
significante do significado, podendo até cristalizar aquela representacdo como referéncia de
um rato.Na eliminacdo dos detalhes, encontram-se as lacunas que serdo preenchidas pelo
leitor, que ira inferir os elementos minimizados ou apagados (ver Fig. 66).0 reconhecimento ¢
tao forte que se permite enxergar um rosto em formas, que, em principio, ndo poderiam ser
identificados como tal. McCloud aborda sobre a capacidade humana em nos enxergarmos em
praticamente qualquer estrutura (2005 p. 32 e 33), esse processo faz com que visualizemos
um rosto humano em praticamente qualquer estrutura, como em um conjunto de circulo,

pontos ¢ linha:

133 Ele parou de serrar./ Amigos? Seus amigos?.../ E aqui tem um retrato! Meus Deus... Vladek estd mesmo vivo!
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Fig. 70: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 31, 2005.

Percebendo o rosto como um processo de minimizacdo que definiria um rato,
tornando-o reconhecivel como tal ainda que representado por poucos tragos. Ao retirar esses
excessos, mantém-se apenas o essencial, uma estrutura que se sustenta de modo complexo e
que possui uma grande possibilidade significativa que so sera liberada pela interferéncia do
leitor, tornando o cartum uma forma muito mais significativa do que de fato aparenta
(MCCLOUD, 2005, p. 45). A simplificacio da imagem para a construcdo daquilo que
McCloud chama de “cartum” (2005, p. 29), reforca os aspectos relevantes daquela forma,
permitindo que esse seja a representacdo de qualquer ser que compartilhe as mesmas
carateristicas essenciais, uma vez que sdo reconheciveis em praticamente todas as pessoas.
Esse processo peculiar ao cartum acaba por estimular o reconhecimento de si na figura em

questdo, em detrimento da percepcao de que se trata, na verdade, de outro:
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Fig. 71: Scott McCloud, Desvendando os quadrinhos p. 36, 2005.

McCloud faz uma analise desse tipo de escolha na constru¢do de uma historia em
quadrinhos. Além dos j4 mencionados estilos graficos que podem ser utilizados em uma HQ e
sua importancia para a ambientagdo da narrativa, McCloud aponta para o que se representa ao
adotar um estilo calcado no realismo em comparagdo ao cartum. Segundo ele, (2005, p. 41),
“Ao trocar a aparéncia do mundo fisico pela idéia da forma, o cartum coloca-se no mundo dos
conceitos. Através de um realismo tradicional, o desenhista de quadrinhos pode representar o
mundo externo e através do cartum o mundo interno”.

Esse aspecto introspectivo do cartum faz-se bastante importante em Maus, uma vez
que uma narrativa sobre os campos de exterminio visa de alguma forma, a levar o leitor para
aquele cendrio, experimentar os horrores ali ocorridos. O uso do cartum deixa espago para o
leitor se colocar na historia, projetar suas proprias experiéncias naquela imagem, completar o
significado daquilo. Dessa forma, Maus nao substitui os acontecimentos, ndo constréi um
retrato os lager, mas os representa. Cria-se um espacgo de projecao e interpretagao, uma leitura
cujo sentido ¢ apreendido cada vez que uma nova leitura ¢ feita.

A simplificac¢do alcangada nos ratos de Maus faz com que os judeus representados nao
possuam uma identidade visual que permita a diferenciacao entre eles. Spiegelman consegue
diminuir os tragos individuais das personagens, removem-se detalhes como cabelo, rosto,
tamanho. Desse modo, ha uma dificuldade em separar as personagens estende-se para o caso
dos homens e mulheres, jovens e idosos, sendo nesses casos diferenciaveis apenas por roupas,

acessorios e pelo contexto da histéria. Atribui-se aos ratos essa ideia de uma tnica massa de
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individuos, que, na verdade, ndo sao vistos de modo individual, mas apenas como membros

de um grande grupo cujos individuos se confundem entre si.
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Fig 72: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 21.13

Nesse sentido, a simplicidade com que se constroem os ratos, possibilita ao leitor se
reconhecer naqueles rostos, de se colocar-se naquela posi¢cdo. E ao fazé-lo, desconstroi-se a
ideia de que sdo animais, irreais, que vivenciam aquelas situagdes, quando, na verdade, a
historia baseia-se em um relato historico, com pessoas, seres humanos como o proprio leitor.
Esse processo de reconhecimento talvez seja um dos aspectos mais interessantes de Maus: o
de levar o leitor a conhecer novamente que tudo se trata de um acontecimento real.

Spiegelman usa essas mascaras nas personagens, transmitindo uma narrativa que
permite o estranhamento, nessas representacdes indiretas das pessoas que vivenciaram a
Shoah, o quadrinhista foge de qualquer representacdo fotografica, que, pelo seu excesso de
realismo, acabam por destruir o significado dos fatos, insensibilizando o leitor daquilo que ¢
mostrado (HATFIELD, 2005, p. 145), ao contrario, ele propde uma distancia do real que
permite um reencontro com aquela realidade.

Em entrevista realizada no mesmo ano de langcamento do segundo volume de
Maus(UPON REFLECTION, 1991), Spiegelman fala como o minimalismo com que se
construiu o rosto do rato apresenta-se tal qual uma pagina branca, um espago aberto. Em uma

comparacdo com a personagem Little Orphan Annie, Spiegelman explica que, de mesmo

134 Depois farmacéutico amigo me disse que as remédio era porque Anja ser magra e nervosa./ Quer mais um
bolinho de peixe, Vladek?/ Para encurtar o histéria: nos ficar noivos no fim de 1936 ¢ mudei de Czestochowa
para Sosnowiec.
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modo que os grandes olhos brancos dessa personagem evocam uma folha em branco em que
algo ¢ projetado, a grande regido branca no centro do rosto dos ratos seria um espaco com a
mesma finalidade. As mascaras de rato proporcionam essa mesma possibilidade, rompe-se
com a distincia estabelecida na constru¢do antropomorfica, atribui-se expressividade as

personagens da historia. Essa expressividade € possivel pela participagdo do leitor:

As cabecas dos animais sdo relativamente neutras, relativamente brancas, ¢ elas
demandam ao leitor que projete Anja, Vladek, eu ou qualquer outra coisa ali. Desse
modo, vocé ¢ atraido mais a fundo no que aconteceu. De algum modo, os animais
oferecem um tipo de desfamiliarizacdo com a experiéncia. (...) Em Maus, eu achei
que, utilizando as cabeg¢as de animais, haveria uma distdncia da expectativa do leitor,
que o permitiria sentir algo que talvez seja dificil de experimentar, de se permitir
experimentar, e isso o convida a pensar no benigno mundo das revistas em
quadrinhos de animais divertidos de sua infincia (UPON REFLECTION, 1991 -
traducdo minha'3%).

Nessa inser¢do do leitor de se ver naquele rato, de romper com a distancia ou
desconforto da representagdo que os animais podem causar por estarem inseridos em uma
historia real, reside a possibilidade de reflexdo sobre os acontecimentos da Shoah. Atribui-se
desse modo, identidade humana aqueles seres “ficticios” e, mais uma vez, provoca-se 0
choque de redescobrir que tudo aquilo ndo trata de uma realidade distante ou fantastica, mas

de um acontecimento historico ocorrido ha setenta anos.

135 Do original: “And the animal heads are relatively neutral, relatively blank, and they ask for you to project
Anja, Vladek, me, and whatever, into that work and thereby draw you deeper into the actuality of what
happened, that somehow the animals offer a defamiliarization of the experience. (...) In Maus, 1 felt by using
these animal heads, there is a distancing from your expectations that allows you to feel something that might be
difficult to experience, to allow yourself to experience, and it invites you in through the benign surface of the
funny animal comic books of your childhood.”
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CAPITULO 4 - RUINA, FRAGMENTO E HISTORIA: A ALEGORIA DOS RATOS.

Se ¢ preciso determinar os tragos de carater de um

alemdo com um animal, sao a astucia e o instinto de uma
aguia. Mas, se é preciso determinar o trago de caracteristica
comum de um judeu com um animal, é aquele de um rato.

Coronel Hans Landa, The Jew Hunter

A arte ¢ um organismo vivo, que se enriquece, desenvolve e transforma a partir da
interferéncia de diferentes atores. Com as distorgdes, limitagdes e possibilidades que cada
suporte possui, esse reflete de algum modo a realidade de seu momento historico:
inquietacdes, reflexdes, o0 homem daquele momento enfim. De mesmo modo, “Os quadrinhos
expressam, sob determinada forma, uma ficcdo. Nesse sentido, as histérias em quadrinhos sao
uma expressao figurativa da realidade, sendo, portanto, arte” (VIANA, p. 21, 2013).

O genocidio sistematico dos judeus, proporcionado pela Alemanha nazista de Hitler,
apresenta-se como grande motivador no que se refere a producdo artistica dos anos que
seguiram 1945 até os dias atuais. Passado algum tempo, surge a necessidade de contar sobre
0s acontecimentos, esses estdo diretamente associados a memoria e toda a imprecisao a ela
associada, além disso, ndo se trata apenas da memoria com suas lacunas advindas do tempo,

mas a de um individuo que sobreviveu a uma das principais catastrofes no do século XX.

4.1 — A limita¢ao da metafora

Art Spiegelman utiliza, em varios depoimentos, o termo “metafora” para indicar a
forma de representacdo utilizada em seu livro. Na passagem metalinguistica em que
Spiegelman consulta-se com seu psicanalista judeu tcheco Paul Pavel, o narrador-autor-
personagem questiona se incluir seu encontro com Pavel na obra, obviamente ja presente,

seria problematico para sua metafora.
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Fig. 77: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 203.13

Para definir sua forma de interpretagdo, Spiegelman utiliza o termo “metafora”. A
relacdo que se faz relevante, e que sera aqui destacada, ¢ a existente entre o rato e o gato,
sendo o segundo utilizado para melhor entendermos o primeiro, esse sim o foco principal do
presente trabalho. Nessa perspectiva metaforica, existe uma comparagdo entre dois elementos:
o ser humano judeu e o animal rato. Nao ¢ possivel afirmar a qual traco especifico do rato se
faz referéncia nesse processo, uma vez que a propria constituicdo metafoérica suprime o
elemento que possibilita a comparagdo. A utilizacdo da metafora assume que ha algo
pejorativo no judeu, algo no rato que se refere ao judeu. Esse traco encontrado permite a
construgdo comparativa, metaforica: assume-se que ha algo do rato no judeu, ainda que nao se
possa apontar com precisdo qual trago especifico seria esse. Desse modo, percebe-se na
constru¢do metaforica a transformagdo do objeto judeu, ele deixa de ser algo para se tornar
outro que possui caracteristica(s) compartilhada(s) com o animal rato. Retoma-se que essa
possibilidade comparativa parte de Hitler, como o autor aponta em diversas entrevistas € na
propria epigrafe da obra.

Percebe-se uma representacdo mais focada no resultado, que parte de alguns valores
em relacdo ao judeu, e menos preocupada com o processo que levou a possibilidade da
referida comparacdo. H4 assim, a insuficiéncia de um dos elementos na constitui¢do de
sentido, o termo “judeu” s6 possui seu sentido completo a partir de outro: o rato.

Ao observar os dois principais animais do livro, o rato e o gato, a relagdo que
rapidamente fica estabelecida ¢ a de predador e presa. No entanto, deve-se ficar atento para

ndo se constituir uma leitura excessivamente literal, que leva a uma justificativa bioldgica

136 Vive cercado de cées e gatos sem dono./ Oi Art. Entre./ Mencionar este fato acaba com a minha metafora?
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para a Shoah. Os alemaes do exército de Hitler ndo sdo um grupo que, por razdes bioldgicas
ou evolutivas, ou algum tipo de instinto, externo a razao, caga outro grupo abaixo na cadeia
alimentar. A relacdo de dominacdo do alemdo ao povo judeu ¢ uma arbitraria politica de
eliminagdo de outro, por esse ser considerado nocivo, permissivo, a sociedade alema naquele
periodo. Os animais em Maus buscam representar o que foi a politica de exterminio
amplamente difundida e executada pelo governo nazista, o termo “exterminio” era até entdo
utilizado somente para insetos ou algum tipo de praga e passou a ser aplicado diante do que a
Shoah representou, ndo o assassinato de um grupo.

A utiliza¢dao do termo metafora para classificar a representacdo usada em Maus pode
limitar o entendimento da mesma, justamente por focar-se na comparagao € ndo no processo
que levou a sua construgdo. Existe nessa escolha uma ideia ja estabelecida que, de algum
modo, possibilita a comparacdo antes mesmo da constru¢do metaforica em si. No romance
grafico em questao, assume-se previamente, a partir da visao de Hitler, a possibilidade de se

comparar os judeus aos ratos. O que, como dito anteriormente, altera o objeto judeu.

4.2 — Alegoria: a linguagem da catastrofe

Em outra abordagem, a alegoria ¢ capaz de abarcar algumas questdes que subjaz a
representacdo das personagens em Maus. De modo a entender melhor o conceito parte-se do
mesmo ponto que apresenta Sérgio Paulo Rouanet na introdug¢do de Origem do drama

barroco alemado:

Etimologicamente, a alegoria deriva de allos, outro, e agoreuein, falar na agora, usar
uma linguagem publica. Falar alegoricamente significa, pelo uso de uma linguagem
literal, acessivel a todos, remeter a outro nivel de significag@o: dizer uma coisa para
significar outra. (BENJAMIN, 1984, p. 37)

Como o proprio tradutor aponta poucas linhas adiante, a defini¢do tem como intuito
“sugerir que esse sentido original seja tomado como ponto de partida para a interpretagao do
conceito benjaminiano de alegoria” (BENJAMIN, 1984, p. 37). O conceito de Walter
Benjamin apresenta-se util a esta andlise, por levantar caracteristicas desse objeto alegorico
que por sua vez podem ser aplicados de modo relevante para a leitura de Maus. O termo
simbolo, amplamente utilizado aqui, estd associado a constru¢do metaforica e sera contraposto

ao conceito de alegoria, em particular a benjaminiana.
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Walter Benjamin atribui um aspecto mistico a alegoria, a retomada de uma linguagem
de sentido mistico-histérico (1984, p. 193). A alegoria conserva em si um sentido que
transcende o tempo, algo que se perdeu com as palavras, mas que pode ser encontrado nas
imagens e hieroglifos. Para tal, cita Leon Battista Alberti e seu Dez livros sobre a arte da

37 em que é estabelecido um paralelo entre as escritas alfabéticas e de sinais

edificacdo’
egipcios. Segundo Alberti, o defeito da escrita alfabética estd na acentuacao que se faz do
autor e que essa so € reconhecida em seu tempo, caindo mais tarde no esquecimento, ao passo
que o sistema dos egipcios utiliza de imagens como um olho para Deus, um abutre para a
natureza, um circulo para o tempo, um boi para a paz (BENJAMIN, 1984, p. 191). Mais
adiante Benjamin retoma Marcilius Ficinus e sua analise sobre a representagao dos hieroglifos

egipcios:

Marcilius Ficinus observa que através dos hieroglifos os sacerdotes egipcios “tinham
querido criar algo que correspondesse ao pensamento divino, ja que a divindade
detinha o saber de todas as coisas, ndo como uma idéia cambiante, mas como a
forma simples e imutavel das proprias coisas. Portanto, os hieroglifos como uma
reprodugdo das idéias divinas! (BENJAMIN, 1984, p. 191 ¢ 192).

Nesse sentido, ¢ possivel perceber a importancia do aspecto visual em Maus, nao
apenas por tratar-se de quadrinhos, mas pelo discurso transmitido pelas imagens, semelhante a
linguagem chinesa e japonesa no uso dos ideogramas. A representagdo que Spiegelman faz
das personagens nao se apresenta no campo verbal, mas no aspecto visual. A forma de
representacao de cada grupo identitario nao afeta como esse grupo ou individuo em questao
sera identificado no romance, de modo que ndo se usa o nome do animal referente a
personagem na forma de vocativo.

O que se observa ¢ um nao reconhecimento, ou percep¢ao, da propria forma fisica. As
personagens em Maus nao indicam perceber que seus rostos, ou cabegas, sdo de algum
animal, e ndo de um ser humano. Dessa forma, a representagdo manifesta-se no campo visual
e por isso atribui sentido ao texto verbal. O fato da alegoria ndo estar presente verbalmente,
estabelece uma dependéncia, relacao, entre texto e imagem, permite outra leitura das palavras
que nao apenas um relato, mas uma reflexao sobre os acontecimentos.

Uma importante diferenga entre a three pages Maus e a versdo premiada ¢ essa
referéncia as personagens presentes na histéria. Ao observar a versdo final, ndo a nada no

texto escrito, a ndo ser, claro, algumas passagens metalinguisticas, que faga referéncia ao fato

137 Do original: Libri de re aedificatoria decem
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das personagens possuirem as cabecas de determinados animais. Todos sdo referidos como
seres humanos, por seus nomes ou nacionalidades. No entanto, na primeira versao temos tudo
colocado de forma mais alusiva, os individuos representados por gatos sdo assim nomeados
dentro do proprio texto. Nos exemplos abaixo, a identificagdo do grupo identitario se faz pelo

animal em questdo, ndo por sua origem geografica ou grupo religioso.

“LOGO ELES DECIDIRAM ESVAZIAR O GUETO, SOBROU SO UMA FABRICA DE AREIA PARA
GATOS E SEUS OPERARIOS... A MAIORIA DOS RATOS FOI LEVADA PARA DS CAMPOS DE

[

N
} i | II’

Fig. 78: Art Spiegelman, Breakdowns, retrato do artista quando jovem 2009, sem pagina.
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*C0OM O DINHEIRD QUE RESTAVA, SUBORNEI UM GATO E
PEDI QUE NOS LEVASSE PARA FORA DO PAIS

CERTO - ME ENCONTREM AL AMANHA CELD
VDL ESCONDER VOCES NA MINHA CARROCA’

DBRIGALO,
DERIGADD!

Fig. 79: Art Spiegelman, Breakdowns, retrato do artista quando jovem 2009, sem pagina.

Um dos pontos principais da andlise de W. Benjamin estd na relacdo do tempo,
historicidade, e a constru¢do de significado da representacdo. O elemento temporal esta
fortemente relacionado com o simbolo, ¢ a duracdo de seu significado. Em uma analise do
trabalho de Benjamin, Jean Marie Gagnebin (2007, p. 34) diz que “O simbolo ¢, a0 mesmo
tempo, instantaneo e eterno nesta instantaneidade”. Desse modo a construgdo simbdlica tem
seu sentido cristalizado e seu desenvolvimento impossibilitado, estando, assim, aquém do
tempo e da historia. De modo a esclarecer os tracos da alegoria, Walter Benjamin estende-se
em diferenciar os conceitos de simbolo e alegoria. A relagdo do tempo com a construcao, seja
alegdrica ou simbolica, apresenta-se como um trago importante, € em seu texto, o autor cita

uma analise de Gorres sobre o tema:

“Nao levo muito a sério a disting@o entre o simbolo como ser, e a alegoria como
significagdo... Podemos satisfazer-nos perfeitamente com a explicacdo que aceita o
primeiro como signo das idéias - autarquico, compacto, sempre igual a si mesmo - e
segunda como uma cdpia dessas idéias - em constante progressdo, acompanhando o
fluxo do tempo, dramaticamente movel, torrencial. Simbolo e alegoria entre si como
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o grande, forte e silencioso mundo natural das montanhas e das plantas estd para a
historia humana, viva e em continuo desenvolvimento” (BENJAMIN, 1984, p. 187).

Em outra comparagao entre o simbolo e alegoria, Jeanne Marie Gagnebin (2007 p. 38)
aborda sobre a eternidade e a historicidade das duas construgdes: “Enquanto o simbolo aponta
para a eternidade da beleza, a alegoria ressalta a impossibilidade de um sentido eterno e a
necessidade de perseverar na temporalidade e na historicidade para construir significagdes
transitorias”. Esse simbolo, ou metafora, tem o seu sentido atribuido em um dado momento,
significando eternamente aquilo, interrompe o tempo. Uma vez que seu sentido ¢ imutavel, ha
uma limitagdo na leitura da constru¢do metaforica, impossibilitando novas leituras com o
passar do tempo. De modo a propor alguns contornos mais definidos da alegoria, Benjamin

propde, em uma fala de Creuzer:

A “diferenca entre representacdo simbolica e a alegorica” € assim explicitada: “esta
ultima significa apenas um conceito geral ou uma idéia, que dela permanece distinta;
a primeira é a idéia em sua forma sensivel, corporea. [...]” “A distingdo entre os dois
modos deve ser procurada no carater momentaneo, que nao existe na alegoria... ali
(no simbolo) existe uma totalidade momentanea; aqui, existe uma progressdao, numa
sequéncia de momentos (BENJAMIN, 1984, p. 186 ¢ 187).

O que Creuzer sugere como um problema na construg¢do alegorica, para Benjamin ¢
um traco vital da mesma. A relacdo dessa com a historicidade remonta a tempos antigos em
que a linguagem alegorica guardava em si um conhecimento de propor¢des misticas, perdidos
com o tempo. A alegoria continua vinculada a um desenvolvimento ao longo do tempo, tanto

no que diz respeito a sua constru¢do como também de sua significagao.

As alegorias envelhecem, porque sua tendéncia ¢ provocar a estupefagdo. Se o
objeto se torna alegorico sob o olhar da melancolia, ela priva de sua vida, a coisa jaz
como se estivesse morta, mas segura por toda a eternidade, entregue
incondicionalmente ao alegorista, exposto a seu bel-prazer (BENJAMIN, 1984, p.
205).

A representagdo utilizada em Maus, quando analisada pela alegoria benjaminiana,
torna-se mais ampla em suas possibilidades de leitura. Nao se trata de um elemento estético,
cristalizado na eternidade, uma metéafora que de algum modo justifica-se somente na ocasiao
de seu estabelecimento. A alegoria do rato em Maus ocorre em um dado momento, mas nado €

escravo desse, seu significado estende-se pelo tempo, desenvolve-se, (re)significa-se, e essa
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pluralidade semantica aumenta o valor da obra: o rompimento de seu contexto para ser

relevante ao longo do tempo.

4.2.1 — A alegoria dos ratos

A representagdo alegorica adotada em Maus ¢ creditada pelo autor a Hitler, servindo
entdo de base para as principais representagdes presentes na obra. Sendo assim, a visdo que se
coloca em Maus trata-se de um universo construido na perspectiva do fiihrer, em que o povo
judeu ¢ visto como um tipo de praga que deve ser eliminada. Spiegelman pretende representar
o absurdo de se viver em um mundo no qual os tracos fisicos definem a vida ou morte de um
individuo.

Nota-se, com isso, uma preocupagdo artistica, ja presente nos quadrinhos europeus,
agora manifestados com mais evidéncia no romance grafico, essa mesma preocupagao
também ¢ encontrada nos formatos independente. Esse tipo de preocupagdo auxiliou no
desenvolvimento dos quadrinhos para que o meio ndo se restringisse ao entretenimento. A
reflexdo que Maus propde, a intencdo artistica de recriar uma realidade preconceituosa de
modo a possibilitar o choque com algo ja desgastado foi um dos motivos de seu sucesso nao
apenas como HQ, mas como romance.

Os motivos que levaram Spiegelman a associar cada animal da obra a um grupo
identitario ndo esta ligado a uma mesma logica estritamente comportamental. Se € possivel
estabelecer uma relagdo de predador e presa para entre os animais ratos, gatos e caes -
respectivamente representando em Maus os judeus, alemaes e norte americanos - 0 mesmo
ndo ¢ viavel ao se pensar nos franceses ou poloneses, por exemplo - representados por sapos e
porcos, respectivamente. Ainda que a relacdo de predador e presa esteja presente na obra, essa
nao deve ser encarada como a unica possibilidade de leitura. O rato pode estar associado a um
animal sujo e visto com desgosto, representando a visdo preconceituosa a respeito dos judeu.
Hé também um forte senso de sobrevivéncia e adaptabilidade do animal que por sua vez ¢
atribuido aos judeus e seus constantes processos migratorios.

O que se tem com clareza, ¢ que cada animal representa um povo, sendo os judeus o
tinico'® caso ndo associado a um espago geografico especifico, mas a um grupo de tradigio
milenar. A comunidade judaica engloba diferentes nacionalidades e de mesmo modo, os ratos

de Maus também o fazem, como ¢ o caso de Vladek que, apesar de polonés, ¢ representado

138 Salvo os ciganos que sdo representados como traga. No entanto, sua participagdo limita-se a uma pagina.
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por um rato no mesmo universo ficcional em que os poloneses sdo apresentados com cabeca
de porcos.

No desenvolvimento do romance grafico, Spiegelman teve que lidar com variados
grupos identitdrios e para tal, foi necessario acrescentar outros animais ao universo de
Maus'’, ja que na narrativa surgiram personagens de diversas regides como Poldnia, Suécia,
Estados Unidos, Gra Bretanha etc. A presenca desses animais na historia, nao deve ser
encarada como um simples distanciamento dos fatos ali narrados. Nao se trata de uma fabula
protagonizada por animais falantes, os judeus sdo judeus que nesse caso sdo representados por
ratos. Maus € sobre pessoas que, por uma opg¢ao estética e narrativa, sdo representadas por
esses animais antropomorfizados, como apontou Adam Gopnik a respeito da obra
(HATFIELD, 2005, p. 140).

O que se encontra no romance ¢ a preocupagdo de, ao se distanciar de uma
representacao fotografica ou jornalistica, propor uma reflexdo dos acontecimentos a partir da
representacao que se faz dela. Utilizando-se dos animais falantes, comumente encontradas em
historias e contos infantis, Spiegelman rompe com a expectativa do leitor. Mesmo em uma
publicagdo de vanguarda como Raw, os leitores de 1973 ou de Funny Animals, provavelmente
foram surpreendidos com esse tipo de personagem, normalmente envolvidos em narrativas
infantis ou engragadas. Possivelmente, ndo se esperava que esses animais antropomorfizados
estivessem ambientados em um importante, e terrivel, acontecimento historico que envolve

dominagdo por parte de um grupo e a eliminacao de outro.

139 Olhar o anexo 12 para todas as representa¢des da obra.
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!

Fig. 80: Art Spiegelman, Breakdowns, retrato do artista quando jovem 2009, sem pagina.

A versdo final de Maus intensifica esse choque dos relatos protagonizados por animais
antropomorfizados. Abaixo, uma passagem em que o personagem Vladek, acometido pelo
Tifo, precisa ir ao banheiro e para tal deve passar por cima de corpos que bloqueiam o

corredor de acesso:
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1 GOT VERN HUT FEVER AND
| COVLON'T SLEET. TYPHUS!

BUT AFTER b FEW WEEKS
| GOT T00 SICW EVEN O ERL..

4
m .i’

i i A LT .p'.l e

BT HLGHT | HAY Tt 60 1o THE TowET DOWH. IT WAS
ALWAYS FULL, THE WHOLE CORR\DOR , WITH THE DERD
PEDPLE Fu.E.p THERE., You wmw*; Go mnau G

‘%

YOU HAR 1o G0 ON THEIR HEADS, RND THIS WAS TERRIBLE , BECAVSE 1T WAS $0
SLIPPERY, THE SKIn n’uumoumﬂ You RRE FALLIRG. AND TWIS WhS ENERY MIGHT.

$0 HOW | HAP TIPHIS, AMP | MAD T0 G0 To THE TeILET DOw,
AND | SAID, "NOW 1T MY TIME. NOW | WILL BE LAY ING
LIKE THIS ONES AND SOMEBODY WILL .51-,;_? oH MEL "™

Fig 81: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 255.14

140 Mas depois fiquei doente até pra comer.../ Tifo!/ Tinha febre muito quente e ndo podia dormir. Tifo!/ Toda
noite gente morria disso./ De noite tinha que ir na banheiro embaixo. Estava sempre cheio, corredor inteiro, com
mortos empilhados 14. Nao dava pra passar.../ Vocé€ tinha que ir nos seus cabegas, e isso era terrivel, porque era
escorregadio, a pele, vocé achava que ia cair. E isso toda noite./ Entdo agora eu ter tifo, e tinha de ir na banheiro
embaixo, e dizia: “Agora ¢ minha vez, Agora vou deitar com eles e alguém vai pisar em mim”.
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A escolha do quadrinhista ¢ uma representagdo, ¢ nao deve ser lida de forma literal ou
como outro algo que nao a propria representagao, de mesmo modo, o entendimento da obra
estd subordinado a uma leitura além do literal, uma leitura alegorica das representacdes ali

colocadas:

O sentido literal ndo € o sentido verdadeiro. Deve-se aprender uma outra leitura que
busque sob as palavras do discurso seu verdadeiro pensamento, uma pratica que os
estoicos chamam de hyponoia (subpensamento) e a qual Filo de Alexandria dara seu
nome definitivo de alegoria (de allo, outro e agorein, dizer) (GAGNEBIN, 2007, p.
32).

Existe todo um contexto diaspdrico relacionado aos judeus que define esse povo, as
experiéncias marcam profundamente esses individuos que se espalharam pelo mundo por
diferentes motivos, sendo os eventos da Segunda Grande Guerra um deles, € o que mais
diretamente se relaciona com Maus. Esses eventos destruiram esse individuo, a figura do
judeu ¢é perdida em meio as mortes e perseguicoes.

No entanto, algo permanece algo sobrevive, e ¢ desse algo que a identidade do povo
judeu sera (re) construida. Ele passa a ser compreendido a partir desses acontecimentos, dessa
morte. Como coloca Benjamin: “A significagdo e morte amadurecem juntas no curso do
desenvolvimento historico” (1984, p. 188). Para representar esse novo rosto que passa a
identificar os judeus de Maus, Spiegelman constroi a cabega do rato, centro de sua alegoria,
de modo simples e minimalista. As cabecas dos animais contrastam com todo o detalhismo
dos cenarios, € em alguns momentos at¢ com os corpos das personagens, destacando-as
durante a narrativa, chamando o leitor a contemplar aquele rosto que permeia quase todos os
requadros do romance grafico.

A cabeca do rato, como ja mencionado, ¢ realizada de modo simples, construida a
partir de um formato conico, dois pequenos circulos negros - algumas vezes brancos - para os
olhos, duas protuberancias no topo para as orelhas e poucas linhas para expressao facial. De
modo semelhante, Benjamin aponta para uma simplicidade na construgdo alegdrica e como

isso pluraliza seu significado:

A simplicidade consiste em esbogar uma imagem capaz de exprimir com tao poucos
tracos quanto possivel o objeto a ser significado, e ¢ este o atributo da alegoria nos
melhores periodos da Antiguidade (...) A melhor e mais perfeita alegoria de um

conceito, ou de varios, ¢ expressa em uma unica figura, ou deveria sé-lo
(BENJAMIN, 1984, p. 208)
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A simplicidade de que fala Benjamin ¢ encontrada na forma como Spiegelman
desenha as personagens em Maus, essa simplicidade em muito se assemelha ao, ja citado,
conceito de cartum de que fala McCloud. Nao se percebe nenhuma alteracdo na estrutura do
rosto dos ratos, ndo havendo diferenciagdo entre homens e mulheres judeus. Desse modo, a
cabec¢a de um personagem poderia ser facilmente trocada por outra. A simplicidade fica ainda
mais evidente em planos mais abertos e consequentemente distantes do rosto, suprimindo
praticamente qualquer detalhe do rosto.

Um dos aspectos do campo de exterminio € justamente a perda da individualidade, a
massificagdo dos individuos. Levi comenta como todos parecem um mesmo algo,
massificado: “(...) somos nos, cinzentos e idénticos, pequenos como formigas e altos até as
estrelas, comprimidos um contra o outro, inumeraveis, por toda a planicie até o horizonte;
fundidos, as vezes, numa Unica substancia angustiante na qual nos sentimos sufocados”
(LEVI, 1988, p. 88 ¢ 89). H4 um processo de perda de identidade imposto pelo lager, o fato
de todos usarem o mesmo uniforme puido, terem as cabegas raspadas, transformava-os em
seres sem identidade. Spiegelman comenta como esse processo foi realizado na representagao

de Maus, mesmo o rosto das personagens nao sendo o de um homem:

Ainda que os personagens ndo tenham suas cabegas raspadas, o efeito de possuir
quase que cabegas de ratos idénticas ¢ analogo ao processo de desumanizagdo dos
prisioneiros ao terem suas cabecas raspadas e deixando-os anonimos, e dificeis de
serem reconhecidos como individuos (SPIEGELMAN, 2011 (a) p.145 - traducdo
minha'#").

A propria histéria faz referéncia a impossibilidade de identificar as personagens
devido a semelhanga entre eles. Em um dado momento que Anja ¢ perseguida por uma Kapo
polonesa, essa tenta identifica-la no meio das demais prisioneiras do campo feminino de

Birkenau, no entanto, ndo consegue ja que “com os uniformes todo mundo fica igual”.

141 Do original: “Although the characters don’t have their heads shaved, the effect of the almost identical mouse
head is analogous to dehumanizing prisoners by shaving their heads and rendering them anonymous, harder to
recognize as individuals”.
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Fig 82: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 226.14

Abaixo, outro exemplo de varias cabegas de rato em um plano mais amplo e que nao

se diferenciam uma das outras:

| §$T0OP ALWAYS IN THE SECOND LINE, |

(PssT- veADEK. )

r

4t s, 00 ffﬁdf;/zé, ’M,,/

H
% V.4 A}ff o sr=rgd, /:3 J}f
%90 PIPN'T WANT THEY SHOULD SEE ME MucH. [} 7

A STEED FEEE 8 VLN FEEs i EFRE . Tl FFi FEFTad P FF 5 FFa ..z':.. ,ﬂf

Fig 83: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 60.1%

4.2.2 — A significacdo pelas cicatrizes

Trazendo em si a historia, processo de formacdo de sua produgdo, a alegoria
benjaminiana esta profundamente relacionada a morte, e em como essa morte traz, reforga e
estabelece o significado do objeto. Retomando mais uma vez a andlise de Sérgio Paulo
Rouanet acerca do pensamento de Walter Benjamin, a morte ¢ a verdade ultima da existéncia
humana, e nessa morte a alegoria se organiza. Mais adiante ele explica o papel da morte

dentro do processo de construgdo e estabelecimento da construgdo alegérica ndo apenas como

142 £ melhor aparecer do que ser pega por mim!/ Ela andou pra ca e pra 14, olhando os rostos, mas com uniformes
todo mundo fica igual.
143 Bu ficar sempre no fundo./ (psst... Vladek.)/ Ndo queria que eles me ver muito.
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parte do conteudo da alegoria, mas essa morte constitui sua propria estrutura, a significacao
alegorica estd na privacdo da vida. A significacdo da alegoria surge do luto, da tristeza,
causados pela morte do objeto original, “O martirio, que desmembra o corpo, prepara os
fragmentos para a significagdo alegérica”, completa mais adiante (BENJAMIN, 1984, p. 38 ¢
40).

Em Maus, a representagao do rato esta associada nao apenas a visao preconceituosa e
propagandista de Hitler a respeito do povo judeu, ela pode ser lida como uma ressignificacao
do povo judeu proposta por Spiegelman. O que lhe permite usar o rato para representar o povo
judeu sao os relatos do pai, levando o leitor a conhecer o homem de temperamento dificil, de
manias e neuroses que conversa com Artie em Rego Park.

As experiéncias narradas por Vladek, que por sua vez, sdo recontadas pelo nanquim de
Art Spiegelman, sdo aquelas que despedacaram o sobrevivente, que proporcionaram sua
morte, que o permitiu passar para o estado de objeto alegdérico. H4 uma intengdo de
ressignificar o que € o povo judeu apds os acontecimentos dos campos. Com isso, percebe-se
a destruicdo do objeto judeu e um entendimento desse povo, ndo pelo o que ele era, mas a
partir das ruinas advindas da morte. Como uma leitura de cicatrizes, que revela tracos,
resquicios, do acontecido, mas nunca o fato em sua plenitude. Isso essencialmente caracteriza
a linguagem alegorica na obra.

Desse modo, a alegoria surge como uma possibilidade de representar o mundo pos
Segunda Guerra, que se re-constrdi a partir das ruinas de um passado destruido, cujo presente
tenta, debilmente, retomar. As ruinas sdo as alegorias, ou “As alegorias sao no reino dos
pensamentos o que sdo as ruinas no reino das coisas” (BENJAMIN, 1984, p. 200). Por essa
citacdo, podemos perceber como essas ruinas possuem em si a historia do objeto original.

Citando Borinski, Benjamin visa mostrar a importancia daquilo que sobrevive, das ruinas:

“A fachada partida, as colunas despedacadas, t€ém a funcdo de proclamar o milagre
de que o edificio em si tenha sobrevivido as forgas elementares da destruigdo, do
raio ¢ do terremoto. Em sua artificialidade, essas ruinas aparecem como o tltimo
legado de uma antiguidade que no solo moderno s6 pode ser vista, de fato, como um
pitoresco monte de escombros” Uma nota acrescenta: “Pode-se estudar a evolugao
dessa tendéncia na pratica engenhosa dos artistas renascentistas de localizar nas
ruinas de um templo antigo as cenas do nascimento e da adoracdo de Cristo, e ndo
numa manjedoura, como na Idade Média (BENJAMIN, 1984, p. 200).

A partir do luto, constréi-se um novo rosto, dotado de um novo significado. Nao se

tem obviamente o homem, uma vez que esse jaz morto, mas resquicios desse original, marcas
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que contornam esse rato. Na leitura dessas marcas, tem-se um registro da historia que levou
aquele ser para o estado alegérico em que se encontra. Muito mais que uma comparagao
metonimica de uma base significativa, a alegoria atribui contorno a histdria que levou a sua
construgdo, podendo-se assim ler tanto o resultado da morte como o processo da mesma.

A alegoria do rato ¢ justamente a representacdo de um grupo, ndo por uma simples
compara¢do, mas uma relacao historica. O rosto de rato que as personagens “usam’ sao as
ruinas que levam o leitor a perceber todo um processo que ¢ contado nas narrativas de Vladek.
Essa narrativa esta marcada nesse rosto, ou mascara.

Nao ha na construgdo alegdrica algo pré-estabelecido, mas a atribuigao de sentido
dada por aquele que assim faz: “O alegorista a busca, assim, ‘em outro lugar’ sem com isso
evitar de modo algum a arbitrariedade, como manifestagdo extrema do poder do
conhecimento” (BENJAMIN, 1984, p. 206). A arbitrariedade existente na construcio
alegorica permite ao alegorista atribuir ao objeto, o significado que lhe convir. Ha nisso uma
inversao do processo metaforico que transforma o judeu em algo proximo ao rato, a alegoria,
ao contrario, transforma o rato em si, tornando-o agora a forma de representagdo para esse
povo. Ao colocar a mascara de rato nesse individuo destruido, estabelece as ruinas do judeu, o
alegorista atribui um novo sentido ao rato, ndo havendo uma atribuicdo direta ao judeu
enquanto povo, mas ao sobrevivente que perdeu sua humanidade durante o periodo no lager.

A escolha na forma de representa¢do usada em Maus ndo foi algo aleatorio colocado
apenas por Spiegelman, mas uma escolha que possui sentido pela propria historia contada
inicialmente por Vladek, historia essa que legitima a representagdo dos judeus como rato. O
romance grafico ¢ a forma de representar a morte e a significagcdo de um povo, o rato nao ¢
colocado como os judeus por uma semelhanca pré-existente, mas por um processo que

resultou na relagdo entre o animal e o povo judeu:

Se a interpretacdo alegérica ¢ uma forma privilegiada de saber humano, ¢ porque ela
expoe a luz do dia esta ligagdo entre significagdo e historicidade, temporalidade e
morte, uma ligagdo que, somente ela, fundamenta o Unico saber verdadeiramente
positivo do homem (GAGNEBIN, 2007, p. 33).

Muito além da busca por um significado, a alegoria permite a reflexdo do processo de
forma¢ao do atual estado alegérico em que o algo se encontra. Refere-se assim, tanto ao

processo como ao significado. Uma vez que nado € possivel definir sua origem, o que se busca
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na alegoria ¢ a leitura das marcas desse novo. Buscar a reconstru¢do pelas ruinas, ler na

alegoria a historia que levou sua construgdo, ler na mascara do rato, o povo judeu:

Ao passo que no simbolo, com a transfigura¢do do declinio, o rosto metamorfoseado
da natureza se revela fugazmente a luz da salvagdo, a alegoria mostra ao observador
a facies hippocratica da histéria como protopaissagem petrificada. A historia em
tudo que nela desde o inicio € prematuro, sofrido e malogrado, se exprime num rosto
- ndo numa caveira. E porque ndo existe, nela nenhuma harmonia cléssica da forma,
em suma, nada de humano, essa figura, de todas a mais sujeita a natureza, exprime,
ndo somente a existéncia humana em geral, mas, de modo altamente expressivo, e
sob a forma de um enigma, a historia biografica de um individuo. Nisso consiste o
cerne da visdo alegorica: a exposi¢do barroca, mundana, da histéria como histéria
mundial do sofrimento, significativa apenas nos episodios do declinio. Quanto maior
a significagdo, tanto maior a sujei¢do a morte, porque ¢ a morte que grava mais
profundamente a tortuosa linha de demarcagdo entre a physis e a significacdo
(BENJAMIN, 1984, p. 188).

O rato pode ser lido como a representacdo de um povo, mas principalmente, representa
a historia de um individuo, das experiéncias particulares de Vladek. Nesse sentido, o aspecto
biografico de Maus, ndo reside somente em seu tema, a historia de vida de Vladek, mas na
propria linguagem alegorica utilizada que, ao mesmo tempo, pode representar a historia mais
ampla da existéncia humana, como coloca Benjamin, mas engloba também a biografia de um
individuo.

Benjamin destaca o valor particular da alegoria, em relagcdo a algo maior, mais amplo.
Nao se trata apenas da representacdo de um grupo, “da existéncia humana, mas de modo
altamente expressivo, € sob a forma de um enigma, a histéria biografica de um individuo”.
Aquilo que Goethe considera um ponto negativo da alegoria, Benjamin reforca sua

importancia:

“Existe uma grande diferenca, para o poeta, entre procurar o particular a partir do
universal, e ver no particular o universal. Ao primeiro tipo pertence a alegoria, em
que o particular s6 vale como exemplo do universal. O segundo tipo corresponde a
verdadeira natureza da poesia: ela exprime um particular, sem pensar no universal,
nem a ele aludir. (...)” Assim Goethe opinou sobre a alegoria, em resposta a carta de
Schiller, evidentemente sem atribuir grande importancia ao objeto alegorico
(BENJAMIN, 1984, p. 183).

Jean Marie Gagnebin afirma que a historicidade presente na alegoria, foi o que levou a
alegoria a ser tdo criticada no passado (2007, p. 31), no entanto, foi justamente a historicidade
o aspecto valorizado por Benjamin no objeto alegdrico. A historicidade e fragilidade das

palavras e imagens sdo os alicerces da criacdo alegodrica. E nessa fragilidade, morte, que
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reside a significagdo, a constru¢ao do sentido nao esta na vida, mas na morte, esse € o cerne
da construcdo alegodrica. Benjamin aborda sobre a importancia da morte, das Gltimas palavras,
visando assim estabelecer um relevante traco do romance. Essas tém seu sentido petrificado

pela inevitabilidade e iminéncia da morte.

(...) a frase, que ndo tem sentido com relacdo a vida real, torna-se incontestavel com
relacdo a vida lembrada. Impossivel descrever melhor a esséncia dos personagens do
romance. A frase diz que o “sentido” da sua vida somente se revela a partir da sua
morte (BENJAMIN, 1994, p. 213 ¢ 214)

A representagdo alegdrica relaciona-se com a historia, tempo, por isso ndo possui um
unico significado, ao contrario, estd em constantemente desenvolvimento, assim como a
propria historia. O interesse do alegorista ndo ¢ buscar um sentido original, mas estabelecer
um processo de continua construgao desse sentido: “Enquanto o simbolo se fecha, aponta para
a eternidade da beleza, a alegoria ressalta a impossibilidade de um sentido eterno e a
necessidade de perseverar na temporalidade e historicidade, buscando significagdes
transitorias” (GAGNEBIN, 2007, p. 38).

Desse modo, a alegoria busca sempre significar, ainda que esse tenha que se atualizar,
ressignificar-se a todo o momento, de dizer algo outro. Assim como o tempo que leva a
reflexdo dos acontecimentos, a morte também atribui sentido. A construcdo alegorica se faz
na historicidade, sua relagdo com a histéria a torna ndo apenas uma representacdo, mas uma
linguagem impar que delineia a histdria e sua representa¢do. Sua construcdo se da a partir da
ruina, da morte, apresenta 0 mundo ndo como um reflexo, mas como essa protopaissagem
petrificada daquilo que foi.

Benjamin percebe o simbolo como a reprodugdo do real e a alegoria como recriagao
desse real, como coloca pontualmente Gagnebin (2007, p. 34): “O simbolo ¢, a alegoria
significa; o primeiro faz fundir-se significante e significado, a segunda os separa”. Em seu
distanciamento de uma reproducdo, reflexo, reside seu valor. Em suas lacunas encontra-se a
grande pluralidade semantica da alegoria.

A construgdo alegorica apresenta-se entdo como outra possibilidade de leitura, mais
profunda e que ultrapassa o superficial, transcendendo o literal, uma busca pelo verdadeiro
pensamento no texto. E como essa outra forma de leitura, a alegoria ¢ também outra forma de
linguagem que em si revela a fragilidade da propria linguagem humana. A alegoria denota a

impossibilidade de outra linguagem fazé-lo:
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(...) a imediaticidade do simbolo corresponde a uma feliz evidéncia do sentido,
revelacdo da transcendéncia na nossa linguagem humana, gracas a inspiragdo do
poeta; o peso e o arbitrio da alegoria s6 fazem ressaltar a deficiéncia desta
linguagem na qual o sentido verdadeiro nunca ¢ alcangado (GAGNEBIN, 2007, p.
33 e 34).

Falar dos horrores do lager torna-se possivel pela arte, sendo essa a possibilidade de
linguagem capaz de fazé-lo, de propor uma reflexdo a respeito de uma realidade tao esgotada
pela TV e demais midias massificadoras. Igualmente o ¢ a linguagem alegodrica: “Nao
obstante, ele [Carl Horst] diz da alegoria, que ela representa sempre uma ‘transgressao das
fronteiras de outro género’, uma intrusdo das artes pléasticas na esfera da representacdo ‘da
palavra’” (BENJAMIN, 1984, p. 199).

O valor de Maus estd muito além do seu tema ou extensdo fisica, em grande medida,
ele reside na busca, e aparente sucesso, por uma forma de linguagem capaz de narrar os
episddios do campo de Auschwitz. Ironicamente, uma producdo tdo massificada e
menosprezada como os quadrinhos, foi capaz de traduzir um dos mais importantes episodios
do século XX.

Spiegelman consegue evitar a impossibilidade que normalmente cerca as
representacdes dos campos de exterminio, demonstra o grande potencial narrativo das
historias em quadrinhos, estabelecendo uma linguagem possivel para narrar os
acontecimentos da Shoah. Nesse sentido, Garcia aponta um dos principais aspectos da
relevancia do romance grafico: “(...) Maus ndo s6 era uma histéria em quadrinhos, mas
funcionava precisamente por ser uma histéria em quadrinhos e porque tinha suas raizes
firmemente consolidadas na tradigdo das HQs de massa” (GARCIA, 2012, p. 226).

Ao colocar os judeus alegoricamente como ratos ficam estabelecidos, nao apenas a
comparac¢ao metaforica com o animal associado a peste e doenga, mas leva o leitor a refletir
sobre os motivos que levaram o povo judeu a ser reduzido aquela condi¢cdo apresentada na
obra. H4 uma representacdo que aponta tanto para um passado ja conturbado do povo judaico,
o retrato daquele presente e o estabelecimento da forma como os judeus serdo vistos, situagao
que foi o catalisador para a produgdo da three pages Maus, de 1972. O uso da alegoria do rato
busca traduzir o significado de ser judeu no contexto da Segunda Grande Guerra.

Spiegelman ¢ o alegorista que atribui esse sentido aos animais, ele ndo o faz pelas
palavras, mas pelas imagens. A alegoria do rato ndo ¢ apresentada no plano das palavras, nao

por uma combinagdo de atomos graficos, mas ¢ feito pelo plano visual, alegorico. Inegavel
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que a leitura de Maus, seja ele de qualquer nivel ou tipo - visual ou verbal, estd subordinada
ao entendimento de que as personagens sao representadas por essas figuras antropomorficas.
A leitura da obra, ou das historias em quadrinhos, esta assim ontologicamente vinculada a
leitura visual, ideografica - e em Maus, alegoérica.

O rato constitui-se assim, como um objeto dotado de uma pluralidade de significados,
“a alegoria ndo ¢ frivola técnica de ilustracao por imagens, mas expressao, como a linguagem,
e como a escrita” (BENJAMIN, 1984, p. 184). Ao atribuir o rato como representagdo do povo

judeu em Maus, esse rato/judeu passa a possuir somente o significado dado pelo alegorista.

Vale dizer, o objeto é incapaz, a partir desse momento, de ter uma significagdo, de
irradiar um sentido; ele s6 dispde de uma significacdo, a que lhe ¢ atribuida pelo
alegorista. Ele a coloca dentro de si, e se apropria dela, ndo num sentido psicologico,
mas ontolégico. Em suas maos, a coisa se transforma em algo de diferente, através
da coisa, o alegorista fala de algo diferente, ela se converte na chave de um saber
oculto, e como emblema desse saber ele a venera. Nisso reside o carater escritural da
alegoria (BENJAMIN, 1984, p. 205 ¢ 2006).

4.3 — As lacunas alegoéricas

Em toda essa representagdo na obra, ha lacunas e “falhas”, e sdo essas lacunas partes
essenciais da alegoria de Spiegelman, uma vez que permitem mostrar o absurdo que
representa o pensamento de Hitler, em que os diferentes grupos identitarios seriam de
diferentes espécies. Ao longo de seu texto, a constru¢do metaforica ¢ frequentemente
desmontada pelo proprio quadrinhista. Art Spiegelman revela o quanto a sustentagdo dessa
escolha foi um empecilho para a producao da obra: “Com o livro chegando ao fim, eu ndo
podia ligar menos para a minha metafora, mas eu estava preso nela” (SPIEGELMAN,
2011(a), p. 130- tradu¢do minha'#*).

O uso dessa linguagem lacunar permite uma maior participacdo do leitor que se
envolve. Por meio dessa participagdo, ele sera capaz de decifrar a narrativa e produzir para si
a catarse de que tudo, ainda que representado em um plano quase fantéstico, na verdade
ocorreu de fato em um plano real. Para revelar essas “falhas”, Spiegelman utiliza de trés
recursos aqui destacados: a presenca de animais em sua forma fisica natural, as mascaras que

0s personagens usam ¢ a presenca de fotografias ao longo da narrativa.

144 Do original: “As the book was coming to a close, I really couldn’t have cared less about my metaphor, but 1
was stuck with it”
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Esses momentos acabam de alguma forma, quebrando com o universo criado em
Maus, levam um leitor mais atento a refletir a propria construcao alegérica das personagens.
Ha quase que um estimulo a questionar como ¢ possivel que as personagens sejam pessoas

com cabegas de animais.

4.3.1 — Os animais num mundo antropomorfizado

A forma que mais constantemente rompe, ou leva ao rompimento, da constru¢ao
alegorica, talvez seja a presenca dos animais em sua forma natural, tal qual encontramos em
nosso cotidiano. Na three pages Maus ndo existem outros animais presentes no texto, ha
apenas os judeus ratos e os alemaes gatos. Ja na versdo final, Spiegelman teve que lidar com
diversos cendrios € momentos no tempo, inevitavelmente alguns animais surgiriam no texto.
Esses animais apresentam-se quase como elementos do cenario e de forma mais discreta,
quase que uma provocacdao do autor em relagdo a representacdo das personagens. Abaixo

alguns exemplos desses animais presentes na narrativa de Maus:
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Fig 84: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 54.'%

5Qutra alemdo levou quatro de nés a um estabulo./ Quero esta bagunca impecdvel em uma hora. Entenderam?/
Era impossivel arrumar tudo em um hora!
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No entanto, Spiegelman ndo parece evitd-los, na verdade os utiliza como recurso

narrativo, seja para uma constru¢cdo metaforica ou para questionar o absurdo do pensamento

de Hitler. O fato de que as personagens estdo em um mundo em que coexistem ao mesmo

tempo pessoas com cabecgas de animais e esses mesmos animais em sua forma biologica, leva

a uma reflexdo do que significa um determinado grupo ser rato se outros gatos, por exemplo.

A presenca desses animais também ¢ utilizada de forma mais evidente, denotando ainda mais

146 Da casa de meus pais a Sosnowiec era perto./ Fale que recebeu uma carta dizendo que volto em uma semana./
Fiquei na porta ouvindo.../ Nao brinque comigo! Se Vladek estivesse mesmo voltando, teria escrito para nds

também!

147 Todos pra fora! Filas de cinco!/ Era o fim de nossa viagem./ Precisava ir a pé dali até a fronteira.../ E eu vi

que inferno ndo é em toda parte. Ainda tinha vida no mundo.
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o significado de cada uma das representagdes, como 0s momentos em que surgem caes, gatos

€ 0s ratos:
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Fig. 87:Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 113.143

A presenca dos cdes como forma de cagar os judeus insere os animais de forma mais
impactante do que as apresentadas anteriores que apenas compunham um cendrio. Nessa
passagem, os animais t€ém um propdsito: encontrar os judeus escondidos, estabelecendo a
funcdo dos caes e sua relagdo com os norte-americanos em Maus. Outros personagens
estadunidenses aparecem em outros momentos da historia, no entanto, com o exército
americano atacando as tropas nazistas, fica evidente seu papel acima, em relagao aos alemaes,

na “cadeia alimentar”. Ao mesmo tempo, questiona-se a for¢a dos estadunidenses, caes, em

148 Quando vinham com cachorros farejar, eles sabiam que ter judeu aqui. Mesmo assim ndo achavam nada./ As

cachorros corria pra cima e pra baixo que nem louco. Mas no caixa so ter carvao. Parecia cheio e nao dava pra
levantar. E o pordo era s6 porao.
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relagcdo aos alemaes, ja que na figura acima, esses mesmos alemaes possuem controle sobre os
cdes. No sexto e wltimo capitulo, 4 Ratoeira’®, do primeiro volume, no momento em que

Vladek chega aos portdes de Auschwitz, outros cdes aparecem, também controlados pelos

soldados alemaes:
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Fig. 88: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 159.1%°

A importancia da chegada em Auschwitz ¢ transmitida por uma particularidade dos
quadrinhos. Essa cena trata-se de uma das Unicas paginas com sangramento, em que a
imagem ndo estd contida por alguma linha que delimite o requadro, fazendo com que o
desenho estenda-se para as margens da pagina, escorra, sangre, para fora dos limites
possiveis, invadindo a realidade do leitor: “Os sangramentos, por exemplo, tendem a alargar
uma cena, nao apenas por causa do maior tamanho dos quadrinhos, mas também porque ela ja
ndo fica contida pela borda do quadrinho, podendo bem...

leitor]” (MCCLOUD, 2008, p. 163). Desse modo, o horror daquele momento transborda da

“sangrar” para o nosso mundo [do

pagina, invade a realidade do leitor.

Em outro momento, o autor resolve destacar a problemdtica de sua representacao.
Retomando a cena em que Artie encontra-se com seu psicanalista, o autor-personagem-
narrador chama a atencdo do leitor para o fato de ter gatos na casa de Pavel e questiona se a
presenca dos animais nao traria problema para sua representagdo, que como mencionado

anteriormente, chama de metafora:
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150 Alguns dias depois chegar caminhdes. Levaram uns 100./ De novo eu estar com Anja./ Aqui,querida. Um
presente.../ Ovos?! Bolo??? O qué? Como?.../ Ainda tinha coisa que ganhei pelo carta./ Guarde... ndo estou com
fome./ Aqui... pegue metade pra depois./ Chegamos no Oswiecim... antes do guerra vendia tecido
aqui./Chegamos aqui no campo de concentracdo Auschwitz. E nds sabia que daqui nés sai nunca mais.../ Nos
conhece as histérias. Vao dar gés e jogar nos na fornos. Isso era 1944... nés sabe tudo. E nos estar 1.
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Fig. 89: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 203."!

Ao perguntar: “Mencionar este fato acaba com a minha metafora?”, denota-se toda a
fragilidade que envolve sua forma de representacdo. O quadrinhista opta por colocar uma
passagem de um momento externo aos dois principais da narrativa, construindo mais uma
passagem metalinguistica dentro da obra. Ao levantar a probleméatica de mostrar a existéncia
de gato em um mundo em que os alemdes possuem cabecas de gato, Spiegelman nao apenas
coloca esses animais na forma natural, mas opta por destacar essa problematica, inclusive
utiliza uma seta contendo uma informagao a respeito da foto: “Foto de gato de estimacgao!”.

Desse modo, o autor assume a insuficiéncia de sua escolha, j& que, mesmo com esse
questionamento realizado na época da produgdo do livro, Spiegelman mantém os personagens
antropomorfizados ¢ os animais em estado natural. Ironicamente, ¢ um individuo judeu,
aquele que esta abaixo na cadeia alimentar de Maus, quem cuida, possui, alimenta os caes € 0s
gatos.

Em outro momento, ja mencionado no capitulo dois, o contato com animais
verdadeiros torna tudo ainda mais duvidoso. Ao se abrigarem em um pordo, as personagens
Anja e Vladek sdo assustadas por algo que aparece a noite, ironicamente, o que causa medo a
Anja € um rato. Visando a acalma-la, Vladek diz que ndo ha motivo para preocupacao, que o
animal em questdo ¢ apenas um camundongo € o mesmo ¢ muito pequeno para ser um rato.
Em seguida, ao conversar com Artie, ele diz que tratava sim de ratos, um animal passivel de

ser temido.

151 Vive cercado de cdes e gatos sem dono./ Oi, Art. Entre./ Mencionar este fato acaba com a minha metafora?/
Como vao as coisas?/ Um caos. Bom, minha “carreira” nao poderia ir melhor, em casa também, mas sinto
vontade chorar./ Nao consigo trabalhar. Estou confuso com tantas entrevistas e propostas de negédcio./ Quando
estou sozinho, tenho um bloqueio. Em vez de trabalhar no livro, passo horas no sofa olhando para uma
manchinha no estofado./ Foto de gato de estimacao!
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Fig. 90: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 149.152

O rato, em particular, tem uma grande relevancia por estar associado diretamente a
alegoria dos judeus na obra, promovendo um didlogo entre o animal e os judeus. Sua presenca
na cena traz a tona uma reflexdo metalinguistica a respeito do medo causado por um animal
tdo repugnante como o rato, € em que, na obra, se relaciona com o judeu. Essa mensagem fica
ainda mais forte pelo fato de que aquele que sente medo do animal ¢ um individuo, que na
historia, € representado pelo mesmo animal. Nessa passagem, percebe-se 0 peso que o termo
“rato” possui em relacdo a “camundongo”.

Os animais também sao usados como forma de compor uma linguagem mais figurada,
atribuindo mais profundidade a relagdo do homem com o comportamento/papel do animal, ha
um refor¢o na comparacdo entre os animais € 0 homem. Em um primeiro exemplo, hd uma
comparacao direta ao comportamento agressivo de um prisioneiro do campo ao ter sua sopa

derrubada por outro prisioneiro:

152 De noite nds podia mexer um pouco, mas tinha outra coisa 14 embaixo.../ Aieee!/ Que foi isso?/ Vladek, t-tem
ratos aqui embaixo!/ Pss, calma. Pare de gritar./ Calma, ndo sdo ratos. Sdo bem pequenos. Sdo s6 camundongos!/
Claro, era mesmo ratos. Mas eu queria Anja mais tranqjiila.
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A comparacgao esta evidenciada pela propria expressao: “Como animal selvagem, eles
lutava até sair sangue.”. Mais uma vez, Spiegelman traz ao seu texto uma reflexao acerca do
comportamento humano em comparacdo aos animais. Relacionado com o tema da Shoah, essa
passagem mostra a perda de valores sociais, valores perdidos pela dura realidade do campo,
mais uma vez destaca-se o processo de desumanizacao pelo qual os presos passavam.

Em outro momento da historia, Spiegelman realiza o mesmo processo de comparagao,
mais uma vez busca-se de alguma forma explicar por que os homens podem ser comparados
aos animais. E mais uma vez essa comparacdo ¢ possivel devido a desumanizacdo que os
campos proporcionam. Nesta passagem, Vladek escuta tiros durante uma marcha, ao ver algo
se movendo no chao diz: “Talvez eles mataram um cao, falei.”, e se lembra de uma situacao
do passado em que um vizinho atirou em um cao. Diante da lembranga, Vladek impressiona-
se com a reac¢do do judeu atingido que reagia da mesma forma que o cdo, rolando de um lado
para o outro, chutando, até ficar imovel. A associagcdo dos dois acontecimentos se realiza pela

distribuicao das imagens na pagina:

153Se tem piolho, ndo tem sopa. Era impossivel. Em tudo ter piolho!/ E ai se alguém tem sopa e outro faz ele
derramar um gota.../ Como animal selvagem, eles lutava até sair sangue./ Vocé ndo sabe o que ¢ ter fome.
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154 Noite toda ouvi tiros. Quem fica cansado, que ndo anda tdo rapido, eles mata./ Quanto mais nds andava, mais
eu ouvia tiros.../ E no luz dia, 14 na frente, eu vi./ Alguém estd pulando, virando rolando 25 ou 35 vezes. E para./
“Talvez eles mataram um cdo”, falei./ Quando eu era menino, cdo da vizinho ficou louco e mordia./ A vizinho
saiu com o espingarda e atirou./ O c@o rolou assim. De um pado pra outro, chutando, até ficar imoével./ E eu
pensar: “Impressionante um ser humano reagir no mesmo jeito que cdo da vizinho”.
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Observando os quatro requadros do meio, observa-se que a esquerda um soldado
alemdo atirou no prisioneiro, no requadro seguinte, o judeu estd no chao. No requadro
seguinte, e abaixo daquele em que o soldado nazista dispara um judeu, com a cabeca de rato,
atira no cao raivoso, em seguida, e exatamente abaixo do quadrinho em que o judeu do campo
rolava, o cao o faz de modo semelhante. A comparagdo ndo ¢ estabelecida apenas pelo
acontecimento que fez com que Vladek se lembrasse de um acontecimento da infancia, mas se
realiza pela propria distribui¢do dos requadros que, premeditadamente, sdo colocados de
forma que as cenas do tiro e daquele que foi atingido estejam paralelas, de forma a evidenciar
a comparac¢do. Spiegelman opta por contar e comparar 0s acontecimentos pela associacao das
palavras com as imagens colocadas.

Em outra passagem, apds uma longa explicacdo sobre o funcionamento das camaras
de gas e crematoérios, Spiegelman coloca outro animal de forma a comparar a postura de
exterminio, com o comportamento humano. Neste caso, Artie e Frangoise estdo na varanda da
casa de Vladek e sdo incomodados por insetos. De modo a solucionar o problema, Artie lanca

mao de um inseticida e acaba por matar os incomodos mosquitos:
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Em seu rompimento com a alegoria, linguagem, proposta em Maus, Spiegelman
coloca uma passagem que questiona de forma sutil, j4 que ocupa apenas um quadrinho, a
visdo de Hitler de que os diferentes grupos sdo espécies diferentes. Nessa ldgica deturpada,
esses individuos, j& que sdo de espécies diferentes, biologicamente ndo poderiam gerar
descendentes. Para criticar essa postura radical, o quadrinhista coloca uma situacdo em que
um casal, formado por uma mulher alema (gato) e um homem judeu (rato) de origem nao

mencionada, esse casal por sua vez possui dois filhos. Para representar o filho de um rato com

155 Vocé acha que um dia vdo reatar?/ Espero que sim. Sendo a responsabilidade serd nossa, e acho que nao
posso agiientar muito tempo.../ Que barulho é esse?/ Nada nio... E o Vladek.../ Grita durante o sono. Quando eu
era pequeno, achava que todos os adultos faziam esse barulho quando dormiam./ Suspiro. A noite, ¢ tdo
sossegado aqui... Quase impossivel acreditar que algum dia existiu Auschwitz./ Arra... Ai!l/ Esses insetos estdo
me comendo vivo!/ Eu também./ Vamos entrar e ler um pouco... estd ficando frio aqui fora.
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uma gata, Spiegelman opta por desenha-los como ratos, no entanto, esses possuem o rajado

presente nos gatos da historia.

WE ARRWED FINRLLY To WANNOVER..,
3

Fig. 94: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 291.1%

Como ja mencionado, Spiegelman nao evita colocar esses animais ao longo da obra,
ao contrario, ele os transforma em recursos narrativos que contribuem com sua proposta.
Utiliza deles para propor outras reflexdes pertinentes ao texto, coloca-os de forma a

questionar a propria fragilidade de sua alegoria.

4.3.2 — Mascaras sobre mascaras

As madscaras tém uma grande importancia em Maus, talvez elas sejam a maior forma
de questionar o que caracteriza cada um dos grupos que compdem a obra. Uma interessante
chave de leitura da obra estd, sem duvida, nos rostos ou cabecas de animais que as
personagens da histdria possuem. Spiegelman considera sua representacdo ndo cabecas, mas
mascaras de animais. Essa defini¢do mostra-se interessante ao presente trabalho pelo aspecto
removivel que a mascara possui em comparacdo com as cabecas, nesse sentido: “Suas
mascaras sdo feitas para serem removiveis, de modo que durante a leitura, penso que o leitor
descobre, assim espero, que os personagens sdo na verdade seres humanos (ARENA: ART

SPIEGELMAN'S MAUS, 1987 - tradugdo minha'®").

156 Finalmente chega Hannover.../ As criangas podem ficar no mesmo quarto. Vocés ficam no outro...
157 Do original: “Their masks are meant to be removable in a sense that, when you are reading the history, I think
that what you do find, I hope, is the character is rather humans”
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Em diversos momentos da narrativa, os judeus transitam pelas ruas para conseguir
alimento, como esse espago ¢ vigiado pela gestapo, os judeus devem se disfarcar de
poloneses, pois aos mesmos ¢ concedido o direito de andar pelas ruas. De modo a produzir o
necessario disfarce, as personagens vestem roupas alemds e usam uma mascara de porco
amarrada a cabeca. Em uma das incursdes noturnas Vladek revela sua preocupagao para com
a esposa. Enquanto que ele estava seguro, ja& que era polonés de nascenca, o que
paradoxalmente o dispensaria do disfarce, e usava as mesmas roupas que os soldados da
gestapo usam quando fora de servigo, Vladek preocupa-se pela seguranca de sua esposa,
Anja, pois a mesma “dava pra ver que ela era judeu”. Para representar essa diferenca de
tragcos, Spiegelman desenha ambos os personagens com a mascara, mas uma longa calda de

rato fica aparente em Anja, revelando sua origem judaica.
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Fig. 95: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 138.1%8

O recurso da madscara revela o qudo artificial é a representacdo adotada por
Spiegelman, uma ironia que deixa clara a sua intengdo de ndo substituir os acontecimentos,

simplesmente de representa-los. Percebe-se uma preocupagao em levar ao leitor ndo apenas a

158 A gente pode tentar ir & casa velha de papai. O caseiro conhece nossa familia hd anos./ Vamos. Precisamos
sair das ruas antes do amanhecer!/ Eu estava um pouco protegido. Ter casaco e botas, parecer gestapo de folga.
Mas Anja... dava pra ver que ela era judeu. Eu estava com medo por ela.
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representacdo, mas o processo de constru¢do da mesma e as implicagdes de fazé-lo.
Spiegelman nao esconde a complexidade que seria reproduzir, ao contrario, revela toda a

fragilidade, artificialidade, que existe em sua reconstrugao.

As imagens de Maus tém sucesso por sua subjetividade. Desfamiliarizando os
detalhes daquilo que ja ¢ familiar sobre o Holocausto, os “funny animal” de
Spiegelman, nos (re)familiariza com os horrores do genocidio do modo mais
improvisado e intimo. Como Witek assinala, essa técnica possibilita a Maus evitar a
“sobredeterminacdo de significado” - o “ja contado”, devogdes entorpecentes e pré-
estabelecidas - associadas ao tema (Comic Books 102-3). Se a metafora funciona,
funciona por revelar o puro horror de si mesmo. O valor do método de Spiegelman
reside em nosso reconhecimento de sua inadequagdo (HATFIELD, 2005, p. 140 -
tradugdo minha'>?).

Na passagem abaixo, em que Vladek e outros companheiros judeus sao presos em uma
estacdo de trem, Spiegelman mais uma vez revela a fragilidade de sua representagdao. Ao
serem capturados e descobertos pela gestapo, nota-se na mao do soldado alemao a mascara de

porco que um deles usava para se passar por polonés.

159 Do original: “Maus’s drawings succeed by indirection. By defamiliarizing the already familiar details of the
Holocaust, Spiegelman’s “funny animal” drawings reacquaint us with horrors of genocide in the most ofthand
and intimate of way. As Witek points out, this technique enables Maus to avoid the “overdetermination of
meaning” - the “already told,” prepackaged and numbing pieties - associated with subject (Comic Books 102-3).
If the metaphor works, it works by unraveling itself in sheer horror. The value o Spiegelman’s method lies in our
recognition of its inadequacy.”
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Fig. 96: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 157.16°

Evidente que na situacdo vivenciada por Vladek a Artie, ndo haviam mascaras, no
entanto a forma que Spiegelman utilizou para representar visualmente o disfarce foi desenhar
o utensilio, uma vez no universo ficcional de Maus, o rosto - a mascara, na terminologia do
proprio Spiegelman - ¢ o que identifica cada um dos grupos identitarios.

No segundo capitulo Auschwitz (o tempo voa), Spiegelman leva a narrativa para um
presente que ndo o dos encontros com Vladek em Rego Park. Na primeira parte desse
capitulo, o leitor adentra o drama vivido pelo proprio Spiegelman na época de producdo do
segundo volume de Maus. Nesse ¢ relatado o assédio de diversas industrias culturais para
lucrar com o primeiro volume. O autor ¢ alvejado por perguntas e propostas sobre sua obra.
Para representar esse momento, Spiegelman opta por colocar todos os personagens como
seres humanos que usam mascaras de animais, as mascaras em questdo sdo visualmente as

mesmas que os judeus usavam para se passarem por poloneses.

160 £ yma grande comogdo... gestapo vem de todo lado./ Juden raus!/ Em Katowice, é pra eles que liga as
passadores./ Aqui estdo!/ Fizeram nés marchar pelo cidade de Bielsko. Passamos pelo meu fabrica.../ Passamos
na mercado onde nds sempre comparava pra comer e até no rua onde nés morava e chegamos na prisdo onde
colocaram nés.
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161 Diga aos telespectadores qual é a mensagem de seu livro!/Mensagem? Nio sei.../ N-nunca quis resumir o
livro a uma mensagem. Nao queria convencer ninguém de coisa nenhuma.../Seu livro vai sair em alemdo.../
Muitos alemaes jovens estdo por aqui de historias do Holocausto. E eles nem tinham nascido, por que deveriam
sentir culpa?/ Sei 14!.../ Mas muitas empresas que prosperaram no nazismo estdo mais ricas do que nunca. Ha...
Talvez todos devam sentir culpa. Todos!/ Ok. Vamos falar de Israel./ Se Maus fosse sobre judeus de Israel, que
animais eles seriam?/ Hmm... porcos-espinho?/ Com licenca.../ Caro Artie, tenho uma proposta. 50% dos lucros
pra vocé. Vamos ganhar uma fortuna. Seu pai ficaria orgulhoso./ Heim?/ MAUS vocé ja leu o livro, agora
compre o colete!/ Diga o que quer... porcentagens mais alta? Vamos conversar./ Quero... absolvi¢do. Quero...

quero... minha mae!/ Conte-nos: desenhar Maus foi catartico? Esta se sentindo melhor?/ Buaa!



4.3.2 — Retratos como captura de um real
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Diversas fotografias de pessoas, retratos, aparecem ao longo da narrativa de Maus,

essas sao colocadas de duas formas: como desenhos que o autor faz de fotos ou a inser¢ao das

proprias fotos. O uso da fotografia, em ambas as formas aplicadas no texto, estabelece uma

relacdo com os fatos historicos e pessoas reais com quem a obra se relaciona. Isso ocorre pelo

proprio uso primeiro, essencial, da fotografia: registrar, cristalizar um momento do mundo

real.

Nos casos em que o quadrinhista usa os desenhos de retratos, as personagens sao

desenhadas pelo autor que as coloca dentro da construg¢do alegérica de Maus, desse modo,

essas pessoas possuem o caracteristico rosto de rato, ja4 que as fotos em questdo sdo de

parentes de Vladek. A primeira apari¢cao de um desses retratos ¢ uma foto de Anja enviada por

ela a Vladek. A fotografia possui um grande destaque j4 que seus limites a torna um dos

requadros da pégina, sendo usada, inclusive, a caracteristica borda de fotos da época:
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162 E entdo comegou a escrever cartas tdo lindos! Quase ninguém sabia escrever polonés como ela./ Fiz alguns

visitas. Ela me mandou um foto.../ Comprei belo porta-retrato...
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Em outro momento, essas fotos desenhadas possuem uma enorme importancia, por

estarem localizadas quase no fim da histdria funcionam como uma conclusao do que foram os

campos: o exterminio de todos. Nessa sequéncia, Vladek entrega uma caixa repleta de

retratos, inclusive do tempo da Poldnia, a Artie que comeca a olhé-los.
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Fig. 99: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 27
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Em um primeiro momento o exercicio ndo ¢ distante de um olhar fotografias de

familiares, ainda que a historia dos parentes de Anja termine, em geral, em suas mortes. A

atividade ainda anima Vladek que chega a sorrir ao contar de um parente que sobreviveu e se

tornou engenheiro e professor.

163 Ach! Olhe a hora! Precisamos correr com os janelas./ Mas, antes que eu me esquega, guardei aqui um caixa
que vai gostar./ ?/ Achei que tinha perdido, mas.../ Od didrios de mamae?!/ Nao, ndo! Nao fala mais deles.
Perdidos, acabou!/ Mas embaixo da armario achei esses fotos, alguns ainda de Polonia./ Obrigado./ Depois de
arrumar janelas vocé olha!/ Este ¢ o tio Herman?
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16414, Irmdo mais velho de Anja. Cuidava de fabrica em Lodz. Meias de mulher./ Em 1939 ele e Hela foram para
feira mundial e ficaram ladurante guerra. Em 1950, vocé bebé, estivemos 14. Fomos em Estocolmo até esse casa./
Eu gostava mais ficar na Suécia, tinha bom negocio 1a. Mas Anja insistiu em ficar com unico sobrevivente de
familia dela. E, 6i... quando Herman morreu atropelado em 64, Anja também comega morrer um pouco./ E filhos
deles, Lolek e Lonia, que ficaram com nds em Sosnowiec, na guerra./ Lolek, vocé sabe que ele saiu vivo de
Auschwitz e agora ¢ engenheiro e professor na universidade. Muito importante./ A menina. Ela acabou com
Richieu no gueto./ Este irmdo de Anja, Josef, pintava cartaz. Artista, Sempre ela dizia que vocés € parecidos.
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A cena vai aos poucos se transformando em algo mais pesado, doloroso. Respondendo
a Artie, Vladek conta da morte de diversos parentes de Anja, as lembrangas dos que morreram
e a subita consciéncia disso: de que tudo que restou sdo fotos. O peso dessas lembrangas fica
claro com a mudanga de postura de Vladek. Envolto por fotografias de parentes mortos que
invadem a narrativa, caindo ao longo da pagina e empilhando-se como corpos, Vladek
desencosta do sofa, apoia as maos no joelho e olha estatico para o chdo enquanto fala. Pela
segunda, e ultima vez, Spiegelman usa do sangramento, as fotografias ndo sdo contidas pela
pagina, sangram dela, invadindo novamente o mundo do leitor. Abaixo do baldo em que
Vladek fala sobre a morte de Richieu observa-se uma fotografia do falecido filho com sua

tradicional roupa:
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165 Ele tinha namorada em Lodz. Linda. Mas ela gostava de dinheiro e boates. Mas alemies tiraram fabricas da
familia de Anja.../ Ele ficou pobre e ela vai embora ele se matou./ Irmao do meio, Levek, fugiu com mulher para
Russia quando a guerra veio. Mas, quando viu como estava 14, queria voltar correndo./ Quem foge pra Russia foi
pro Sibéria como traidor, mas atravessar fronteira de volta custava fortuna. Mandei um pouco de dinheiro.../ Em
38, quando precisei de dinheiro para fabrica, ele deu. Entdo agora eu ajudar ele voltar par familia de mulher em
Varsovia. Varsovia, vocé sabe como foi. Se pelo menos eles fica no Russia, podia estar vivo agora./ Pais e avds
de Anja, irma mais velha, Tosha, pequena Bibi e nosso Richieu... S6 o que sobra, sé as fotos.
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Essa postura ¢ mantida e destacada na pagina seguinte, colocada de forma a ocupar
trés diferentes requadros, uma forma de decompor o tempo e estender o momento de dor de

Vladek, nesse momento as mesmas fotos que caiam na pagina anterior, estdo no chio:
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Fig. 102: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 276.1%

166 B 0 que aconteceu com o seu lado da familia?/ Meu?... Meu pai ¢ Fela e os quatro filhos, ja contei que foram
apanhados em 42./ Zosha e Yadja, minhas irmas pequenas, tinham s6 um filho cada e foram comigo pra gueto,
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Outra forma que Spiegelman utiliza de fotos em Maus, € pela insercdo das mesmas.
Nessas ocasides, os retratos contém pessoas na forma inteiramente humana, estando assim
fora da representagdo alegorica da obra, no total, a obra possui trés inser¢des de fotografias.
Spiegelman opta por inserir na historia fotografias dos membros de sua familia: sua mae Anja,
de seu falecido irmao Richieu (a mesma foto aparece na forma de desenho em outros
momentos da histéria) e seu pai Vladek. A primeira estd colocada na historia Prisioneiro do

planeta inferno e a segunda encontra-se na dedicatoria do segundo volume:

FOR RICHIEW

= *‘_.

PLANET

,\LA&‘E l"llSTDR\* AND FOR H A DJA

Fig. 103: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 102 e 165.
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Fig. 104: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 228.19

mas depois todo morre em Auschwitz./ Marcus, meu irmdo mais proximo, ¢ Moses, foram pra campo
Blechamer, pouco depois que eu sai do exército. Manda Dinheiro pra eles por cruz vermelha... na pao./ Escrevi:
“Este pao ¢ caro. Comam devagar, cuidado”. Um rapaz que conheci depois da guerra, diz que os dois morre mas
ndo fala como foi./ Outros irmaos, Leon e Pinek, desertaram do exército polonés e foram pra Lemberg, Russia.../
Uns camponeses judeus cuidou deles. Pinek casou com mocga da familia. Leon fica doente. Médicos diz que ¢
tifo, e ele morre com apéndice ruim./ S6 irmao pequeno, Pinek, sai vivo de guerra... do resto da familia ndo sobra

nada. Nem foto.
167 Senta. Que surpresa vocé aqui!/ H4? Por qué? Quando falei com vocé ontem, avisei que vinha.
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A presenga dos retratos proporciona uma profunda reflexdo da representacdo que
Maus faz do mundo. Ao colocar lado a lado alegoria e fotografia de pessoas, Spiegelman
estabelece uma relagdo do real com sua representacdo, com isso, hd um duplo movimento de
questionar e legitimar a representacdo. Atribui-se ao texto uma carga inegavel de realidade,
ndo transformando a narrativa ficcional em uma evidéncia historica, mas estabelecendo uma
profunda relagdo da narrativa com o referente que levou a sua construgdo. Ao contrario do
que se poderia pensar, ndo ocorre somente um enfraquecimento da alegoria utilizada, mas um
reforgo de seu significado. Isso é estabelecido pela profunda relagdo que a fotografia possui

com seu referente:

De inicio, era-me necessario conceber bem e, portanto, se possivel, dizer bem
(mesmo que seja coisa simples) em que o Referente da Fotografia ndo ¢ o mesmo
que o dos outros sistemas de representacdo. Chamo de “referente fotografico”, ndo a
coisa facultativamente real a que remete uma imagem ou um signo, mas a coisa
necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria
fotografia. A pintura pode simular a realidade sem té-la visto. O discurso combina
signos que certamente tém referentes, mas esses referentes podem ser e na maior
parte das vezes sdo “quimeras”. Ao contrario dessas imitagdes, na Fotografia jamais
posso negar que a coisa esteve la (BARTHES, 1984, 114 e 115).

Segundo Roland Barthes, a fotografia, nesse caso um retrato, ¢ capaz de legitimar um
acontecimento. A presenca dessas fotos possui um valor documental, algo que ao enquadrar

um momento, torna-se um atestado de uma verdade historica:

Penso novamente na fotografia de William Casby, “nascido escravo”, fotografado
por Avedon. O noema aqui é intenso; pois aquele que vejo ai foi escravo: ele
certifica que a escraviddo existiu, ndo tdo longe de nds; e o certificado, ndo por
testemunhos histéricos, mas por uma ordem nova de provas, de certo modo
experimentais, embora se trate do passado, e ndo do mais apenas induzido: a prova-
segunda-sdo-Tomé-ao-querer-tocar-o-Cristo-ressuscitado. Lembro-me de ter
guardado por muito tempo, recortada de uma revista, uma fotografia - depois
perdida - que representava uma venda de escravos: o dono, de chapéu, em pé, os
escravos, de tanga, sentados. Digo bem: uma fotografia - ¢ ndo uma gravura; pois
meu horror e meu fascinio de crianga provinham disso: era certo que isso existira: o
historiador ndo era mais o mediador, a escraviddo estava dada sem mediagao, o fato
estabelecido sem método (BARTHES, 1984, 119 e 120).

No mesmo sentido, Spiegelman explica a presenga do retrato na strip comic de 1972,

essa explicagdo, assim como a de Barthes, permite entender o propdsito dos retratos em Maus:

Trata-se de uma foto de Anja e Art - eu com dez anos. Ela parece agradavel e parece
ter nela uma legenda, oferece uma verossimilhanga ¢ autoridade que identifica o
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quadrinho como autobiografico. Naquela época, quando os quadrinhos
autobiograficos nao eram tdo comuns, pareceu importante encontrar um meio de
mostrar “isso realmente aconteceu”, tal qual uma frase. (...) Ter a fotografia
justaposta ao estilo expressionista da historia permitiu a fotografia carregar um tipo
de “autenticidade” que a fotografia possui, e acidentalmente permitiu ao leitor ver o
casal de protagonistas, mamae e eu, em um verdo entre tragédias (SPIEGELMAN,
2011 (a), p. 218 - tradugdo minha'%®).

O uso das fotografias funciona como um atestado de verossimilhanca, uma forma de
provar, legitimar, que as pessoas e fatos sdo de alguma forma proxima ao real. O retrato de
Vladek, no entanto, o faz com mais €nfase, tanto pelo momento, como pela forma como foi
inserida na narrativa. Diferente de ambas as fotos, que estao no livro, mas sua presenca nao €
referenciada pelos personagens, a fotografia de Vladek colocada no final da histéria ¢
destacada pelos proprios personagens, tanto no passado como no presente diegético. No
passado, Anja expressa sua surpresa e¢ alivio diante da noticia de que Vladek, até entdo

desaparecido, encontra-se de fato vivo. No presente, Artie também comenta sobre a foto e

revela seu profundo interesse em coloca-la no livro:

168 Do original: “It’s a photo of Anja and Art - I’'m ten-year-old kid. And it seems friendly and benign, and seems
to have some subtext to it, and offered the verisimilitude and authority that identified the strip as a true story. At
a time when autobiographical comics weren’t quite as common, it seems important to find a way to show ‘this
really happened’, as a phrase. (...) Having it in juxtaposition with that expressionist drawing style allows the
photograph to carry the kind of ‘authenticity’ snapshots carry, and incidentally allows one to see a couple of the
protagonists, Mom and me, in a summer between tragedies.”
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Fig. 105: Art Spiegelman, Maus, a survivor’s tale, 25th anniversary edition 2011 (c), p. 294.1%

A fala de Anja ao ver o retrato do marido sobrevivente pode ser lida de diferentes
maneiras, em diferentes planos de leitura, assim como o texto de Moore, em Watchmen. Ao
dizer “Vladek estd mesmo vivo!”, ha uma leitura em que a mulher, preocupada pelo marido
até entdo desaparecido, descobre que este se encontra de fato vivo. O mesmo texto possui
outro significado para o leitor que diante do texto seguido da foto tem o choque ao ver, pela
primeira vez, o rosto humano de Vladek. Talvez esse seja o momento de catarse da obra, em
que todo um plano de representacdo se choca com a dura realidade de que aquilo aconteceu
com uma pessoa. Nao se trata de uma personagem criada e cuidadosamente desenvolvida por
Spiegelman, mesmo sofrendo interferéncia do olhar e nanquim do quadrinhista, chegando a se

estabelecer Vladek como “a caricatura do judeu avarento”(SPIEGELMAN, 2011 (c), p. 133),

169 Ele estd na Alemanha... ¢ teve tifo! Tudo como a cigana falou./ E aqui tem um retrato! Meu Deus... Vladek
estd mesmo vivo!/ Uma vez eu vai a lugar de fotografia que tinha uniformes novo, limpo, para fazer fotos de
recordacdo.../ Anja sempre guardou foto. Tenho até hoje no escrivaninha. H4? Aonde vocé vai? Preciso da foto
no meu livro!
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Vladek Spiegelman foi em algum momento uma pessoa que vivenciou um acontecimento
real.

Tal quais os animais que aparecem em sua forma natural - como os cavalos no
estabulo ou ratos no pordo -, as mascaras de porco usadas na Polonia ou em uma sessdo de
psicanalise, as fotos presentes em Maus rompem de algum modo com a construgdo alegoérica.
Em particular as fotos dos pais e irmao de Artie, aludem a uma realidade externa ao texto, (re)
lembram o leitor de que os acontecimentos da narrativa se relacionam profundamente com
acontecimentos e pessoas reais. Faz com que o leitor questione e reflita sobre a representacao
alegorica que Spiegelman faz das pessoas.

Essa reflexdo ¢ deliberadamente proposta pelo quadrinhista, que visando representar e
ndo substituir os acontecimentos de Auschwitz reconhece a insuficiéncia de sua alegoria, pois
essa, em sua esséncia, possui lacunas. A relevancia, e peso, dos acontecimentos relacionados
aos campos nazistas sdo tdo grandes, que a linguagem ¢ incapaz de dar conta de tudo. A
origem dessa representagdao sdo os sobreviventes, os restos dos acontecimentos, € como toda

ruina de algo, ndo se encontra o todo, mas pedagos de uma plenitude.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como ¢ bom deixar uma marca na superficie branca.

Craig Thompson

Quando se pensa em Maus enquanto um objeto de andlise, muitas sdo as
possibilidades: biografia, autobiografia, testemunho, estudo da Shoah, linguagem de
quadrinhos, metafora, modos de representacdo e tantas outras abordagens. Este trabalho toca
de alguma forma em varias dessas questdes, no entanto, concentramos nossa atencao nas
escolhas de Spiegelman relacionadas aos aspectos visuais, em suas diferentes manifestagoes.
A grande intencao deste trabalho ¢ desenvolver uma analise em torno dessas possibilidades
exploradas por Art Spiegelman, essa escolha foi feita pelo impacto que esse aspecto pode
causar no leitor, escolha que agora me soa tao Obvia, e talvez seja mesmo.

A capacidade de impactar o leitor parece uma constante em Maus, ja que pode ser
encontrado em diferentes momentos e aspectos da narrativa. Ao reconhecer o proprio tema da
obra, presente em um meio que até entdo nao se comprometia com esse tipo abordagens; ao
encontrar uma narrativa que nao repete, reproduz os acontecimentos, que ndo oferece uma
superexposicao de violéncia e horror, que enfim aborda o nazismo com uma maturidade
inesperada e ainda assim, em varios momentos, duvida de si. No entanto, o maior choque
talvez seja se deparar com os tradicionais funny animals. Encontrar esses animais falantes
povoando a Shoah, sem propor qualquer tipo de humor frivolo ou rocambolesco, e tampouco
simples, esse talvez seja o elemento que sustente o peso dessa HQ.

Para fazé-lo, Spiegelman ndo se preocupa somente em contar as experiéncias de seu
pai nos campos de exterminio, de narrar sobre uma Polonia dominada pelas forgas de Hitler.
O autor decide colocar os encontros de pai e filho, momentos em que o jovem quadrinhista
escuta as historias do pai, além de mostrar o processo criativo da propria HQ. A narrativa de
Maus nao se concentra apenas em um ou outro fato, mais do que isso, transita de modo fluido
por diferentes espacos € momentos, permite ao leitor relacionar esses momentos e refletir
sobre eles.

Art Spiegelman compromete-se em construir uma narrativa utilizando-se dos
quadrinhos, e isso em nada se relaciona com apenas ilustrar uma historia, colocar imagens que
de alguma forma completam ou reproduzem o texto, mas em explorar cada possibilidade que

a linguagem das HQs oferece. E explorar essa linguagem, ¢ antes conhecer essa linguagem.
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De todas as conquistas de Maus, a mais relevante € ser a prova cabal de que uma historia em
quadrinhos nao precisa ser algo leviano, simples, infantil, ou qualquer outro adjetivo que
diminua seu valor. O sucesso da HQ ¢ a prova de que leitores de diferentes nacionalidades e
niveis de leitura perceberam que aquele objeto tratava-se de algo profundo.

O trabalho se inicia com questdes fundamentais, logo no primeiro capitulo
recuperamos o histérico dos quadrinhos visando a entender o que proporcionou o surgimento
de uma obra como Maus. O que percebemos em A long time ago in a galaxy far, far away...o
romance grafico de Spiegelman ndo se constroi por si, mas dentro de um processo cujo
resultado tornou-se possivel por tudo que foi produzido nos anos que a antecederam.
Spiegelman explora diferentes aspectos de diferentes momentos das HQs, ao mesmo tempo
em que envereda por novas possibilidades do meio. Sua obra representa a conquista de
demandas e lutas antigas dos pioneiros desse meio.

Os quadrinhos sao uma linguagem principalmente visual, toda a percep¢ao do que
ocorre em uma narrativa desse meio € captada pela visdo, e a partir dela, o leitor infere som e
movimento. Por isso, sua linguagem opera com a distribui¢do desses elementos que
fisicamente ocupam a pagina e na interagdo desses elementos. Os capitulos dois e trés
trataram da linguagem dos quadrinhos, da organiza¢ao e relacdo dos elementos que a compde,
de modo constituir uma narrativa.

No segundo, Uma linguagem particular, buscamos tratar de elementos mais gerais,
ainda que, intencionalmente, usamos diversos exemplos de Maus para ilustrar os conceitos, de
modo a compreender o funcionamento das HQs. Essa exposi¢ao nos permitiu o entendimento
de diversas escolhas de Art Spiegelman. O que rapidamente se destacou, foi como que um
meio que possui tantos aspectos, quando ndo assume uma postura de uma HQ comercial, deve
utiliza-los de forma conjunta, uma vez que o contrario limita em muito as possibilidades.
Inegavel que ha um enorme trabalho referente ao uso das palavras em Maus.

Hé uma preocupacao em colocar os textos no limitado espaco fisico, dos baldes de fala
e caixa de texto do narrador, desse modo, esses textos devem ter uma capacidade de sintese
que ao mesmo tempo transmita a informacao e se relacione com a imagem. Diferente de um
livro ilustrado, em que as palavras e as imagens nao dividem o mesmo espaco, ou pelo menos
de modo menos imperativo do que ocorre nos quadrinhos.

Nao se pode, ou deve, nos quadrinhos simplesmente acrescentar um quadro para
completar algo, a narrativa sequencial ndo funciona como na prosa em que um paragrafo pode

ser aumentado segundo o gosto e/ou necessidade do autor. Cada pagina de uma HQs ¢ uma
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unidade, uma associacdo de imagem e texto que se completa mutuamente, essa unidade nao
pode, novamente comparando ao paragrafo da prosa, estender-se por mais meia pagina, deve-
se organizar as ideias por unidades de pagina. Nisso ha um complicado planejamento para
cada pagina de uma histéria em quadrinhos. Observamos que esse planejamento ndo ¢
realizado de forma separada, mas em uma constante associagdao de palavra e imagem. Os
elementos articulam-se de forma conjunta, em termos praticos, uma historia em quadrinhos
deve ser pensada, construida, por paginas, e em cada uma, deve ser observada essa relacao.

Quando falamos de aspecto visual em uma histéria em quadrinhos, ndo nos referimos
apenas as imagens presentes na historia, essa visualidade esta presente em outros momentos.
No capitulo terceiro;O grafismo de Maus, uma leitura muito além das palavras; buscamos
tratar dessas manifestacdes visuais em outros momentos além dos desenhos de personagem e
cenario, explorando assim diversas possibilidades visuais ao longo da narrativa.

Destacamos na obra a presenga mutua de um minimalismo grafico e uma preocupacao
com detalhes, em ser preciso. Esse duplo caminho busca, simultaneamente, ser preciso,
minucioso, em relagdo aos lugares e situacdes — uma forma de se relacionar com os
acontecimentos histdricos, uma ancora com esse real - como busca ser impreciso em relagao
aos individuos envolvidos na historia.

O minimalismo estd fortemente presente nos rostos de rato nas personagens,
intenciona-se com isso que o leitor veja ndo o outro, mas a sim mesmo naquele individuo. Os
personagens ratos praticamente ndo se diferenciam um dos outros, esse recurso torna a obra
mais reflexiva, j& que ndo ha uma identificagdo visual de quem participa da historia
possibilitando que qualquer um seja aquele rato.

Nessa representacdo que Spiegelman constréi, o autor opta por um estilo
expressionista, que comunica tanto quanto o enredo da obra. Essa escolha ndo ¢ apenas uma
questao estética, mas um didlogo com a mesma proposta dos expressionistas de representar o
horror. No uso de tragos e formas sujos e agressivos, Spiegelman enfatiza sua visdo em
relacdo ao objeto, construindo uma representagdo dos horrores do lager € em como isso afetou
seu pai e consequentemente ele proprio.

Retomando a questdo dos ratos, o capitulo Rostos e ratos, a alegoria como
representacado, o quarto e ultimo do trabalho, aborda uma possibilidade de analise acerca dos
ratos no romance grafico. A primeira questdo ¢ o uso do termo “alegoria” no lugar de
“metafora”, utilizado pelo proprio autor, a alegoria benjaminiana surgiu como uma forma de

melhor analisar a constru¢do dos personagens com rosto de rato. Destacamos ndo apenas o
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significado dos ratos, mas principalmente o processo de constru¢do dos ratos quando
percebidos pelo olhar da alegoria, uma construgdo que se estabelece pelo objeto judeu
destruido pelo /ager. Estabelecemos também uma relagdo das lacunas proprias a alegoria com
os desvios que o autor intencionalmente coloca durante a narrativa.

Com nossa analise, percebe-se que o valor de Maus reside em diversos aspectos e nao
apenas no tema escolhido por Art Spiegelman. O tema ¢ evidentemente importante para sua
valorizagdo, j4 que trata de um dos principais acontecimentos do mundo ocidental,
frequentemente tematizado em diferentes meios, no entanto, mais do que o tema, ¢ a escolha
de ndo apenas reproduzir os acontecimentos da Shoah. A obra ndo se preocupa apenas em
representar os campos, mas de propor uma profunda reflexdo do que aquele acontecimento
representa.

Para isso ndo estdo presentes apenas os supostos acontecimentos referentes aos
campos de exterminio, mas momentos de um presente diegético em que Artie encontra com o
pai para ouvir os relatos sobre a Polonia. Esses momentos sdo usados para relacionar o
comportamento de Vladek com suas experiéncias de vida, uma forma de explicar o
comportamento do pai, uma forma de explicar o complexo comportamento do pai.

A transi¢do, alternancia e relacdo desses dois momentos principais sao realizadas de
forma fluida e coerente a narrativa sequencial, ao alternar, principalmente, entre passado e
presente, o leitor pode perceber ndo apenas o que foi a Shoah, naquele momento mais
imediato, mas seu resultado em um periodo mais longo. H4 um duplo movimento, um jogo de
passado e presente que permite ao leitor enxergar ao mesmo tempo a histéria de vida de
Vladek e como essa historia construiu o0 homem diante de Artie em Rego Park.

Destacamos também o estabelecimento dos quadrinhos em um formato livresco no
que se organiza em volumes, capitulos e que possui uma quantidade de paginas, um tipo de
HQs até entdo nao vista no mercado americano. O uso de um estilo grafico que em nada se
relaciona com uma abordagem comercial dos quadrinhos, ao contrario atribui um valor
artistico, ja que essa escolha serve a um propoésito narrativo e ndo meramente estético. A
respeito das questdes estéticas e de formato, Maus foi uma ponte que, por seu destaque
mundial, culminado pelo prémio Pullitzer, levou ao mercado americano, uma séria de valores
estéticos ja presentes no mercado europeu.

Ao mesmo tempo em que trata da Shoah, a obra aborda a conturbada relagao de pai e
filho, além do processo criativo de Maus. A forma como Spiegelman consegue colocar todas

essas camadas em um meio narrativo, preconceituosamente, considerado simples, talvez seja
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a maior contribui¢do do romance. Ao produzir essa importante representacdo da Shoah na
forma de quadrinhos, Spiegelman demonstra o potencial desse meio narrativo. O trabalho
buscou mostrar como esse gibi usa de recursos tdo complexos e basicos dos quadrinhos, ndo
ha uma reinven¢do de um meio para que esse seja reconhecido, mas a exploragdo de
elementos ignorados em nome de uma postura meramente comercial e de entretenimento do
mercado americano e relagdo aos quadrinhos. Se por um lado tem-se a abordagem de um
delicado tema como a Shoah, ao mesmo tempo em que trata de uma complexa relagao de pai
e filho, abordagens incomuns aos comics, estdo presentes os tradicionais animais falantes para
ambientar essa historia € uma narrativa que se organiza apenas pelas vinhetas e baldes.

As camadas narrativas também aparecem ao observar a forma como Spiegelman
explora as possibilidades visuais em Maus. O aspecto visual funciona como a ilustragdo,
representacdo, dos relatos de Vladek, todavia, ao organizar os acontecimentos em
determinada ordem e construir a representacao grafico-visual desses fatos, Spiegelman adota
um codigo a partir da relacdo entre a historia dos acontecimentos da Shoah,o0 uso dos animais
e suas possiveis significagdes para representar as personagens da obra. O que se estabelece
com isso ¢ uma relagdo em que os dois planos de leitura constroem mutuamente uma Unica
narrativa. Em um, estaria o relato dos fatos, a “verdade”, contado por Vladek, de algum modo,
as palavras sdo partes dos relatos de Vladek, sendo assim, Art Spiegelman verbaliza ao leitor
as narrativas do pai.

Por outro lado, esses relatos precisam ser visualmente representados, e essa
representacdo ¢ traduzida pelo nanquim de Spiegelman. Ultrapassando a mera reprodugdo
visual dos acontecimentos, atribui-se novos significados a partir da préopria (re)leitura que o
autor realiza da narrativa do pai. Ainda que haja uma relagcdo profunda com acontecimentos
reais, historicamente comprovados, Maus possui essa margem para o ficcional. Uma porta que
permite a entrada de algo mais artistico, literario, pessoal, ndo limitando a obra a uma
reprodugdo historica dos acontecimentos.

Spiegelman preocupa-se em ambientar sua narrativa com precisdo documental, mas no
que diz respeito as narrativas do pai, o autor ndo lanca mao da mesma precisdo, transparece
assim a fragilidade da memoria, ja que a principal fonte de informacao sdo os relatos de
Vladek. Desse modo hd um plano mais comprometido com o real e outro que permite as
lacunas proprias a construgdo alegorica.

O estudo das historias em quadrinhos representa o processo da pesquisa, do

desenvolvimento e constituicdo do proprio conhecimento. Algo que ndo termina em si, mas
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que apenas pode determinar um novo marco, apontar novos caminhos. Estudar quadrinho ¢
estudar algo vivo e tdo novo, tao cheio de possibilidades que estuda-lo ¢ como acompanhar o
proprio dever. Uma estrutura em constante experimentac¢do, transformagdo, uma forma
narrativa tdo nova que ndo se pode defini-la completamente, que desafia conceitos e
contornos. Espero, com esse trabalho, ter me aproximado disso, de marcar um novo ponto
nesse universo de possibilidades das HQs, de ter despertado um novo olhar sobre essa obra

tdo relevante e lida.
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ANEXOS

Anexo 1 — Max und Moritz (GARCIA, 2012, p. 58).

#0Oh, du Spitz, du Ungetiim!
Aber wart! ich komme thml«

Mit demn Loffel, grofd und schwer,
Geht es iber Spitzen her;

Anexo 2 — Algumas das analise de FredericWerthan acerca dos quadrinhos (SHUMACHER,
2013, p. 165).

1 - O formato da revista em quadrinho ¢ um convite para a analfabetizacao.

2 - As revistas em quadrinhos de crime criam uma atmosfera de crueldade e engodo.

3 - Elas criam uma propensao para o aliciamento.

4 - Elas estimulam fantasias pecaminosas.

5 - Elas sugerem ideias criminosas e sexualmente aberrantes.

6 - Elas racionalizam essas ideias, o que pode ser mais danoso, eticamente, do que sua mera
sugestao.

7 - Elas ndo apenas incentivam a delinquéncia, mas proveem detalhes sobre diferentes formas
de técnicas de delito.

8 - Elas podem criar uma tendéncia para o desajuste da delinquéncia.



Anexo 3 — Robert Crumb, imagem de internet.
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Anexo 4 — Outras publicagdes voltadas para a proposta do que seria a graphic novel.
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American Flagg (1983), de Howard Chaykin e Monstro do Pantano(1982), de Alan Moore,

Stephen Bissette e John Totleben.
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O demolidor (1986) e Batman year 1 (1987) de Frank Miller e David Mazzucchelli.
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Anexo 5 — Suastica metonimicamente colocada ao fundo.
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Anexo 6 — Sentido de leitura dos quadrinhos ocidentais (EISNER, 2010, p. 41).
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Anexo 6 — Uso de um grid para estabelecer a organizacao dos requadros em Maus
(SPIEGELMAN, 2011 b).
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Anexo 8 — Entrevista da personagem Dr. Manhattan enquanto Espectral e Coruja sdo
abordados em um beco, em varios momentos o texto aplica-se a ambas as situacdes
(MOORE, Alan; GIBBONS, Dave, HIGGINS John, 2005).
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Anexo 9 — Requadros em forma de televisores introduzem a voz dos programas de televisao
de Gotham (MILLER, Frank, 2012).
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Anexo 10 — Yellow kid de Richard Felton Outcault, considerado por muitos o primeiro uso do

baldo de fala nas historias em quadrinhos, imagem de internet.
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Anexo 12 — Exemplo de HQ poético-filosofica.

Decomptor, de Henry Jaepelt.
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Ciberpatua Quantico, de Edgar Franco

ML ARCS RPN PE ARANDONAZ A TERRA
PIZIMATA PELO COLAPSD BOTECNOLOSE0,
0 PRIMEIRD RETORMO...

E A MAIS ANCESTRAL E CATAL DOENCA CEsRICA
RESSUTEE M PRSOLAGED!




226

Anexo 13 — Demais animais representados em Maus: a historia de um sobrevivente.

Cdes representando os americanos.
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Traca representando os ciganos.

HE's comins - HE'S LOMING HOME !
You'LL GET A SIGN THATHE'S ALIVE
BY THE TIME THE Moo 15 FULL!

| 5E€ A SH1P... A FARAWAY PLACE .
You'LL HAVE A NEW LIFE...
PHT AROTHER LITTLE BoY .

Sapos representando os franceses.
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Peixes representando os britanicos.
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Anexo 14 — Ilustragdes de Alex Ross na capa da série Marvels (1994), imagem de internet.

Anexo 15 — Estilo grafico mais experimental em alguns trabalhos considerados romance
grafico.
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Anexo 17 — Outras representacdes mais cartunizadas de ratos.

Fievel

Tom Mickey
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Anexo 18 — Binky Brown meets the Holy Virgin Mary (1972), de Justin Green.
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Anexo 19 — Exemplo de HQ de Daniel Clowes, Just anotherday, em que se utiliza de um
codigo mais complexo, em que o rosto do personagem-autor muda em cada quadro
(GARCIA, 2012, p. 219)
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