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RESUMO

Este trabalho busca pensar uma poética da tira, observando, principalmente, como a
construgao de seu mundo ficcional se da através de procedimentos que séo Unicos de
seu formato sintético. Nesse sentido, nossa reflexao sobre a poética da tira é, também,
uma reflexao sobre a poética de seu formato, visto que seu carater sucinto e breve se
torna um aspecto central e potencializador dos recursos da tira. Para a analise,
considerou-se como poética uma reflexdo que ndo seja prescritiva sobre as obras, mas
uma forma de compreender-se o0 modo como a tira articula seus elementos a fim de
construir o seu universo narrativo, a partir da observagdo de obras singulares.
Selecionamos, entao, tiras, de géneros diferentes, de forma aleatéria, em grande parte
publicadas em série, e observamos como a composigao de seus universos ficcionais se
dao a partir da brevidade demandada pelo formato. Objetiva-se, assim, contribuir para
o0 campo dos estudos sobre quadrinhos com a formulagao de ferramentas de critica que
sejam capazes de lidar com os seus mais variados géneros, considerando como
elemento comum as caracteristicas unicas do formato e o modo como cada obra se
utiliza desses elementos. Para a delimitagao do conceito de poética, partindo da Arte
Poética de Aristoteles, a pesquisa se baseou nas formulagdes de Ducrot e Todorov
(2001), junto, ainda, as reflexdes de Meschonnic (1983) e Ricceur (2023) sobre as
implicagdes e dificuldades de se pensar uma poética para as obras. Buscou-se, em
seguida, a partir dos estudos de Ramos (2017), discutir sobre os conceitos de tira e suas
distingdes, enfoques e eventuais fragilidades. Estabelecidos os conceitos de poética e
de tira, a pesquisa procurou, entdo, desenvolver sobre como o formato e a repeticao
sao elementos fundamentais para a construcdo de seu universo narrativo, baseando-
se, inicialmente, nos ensaios de Eco (1970) e de Leite (1995) sobre Peanuts, de Charles
Schulz, e Krazy Kat, de George Herriman, respectivamente. As reflexdes desses autores
foram expandidas para além dessas séries, pois acreditamos que seus escritos nos
fornecem elementos que sao reveladores de caracteristicas das tiras em geral. A partir
disso, discutimos sobre a relacio da tira com os produtos da cultura de massa e sobre
quais procedimentos sdo compartilhados entre eles, e, assim, apresentamos o conceito
de instante da tira a partir das analises de Eco (2005) sobre a cultura de massa. Nesse
sentido, o instante da tira, em sintese, € o momento narrativo familiar ao leitor, em que
ele retorna ao universo ficcional pelo reconhecimento. Ao final, observamos, também,
as relagbes entre a tira e as narrativas breves, como o conto e o microconto,
considerando autores como Cortazar (2019) e Zavala (2006). Assim, percebemos que
as tiras encontram, na forma limitante, sua maior poténcia, devido ao seu carater
profundamente sintético, de modo que demande investimento total da narrativa da tira
em seu instante. Contribuem, ainda, para o trabalho, escritos de autores do campo dos
estudos sobre quadrinhos como Beaty (2012), Cirne (1970), Garcia (2012), Groensteen
(2015), Harvey (1998), Hatfield (2010), Rodrigues (2021), entre outros.

Palavras-chave: Historia em quadrinhos; Tira; Poética; Literatura; Comics studies.



ABSTRACT

This work aims to explore a poetics of the comic strip, observing, primarily, how the
construction of its fictional world occurs through procedures that are unique to its
synthetic format. In this sense, our reflection on the poetics of the comic strip is also a
reflection on the poetics of its format, given that its succinct and brief nature becomes a
central and empowering aspect of the comic strip's resources. For the analysis, poetics
was considered a reflection that is not prescriptive about the works, but rather a way of
understanding how the comic strip articulates its elements to construct its narrative
universe, based on the observation of singular works. We then randomly selected comic
strips, from different genres, mostly published in series, and observed how the
composition of their fictional universes arises from the brevity demanded by the format.
This study thus aims to contribute to the field of comics studies by developing critical
tools capable of addressing its diverse genres, considering as a common element the
unique characteristics of the format and the way each work draws on these elements. To
delimit the concept of poetics, based on Aristotle's Poetics, the research was built upon
the formulations of Ducrot and Todorov (2001), in conjunction with the reflections of
Meschonnic (1983) and Ricceur (2023) on the implications and difficulties of thinking
about a poetics for works. Subsequently, this study, following the studies of Ramos
(2017), sought to discuss the concepts of comic strip and their distinctions, approaches
and possible weaknesses. Having established the concepts of poetics and the comic
strip, the research then attempted to develop how format and repetition are fundamental
elements in the construction of its narrative universe, initially drawing on essays by Eco
(1970) and Leite (1995) on Charles Schulz's Peanuts and George Herriman's Krazy Kat,
respectively. These authors' reflections were expanded beyond these series, as we
believe that their writings offer insights into characteristics that are broadly representative
of comic strips in general. Following this, we discuss the relationship between the comic
strip and the products of mass culture, as well as the procedures that are commonly
shared between them. Thus, we present the concept of the comic strip's instant, based
on Eco's (2005) analyses of mass culture. In this sense, the moment depicted in the
comic strip, in summary, is the narrative moment familiar to the reader, in which they
return to the fictional universe through recognition. Towards the end, we further examined
the relationships between the comic strip and short narratives, such as the short story
and the micro-story, particularly drawing on the work of Cortazar (2019) e Zavala (2006).
As a result, it was observed that the comic strips find their greatest potency in their
limiting form, due to their profoundly synthetic nature, which demands total investment
from the strip's narrative at any given moment. Also contributing to this study are the
writings of scholars in the field of comics studies such as Beaty (2012), Cirne (1970),
Garcia (2012), Groensteen (2015), Harvey (1998), Hatfield (2010), Rodrigues (2021),
among others.

Keywords: Comics; Comic Strip; Poetics; Literature; Comics studies.
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INTRODUGAO

A influéncia das historias em quadrinhos (HQs) hoje no mundo é um fator
inegavel. Trata-se de uma arte complexa, cuja presenga tem sido ampla e
diversa na dindmica da cultura. As HQs se apresentam em uma variedade de
formas; seja como a representacédo grafica de uma piada, um texto informacional,
uma orientacdo didatica, uma narrativa de romance, uma reportagem, uma
satira, uma historia de aventura etc. Ha tantos objetivos comunicativos distintos,
assim como formatos existentes, que talvez seja até possivel citar aquela
maxima redundante, utilizada para definir o que é arte: uma histoéria em
quadrinhos é aquilo que reconhecemos como historia em quadrinhos. E é claro
que isso ndo seria suficiente. Dentro do mundo da nona arte — como as historias
em quadrinhos também sao reconhecidas —, nosso foco nesta tese se voltara
para as tiras, responsaveis, a nosso ver, por grande parte da disseminagao da
cultura de quadrinhos entre diferentes segmentos sociais. Em seu formato
reduzido, a tira trouxe (e ainda traz) a vida personagens singulares, que se
tornam reconhecidos em diversos lugares do mundo, e cria pequenos mundos
ficcionais, que sao queridos por muitos. Nao €, no entanto, a popularidade
desses personagens a nossa motivagdo, mas a percepgdo de como a tira
transita, singular, entre os outros formatos das HQs.

lan Gordon (2020), pesquisador norte-americano de quadrinhos, ao
discutir sobre a definicdo de tiras, argumenta que elas ndo apresentam
diferencas estéticas que as isolem de outras formas que compdéem o vasto
mundo das HQs, visto que se utilizam dos mesmos elementos formais que
encontramos nos cartuns, nas revistas, nos romances graficos, nos albuns, nas
webcomics etc. Para o autor, diante da dificuldade de se isolar as tiras para fins
de definicdo, seria melhor que deixassemos tal abordagem de lado, para
compreendé-las a partir de uma perspectiva da economia politica, "pois esse tipo
de arte em histéria em quadrinhos deve seu desenvolvimento a um conjunto de
circunstancias histéricas especificas” (Gordon, 2020, p. 13). Em resumo,
Gordon (2020) defende que as tiras, no contexto do surgimento e crescimento
da industria das historias em quadrinhos norte-americanos no inicio do sec. XX

podem ser melhor analisadas se a entendermos como commodities, o que
11



significa vé-las como uma expresséo da ascensao da midia industrializada e das
profundas transformagdes sociais que moldaram as condi¢cdes de participacéo
do publico leitor. Nesse sentido, a relagao entre o desenvolvimento de um senso
de si, a partir do habito da leitura, pelo publico, e a ascensdo do consumismo
estavam mediados pela distribuicdo das tiras e as agressivas estratégias de
merchandising das midias que se utilizavam de seus personagens
(Gordon, 2020).

A abordagem de Gordon (2020) nos direciona para a questao contextual
da ascensao nao somente dos quadrinhos, mas de uma série de outras formas
de arte que encontraram, no desenvolvimento da industria, meios de se
tornarem, ao mesmo tempo, consumo e experiéncia estética, direcionadas para
uma distinta categoria que, cheia de anseios e expectativas, emergia nas
cidades: as massas. O cinema, o radio, a fotografia, as revistas e as literaturas
de papel jornal e, posteriormente, a TV, disputavam um espag¢o de consumo que
tem um papel muito especifico no campo politico e social, como discutiriam, sem
ressalvas, os pensadores frankfurtianos. Nesse esquema das coisas, a reflexao
critica sobre as artes que se desenvolveram na disputa da cultura, de modo que
a agonia dos que almejavam conserva-la — ou, pelo menos, conservar uma ideia
antiga sobre ela — relegaram algumas formas ao limbo e outras ao céu do
prestigio artistico. O cinema e o radio, muito mais lucrativos do que os
quadrinhos, tiveram maior sucesso em sua ascensdo, embora ainda
profundamente populares — isto €, massificados. As HQs tomaram um percurso
mais atribulado, tendo que lidar com preconceitos e persegui¢cbes, mas esse
quadro tem mudado, principalmente apos a disseminacdo dos romances
graficos.

Como tudo ao redor, as tiras responderam as mudangas dos tempos, mas
nao sairam das paginas dos jornais, quase como que em uma realidade paralela
na historia das HQs. Para Gordon (2020), no entanto, a questdo mercadoldgica
€ o diferencial mais marcante da tira, ja que as expectativas que se tem sobre
ela estdo mais ligadas as suas condi¢gdes de produgdo do que qualquer fator

estético ou artistico particular. Diz:
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Entender o que constitui uma tira envolve mais do que
entender a linguagem formal dos quadrinhos e como ela
transmite sentido. Uma tira € tanto uma entidade historica e
comercial quanto formal. A medida que os jornais entraram em
declinio, e midias mais novas, como a televisdo e a internet,
substituiram sua fungao, novas formas de produzir, distribuir e
ler quadrinhos se desenvolveram. Por exemplo, reduzir o
tamanho dos quadrinhos e comprimir mais tiras por pagina —
uma tendéncia geral no final do século XX — foi uma resposta a
televisdo. Da mesma forma, a recente dizimagédo dos jornais
impressos frente a internet resultou em um aumento dramatico
dos webcomics, muitos dos quais existem em uma variedade de
materialidades [...]. O meio € tao fluido que pode existir sem
impressido, mas, ao mesmo tempo, continua a gerar um grande
numero de mercadorias. Tais desenvolvimentos destacam a
importancia da economia politica da tira como uma instituicdo
cultural ligada a circunstancias historicas concretas, e ndo como
uma forma abstrata (Gordon, 2020, p. 22-23. Tradugdo nossa').

Trata-se de uma perspectiva bastante materialista sobre o papel da tira
no mundo dos quadrinhos. De fato, destaca as condicbes econdmicas
determinantes da natureza do produto, mas, como nos lembra Umberto
Eco (1970), em Apocalipticos e Integrados, mesmo que tais produgdes sejam
marcadas pela légica do consumo, nao significa que estamos isentos de tentar
compreendé-las. O pensamento de Gordon (2020) nos aponta que nao ha muito
ganho em tentarmos diferenciar as tiras esteticamente, pois elas fazem o mesmo
que fazem as outras formas de quadrinhos. No entanto, acreditamos que ha,
sim, algo que podemos observar, que esta além dos elementos isolados da
linguagem das HQs, que é o seu formato. Tal configuragao da tira opera de forma
unica entre os outros formatos de histérias em quadrinhos, de maneira que se
torna fundamental para a construgao de seu universo ficcional e, também, para

0 seu poder de permanéncia no imaginario do leitor. Em outras palavras, o

"' Understanding what makes a comic strip requires more than understanding the formal language
of comics and how it conveys meaning. A strip is a historical and commercial entity as well as a
formal one. As newspapers have decline, and newer media like television and the internet have
replaced thein function, new ways of making, distributing, and reading comics have developed.
For example, reducing the size of comics and jamming more onto a page — a general trend in the
late twentieth century — was a response to television. Likewise, the recent decimation of the print
newspaper in the face of the internet has seen a dramatic rise in webcomics, many of which exist
in a variety of materialities [...]. The medium is so fluid that it can exist without print, yet at the
same time, it continues to generate material merchandise in huge numbers. Such development
undersocre the importance of the political economy of the comic strip as a cultural institution tied
to concrete historical circumstances, not a form in the abstract (Gordon, 2020, p. 22-23).
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formato da tira é a sua for¢a. Nesse sentido, estamos propensos a ver o universo
das tiras tal como Ramos (2017b, p. 7), ao dizer que “no universo dos
quadrinhos, néo seria equivocado dizer que as tiras constituem um mundo
préprio. Essa singularidade toda ajuda a justificar a necessidade de um olhar
particularizado sobre elas”. Buscaremos, entdo, desenvolver nas préximas
paginas uma reflexao a partir de um olhar que destaque o que ha de particular
na tira, a fim de melhor compreendé-la.

A tira surgiu em nosso horizonte de pesquisa durante o desenvolvimento
do trabalho para obtengao do titulo de mestre no programa de pds-graduacgao de
Estudos Literarios da Universidade Federal de Juiz de Fora, em que
investigdvamos as representagdes da infancia nas séries de tiras Peanuts, de
Charlie Schulz, e Calvin e Haroldo, de Bill Watterson (Duarte, 2018). A partir de
nossas leituras e observagdes, percebemos como essas obras apresentavam
um mundo ficcional que se projetava para além da publicagao diaria; um mundo
que se construia ciclicamente, retornando a si mesmo, através de um jogo de
repeticdo que reforgava o imaginario sobre ele. Percebemos, por exemplo, que,
antes que o leitor iniciasse a sua leitura de uma tira de Calvin e Haroldo, havia
um mundo que se anunciava em seu imaginario, através do acumulo de leitura
de publicagbes anteriores da mesma série, um mundo de desobediéncia e da
imaginacgao infantil, que era reafirmado ao final da leitura tira com uma forga
ainda maior. Isto, pelo menos, foi 0 que nos pareceu, mas nao nos era possivel
perseguir tal ideia aquela altura, pois o escopo do trabalho era outro.

Agora, pretendemos tratar sobre esses mundos. Nao especificamente
sobre que mundos ficcionais sdo esses, quais sdo seus personagens e temas,
mas sim sobre como essas tiras sdo capazes de cria-los. No que tange a
linguagem, as tiras compartilham dos mesmos recursos que os demais formatos
das HQs se utilizam, isto é, o requadro, os baldes de fala, as cores, as linhas
cinéticas, os desenhos, o layout etc. Em termos tematicos, ndo ha nada que
também nao tenha sido feito em outros moldes, como as histérias de humor, de
aventura, de terror, de acao etc. O que faz a tira ser diferente, a nosso ver, é que
ela concebe tudo isso em um mundo muito préprio, construido por um ritmo
especifico, limitado por seu tamanho e espaco, cuja repeticao esta além da mera

reiteracdo tematica, embora isso seja muito presente. Em uma tira como a de
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Calvin e Haroldo, para continuarmos no mesmo exemplo, ha mais do que a piada
diaria e a situagdo comica. Obviamente, em um primeiro momento, quando o
leitor abre o jornal, a pagina do livro de coleténea, ou a tira na tela do celular, ele
se depara com uma narrativa curta e simples, construida quase que com os
mesmos artificios de uma piada: apresentacdo, conflito/antecipagdo, e um
desfecho inesperado, responsavel pelo riso. Para além, os personagens também
assumem sentidos mais amplos, se expandem e tornam-se algo com maior
significado para o leitor. Isso ndo acontece através de uma unica tira, mas pela
reiteracdo constante de uma série de procedimentos unicos em um formato
singular. Esse artificio ndo precisa ocorrer apenas em tiras seriadas, de
personagens fixos, mas se faz presente também através do estilo, das tematicas,
do modo como um autor articula seu proprio universo artistico através do design,
do desenho, do layout, do texto, entre outros aspectos, criando uma confluéncia
de fatores e de escolhas que culminam na invengdo de um universo particular, e
que trabalham em conjunto tendo a repetigdo como um dos pontos centrais. Esse
processo tem a ver com a maneira como o universo particular da tira € construido
a partir de articulagao de ritmo e de forma, repeticao e reiteragcao, aspectos que
sao mencionados por autores como Umberto Eco, e que abordaremos durante
a pesquisa. Nosso objetivo, portanto, € investigar como a tira € capaz de compor
0 seu mundo ficcional através de procedimentos que sao unicos de seu formato
sintético. Podemos dizer, em resumo, que ela apresenta um jogo particular e
intentamos conhecer as regras desse jogo. Trata-se, ao fim, de uma reflexdo
poética; uma busca, para sermos mais exatos, por uma poética da tira.

Tal discussdo nao pode ser feita sem considerarmos a posi¢cao que a
pesquisa em quadrinhos ocupa no lugar de onde nosso trabalho é articulado.
Cada vez mais, tem-se um alargamento do que se entende pelo campo literario,
em que se disputam espacos entre producdes de diversas matizes. Desse
contexto é que surgem preocupagdes e indagac¢des de pensadores como Leyla
Perrone-Moisés (2016), em Mutag¢des da Literatura no Sec. XXI, ao discorrer a
respeito da sobrevivéncia do que pode ser considerado literario e 0 que é o uso
estético da linguagem em nosso tempo. E literario o que chamamos de literatura?
Se dermos um passo adiante no campo que nos interessa — o mundo das HQs

—, como é possivel que uma linguagem tao radicalmente diferente do que tem se
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entendido por literatura habite os programas de pés-graduagdo em Estudos
Literarios, concorra a prémios, transite pelo mundo de prestigio do reino das
palavras? As historias em quadrinhos, nesse sentido, tornam-se, hoje, literatura,
pela forgca de sua presenga nas Letras. O unico problema € que elas n&o sao
literatura. As analises das HQs, principalmente no formato de graphic novel, nos
campos literarios, dizem muito respeito aos seus temas, seguindo os
pressupostos que os Estudos Culturais trouxeram ao expandir o que € que se
entende por literatura, como uma justificativa culposa de que séo literatura pois
seus topicos séo sérios e relevantes. Na auséncia dessa justificativa, que é
desnecessaria, buscamos pensar as HQs a partir das contribuicbes que
podemos fazer ao, ainda em formagao, campo dos estudos sobre quadrinhos.

De certa forma, este trabalho é um esforgo em tentarmos pensar uma
medida bastante basica da linguagem das HQs, que ¢ a tira, em seu formato de
obra. Como demonstrou Groensteen (2015), os quadrinhos podem ser reduzidos
em termos de paginas, tiras e quadros. A tira, nesse sentido, acaba sendo um
formato bastante sintético e diminuto que, diferente dos cartuns e das charges,
apresenta uma poténcia diferente, pois os seus recursos de construcéo narrativa
operam por principios particulares. Partimos, entdo, da hipotese de que a tira
tem um modo proprio de construir o seu mundo ficcional, diferente dos outros
formatos maiores (ou dos menores, no caso das charges), e, como extenséo
dessa hipétese, ela se utiliza da repeticao de seus artificios como seu elemento-
chave, de onde extrai sua forga. A questdo que nos direciona, portanto, é
compreender como essa forma de composicao ocorre e se articula na construgao
poética — no sentido de criacdo — das obras.

Para tal intento, organizamos este trabalho da seguinte forma:

O primeiro capitulo busca discutir sobre a insercdo da pesquisa em
histéria em quadrinhos no campo dos Estudos Literarios, que € a area em que
esta tese é proposta e de onde partimos, além de fazer uma reflexdo sobre as
tentativas de definicdo das HQs, que geralmente transitam em lugar fragil, de
disputa de prestigio e de legitimagéao cultural. O primeiro objetivo desse capitulo
€, entdo, apresentar um panorama sobre as pesquisas sobre historia em
quadrinhos a partir dos embates que sao relevantes para este trabalho, a fim de

estabelecer os pressupostos tedricos que nos guiam quando pensamos em
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definigbes basicas, sem perder de vista as indagagbes que surgem dessas
teorias. Assim, a partir de autores como Beaty (2012), Cirne (1970), Garcia
(2012), Groensteen (2015), Harvey (1998), Hatfield (2010), Ramos (2010; 2011;
2017a; 2017b), Rodrigues (2021), entre outros, discutiremos alguns dos pontos
em conflito sobre o que s&o os comics studies, como a area se relaciona com 0s
outros campos do saber, e desdobramos questdes que, para nos, séo relevantes
para que se acompanhe a reflexdo que sera desenvolvida nos capitulos
seqguintes. Parte desse capitulo discute, também, a questdo do romance grafico
(graphic novel), mesmo que nosso trabalho trate especificamente sobre a tira.
Acreditamos que tratar sobre esse assunto € uma oportunidade de refletirmos
sobre a pesquisa em quadrinhos feita no ambito dos Estudos Literarios, pois o
romance grafico, em certa medida, tem poderosa influéncia no campo das
Letras, a ponto de ofuscar outras perspectivas. Trata-se de fazer um requadro
sobre o cenario em que esperamos que nossa discussdo esteja presente,
situando o nosso trabalho ndo s6 como um adendo dos Estudos Literarios aos
estudos sobre quadrinhos, mas também como parte deste. O que nos leva ao
segundo objetivo do capitulo, que é pensar de forma consciente sobe os comics
studies, como sugere Hatfield (2010), para que uma contribuicdo sobre sua
constituicado, seu carater interdisciplinar, suas dificuldades e vantagens seja feita
a outros pesquisadores do meio que intentam investir na consolidacédo do campo
como uma disciplina especifica.

O segundo capitulo trata diretamente sobre a proposta da tese, e tem por
objetivo principal definir e delimitar o objeto que abordamos; estabelece,
portanto, alguns parametros sobre os quais o trabalho sera desenvolvido. Como
dito anteriormente, pretendemos discutir sobre uma poética para a tira e, logo,
fez-se necessario desenvolver o que compreendemos como poética e qual
defini¢cdo de tira sera adotada. Assim, a primeira parte do capitulo discute sobre
alguns dos principais conceitos de poética a partir de Ducrot e Todorov (2001); e
reflete, junto a autores como Mattoso e Campos (2018), Branddo (2018) e
Machado (2012) sobre os fundamentos aristotélicos do termo e suas
implicagdes. Feita essa revisdo, consideramos as fragilidades que, por si
mesma, a propositura de se considerar uma poética para as obras encerra,

considerando as provocag¢des de Meschonnic (1983) sobre o tema, além das
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contribuigdes de Dolezel (1990) e de Ricceur (2023). Como nos lembram os
pesquisadores supracitados, o exercicio da poética envolve pensar a forma a
partir das obras e as obras a partir da forma que se revela ao observa-las, e é
nessa direcdo que estabelecemos nossa analise.

A segunda parte do capitulo volta-se para discutir o conceito de tira. As
definigdes destacadas, entdo, de autores como Ramos (2017b), Marschall
(1989) e Santos (2015) sao, a nosso ver, representativas das diversas
compreensdes que se tem do formato. Ademais, debatemos sobre as
aproximagdes entre as concepgdes de formas e géneros das HQs que estédo
quase sempre muito proximos — como a charge, o cartum e as tiras —, e que, por
vezes, disputam espagos semelhantes. Buscamos, também, apontar algumas
questdes que se abrem sobre novas configuragdes de tiras que surgem a partir
de novos suportes, ferramentas, layout etc. Um tdpico que se mostrou
proeminente nessa discussao, a partir do trabalho desenvolvido por Ramos
(2009, 2011, 2017a, 2017b), é o carater distintivo do formato da tira. Adotamos
essa distincdo como um elemento central da forma: a tira &, sobretudo, um
formato especifico de histérias em quadrinhos, e € desse formato que se
desdobram suas outras propriedades que serdao discutidas nos capitulos
seguintes.

Feitas as delimitagdes necessarias, no terceiro capitulo tratamos sobre os
elementos gerais que nos parecem compor uma poética da tira, os quais
chamamos de as “regras do jogo”. Para isso, partimos da leitura do ensaio de
Umberto Eco (1970) sobre Peanuts, “O mundo de Minduim”, em seu
Apocalipticos e Integrados, pois compreendemos que suas analises sobre a
série tém muito a ver com o formato da tira e ndo apenas a uma caracteristica
particular da obra. Quando desenvolvemos o trabalho sobre a representacéo da
infancia em Peanuts, citado no inicio desta introducdo, as reflexdes de
Eco (1970) sobre a obra foram as que primeiro nos instigaram a pensar a forma
das tiras pelo artificio da repeticdo. Assim, refazemos esse movimento aqui,
apresentando, agora, uma leitura desse texto a fim de seguir uma linha de
raciocinio que sera complementada por outros autores, tal qual Leite (1995). O
ensaio de Eco (1970) é seminal para este trabalho, e a partir dele

desenvolvemos nossa proposta, pois acreditamos que o seu pensamento ainda
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pode ser revisitado em uma reflexdo mais especifica sobre a tira. Assim, a
primeira parte do terceiro capitulo contextualiza o pensamento do autor em
relagdo aos objetos culturais que podem ser entendidos como participantes de
uma dinamica em fluxo em que a realidade da cultura de massa e da industria
cultural se impde. Buscamos, assim, melhor compreender algumas expectativas
de leitura que o critico pode ter em relagéo as histérias em quadrinhos € como
essa leitura, por vezes, estd marcada por nogdes especificas de arte e de valor
estético. A partir da expansao do pensamento de Eco (1970) e de um empréstimo
da ideia de Leite (1995) (de que a tira obedece a um “jogo” especifico) € que
desenvolvemos a segunda parte deste capitulo. Buscamos estabelecer, de
maneira geral, quais sdo as regras desse “jogo” na composicao da tira. Nesse
processo, alguns exemplos sao elencados, considerando que o principal motor
dessa dinamica, sua regra basica, é o elemento da repetigdo. E neste capitulo,
entdo, que a proposta de uma poética para a tira toma sua forma geral, para que
possamos desenvolvé-la a seguir. Discutiremos, entédo, de que modo esse “jogo”
se estabelece a partir de quatro pontos principais: estilo; mundo ficcional;
linguagem; repeticdo. Uma reflexdo poética sobre a tira deve observar, entéo,
esses quatro elementos e como eles se articulam na composigao da obra.
Apresentado o ponto central de nossa proposta, o quarto e ultimo capitulo
se propde a pensar, a partir dos elementos gerais dispostos no capitulo anterior,
o aspecto que move os mundos ficcionais da tira na relacido entre leitor e obra,
muito a partir das reflexdes de Eco (2005) sobre as estratégias narrativas
estabelecidas pela cultura de massa. Fez-se necessario, assim, diferenciar o que
distingue a tira de outros produtos da cultura de massa e como ela se aproveita
de tais estratégias, considerando os elementos gerais mencionados. Segundo
Eco (2005), as produgdes da cultura de massa tém uma forma especifica de
estabelecer relagdo com o publico consumidor, e entdo o autor propde a ideia do
instante, que é baseada nessa capacidade da obra de criar uma espécie de
ligacado que leva em conta o reconhecimento do publico das marcas particulares
da obra. A partir desse conceito, desenvolvemos como a tira se utiliza desse
aspecto para construir o seu mundo ficcional de forma ainda mais atdémica, o que
nos leva ao segundo momento do capitulo, em que tragamos um paralelo entre

as narrativas curtas e as tiras. Essa segunda parte do capitulo considera como

19



o formato, tal como uma narrativa curta, depende da brevidade, de forma que
ela se torna uma caracteristica na qual a obra confia muito de seus sentidos e
de suas estratégias. Analisamos como os efeitos que a tira busca e a forga de
seu mundo ficcional tornam-se, em grande medida, dependentes da forma breve,
a partir da leitura de Cortazar (2019), ao discorrer sobre a arte do conto, e de
Zavala (2006), ao teorizar sobre a minificgao.

As tiras analisadas foram selecionadas de forma aleatdria, a fim de
observarmos e identificarmos os elementos que discutimos ao longo do trabalho.
Quanto as analisadas em série, respeitamos sua ordem de publicag¢ao, para que
fosse possivel identificarmos a permanéncia, a continuidade ou a evolugao de
certos aspectos apontados. Buscamos diversificar os géneros, mas seria
impossivel abordar a todos.

Ao fim desse trabalho, esperamos que o desenvolvimento do que estamos
chamando de uma poética para a tira se demonstre uma ferramenta critica capaz
para lidar com as mais variadas obras, em suas diversidades e singularidades.
Deste modo, aspiramos, ainda, que este trabalho seja uma contribuicdo a
pesquisadores e a leitores interessados em pensar o formato, ou, pelo menos,
em observar as nuances e os elementos que aqui destacaremos. Acreditamos
que a tira pode se revelar, ao leitor atento, um texto construido a partir de
relagdes complexas entre elementos diversos que trabalham em prol de um

universo ficcional que é construido a partir de um jogo unico e préprio.
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1. UMA AVENTURA SELVAGEM: A PESQUISA EM HISTORIAS EM
QUADRINHOS

A pesquisa em histéria em quadrinhos, no campo dos Estudos Literarios,
€ sempre uma tarefa, no minimo, espinhosa. Produzir uma pesquisa dessa
natureza significa, inevitavelmente, lidar com algumas barreiras epistemoldgicas
e nogbes estabelecidas sobre qual objeto merece atengcdo nesse campo e,
consequentemente, concepgdes sobre qual é a relagdo entre histérias em
quadrinhos e literatura. E conhecido o movimento de se fazer essa aproximagao
para que se obtenha a justificativa necessaria da presenga das HQs como objeto
de pesquisa pelos Estudos Literarios, ainda que em alguns casos de forma n&o
requisitada. Isso serviu a alguns propositos: legitimagao de mercado, busca de
prestigio, justificativa de pesquisa, relativizacdo dos conceitos estanques de
cultura literaria e literatura etc. — objetivos, hoje, amplamente problematizados
pelo meio. Por vezes, a associacdo com a literatura produziu praticas que
encerram armadilhas inevitaveis. Por exemplo, é quase uma obrigagéo, entre os
que se aventuram em pesquisar HQs, pelo menos em nosso campo, antes de
discutir qualquer assunto dentro do vasto mundo das historias em quadrinhos,
preparar os futuros leitores que irdo apreciar, avaliar, analisar e considerar um
texto dessa natureza.

Em um trabalho académico, isso comumente se materializa em uma
introdugdo ou um capitulo inicial que justifique a importancia das histérias em
quadrinhos como um todo, através de seu percurso historico e das influéncias
na dinAmica da cultura. E bastante razoavel que encontremos trabalhos que
dedicam pelo menos um primeiro capitulo para tratar de uma histoéria geral dos
quadrinhos que partem, geralmente, dos periodos entre as iniciativas de Rudolph
Topffer (Figura 1), na Franca, na primeira metade do século XIX, e das aparigdes
de Yellow Kid, criagdo de Richard Outcault, nos jornais norte-americanos, na
virada para o século XX. No campo das Letras, para justificar a insercao das
HQs nos Estudos Literarios, pesquisadores recorrem a conhecida proposigéao do
quadrinista Will Eisner (1999 [1985]), em seu livro Quadrinhos e arte sequencial,
ao afirmar que histdrias em quadrinhos s&do uma forma de literatura — proposi¢ao
que, a época, era também um movimento consideravelmente militante por parte

do artista para conquistar os leitores de ‘literatura séria”. De alguma maneira,
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essa preocupacao reflete a posicao confusa que os estudos de quadrinhos

ocupam enquanto disciplina na academia, o que merece alguma reflexao.

Figura 1. Monsieur Crépin, de Rudolph Topffer. Obra de 1837
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Fonte: Topffer, 2018, p. 21.

Charles Hatfield (2010), pesquisador estadunidense que tem feito
esforcos em refletir sobre o campo de pesquisa em historias em quadrinhos,

também conhecido como comics studies, avalia que

[0] que torna a questdo mais agugada para os estudos em
quadrinhos € que o proprio surgimento do campo exigiu uma
série de parcerias interdisciplinares ad hoc que até agora néo
foram objeto de reflexdo critica. Para atingir uma massa critica
intelectual e profissionalmente, os estudos em quadrinhos
tiveram que ter uma perspectiva multidisciplinar, mas a
sobreposicéo e a tensao entre as varias disciplinas participantes
ainda ndo levaram a uma discussado acordada, muito menos a
um modelo coerente de interdisciplinaridade (Hatfield, 2010,
p. 3. Tradug&o nossa?).

2 What makes the question acute for comics studies is that the field’s very emergence has
required a series of ad hoc cross-disciplinary partnerships that have not thus far been subject to
critical reflection. In order to reach critical mass intellectually and professionally, comics studies
has had to take a multidisciplinary perspective, yet the overlap and tension between the various
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Para exemplificarmos esse conflito, a coletanea Histéria e Quadrinhos,
organizada pelos historiadores Victor Callari e Marcio dos Santos
Rodrigues (2021), traz uma importante contribuicdo do campo da Histéria para o
campo de pesquisas sobre quadrinhos no Brasil, marcado pela forte presenca
dos estudos da Literatura, da Comunicagéo e da Pedagogia. Algumas questdes
levantadas pelos artigos da coletdnea expdem a dificuldade de pesquisadores
de HQs provenientes de outras areas que nao a Histéria em lidar com
abordagens historiograficas, por exemplo — muitas vezes buscando um mito de
origem ou construindo herdis na historia das HQs, perspectivas que sao, para os
autores, no minimo, problematicas. Em “Apontamentos para a pesquisa historica
sobre quadrinhos”, primeiro artigo da coletanea, Rodrigues (2021) destaca outra

dificuldade comum no meio:

Ha uma mania, bastante enraizada no ambito das pesquisas
brasileiras e internacionais, que consiste em apontar a
relevancia de determinada obra ou de um autor ou mesmo de
um empreendimento de pesquisas pelo argumento da suposta
primazia ou pioneirismo. E a crenca de que basta indicar que um
trabalho ou determinado autor é “o primeiro de todos os tempos”
para justificar sua importancia histérica. Todavia, essa
construgdo pouco explica condi¢cdes histéricas, as interagcbes
sociais e 0s processos criativos envolvidos naquilo que
qualificam como pioneiro ou mesmo como “visionarios” / “a frente
do seu tempo” (Rodrigues, 2021, p. 37).

Ainda, Rodrigues (2021) defende que nao € possivel pensar as HQs a
partir da distingdo de seus pioneiros, como seres “a frente de seu tempo”, algo
que, segundo o autor, € impossivel pois “[n]ao existe ciéncia historica que possa
prescindir do tempo e da categoria duragao” (Rodrigues, 2021, p. 38). Esse
impasse entre o meio das HQs e os métodos da Histéria € um dos muitos
exemplos possiveis que ilustram a auséncia de ferramentas interdisciplinares
coesas para pesquisadores que lidam com o mesmo objeto — as HQs — mas
apresentam formacgdes e métodos provenientes de campos distintos. Pensando
a partir dos Estudos Literarios, que é de onde realizamos essa pesquisa, também

€ comum observar como outros campos recorrem a conceitos literarios de forma

participating disciplines has not yet led to a concerted discussion, much less a coherent model,
of interdisciplinarity (Hatfield, 2010, p. 3).
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vaga e imprecisa — como o conceito de “poético”, que pesquisadores de outras
areas utilizam para categorizar as HQs de narrativas melancdlicas ou, de alguma
maneira, intimistas, talvez evocando a ideia de lirico. Por outro lado, também &
comum pesquisadores de Letras ignorarem o aspecto visual dos quadrinhos,
tomando o verbal como determinante de toda a narrativa, e isso pode ocorrer
pelo fato de o profissional de Letras ndo estar devidamente equipado para lidar
com o imageético, ja que sua formagao metodoldgica esta, em grande parte,
voltada para o texto.

Sobre o contexto de pesquisa em historias em quadrinhos no Brasil,
percebe-se que ha uma maior concentragcdo no campo das Letras, como
demonstra o trabalho de Victor Callari e Karoline Kunieda Gentil (2016). O
levantamento feito pelos autores cobre o periodo de 1970 a 2013, em 41
instituicbes de ensino estaduais e federais (sendo essas as que disponibilizavam
um sistema de acesso digital ao seu acervo), e quantifica as monografias,
dissertacdes e teses que apresentam “histérias em quadrinhos” como palavra-
chave. Os pesquisadores observaram, entdo, que a maior concentracdo de
trabalhos estava na area de Letras (30%), seguida de Pedagogia (14%) e
Comunicacgao Social (11,5%). Em uma busca no repositério de dissertagdes e
teses da CAPESS, pesquisamos pelo mesmo termo utilizado no levantamento
feito por Callari e Gentil (2016), “histérias em quadrinhos”, e verificamos que a
ordem de prevaléncia dos campos, quando se observa a area de avaliagao dos
trabalhos, permanece praticamente a mesma. Obviamente, o método que
adotamos aqui € mais amplo e geral, o que pode gerar algumas imprecisoes,
mas, a primeira vista, confirma que a tendéncia apontada pelos autores
permanece até 2023. Pesquisando pelo termo supracitado, foram encontrados
771 resultados, entre teses e dissertagdes, numero que contempla pesquisas de
1996 a 2023. Ademais, os dados levantados pelo artigo contrariam o senso
comum de que a area da Comunicacao Social € muito mais proeminente em
produzir pesquisas sobre historias em quadrinhos, e de que as Letras sdo mais
conservadoras em analisar géneros diversos da literatura tradicional. Algo que a

pesquisa nao fornece, no entanto, é diferenciagcdo entre as areas dentro das

3 Dados obtidos através do site oficial da CAPES, disponivel no link: https://catalogodeteses.ca-
pes.gov.br/catalogo-teses/#!/info
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Letras, pois apenas uma observagdo panoramica nado nos informa se a
concentracdo € maior ou menor no campo da Linguistica ou dos Estudos
Literarios, por exemplo. E curioso, ainda, que Artes Visuais tenha ficado apenas
em quarto lugar (10%), ratificando que a tendéncia dos estudos sobre histérias
em quadrinhos de pensar a nona arte como um género predominantemente
visual € algo recente e, ao que parece, ainda esta para se concretizar como um
programa de pesquisa mais presente nas Artes Visuais. Esse dado, em parte,
confirma o que defende autores como o pesquisador Bart Beaty (2012) ao dizer
que ha uma dificuldade histérica de se compreender os quadrinhos como parte
da tradicao das Artes Visuais.

A partir desse panorama, podemos afirmar que ja existe um acervo
robusto de trabalhos, dissertacdes, teses e publicagcées sobre HQs circulando
nao apenas no meio académico, mas, também, entre aqueles que estdo apenas
interessados no que se diz sobre as histérias em quadrinhos de forma
sistematica e institucionalizada. Ha um crescente interesse de pequenas, meédias
e grandes editoras brasileiras em publicar quadrinhos, e, mesmo em tempos de
crise, o0 mercado nao parou*. Atrelado a isso, um nimero cada vez maior de
leitores se interessa em direcionar a sua vida académica para estudar historias
em quadrinhos, nas mais diversas areas do conhecimento, impedindo a
academia de ficar alheia a esse movimento, o que indica, também, o interesse
crescente de professores e pesquisadores no assunto (Vergueiro, 2017).

A expansao do mercado de HQs no cenario nacional tem, talvez, seu
momento chave na histéria recente observado na obra Revolugdo do Gibi, na
qual o professor e pesquisador Paulo Ramos (2012) compila os textos
publicados entre 2006 e 2011 em sua pagina de internet, Blog dos Quadrinhos,
hoje desativada, e que tinha um objetivo jornalistico de relatar os acontecimentos
mais importantes do meio. O autor observa elementos distintos para um
crescimento de demanda por HQs como a ascensao da cultura da internet, novas

possibilidades de mercado, democratizacdo da leitura etc., que contribuiram

4 De acordo com a reportagem da Folha de S. Paulo, de Diogo Bachega, publicada em 11 nov. 2022, o
mercado de quadrinhos no Brasil vive um momento de “florescer”, com publicagdes de autores de diversos
paises, além dos autores nacionais. Fonte: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/11/por-que-o-
mercado-de-hgs-no-brasil-tem-cada-vez-mais-obras-internacionais.shtml.
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para a ampliacdo dos leitores de histérias em quadrinhos. Nesse contexto, ha

um fator a ser destacado:

Outro setor bastante explorado pelas editoras — tradicionais
no ramo ou nao — foram as adaptacoes literarias, fendbmeno que
ganhou félego nos quatro anos finais da década. O aumento de
adaptacgbes esteve diretamente ligado a compra de quadrinhos
pelo governo federal via PNBE (Programa Nacional Biblioteca da
Escola).

A relacao de obras selecionadas passou a incluir a partir de
2006 histérias em quadrinhos, no formato livro. As compras
variavam entre 15 mil e 48 mil exemplares de cada titulo. Para
as editoras — que tém tiragens entre mil e trés mil exemplares e
que, quando muito, conseguem vender tudo —, ter uma venda
gorda dessas era um negdécio mais do que atraente.

Como o governo tende a enxergar nas adaptacoes literarias
em quadrinhos um caminho para a obra original, foi onde as
editoras miraram. Em 2010, o numero beirou duas dezenas. O
mercado de adaptacgdes fez com que editoras grandes, que nao
costumavam investir no setor, passassem a abrir espago para
autores nacionais (Ramos, 2012, p. 9).

O relato aponta para uma relacdo muito proxima entre adaptacao literaria
dos quadrinhos e a configuragdo de um cenario profissional dessa arte no pais.
A partir de uma politica publica voltada para a democratizagdo da leitura,
investimentos no acervo de bibliotecas escolares, além de estratégias
curriculares voltadas para a leitura, a cena de quadrinhos no Brasil expandiu-se,
abrindo possibilidades para que diversos profissionais do meio (desenhistas,
roteiristas, editores, coloristas, gente do mercado etc.) pudessem ter uma carreira,
de fato, voltada para as HQs. Além de criar uma demanda de mercado, o
Programa Nacional Biblioteca da Escola (PNBE) operou como um fator importante
de legitimagao dos quadrinhos como um objeto cultural de valor para a formagéo
do individuo. Isso foi devidamente observado pela comunidade académica, como
constata o artigo “A legitimagao cultural dos quadrinhos e o Programa Nacional

Biblioteca da Escola: uma histéria inacabada”, do professor Marcio Bahia (2012):

No Brasil, as politicas publicas de incentivo a leitura tém
exercido um papel decisivo no processo de reavaliagcdo e
valorizagcdo de narrativas graficas. [...] o Programa Nacional
Biblioteca da Escola (PNBE) desponta a partir de 2006 como um
dos mais fortes catalisadores de tal reavaliagdo, com impacto
direto na producgéo, distribuigdo, acesso e recepc¢ao de histérias
em quadrinhos no Brasil (Bahia, 2012, p. 341).
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O elemento notavel dessa histéria € que a valorizacdo das HQs via
politicas publicas s6 foi catalisada pela ideia de que os quadrinhos funcionam
como um facilitador de leitura, como um meio capaz de aproximar o educando
da pratica de leitura e do cénone literario. Essa concepgédo ainda esta em
perspectiva, algo que pode ser facilmente comprovado a partir de uma pesquisa
rapida em qualquer repositorio de teses e dissertagdes das universidades, ou
mesmo no Google Académico, buscando os termos “adaptacgdes literarias” e
“quadrinhos™. Associar quadrinhos e literatura ndo so6 parece ser didaticamente
vantajoso, mas economicamente um bom negdcio, mesmo que 0s principais
pesquisadores dos comics studies problematizem essa e qualquer outra
associagao com as demais artes quando carregada de uma intengao que vise
legitimar as HQs. O argumento € que as HQs nao precisam de legitimagéo via
outra arte, e sim de instrumentos de analise préprios, pois sdo uma arte prépria
(Ramos, 2010; Garcia, 2012; Groensteen, 2015; Vergueiro, 2017). Os estudos
sobre quadrinhos, enquanto campo de pesquisa, também agrupam estudos
sobre as potencialidades didaticas das HQs e sua relacdo com o ensino, o que
ressalta a natureza do impasse apontado acima.

O tratamento dos comics studies como disciplina € um empreendimento
relativamente recente comparado as outras disciplinas e representa uma
abertura de paradigmas na academia para campos nao ortodoxos. Waldomiro
Vergueiro, professor, pesquisador e coordenador do Observatério de Historias
em Quadrinhos da ECA/USP, faz um panorama histérico e metodolégico do
campo em seu livro Pesquisa académica em histéria em quadrinhos (2017)°.
Segundo o professor, algumas iniciativas relevantes de analise ocorreram por
volta dos anos 1940 no contexto norte-americano e se tratavam de uma tentativa
de leitura critica dos quadrinhos publicados nos jornais, isto €, as tiras e as
paginas dominicais apenas, deixando de lado as revistas, os comic books e as

coletaneas que circulavam amplamente (Vergueiro, 2017). Observa-se, porém,

5 Aparecem no horizonte, também, trabalhos que questionam a conclusao légica atingida a partir
da ideia de os quadrinhos como facilitadores de leitura serem, entdo, um objeto dependente do
original, como defende o artigo Adaptacdo em quadrinhos e sua autonomia em relagdo ao
discurso literario, da pesquisadora e professora Fernanda Isabel Bitazi (2016).

6 Além da obra de Vergueiro, recomendamos também The Secret Origins of Comics Studies
(2017), organizado por Matthew J. Smith e Randy Duncan. O livro relne uma série de artigos
que discutem o desenvolvimento dos comics studies, suas diversas perspectivas metodolégicas
e principais problematicas.
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pelas préprias citagdes escolhidas por Vergueiro (2017) do que considera obras
seminais, como Comics and their Creators, de Martin Sheridan, de 1942, e The
Comics, de Coulton Waugh, de 1947, que havia uma leitura muito contaminada
por uma visdo essencialista sobre um género artistico direcionado para as
massas, seus efeitos estéticos prazerosos e a genialidade de seus autores norte-
americanos. Seguindo esse legado, alguns criticos mais contemporaneos
empenham um grande enfoque na visao particular de um determinado artista e
a materializagdo disso em sua obra, em que se destacam inovagdes artisticas e
a eficiéncia de determinados recursos. E o caso, por exemplo, de trabalhos que
apresentam maior preocupag¢ao com a evolugao técnica como produto de uma
obra particular, como The Art of the Funnies (1994) e Children of the Yellow
Kid (1999), de Robert C. Harvey, enquanto outros, apesar de exporem algumas
percepcdes iluminadas, caem em impressdes laudatérias, como ocorre em
America’s great comic strip artists, de Richard Marschall (1989).

No Brasil, a aproximacgao critica aos quadrinhos se deu, a principio, pela
iniciativa de produtores artisticos, em busca da valorizacdo do seu préprio
trabalho, e de entusiastas do meio, esforgco colaborativo que resultou na
realizacdo, em 1951, em Sao Paulo, da Primeira Exposi¢cao Internacional de
Histérias em Quadrinhos, organizada por Alvaro de Moya (jornalista), Reynaldo
Oliveira (editor), Syllas Roberg (escritor e bancario), Miguel Penteado (grafico),
e Jayme Cortez (artista) (Vergueiro, 2017). Alguns episddios dessa exposicao e
a dimensao de seu impacto no meio dos quadrinhos e no meio editorial da época
sao relatados por Moya (1970) em seu texto “Era uma vez um menino amarelo”,
reunido na coletanea por ele organizada Shazam!. No relato de Moya (1970),
fica evidente a proporgcédo que essa aventura tomou, as vezes dificultando a vida
dos proprios organizadores, que eram vistos como jovens provocadores em um
mundo em que as HQs ndo gozavam de muito prestigio. Segundo Vergueiro
(2017, p. 61), a exposigao representou “a primeira tentativa de dedicar aos
quadrinhos um olhar mais cientifico, buscando o aporte de teorias de analise da
imagem utilizadas no cinema e identificando caracteristicas da produgao
brasileira”. Percebe-se, pela descrigao de Vergueiro (2017), a necessidade que
esses primeiros empreendimentos criticos tiveram de, na falta de uma disciplina

especifica, tomar emprestado outra disciplina para analisar as histérias em
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quadrinhos — no caso, as teorias de cinema. Quanto a Moya, vale mencionar
que, nas décadas seguintes, ele ingressou na carreira docente, atuando, entre
os anos de 1970 e 1991, na Escola de Comunicacgdes e Artes da Universidade
de S&o Paulo e, em paralelo a carreira, dedicou-se a investigar os quadrinhos,
seus aspectos historicos, o desenvolvimento da industria e a producéao brasileira
(Vergueiro, 2017). Shazam!, anteriormente citado, é “a primeira antologia de
textos criticos sobre histérias em quadrinhos publicada no Brasil” (Vergueiro,
2017, p. 62), sendo, portanto, um marco importante na histéria dos estudos sobre
quadrinhos.

A saga da pesquisa sobre quadrinhos no Brasil tomou félego a partir dos
anos 1970, em que se tem a criagcao de disciplinas especificas sobre o tema na
Universidade de Brasilia (UNB) e na Universidade de S&o Paulo (USP), além de
diversos focos de grupos de estudos e de producédo de quadrinhos em locais

variados (Vergueiro, 2017). Sobre esse momento, constata Vergueiro (2017):

A década de 1970 foi marcada pela grande influéncia da
teoria critica e da postura marxista no estudo das historias em
quadrinhos no Brasil, com a predominancia, na grande maioria
de programas de graduagao e pos-graduagcao em Comunicagao,
de professores defensores dos conceitos e caracteristicas da
industria cultural, desenvolvidos pelos tedricos da Escola de
Frankfurt (Vergueiro, 2017, p. 68).

O tedrico de maior proeminéncia dessa época foi Moacy Cirne (1943-
2014), professor do Departamento de Comunicagcdo Social da Universidade
Federal Fluminense, cuja obra também €& um avango importante na producgao
tedrica sobre HQs no contexto nacional (Vergueiro, 2017; Souza, 2015), a
comecgar por A exploséo criativa dos quadrinhos, livro publicado em 1970, em
que defende continuamente o carater vanguardista das HQs a partir de um novo
paradigma cultural no campo das artes e da literatura, que, junto ao cinema e a
TV, representam, para o autor, também uma vanguarda de consumo.

Segundo o pesquisador Alex de Souza (2015), em Moacy Cirne: o génio
criativo dos quadrinhos, Cirne percebeu que havia uma mudanga em curso na
comunidade académica sobre as potencialidades das HQs, considerando a
crescente circulagao de textos sobre o tema, como, por exemplo, Apocalipticos

e Integrados, de Umberto Eco (1970). Sobre esse momento, Souza (2015)
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destaca o trabalho realizado, na Universidade de Sdo Paulo, de nomes como
Antonio Luiz Cagnin, Sénia Bibe Luyten e Waldomiro Vergueiro, além de Alvaro
de Moya, como “sementes para uma tradicao de pesquisa que, mesmo timida,
manteve-se constante nas Ultimas quatro décadas”’ (Souza, 2015, p. 26). Cagnin
apresentou em 1975 uma obra também seminal para a histéria dos estudos
sobre quadrinhos no Brasil, Os Quadrinhos — Linguagem e Semidtica, reeditada
pela editora Criativo (2015) em que se busca uma analise sistematica das HQs,
fruto de um trabalho que nasceu como dissertagdo de mestrado em um programa
de Estudos Literarios orientado por ninguém menos que Antonio Candido.
Cirne, como apontamos, € reconhecido como um dos mais influentes
pesquisadores dessa época, e € curiosa a avaliagao que Souza (2015) faz de

sua obra. Diz:

[...] as bases tedricas do pensamento cirneano se dao a
partir de dois conceitos distintos e, aparentemente,
inconciliaveis: o marxismo e a semiética. Com o tempo, sera
acrescentada a esta sopa tedrica a epistemologia
bachelardiana, marcada pelo delirio e pelo devaneio. Além
disso, seus escritos [...] ttm uma marca ensaistica [...], 0 que
ajuda a colocar Moacy Cirne numa posi¢ao marginal ndo apenas
entre os pensadores da comunicagcdo social brasileira, mas
mesmo entre os tedricos dos quadrinhos (Souza, 2015, p. 1.
Grifos do autor).

O que nos chama atengao nessa avaliagcao geral do pensamento de Cirne
€ algo que, a principio, parece um traco especifico de sua capacidade intelectual,
mas pode ser, também, uma demanda do objeto, que € a necessidade de
conciliar o que é, nas palavras de Souza (2015), aparentemente, inconciliavel. A
luz do que iremos discutir adiante, principalmente sobre o tipo de postura de
pesquisa que o objeto em questdo exige, nos parece que conciliar disciplinas,
mais do que uma necessidade, € uma vocacio da pesquisa em quadrinhos.

Indo ao contexto europeu, segundo Vergueiro (2017), a aproximacgao
entre HQs e a academia comecgou seu ensaio, de fato, nos anos 1960, quando

tedricos estruturalistas se voltaram para o meio. Segundo o autor,

7 Para um maior panorama sobre a obra desses pesquisadores, além do livro de Alex de Souza
sobre Moacy Cirne, recomendamos a leitura de Os Pioneiros no Estudo de Quadrinhos no
Brasil (2013), organizado por Waldomiro Vergueiro, Paulo Ramos e Nobu Chinen.
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[a] abordagem desses primeiros pesquisadores centrava-se
no reconhecimento das histérias em quadrinhos como forma de
expressao, diferenciando-a de outras narrativas e assumindo-a
como uma linguagem com caracteristicas proprias e de
producao de sentidos (Vergueiro, p. 53, 2017).

Vergueiro (2017) destaca entédo a criagdo do Club des Bande Dessinée
(CDB), em 1961, e Societé Civile d’Etudes et de Recherches des Litteratures
Dessinées (SOCERLID), em 1964, além de pesquisadores como Pierre
Fresnault-Deruelle, da Université Paris-I, que se dedicaram a um estudo
detalhado dos elementos da linguagem dos quadrinhos, como o balédo, o quadro
etc. Segundo Thierry Groensteen (2015), tedrico belga autor de O Sistema dos
Quadrinhos, os pesquisadores dessa época, semidlogos, psicanalistas e
fildlogos, além dos estruturalistas, produziram uma compreensao que, para ele,
consolidou duas praticas muito comuns quando se intenta analisar quadrinhos.
A primeira € a decomposicdo de todos os seus elementos em unidades
constitutivas, resultante do fato de se estudar HQs como qualquer outro sistema
semidtico. O prejuizo, para Groensteen (2015) é que, ao focar-se tanto nos
detalhes, perde-se de vista a articulagdo geral sobre a qual toda a estrutura de
sentidos das HQs se fundamenta. A segunda pratica € a ideia de que as HQs
sdo, essencialmente, um hibrido entre texto e imagem, o que, ao fim, por uma
série de fatores, acaba por privilegiar o texto (Groensteen, 2015).
Groensteen (2015) defende, entdo, que as histérias em quadrinhos sdo uma
forma narrativa de dominante visual®. Groensteen é um estudioso
contemporaneo que tem sido reconhecidamente influente entre os
pesquisadores e suas contestagdes de alguns pressupostos, como a articulagao
‘imagem” e “texto” como carater essencial das HQs, constantemente direcionam
o debate e ressaltam a dificuldade de um objeto como as histérias em quadrinhos

de encontrar uma disciplina que seja capaz de analisa-lo sem prejuizos.

8 A partir da contestagdo dessas duas praticas, Groensteen (2015) postula que o Unico
fundamento ontoldgico dos quadrinhos é “a conexao de uma pluralidade de imagens solidarias”
(Groensteen, 2015, p. 27), isto é, a solidariedade iconica. Propde, entdo, a ideia de um sistema
dos quadrinhos, que tem a ver com a articulagéo e entrelagamentos das imagens, pautando-se
nos conceitos por ele desenvolvidos de artrologia e espacgotopia (Groensteen, 2015). Por ndo ser
objetivo deste trabalho a discusséo de tal teoria, recomendamos a leitura de O Sistema dos
Quadrinhos (2015), do autor, para maiores desenvolvimentos.
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Todavia, a natureza, muitas vezes, confusa dos estudos sobre quadrinhos
nao necessariamente significa um problema. Hatfield (2010) entende que o
campo ainda é marcado por muitas fraquezas no que se refere a uma identidade
prépria de disciplina, como sustentagéo institucional em termos de programas e
curriculos, além da falta de coesao entre os proprios pesquisadores sobre suas

metodologias de analise. E isto é, para o autor, um aspecto positivo, pois

[0]s estudos sobre quadrinhos nos lembram vigorosamente
que as disciplinas ndo podem ser distintas e autocontidas; com
efeito, o campo desafia, ou pelo menos questiona seriamente, a
compartimentalizagcdo do conhecimento que ocorre na
academia. Inevitavelmente, os estudos sobre quadrinhos
reunirdo varias disciplinas e metodologias em uma forma de
trabalho que ¢é, pelo menos, multidisciplinar, se nao
verdadeiramente interdisciplinar. Idealmente, ira além,
promovendo a colaboracdo e o companheirismo através das
fronteiras disciplinares e programaticas (Hatfield, 2010, p. 2.
Tradugao nossa®).

Na visao de Hatfield (2010), além de um campo que intenta compreender
uma forma de arte de muitas potencialidades, o desenvolvimento dos comics
studies € uma oportunidade de expandir e repensar as barreiras estanques da
propria academia devido a prépria natureza das historias em quadrinhos, que
demanda uma perspectiva especifica, o que inevitavelmente conduz
pesquisadores de HQs a rejeitarem sentirem-se confortaveis com qualquer
tentativa de discurso previamente formatado, pois se trata de uma produgao de
conhecimento sobre uma arte essencialmente interdisciplinar. Tal atitude é
resultado, também, de um processo continuo de busca de lugares e de ocupagao
de espagos que nunca foram reservados aos quadrinhos. Isso significa que, cada
vez mais, os estudos sobre quadrinhos se voltam para uma abordagem que seja
capaz de articular diversas disciplinas, ainda que uma visao direcionada por um

campo determinado possa trazer grandes contribuigdes (Hatfield, 2010).

9 Comics studies forcefully reminds us that the disciplines cannot be discrete and self-contained;
in effect, the field defies or at least seriously questions the compartmentalizing of knowledge that
occurs within academia. Inevitably, comics studies will bring together various disciplines and
methodologies in a workspace that is at least multidisciplinary if not truly interdisciplinary. Ideally,
it will go further, fostering collaboration and colleagueship across disciplinary and programmatic
boundaries (Hatfield, 2010, p. 2).
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Por outro lado, a propria realidade do tempo em que vivemos apresenta
fendmenos complexos, cujas respostas ndo podem ser atingidas de forma
satisfatoria pela perspectiva de apenas uma disciplina, o que faz com que a
interdisciplinaridade seja, além de uma necessidade, uma tendéncia nos
departamentos de pesquisa e instituicdbes de ensino (Hoff et al., 2011). Diante
desse movimento, € compreensivel que a academia se mostre mais aberta a
acolher pesquisas sobre histérias em quadrinhos, ou qualquer objeto que
demande uma atitude interdisciplinar. A ado¢ado de uma atitude interdisciplinar
provoca mudangas significativas em todo o sistema de produgdo de
conhecimento, como destacam os pesquisadores Debora Hoff et al. (2011), no

artigo “Os desafios da pesquisa e ensino interdisciplinares”:

[...] pode-se apreender que a pratica da construcdo de
conhecimento interdisciplinar exige do pesquisador uma postura
diferenciada daquela que ftradicionalmente se adota. A
necessidade de desenvolver novos paradigmas e meétodos,
essenciais para assegurar o rigor e a confiabilidade do
conhecimento gerado, exigira a renuncia de paradigmas e
meétodos ja consolidados nos diversos campos disciplinares,
bem como a constituicdo de equipes multidisciplinares.

Isso traz implicacdes relevantes para o sistema de ensino e
de formacdo de profissionais interessados em entender
fendbmenos de forma interdisciplinar. Por um lado, torna-se
necessario superar uma formacao pautada, desde os primeiros
anos de escolaridade, na disciplinaridade, por outro, ha a
necessidade de estimular o trabalho em equipes
multidisciplinares e construir uma linguagem cientifica
compartilhada. Recai entdo sobre o sistema académico o
desafio de desenvolver programas e curriculos que privilegiem
este tipo de formacao (Hoff et al., 2011, p. 44-45).

Ao fim, é a combinacao de diversas perspectivas e métodos de analise,
advindas dos mais variados tipos de pesquisadores, de diversos campos, em
uma abordagem interdisciplinar, que faz com que os comics studies sejam um
campo produtivo e promissor, pois, na medida em que produz seus sistemas e
métodos, inclusive no caminho para a constituicdo de uma disciplina prépria,
também tensiona e relativiza as disciplinas de origem dos pesquisadores que
chegam.

Outro ponto destacado por Hatfield (2017) é o fato de que os estudos

sobre quadrinhos tém sido um campo gerado n&o pela tutela das institui¢coes,
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mas sim pela busca ansiosa de atores independentes que chegam a academia
desbravando nichos especificos, agregando e descobrindo aliados pelo
caminho, a fim de estudar o que desejam, na tentativa de descrever os
quadrinhos em termos que facam sentido dentro da disciplina na qual se
formaram. S&o comuns, nos relatos de colegas pesquisadores de quadrinhos,
em reunides e eventos, as historias sobre como s6 puderam estudar HQs em
seus departamentos porque havia algum professor orientador solitario que
estava mais aberto a incorporar objetos estranhos aos seus temas de interesse
originais e que, a partir dai, uma pequena ilha de estudos sobre quadrinhos
comegou a se estabelecer em suas instituigdes, agregando novos pesquisadores
e interessados.

Segundo Benjamin Woo (2019), pesquisador canadense de comunicagao,
midia e quadrinhos, os comics studies, no contexto norte-americano, foram muito
influenciados por duas principais perspectivas: a dos criadores e a dos fas. A
primeira, um tanto formalista, composta pelos préprios artistas que faziam
quadrinhos e intentavam teorizar sobre seus procedimentos e métodos de
criacdo como um todo. Nomes proeminentes como o quadrinista Will Eisner,
supracitado, e Scott McCloud, com sua triade sobre quadrinhos em quadrinhos
— Desvendando os quadrinhos (1995), Reinventando os quadrinhos (2005) e
Desenhando quadrinhos (2007) compdem esse grupo.

A segunda perspectiva, desenvolvida por fas, foi cultivada principalmente
por tentativas amadoras de discutir os quadrinhos através de textos e ensaios
dos préprios amantes da nona arte, publicados em fanzines, revistas
independentes e, posteriormente, féruns de discusséo na internet, blogs, e
midias digitais. O que Woo (2019) ressalta, a partir dessas duas perspectivas, €
o carater periférico dessas iniciativas em relagdo a academia e que,
eventualmente, os envolvidos se profissionalizaram e fizeram o seu caminho até
as universidades, que, por sua vez, ndo estavam imunes a mudangas — assim
como a sociedade. Segundo o autor, o dito “intelectual” sofisticado de hoje é
caracterizado muito mais pela sua capacidade de demonstrar seu suposto gosto
“superior” através de objetos extraidos de uma vasta gama de produtos culturais

do que apenas aqueles reconhecidos como “alta arte”, o que possibilita uma
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abertura maior para os quadrinhos serem considerados um objeto plausivel de

analise entre a comunidade académica.

Figura 2. Capa de Desvendando os quadrinhos, de Scott McCloud — Teoria dos
quadrinhos em quadrinhos

DESVENDANDO OS

'u‘:'%ﬂ McCLOUD"

Fonte: McCloud, 1995.

Em seu texto “What kind of studies are the Comics Studies?”, Woo (2019)
elabora uma discussao sobre considerar ou ndo os estudos sobre quadrinhos
como disciplina, o que significa a construgdo racional de um metadiscurso
compartilhado entre pesquisadores sobre 0s seus principios metodoldgicos e um
campo aberto composto por uma comunidade intelectual que tenha algo a dizer
sobre os quadrinhos. Antes de iniciar essa discussao, porém, Woo (2019)

constata:
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As alas protetoras dos departamentos de lingua e literatura
(particularmente os departamentos de inglés) possibilitaram
muito do recente crescimento e desenvolvimento dos estudos
sobre quadrinhos, mas o argumento de que os quadrinhos sao
um tipo de literatura também tornou os estudos sobre quadrinhos
uma espécie de estudos literarios (Woo, 2019, p. 1. Tradugao
nossa'?).

O artigo de Woo (2019) disserta sobre o campo dos estudos sobre
quadrinhos e seu status autbnomo no campo das humanidades, mas percebe a
necessidade de abrir sua argumentagdo com uma ressalva, como quem
reconhece a relagao intrinseca existente entre os estudos literarios e os estudos
sobre quadrinhos e que, o mais rapido possivel, precisa retirar isso do caminho.
Voltando a Groensteen (2015), em O Sistema dos Quadrinhos, parte de sua
introducédo € dedicada a desconstruir a concepcao, para ele equivocada, dos
quadrinhos como uma forma narrativa predominantemente verbal, algo que, n&o
por acaso, adveém da relagao histoérica das histérias em quadrinhos com o
universo da leitura e, consequentemente, da literatura. Critica, ainda, como a
tradicdo ocidental tomou a analise linguistica como pressuposto para toda
andlise de artes visuais, pratica que permaneceu a partir da chegada dos
estruturalistas na investigagcdo dos quadrinhos. A presenga da semidtica, por
outro lado, na tradigdo franco-belga, € devedora da tendéncia de seus
pensadores dedicados as HQs estarem propensos a compreendé-las como uma
arte primariamente visual (Linck, 2015), concepg¢éo que € um ponto de partida
para tedricos como Groensteen.

Todo esse embate teorico €, logicamente, uma disputa entre os métodos
da literatura e da linguistica e vieram muito antes da popularizagédo de um tipo
de publicagcdo — ou um rétulo, para ser mais especifico — que acabou por
absorver todas as contradi¢ées criticadas por Groensteen: a graphic novel.
Quando consideramos a fundo o que este termo evoca e produz faz-se
necessario refletirmos um pouco sobre o quanto pode ser representativo sobre

a sinuosa jornada das historias em quadrinhos no universo da literatura.

0 The sheltering wings of language and literature departments (particularly departments of
English) made much of comics studies’ recent growth and development possible, but the
argument that comics are a kind of literature also rendered comics studies a kind of literary studies
(Woo, 2019, p. 1).
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1.1 ENQUANTO ISSO... NO MUNDO DA LITERATURA

Discutir a questao da graphic novel como objeto de pesquisa dos Estudos
Literarios significa, para nés, uma oportunidade de refletirmos como a influéncia
desse tipo de publicagdo determinou percepgdes sobre o universo das HQs em
termos de pesquisa no campo das Letras, e por conseguinte, o que mais tem
ficado de fora (como as tiras), salvo algumas exce¢des. Embora possa parecer
um desvio, ja que a proposta desse texto € perseguir a tira, nos é cara a
oportunidade de refletirmos de forma consciente a relacdo dos Estudos Literarios
com o campo dos estudos sobre quadrinhos, logo, este topico torna-se inevitavel.

Para os pesquisadores que estdo envolvidos em algumas das discussdes
centrais dos comics studies, pode parecer que as questdes evocadas pelo
binbmio quadrinhos mais literatura estao ultrapassadas e que nada se tem a
dizer, a ndo ser que as histérias em quadrinhos sdo Histérias em Quadrinhos.
De fato, uma pesquisa séria sobre o tema hoje nao pode deixar de constatar que
considerar que as HQs s&o uma arte prépria atingiu um razoavel consenso, salvo
qualquer elaboragdo tedrica muito especifica e que tenha uma agenda
determinada. Da mesma forma, também nao é possivel ignorar o quéao
provocativo pode ser pensar, sem facilitagbes, o que o termo romance grafico,
ou graphic novel, pode implicar, se formos a fundo no que isso significa, em
qualquer perspectiva. No minimo, algumas imprecisbes inoportunas podem
surgir desse debate a ponto de, talvez, termos de considerar certas constatagdes
convenientes do meio para nao ter que lidar com perguntas que podem ser
abandonadas. Por que ainda usamos graphic novel como um conceito util?

Sobre essas conveniéncias, no artigo “Histérias em quadrinhos: Um
balanco bibliografico desde a América Latina”, o professor e historiador Ivan Lima
Gomes (2020), da Universidade Federal de Goias, analisa algumas producgdes
bibliograficas que abordam a relagdo entre as histérias em quadrinhos e a
Ameérica Latina, a fim de perceber uma tendéncia de um debate transnacional
feito por pesquisadores a respeito do tema. Em um dos trabalhos analisados, é
possivel perceber como o termo graphic novel surge como um elemento que
mais confunde do que esclarece, muitas vezes tomado como exemplo de toda a

produgao quadrinistica relevante produzida em um determinado local, como fica
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claro no exemplo dado por Gomes (2020) ao comentar a analise das HQs
brasileiras feita por David William Foster, pesquisador da Arizona State University,
no livro El Eternauta, Daytripper, and Beyond: Graphic Narrative in Argentina and
Brazil, de 2016. Gomes (2020) comenta que, no texto em quest&o, Foster utiliza o
termo “narrativas graficas” ora como sinénimos de HQs em geral, ora como graphic
novels, o que impde um recorte enviesado sobre a produgao brasileira. De acordo
com Gomes (2020), Foster diz que ha pouca preocupacgao das “narrativas graficas”
do Brasil em lidar com a ditadura e a redemocratizacao, analise essa facilmente
contestavel (basta considerar nossa vasta tradigdo de criticas politicas em tiras de
jornais, charges e cartuns) e resultado, também, dessa imprecisao de conceitos.
Embora ndo haja no artigo de Gomes (2020) qualquer contestagdo do uso de
graphic novel, o uso retroativo do termo para definir histérias em quadrinhos que
passaram a ser nomeadas dessa forma o incomoda e € apontado como um
problema — a critica, no entanto, recai mais sobre o termo “narrativas graficas”.
Narrativas graficas, graphic novels, romances graficos, novelas graficas,
arte sequencial... Todas essas nomenclaturas “mais sérias”, chamemos assim,
carregam um arsenal de discussdes sobre suas aplicagdes e de imprecisdes que
comumente aparecem nos mais variados trabalhos académicos sobre historias
em quadrinhos, seja para questiona-las ou reafirma-las. Todos esses nomes
estdo maculados, de uma forma ou de outra, pela percep¢ao da aproximacao
entre histéria em quadrinhos e uma arte tradicionalmente aceita, seja literatura
ou artes visuais. Esses rotulos “muito sérios” vieram a existir em contraponto
Obvio aos nomes “menos sérios” espalhados pelo mundo, como comics, funnies,
historietas, ou mesmo histérias em quadrinhos. Contrapdem-se também as
metonimias que ndo contribuem pouco para uma busca de prestigio cultural,
como no caso de gibi e tebeo, nomes de antigas publicagdes de quadrinhos no
Brasil e na Espanha, respectivamente, que passaram a ser sindbnimo de todo tipo
de HQs. Essa busca por nomes esta discutida na tese do professor e
pesquisador Alexandre Linck (2015), em que apresenta uma critica sobre os
processos ideoldgicos, sociais e culturais envolvidos nessas definigdes. Para
Linck (2015, p. 33), “[tjodos estes termos [...] contam partes de uma historia
menos visivel de lutas, recusas e interesses”. Graphic novel, obviamente, ndo

esta alheia a esse processo, se configurando um projeto tanto de legitimagéao
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cultural como de mercado — o debate sobre o tema é vasto e muitos autores se
dedicaram a essa questao.

Nesse sentido, o advento da ideia de graphic novel como um selo de
qualidade, que garante ao publico leitor um produto adulto e relevante, pode ter
viabilizado a passagem das HQs para a academia. Acrescenta-se a isso a ideia
de que as graphic novels se propunham a entregar um enredo mais realista, que
as separavam das publicagdes de super-herdis ou de animais falantes. E,
mesmo quando transitavam por esses dominios, tratava-se de uma
reapresentacdo do género, deslocando de um universo que poderia ser
entendido como “juvenil” para algo “maduro”, como é o caso de Maus, de Art
Spiegelman (2009), em que a histéria de um sobrevivente do Holocausto é
contada em quadrinhos cujos personagens sao animais antropomorfizados, uma
clara ressignificagdo do uso dos funny animals, tdo comuns as HQs infantis. Da
mesma forma, minisséries como Watchmen, de Alan Moore e Dave Gibbons, e
Cavaleiro das Trevas, de Frank Miller, foram rapidamente assimiladas como
graphic novels devido ao seu “realismo psicolégico” e republicadas com o devido

esmero grafico, mesmo se tratando do universo de super-herois.

Figura 3. Maus, de Art Spiegelman. Na capa da edi¢do, o destaque para o
prémio recebido pela HQ
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* Fonte: Spiegelman, 2009.
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A titulo de exemplo, em uma pesquisa na ferramenta Google Books
Ngram Viewer, é possivel fazer um comparativo entre os termos “graphic novel’
e “comics studies”, a fim de observarmos algumas tendéncias. A ferramenta
disponibilizada pelo Google gera um grafico (Figuras 4 e 5) no qual é possivel
visualizarmos a ocorréncia, em um determinado periodo de tempo, de palavras,
termos ou frases presentes em um acervo massivo de livros escaneados e
digitalizados pelo site. No gréfico, o eixo vertical representa a porcentagem de
menc¢des em todo o acervo, e o eixo horizontal, o periodo de tempo selecionado.
Em nossa pesquisa, determinamos um periodo entre 1970 e 2019, sendo este o
ano limite da ferramenta, em um corpus de publicagdes de lingua inglesa. Antes
da década de 1970, quase ndo ha mengdes ao termo “graphic novel’, o que
justificou nossa escolha de reduzir o escopo temporal e destacar como o termo
ganha notoriedade a partir dos anos 1980. A ferramenta também permite
selecionar o acervo de outras linguas, mas ndao ha opgdo de buscas em

portugués.

Figura 4. Grafico comparativo gerado pelo Google Books Ngram Viewer
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Fonte: autoria propria®’.

A partir do grafico comparativo entre os termos “graphic novel” e “comics
studies”, entre 1970 e 2019, pelo Google Books Ngram Viewer (Figura 4),
facamos algumas observacdes. A primeira delas é como o resultado gerado pela

busca do termo “graphic novel’ assume uma crescente constante a partir dos

1 Grafico gerado no Google Books Ngram Viewer. Disponivel em: https://books.google.com/n-
grams/graph?content=comics+studies%2Cgraphic+novel&year_start=1970&year_end=2019&-
corpus=en-2019&smoothing=2&case_insensitive=true. Acesso em: 22 jan. 2023.
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anos 1980 e, depois de 2000, ascende drasticamente. Nao é por acaso: a partir
dos anos 2000, a ideia de graphic novel como um produto em quadrinhos
diferenciado, voltado para um publico mais sofisticado, substitui os rétulos
anteriormente existentes, como quadrinhos underground ou alternativos,
incorporando-os e expandindo-os em autobiografias, autoficgdo, jornalismo,
experimentagdes estéticas, narrativas que almejavam densidade, entre outras
obras de classificagao difusa, e consolida de vez o seu lugar no mercado (Garcia,
2012). Pouco menos de uma década depois, como, novamente, demonstra o
grafico, os “comics studies” aparecem no cenario de forma mais significativa. Na
esteira desse movimento, outros termos como “sequential art” e “graphic
narrative” surgem com alguma expressao, provavelmente devido as discussdes

e as problematizacdes provocadas pelos comics studies.

Figura 5. Grafico comparativo gerado pelo Google Books Ngram Viewer com
adicdo de outros termos
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Fonte: autoria propria'2.

Nao podemos afirmar, de forma categodrica, que a profissionalizagao
ampla da pesquisa em quadrinhos se deu gragas a ascensao da graphic novel,
mas existe uma evidente relacdo entre uma coisa e outra. E consenso no campo,
entre diversos autores, o papel central que a ideia de graphic novel — e a sua

associagao estreita com a literatura — representou uma estratégia de legitimacao

12 Grafico gerado no Google Books Ngram Viewer. Disponivel em: https://books.google.com/n-
grams/graph?content=graphic+novel%2Csequential+art%2Cgraphic+narrative%2Ccomics+stu-
dies&year_start=1970&year_end=2019&case_insensitive=on&corpus=en-2019&smoothing=2.
Acesso em: 22 jan. 2023.
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importante para os quadrinhos conquistarem seu lugar até as livrarias, as
bibliotecas e, finalmente, as universidades. Em A Novela Gréfica, do pesquisador
espanhol Santiago Garcia (2012), as aproximacgdes e distanciamentos da
literatura ao longo da trajetoria das HQs sao revistas e postas em perspectiva, a
fim de recontar a histéria dos quadrinhos a partir de uma historia da graphic
novel, enquanto o autor sugere que a graphic novel nao foi apenas uma jogada
de marketing, mas também um movimento de vanguarda na histéria das HQs,
concepgao que, apesar de gerar uma série de outros problemas, ainda tem
vitalidade. “Vanguarda” no campo da arte € uma palavra que sugere uma série
de sentidos que tém muito a ver com a academia, estima e espacos de prestigio.
Vale mencionar, todavia, que essa legitimagao nao ocorreu apenas pela eficaz
ideia de graphic novel, mas por uma série de outros fatores, como demonstra
Beatriz Sequeira de Carvalho (2017), em sua dissertacao intitulada “O processo
de legitimacgao cultural das histérias em quadrinhos”, em que discute sobre como
as configuragdes culturais, histéricas e sociais permitiram aos quadrinhos se
estabelecerem como um campo cultural legitimo, nos termos de Bourdieu.
Groensteen (2009) também discute sobre tal processo de legitimagdo, em seu
artigo “Why Are Comics Still in Search of Cultural Legitimization?'?”, e aponta o
fato de que, se fizermos um comparativo entre os estudos académicos sobre os
quadrinhos e outras artes tdo jovens quanto, como o cinema ou fotografia,
perceberemos uma notavel diferenca de maturacdo — os estudos sobre
quadrinhos, obviamente, tém desenvolvimento muito mais atrofiado quando
consideramos publicagdes, institui¢cdes, criticos etc.

Parte da venturosa saga da pesquisa em histérias em quadrinhos se deu
também no encontro, seja pelo didlogo ou pela disputa, com outros campos. No
campo literario, o advento da ideia de graphic novel como um selo de prestigio,
que garantiria um produto relevante para a formacgao cultural do individuo, teve
uma agenda muito propria de marketing e elevagdo do status de arte das
histérias em quadrinhos pela aproximacao do que a palavra literatura evoca
(Garcia, 2012; Vergueiro, 2012). Os substantivos quadrinhos e literatura, quando
postos juntos na mesma sentenca, por vezes sao capazes de gerar os debates

mais fervorosos entre pesquisadores, leitores e entusiastas. E possivel encontrar

13 “Por que os quadrinhos ainda estdo em busca de legitimagao cultural?”. Tradugdo nossa.
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os mais diversos argumentos, desde os que defendem que as HQs s&o literatura
até os que advogam, sem qualquer pudor, que historias em quadrinhos tém sua
funcdo, mas ndo o mesmo valor.

Um episodio significativo em nossa histéria recente trouxe a tona o
caldeirdo de incompreensdes, preconceitos, confusbes e boas vontades que
esse debate ainda cultiva em nossa sociedade: a candidatura de Mauricio de
Sousa, criador da Turma da Ménica, a Academia Brasileira de Letras (ABL) em
abril de 2023. Segundo reportagem de Felipe Branco Cruz (2023a), publicada na
revista Veja, a indicagao faz parte de uma estratégia da ABL de revitalizar sua
imagem, acolhendo n&o apenas figuras de intelectuais importantes ou nomes do
poder, como sempre foi costume, mas atraindo a atencao do grande publico com
personalidades queridas do meio artistico — e foi assim que se deu a entrada de
Gilberto Gil, Caca Diegues e Fernanda Montenegro, por exemplo. Em outra
matéria, é reproduzida a carta de Mauricio de Sousa acompanhada do seguinte
comentario: “[eJm uma simpatica carta aos imortais, Mauricio defendeu sua
candidatura, dizendo que seus personagens ajudaram a despertar o interesse
pela literatura em varias geragdes de brasileiros” (Cruz, 2023b). Na carta
supramencionada, reproduzida também em diversos veiculos da imprensa,
Mauricio de Sousa (apud Cruz, 2023b) reitera o carater auxiliar dos quadrinhos

na formacao de novos leitores e na aproximacao dos classicos:

Penso que nossa fungdo, como autores, & criar novos
leitores.

A ABL é o centro de valorizagdo, ndo apenas do autor
brasileiro, mas do leitor. Sem leitor ndo ha a magica da literatura.
E para se conquistar o leitor, a melhor época € a infancia. E este
0 sera para sempre. [...] Posso dar esta contribuicdo para que o
trabalho da ABL pelo estimulo a leitura por meio de seus imortais
seja mais e mais reconhecido, aproximando os leitores dos
nossos classicos também por meio dos quadrinhos (Sousa apud
Cruz, 2023b, s/p.).

A defesa de Mauricio de Sousa (apud Cruz, 2023b) a sua candidatura
apresenta alguns pontos interessantes sobre o que se entende dessa relagéo
entre HQs e literatura. O artista se coloca como um igual, isto €, um autor, mas
que desempenhou um propésito muito especifico: formar leitores. Os

quadrinhos, nesse sentido, ndo disputariam a ateng¢ao do leitor com os livros de
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literatura, mas ocupariam um momento anterior na vida do individuo, que ainda
sera um leitor. O quadrinista acredita que a sua maior contribuicdo para a ABL é
aproximar os leitores dos classicos através dos quadrinhos. Nesse sentido, a
presenca dos quadrinhos na ABL, representada por sua obra, ndo seria pela
importancia da obra em si, ou das HQs na vida das pessoas, mas pelo seu
carater exclusivamente instrumental e auxiliar. Em sintese, mesmo na defesa
bem-intencionada, seu valor recai no quanto é capaz de formar leitores de

literatura, e ndo nas suas préprias potencialidades enquanto arte.

Figura 6. Turma da Mbénica - Classicos da Literatura. Os quadrinhos como uma
ferramenta de incentivo ndo apenas a leitura, mas ao imaginario literario
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Fonte: site Guia dos Quadrinhos .

14 Disponivel em: http://www.guiadosquadrinhos.com/edicao/classicos-da-literatura-turma-da-
monica-n-2/10007101/61972. Acesso em: 07 maio 2024.
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O debate foi intenso a época, e muitos articulistas, colunistas,
pesquisadores e nomes da imprensa sairam em defesa da posse de Mauricio de
Sousa, que acabou perdendo para o fildlogo Ricardo Cavaliere. A histéria da ABL
esta repleta de nomes facilmente questionaveis quando se considera a
contribuicdo significativa de suas obras para a literatura, mas mesmo se
pensarmos em nomes relevantes, como Gilberto Gil e Caca Diegues, nenhum
deles teve que explicar qual a contribuigdo da musica ou do cinema para a
literatura. O curioso € que ABL ndo significa “Academia Brasileira de Literatura”
e sua pratica nunca fora de, exclusivamente, reunir grandes nomes da literatura,
mas também expoentes do campo da critica, da arte e da cultura. Porém, a
discussao sobre Mauricio de Sousa teve que ser feita ndo pela sua criagao e
relevancia no mundo dos quadrinhos e, portanto, da arte e cultura em geral, mas
no campo da literatura. Isso é reflexo de uma necessidade de se justificar essa
estranheza, que € a de colocar lado a lado algo como quadrinhos e a tradigao.
Para sermos justos, temos que levar em conta que Mauricio de Sousa é
responsavel por uma obra que nado €& apenas histoéria em quadrinhos, mas é
histéria em quadrinhos cujo principal publico alvo sdo criangas, o que o faz
compartilhar, também, de outro universo de preconceitos direcionados a
literatura infantil.

A relacédo entre quadrinhos e a literatura infantil € algo que é tido pelo
senso comum como evidente, pois geralmente HQs sdo entendidas como “coisa
de crianga” e, por isso, assumem, quase que automaticamente, uma funcéo
pedagdgica. Isso esta em perspectiva na integra da carta de Mauricio de Sousa
a ABL, em que destaca o uso de seus personagens “criados para melhor informar
0 que é a empatia e a inclusdo” em campanhas de conscientizacio, entre outros
propositos (Sousa apud Cruz, 2023a, s/p.). Todavia, este polo funciona na chave
oposta: quando HQs sao entendidas como produto direcionado para um publico
exclusivamente adulto, ela pode ser considerada como a mais inovadora
vanguarda artistica e literaria. E o que esta posto na edigdo n° 215 da revista
Cult, publicada em agosto de 2016, em que Manuel da Costa Pinto (2016)

apresenta o dossié sobre as inovadoras graphic novels:
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Este especial da CULT aborda o mais novo dos géneros
literarios: a graphic novel ou romance grafico, uma de suas
possiveis denominacdes [...]. Como género que nasceu pelas
maos de um mestre da Era de Ouro dos quadrinhos e que é
contemporéneo da era ndo menos dourada da teoria literaria (os
anos 1970, com estruturalismo e pds-estruturalismo
arrematando um século que reivindicou para a critica literaria o
status de género literario de nao ficgao), a graphic novel [...] é a
contrapartida visual do romance e pertence a uma linguagem
mais geral — os quadrinhos — que surge na esteira de um periodo
no qual as vanguardas (de Apollinaire aos concretos) exploraram
a visualidade da palavra [...] (Pinto, 2016, p. 52).

Nessa perspectiva, os quadrinhos, mais especificamente o movimento
das graphic novels, ttm como ancora o romance. Destaque para a ideia de que
sao, na verdade, uma contrapartida visual ao romance, embora sejam
pertencentes a outra linguagem “mais geral” (Pinto, 2016, p. 52), que sao os
quadrinhos, e estdo inseridas na mesma linhagem das vanguardas. Assim como
a Pop Art se apropriou dos quadrinhos para desafiar os conceitos estabelecidos
de artes plasticas, os quadrinhos como um fenémeno literario sdo postos, entao,
como uma expansao do que se entende por literatura. A diferenga, no entanto, é
que no contexto da Pop Art, as HQs sdo apenas mais um elemento de uma
iconografia radical do consumo, enquanto no caso das graphic novels as
histérias em quadrinhos podem figurar como um fenémeno literario especifico,
proprio e auténtico.

Outro momento de nossa histéria em que a associacdo entre HQs e
vanguarda acontece esta na capa do livro Teoria da Poesia Concreta (Figura 7),
em que figuram personagens icdnicos da histéria dos quadrinhos, que foi
publicado pela Brasiliense, tradicional editora que nos anos 80 passou a investir
em publicagbes de autores ligados a contracultura, como Paulo Leminski, e a
literatura beat. Nesse contexto, a editora também trouxe ao Brasil a HQ Um
contrato com Deus, de Will Eisner, posicionando a entdo autointitulada graphic
novel como parte de um contexto maior de transgressao literaria. O proéprio
Cirne (1970) ja associava as historias em quadrinhos como vanguarda, e n&o sé
pela “perspectiva feroz de consumo” (Cirne, 1970, p. 55). Em A exploséo criativa
dos quadrinhos, Cirne (1970) dedica dois capitulos para desenvolver essa
proposta: o capitulo 8, “Explosao criativa: as vanguardas” e o capitulo 10

“Poemalprocesso e quadrinhos”, sendo este um apontamento sobre recursos de
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um e outro relacionados. Cirne (1970) tem uma compreensao muito firme sobre
a fungao dos quadrinhos nesse contexto ao afirmar que “[0] principal papel do
vanguardista, hoje, € desmistificar a obra de arte. Neste sentido, os quadrinhos
sdo a desmistificagédo da literatura” (Cirne, 1970, p. 57). A questdo que surge no
horizonte é: por qué? Por que s&o objetos que sao lidos? Por que desconstroem
o império do verbal, desconstruindo-o e reorganizando-o em uma narrativa
verbo-visual? Por que os quadrinhos competem com a literatura a ponto de

desmistifica-la? Seu valor surge da sua poténcia de competir com a literatura,
ressignifica-la, influencia-la?

Figura 7. Capa do livro Teoria da poesia concreta

J_frﬂmcsa

| £ racaTa AUGLHETO DE CAMPOS

DECHD PIGMATARI
HARDLDD DF CAMPOS

TEORIA

DA
POESIA
CONCRETA

TEXTONS CRITICOS
E MAMIFESTOS
1950 1940

I 7 B

D.‘ releme woody, &,
. £ Ca i :
Pﬁ ;" ‘& ﬂf-f--‘fl—l'.ﬁl'-’.fj_"._.. 4
| | . 13
& LR

III .._._.fl-:l-'l? llf .

oy L siliense
. ,_,Arﬁ:\"/ bra

| ]

Fonte: Livraria da Traga, 2010.

(o
-
A

47



De uma forma ou de outra, as histérias em quadrinhos sempre tiveram
que lidar com essas perspectivas quando intentaram entrar no campo da
literatura: ora como uma midia voltada para criangas e, portanto, quase sempre
vista como pedagogica, ora como uma expressao legitima de uma vanguarda
literaria. Nesse sentido, um dos movimentos tedricos para se aceitar as HQs
como um objeto plausivel de analise, a partir das ferramentas da critica literaria,
era entendé-lo como um fendmeno literario (Duarte; Silva, 2021). Como ja
mencionado, o principal elemento dessa associagdo vem justamente na
formagdo de uma ideia vaga de um seguimento das histérias em quadrinhos,
com pretensdes de género, que € a invengao da graphic novel, acompanhada
de uma leitura de certas obras significativas do meio que, em determinado
momento, passaram a transitar pelo universo de prestigio da literatura muito por
aquilo que se propagou como uma nova forma literaria, como destaca Garcia
(2012), em A novela gréfica', ja citado na segdo anterior. Garcia (2012) faz uma
espécie de arqueologia do termo graphic novel, ou romance grafico, para
entender e ler historicamente a constituicdo do romance grafico ndo apenas
como uma nomenclatura, mas como um movimento distinto, com certas
caracteristicas na histéria das HQs. O problema conceitual que o termo provoca

€ adiantado pelo autor em sua introdugao:

Certamente “novela grafica” €& apenas um termo
convencional que, como costuma ocorrer, pode suscitar
equivocos, pois ndo se deve entender que, como ele, nos
referimos a uma histéria em quadrinhos com as caracteristicas
formais ou narrativas de um romance literario, tampouco a um
formato determinado, mas simplesmente a um tipo de HQ adulto
e moderno que reclama leituras e atitudes distintas dos
quadrinhos de consumo tradicional (Garcia, 2012, p. 14).

A propria definicdo negativa de Garcia (2012), a qualifiquemos assim, de
novela grafica ja aponta para alguns problemas relevantes no que tange ao

prestigio cultural dispendido as HQs. O que significa um tipo de HQ adulto e

15 Aqui devemos fazer uma ressalva sobre o uso do termo novela ou romance grafico: no Brasil,
a tradugéo literal do titulo da obra (La novela grafica) do espanhol gerou uma confusdo entre os
termos romance e novela, que sdo géneros literarios diferentes. Portanto, quanto se diz “novela
gréfica” ou “romance grafico”, quer se dizer a mesma coisa, e tem o igual sentido de “graphic
novel”.
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moderno que reclama leituras e atitudes distintas dos quadrinhos de consumo
tradicional? Certamente, “adulto” € um adjetivo que nao identifica apenas uma
questao de faixa etaria, mas uma expectativa de conteudo que se sustenta,
sobretudo, pela ideia de “ndo infantil”, algo que perpassa a nogdo de ser
complexa e profunda em seus sentidos. Complexidade e profundidade s&o
termos igualmente problematicos para definir HQs adultas, e isso revela a
dificuldade de se descrever, ou melhor, de se imaginar o que o selo “adulto”,
como garantidor do prestigio, significa — uma vez que a cada novo adjetivo
agregado, um outro ainda mais incerto é exigido para complementa-lo. As
tendéncias editoriais do meio nos deixam algumas pistas facilitadoras: em
alguma medida, “adulto” também esta associado a publicagbes que almejam ser
mais ou menos realistas; socialmente relevantes; ndo seriadas e; narrativamente
opostas as formulas preconcebidas pela industria estabelecida.

O segundo adjetivo, “moderno”, o restante da leitura do livro de
Garcia (2012) comprova que esta intimamente ligado a relagéo entre inovacgéao e
projeto de autoria, isto €, que as dimensdes da producao estejam concentradas
em um unico sujeito (ou, pelo menos, roteiro e desenho), isso associado a uma
proposta que negue ou desconstrua o fantasioso. Tanto “adulto” quanto
“‘moderno” sao ideias que nao estdo agregadas aos chamados romances
graficos por acaso, pois, como destaca Groensteen (2009), as HQs sempre
sofreram pelo fato de serem percebidas como subliteratura ou paraliteratura,
associadas a géneros de menor prestigio, como a aventura e a ficgao cientifica,
ou como leitura para criangas. Nesse sentido, o fendmeno dos romances graficos
foi uma forma de os quadrinhos serem relidos em outro campo, isto €, como
iguais aos “livros sérios”, comparecendo em premiagdes literarias, em grandes
livrarias e — por que nao? — nas universidades. “Adulto” e “moderno”, por mais
imprecisas que essas categorias sejam, performam com desenvoltura como
rétulos de uma obra artistica e literariamente valida. Como algo novo, essas
obras demandavam, de fato, uma atitude de leitura distinta dos quadrinhos de
consumo tradicional, como disse Garcia (2012), mas por estarem em formato
livro e disputarem os mesmos espagos econdmicos, sociais e culturais da
literatura “séria”, foram lidos pelos mesmos dispositivos, o que, em ultima

analise, resulta na verificacdo de sua presente ou ausente literariedade. E esta
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€ outra problematica rota na jornada das histérias em quadrinhos no universo da
literatura.

Segundo o tedrico e critico literario Terry Eagleton (2020), o interessado
em estudar um texto literario deve ter um olhar atento ndo apenas para o que &
dito, mas a maneira como se diz, pois, uma leitura que se preza apenas a ler a
superficie da mensagem comete o erro de “abandonar a ‘literariedade’ da obra —
o fato de ser um poema, uma pega ou um romance, € nado um texto sobre o grau
de erosao do solo [...].” (Eagleton, 2020, p. 12). Para o autor, ndo abandonar a

literariedade de um texto significa comprometer-se com o entendimento de que

[a]s obras literarias, além de relatos, sdo pecas retodricas.
Exigem um tipo de leitura especialmente alerta, atenta ao tom,
ao estado de espirito, ao andamento, ao género, a sintaxe, a
gramatica, a textura, ao ritmo, a estrutura narrativa, a pontuagao,
a ambiguidade — de fato, a tudo o que entra na categoria “forma”
(Eagleton, 2020, p. 12).

Estar atento a tudo que se pode considerar como forma nao parece ter
sido um problema para a analise dos quadrinhos, inclusive no universo
académico; pelo contrario, tem sido um grande enfoque desde os anos 1960,
algo enfatizado por Groensteen (2015) ao criticar o apego dos estudos sobre
quadrinhos aos métodos das letras. Aproximar as HQs do carater de
literariedade, por sua vez, parece implicar conduzi-las necessariamente para o
dominio da literatura, uma vez que, em uma logica mais direta, a propria
definicdo dicionarizada de literariedade nos diz que tal palavra significa nada
mais que “a natureza de um texto que, por possuir certas caracteristicas
especificas, pode ser considerado literario” (LITERARIEDADE, 2022). A busca
pelas exatas “caracteristicas especificas” que resultam no mistério “literario” é
uma longa jornada a qual muitos ja se dedicaram, que nao pretendemos
empreender, e que parece deixar rastros na aventura dos quadrinhos como
fenbmeno literario.

Nesse caminho, a ascensdo da ideia de romance grafico serviu para
elevar algumas obras a fama e ao prestigio cultural, como Maus, de Art
Spiegelman, ja citada, ou as reportagens em quadrinhos de Joe Sacco, mas
desconfiguraram outras, que foram imediatamente absorvidas pela ideia de

serem literarias e, portanto, “mais do que apenas um quadrinho”, como
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Watchmen, de Alan Moore e Dave Gibbons, também ja citada, uma minissérie
que é, dentre muitas coisas, o fim e o comego de um ciclo, uma reinvengao de
uma ampla tradi¢ao dos quadrinhos e nao da literatura, mesmo que, para isso,
Alan Moore tenha se aproximado de um universo literario.

Por fim, romance grafico tornou-se mais um rétulo de marketing do que
uma orientagdo poética coesa, como ilustra a pesquisa realizada pelos
professores Roberto Elisio dos Santos e Nobu Chinen (2020), no artigo intitulado
“Categorizagao e analise de graphic novels brasileiras”, em que fica evidente a
dificuldade de se estabelecer os parametros para delimitar com precisdo o que
sdo os romances graficos, devido a quantidade e a elasticidade dos elementos
supostamente constitutivos de graphic novel elencados.

Esse tipo de associagao entre quadrinhos e literatura, e da concepcéao de
quadrinhos como literatura, gerou algumas tensées que, segundo Garcia (2012),
tem um ponto de inflexao importante na figura do quadrinista Will Eisner, pois foi
ele quem “afirmou com insisténcia que os quadrinhos sao literatura, ideia que foi
seguida com entusiasmo por muitos, entre 0s quais se incluem numerosos
estudiosos académicos da ultima fornada” (Garcia, 2012, p. 22). Ficou popular a
historia de que Eisner teria sido quem cunhou o termo graphic novel, impresso
na capa de sua obra Um contrato com Deus, de 1978, ja citada neste trabalho,
com o objetivo de atribuir a sua HQ o carater de romance e conquistar o mercado
das livrarias. A histéria € uma meia verdade, pois ele de fato procedeu dessa
forma, no entanto, como foi mostrado neste tépico, Garcia (2012) comprovou
que o termo nao é invencao do artista. Também segundo Vergueiro (2012, p. 25),
Eisner definitivamente ndo criou o termo, mas “é preciso reconhecer que Will
Eisner, com seu prestigio como criador da éarea e inteligente atuacao
mercadoldgica, foi de capital importancia para a popularizacdo do termo e
ampliacdo do mercado para esse tipo de publicagcao”.

Além da estratégia de marketing de Eisner, ficou difundida sua
categorizagao de que as HQs sdo uma arte cuja esséncia esta em seu carater
hibrido. Em Quadrinhos e Arte Sequencial, originalmente publicado em 1985,
Eisner (1999) teoriza que as HQs sdo uma composi¢ao formada pelas regéncias
das artes visuais e da literatura, proposicdo que apontamos na sec¢ao anterior.

Os quadrinhos seriam, entdo, formados pela sobreposicdo da imagem e da
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palavra, o que serviu de base para muitas leituras criticas posteriores do meio,
mas hoje tal pressuposto € profundamente questionado por estudiosos como
Groensteen (2015), que entendem as HQs como uma arte essencialmente
visual. Acontece que, a partir do movimento iniciado por Eisner, a conturbada
insercdo das HQs no mundo da literatura se deu de forma mais acentuada
através de novas obras que angariavam o reconhecimento dado pelo titulo de
romances graficos, disputando posigdes prestigiadas como prémios literarios, tal
como aconteceu com Maus (Figura 3), ao ganhar o Pulitzer (Garcia, 2012;
Groensteen, 2009).

1.2. AS IDENTIDADES SECRETAS DAS HISTORIAS EM QUADRINHOS

A entrada das histérias em quadrinhos no mundo literario tem uma longa
jornada, e muitos autores se dedicaram a pensar essa questao, agindo, inclusive,
ativamente no debate sobre a existéncia ou ndo do carater literario das HQs — e
se isso as configuram como uma espécie de literatura. Outros discutirdo sobre
como as HQs devem ser reconhecidas como partes de outro campo, como o das
artes visuais, afastando-as da literatura. Nesse embate tedrico, cada desafiante
apresentara o seu caso de modo a tentar reclamar para o seu grupo uma espécie
de “verdadeira identidade” dos quadrinhos, um atestado Iégico a qual campo a
nona arte pertence. Destacaremos aqui apenas o0 embate entre os
pesquisadores e criticos Bart Beaty e Charles Hatfield, como nomes
significativos no campo das pesquisas sobre HQs e que representam
concepgdes opostas nesse sentido. Em sintese, Hatfield (2005), em Alternative
Comics: An emerging literature, sustenta que os quadrinhos, principalmente a
partir da ascensdo da cena alternativa no final dos anos 1970, assumem a
posicdo de uma nova forma de literatura visual. Por outro lado, Beaty (2012), que
em Comics versus Art discute a relagao do campo dos quadrinhos com o0 mundo
das artes visuais, argumenta que as HQs pertencem muito mais ao campo das
artes visuais do que ao campo literario, embora isso tenha sido historicamente
negado. Antes mesmo de publicar Comics versus Art, Beaty ja estava em amplo
debate com Hatfield, alegando que a necessidade de Hatfield advogar os

quadrinhos como literatura era, na verdade, apenas um artificio para trazer
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prestigio a uma midia subvalorizada pela critica em geral — o embate foi
publicado no site The Comics Reporter (2005), iniciado por Beaty a partir de
comentario feito ao livro de Hatfield'®. De fato, o argumento de Beaty (2012)
contra a ideia de uma espécie de aproveitamento de prestigio literario tem seu
lugar, uma vez que, como salienta o préprio autor, tende a valorizar um certo tipo
de andlise em que os elementos literarios mais evidentes, como aspectos
narrativos, tematicos e questbes de género, tendem a dominar a analise
(Beaty, 2012).

Segundo Groensteen (2015), essa perspectiva é devedora da ideia de que
as histérias em quadrinhos s&o fundamentalmente compreendidas como um
misto entre imagem e palavra, tal como Eisner (1999) imaginara, o que resulta
na valorizagdo equivocada do carater verbal como o elemento narrativo
preponderante e mais significativo. Para o teorico, esta linha de analise nunca
foi um esforgco cujo risco valesse a pena — pelo contrario, sempre produziu
equivocos conceituais e compreensdes nocivas sobre o que os quadrinhos sao
e representam para a sociedade, como fica evidente em seu ja mencionado texto
intitulado “Why Are Comics Still in Search of Cultural Legitimization?”, publicado

em 2009, em que diz:

As histérias em quadrinhos s&o vistas como intrinsicamente
mas porque tendem a ocupar o lugar dos “livros de verdade”,
atitude que cristaliza um duplo confronto: entre a palavra escrita
e o mundo das imagens, por um lado; entre a literatura educativa
€ 0 puro entretenimento, de outro.

Os livros e revistas infantis sempre tiveram a intencao de
educar e moralizar; para apoiar e completar o trabalho dos pais
e professores. Mas a imprensa ilustrada, os albuns de
quadrinhos e os romances populares viraram as costas para
essa missao; o objetivo de seu papel é divertir e entreter
(Groensteen, 2009, pos. 242" . Tradugdo nossa’®).

16 Para maior detalhamento dessa discussdo sobre as tensées entre as histérias em quadrinhos
e o campo das artes visuais e da literatura, recomendamos a leitura do artigo “As histérias em
quadrinhos como fenémeno literario: problema, impasses e desafios” (Duarte; Silva, 2021), em
que desenvolvemos de forma mais especifica as perspectivas mencionadas.

17 “pos.” refere-se a “posi¢édo”, unidade utilizada na plataforma digital de leitura do Kindle. Quando
a fonte citada se tratar de uma edi¢do consultada pelo Kindle, adotaremos tal unidade no lugar
de “p.” ou “pagina”.

8 Comics are seen as intrinsically bad because they tend to take the place of “real books,” an
attitude which crystalizes a double confrontation: between the written word and the world of
imagens, on the one hand; between educational literature and pure entertainment on the other.
Children’s books and magazines had always been intended to educate and moralize; to support
and complete the work of parents and teacher. But the illustrated press, comic albums, and
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O estigma das HQs como leitura exclusiva para criangas perpassa
aspectos econémicos, sociais e culturais. Na origem da industria dos quadrinhos
no contexto norte-americano, os funnies, como eram conhecidas as histérias em
quadrinhos, ndo estavam subordinados a um direcionamento de publico, pois
eram publicadas em grandes paginas dos jornais, que buscavam sempre um
publico muito mais amplo, e os quadrinhos eram, pelo seu carater nao
excludente — uma vez que nao era preciso ser completamente alfabetizado para
compreender as histérias — uma estratégia importante para atrair leitores e
vender exemplares (Sanders, 2016). Por esse fato, ha quem defenda que os
quadrinhos nasceram e pertencem a uma cultura jornalistica, como ocorre no
texto “Os quadrinhos e a comunicagdao de massa”, presente na coletdnea

Shazam!. No trabalho, afirmam os autores Haron Cohen e Laonte Klawa (1970):

Principalmente é necessario que a histdéria em quadrinhos
seja entendida como um produto tipico da cultura de massas, ou
especificamente da cultura jornalistica. A necessidade de
participacao e envolvimento catartico motivada pela alienagao
do individuo, a metamorfose da informagdo em mercadoria, o
avanco da ciéncia, a nova consciéncia da realidade, enfim, as
coordenadas caracteristicas do estabelecimento da sociedade
de consumo criaram as condicbes para o aparecimento e
sucesso do jornal, cinema e histéria em quadrinhos (Cohen;
Klawa, 1970, p. 108-110).

Sociedade de consumo, mercadoria, alienagcdes — realidades da cultura
de massas que estigmatizaram os quadrinhos em seu nascimento. Jamais
poderiam ser levados a sério como um produto digno de analise, uma vez que
seria de baixa sofisticacao intelectual, feito pelo sistema, para o sistema e, em
sua grande maioria, para leitores pobres. Como lembra Beaty (2012), trata-se de
uma midia entendida como prépria para criangas, isto €, um grupo populacional
que é visto como um ser humano em formagao que precisa ser educado, assim
como as massas. Nessa linha de pensamento, as histérias em quadrinhos
performarem como literatura € nada menos que um ultraje ao status quo da

cultura erudita.

popular serialized novels turn their backs on this mission; their role aim is to amuse and entertain
(Groensteen, 2009, pos. 242).
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As tiras, por sua vez, nunca sofreram desse dilema e gozaram de uma
elasticidade de prestigio muito mais ampla que as revistas ou albuns de
quadrinhos, pois ndo viram a necessidade de assaltar o campo da literatura em
busca de legitimac&o artistica, permanecendo fielmente no campo da cultura
jornalistica, pois eram publicadas em jornais, sem o esfor¢o de seus principais
artistas em se venderem como romancistas graficos. Nao que a publicagcédo de
coletaneas e albuns de tiras néo existisse, mas isso ndo configurava um ponto
decisivo na recepcgao dessas obras como uma forma de literatura ou de leitura
pedagogica, como ocorreu com 0s romances graficos e os comic books,
respectivamente. A edigdo de uma coletanea de tiras sempre foi uma pratica
comum, como destaca Garcia (2012) ao citar as publicagdes, na primeira metade
do século XIX, do artista suico Rudolph Topffer, um dos pioneiros mitificados
pela histéria conhecida das histérias em quadrinhos, como ja apontado, e dos
diversos albuns de HQs franco-belgas como os do personagem Tintin, de Hergé.
No entanto, ninguém aponta as obras de Topffer ou de Hergé como romances
graficos, exceto para reivindicar uma ideia de tradi¢cdo artistica originaria, para
legitimar o conceito de romance grafico como algo consistente.

Em um curioso trecho de A Novela Grafica, Garcia (2012), ao tratar sobre
os desdobramentos da industrializagdo dos quadrinhos e padronizagao das tiras
de jornais, a partir de séries como The Katzenjammer Kids e Yellow Kid, 1&é o
advento da representagéo grafica do som através do baldo como parte de uma
cultura audiovisual — nao literaria — fendmeno que seria um distanciamento da
proposta estética apresentada por Topffer (Figura 1), que optava por tragos livres
e um texto solto de préprio punho embaixo dos desenhos. Para Garcia (2012),
se 0s quadrinhos tivessem seguido essa proposta, “é muito possivel que
houvesse[m] se desenvolvido como uma forma literaria, enfatizando a sua
qualidade de meio impresso, e que a novela grafica tivesse surgido antes.”
(Garcia, 2012, p. 77). Esse tipo de deslocamento em busca de indicios de uma
forga artistica originaria (uma origem secreta?), alinhada a uma vaga proposta
do que seria o romance grafico parte, de certa forma, do entendimento de que o
romance grafico € o apice de possibilidades dos quadrinhos, e que tudo o que

veio antes ensaiava suas caracteristicas. E uma linha de raciocinio questionavel
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quando nos lembramos dos adjetivos “adulto” e “moderno” como constituintes do
que seriam as qualidades distintivas da graphic novel.

Se radicalizarmos esses argumentos, € um apagamento da importancia
das experimentacdes estéticas que as tiras sempre apresentaram. Obras
ousadas como The Kin-der-kids, publicada entre 1906 e 1907, de Lyonel
Feininger, artista importante do expressionismo alemao e que depois se tornaria
um dos fundadores da Bauhaus (Campos, 2015), ou mesmo Little Nemo in
Slumberland, publicada entre 1906 e 1927, de Winsor McCay, ndo seriam
consideradas como obras pertencentes a um contexto de arte de vanguarda,
mas orbitariam a ideia de “potencialidades ndo maturadas”. Podemos deduzir
que as tiras, ainda que apresentassem elementos formais e narrativos
sofisticados, n&o conquistaram um espaco de prestigio pela critica, por estarem
em um contexto de produgédo para as massas, da cultura jornalistica. Isso s6
passou a acontecer quando a graphic novel assaltou os espagos de prestigio,
como livrarias e convengdes, e os autores premiados comegaram a reivindicar
os criadores de tiras como influéncias fundamentais em suas obras.

Nina Mickwitz (2015), pesquisadora da University of the Arts London
(UAL), argumenta que tanto Hatfield (2005), ao afirmar as HQs como uma forma
de literatura em Alternative Comics: An Emerging Literature, quanto Beaty
(2012), ao defender que a nona arte pertence a tradigdo das artes visuais em
Comics Versus Art, estao, de fato, se apropriando de um meio artistico mais
prestigiado para legitimar os quadrinhos, ainda que n&o intencionalmente.
Garcia (2012), a nosso ver, da outro passo nesse jogo do prestigio: a legitimacao
por dentro dos géneros das histérias em quadrinhos. O romance grafico tem sido
o movimento das HQs mais prestigiado tanto culturalmente quanto
economicamente, o que torna a busca de Garcia (2012) pelos seus indicios em
diversos momentos do passado das HQs uma tentativa de legitimar a qualidade
artistica e literaria dessa arte pelo que ela pdde alcancar, em uma espécie de
teleologia dos quadrinhos cujo apice estético seria 0 romance grafico. Este tipo
de visdo produz leituras enviesadas e marcadas muito mais pelo tratamento
editorial de romance grafico do que necessariamente a leitura que uma obra

exige.
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Figura 8. Os Kin-der-Kids, de Lyonel Feininger, 1906
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19 A tira da figura 8 é acompanhada, no livro de Campos (2015), pela seguinte tradugéo: Os Kin-
der-Kids passam pelo Farol de Sandy Hook. / 1 HOMEM NO SANDY HOOK - Segure bem o
cavirdo principal. O que é aquilo? / As criangas recebem instru¢des seladas de Pete Misterioso /
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Isto posto, a perspectiva que melhor nos contempla neste trabalho € a
apresentada por Ramos (2010), que desenvolve grande parte da sua producao
académica em pensar as tiras, seus formatos, conceituagdes e usos no ensino.

Segundo o autor,

[q]luadrinhos sdo quadrinhos. E, como tais, gozam de uma
linguagem autdbnoma, que usa mecanismos préprios para
representar os elementos narrativos. Ha muitos pontos comuns
com a literatura, evidentemente. Assim como ha também com o
cinema, o teatro e tantas outras linguagens (Ramos, 2010,

p. 17).

O autor sustenta, entdo, uma posicdo em que aponta as histérias em
quadrinhos como uma forma de arte autbnoma, cuja linguagem & propria, mesmo
que tenha intersecbes e compartilhe de procedimentos de outras linguagens
(Ramos, 2010). As HQs nao precisam mais ser defendidas através de qualquer
arranjo conceitual para enquadra-la como literatura, arte visual ou outra coisa,
pois € uma arte que, apesar de recente, tem seu proprio meio, sua propria
linguagem e sua propria realidade material, assim como as artes que nascem da
chamada por Walter Benjamin (1993) de era da reprodutibilidade técnica, como
o cinema e as produgdes de radio. Uma linguagem autbnoma e propria néo
significa, logicamente, uma linguagem completamente independente de outras
linguagens. Daniele Barbieri (2017), semidlogo italiano e estudioso das HQs, em
As linguagens dos quadrinhos, investiga as intrincadas relagdes dos quadrinhos
com outras linguagens, como a pintura, fotografia, cinema, poesia, teatro etc.,
evidenciando a capacidade ampla que as HQs tém de incorporar procedimentos
de diversas midias, formas e géneros, 0 que sugere nao ser possivel
compreender as HQs como um subproduto de uma Unica arte para fins de
definigdo, ja que a propria execugao de sua linguagem é bastante plural em

recursos. Segundo Barbieri (2017), devemos ter em mente que

2 PEIXE — Ai! PIE-MOUTH - Bom, ja temos o suficiente para o jantar! Nao foi facil de pegar!
DANIEL — Nao me perturbe! TEDDY - Ei, Daniel, tem luzes estanhas a bonbordo! / 3 DANIEL —
Gragas aos céus! E ELE! TEDDY — Queria saber o que vem a seguir. Vamos 14, Mac Duff!!
SHERLOCK — Au!! Grrr!!! / 4 PEIXE — Me deixa ir! Vocé ndo esta sendo cavalheiro! DANIEL —
Sim, senhor!! SHERLOCK - Sim, senhor!! PIE-MOUTH — Talvez ele tenha algo gostoso para
comer! TEDDY — Aqui esta vocé. Tenha cuidado! (no envelope: Para D. Webster dos Kin-der-
Kids) (na placa: Nuvem Particular. Afaste-se!) PETE — Nos ajude com o gancho do navio. Aqui
estdo suas instrugdes seladas para a viagem.
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[...] como todos os ecossistemas sdo parte da natureza,
também todas as linguagens sao parte da comunicagdo em
geral.

Nao devemos pensar as linguagens, portanto, como areas
separadas e totalmente independentes: certas linguagens séo
partes de outras, zonas especificas de linguagens mais
genéricas; outras linguagens sao o resultado de um nascimento,
do processo de separagcdo de uma linguagem que ja existia
antes, e assim se parecem muito com sua progenitora, ainda que
se diferenciem em alguns aspectos. Ha outras que tém
caracteristicas em comum; descendem talvez da mesma
linguagem ancestral e continuam mantendo algumas de suas
semelhangas. E ha linguagens, enfim, que trataram de adaptar
a seu sentir imagens de outras linguagens, de forma que
pudessem valer-se de caracteristicas que haviam sido
coletivamente construidas em outras, mas ndo em si mesmas
(Barbieri, 2017, p. 19).

Entendemos, entdo, que compreender a linguagem dos quadrinhos é€,
também, estar ciente de suas relagdes multiplas com outras linguagens, e a
defesa das HQs como uma arte autbnoma precisa ir além da ideia de hibridismo
entre palavra e imagem, como pensava Eisner (1999). A defesa de tal carater
hibrido das HQs, para autores como Beaty (2012) e Groensteen (2015) acaba
por privilegiar o aspecto literario mais evidente, uma vez que a concepgao de
que a escrita seria 0 modelo de todas as formas narrativas se sobressai quando
se considera os métodos de analise literarios e linguisticos que contribuiram para
0s primeiros passos dos estudos sobre quadrinhos. Nesse sentido, os
quadrinhos que se tornam livros literarios — os ditos romances graficos —
beneficiam-se do que podemos chamar de parasitismo de prestigio de género:
sdo bons porque sao literatura. Ha, ainda, uma outra nog¢ao intrincada nesse jogo
de prestigio, que € a percepg¢ao de obra unica que, em grande medida, determina
0 que é arte. Um exemplo de como isso permeia a recepgao dos quadrinhos no
mercado da cultura €, como ja foi apontado, o evidente uso das HQs pelo
movimento da Pop Art como um elemento representativo de mais um entre os
muitos produtos estandardizados em que arte e consumo se amalgamam. Dessa
forma, o album de quadrinho, com histérias fechadas e completas, engendradas
por um unico génio artistico, torna-se mais proximo da obra literaria do que uma
revista seriada do Superman ou uma tira do Recruta Zero publicada diariamente

nos jornais. Géneros como tiras, historias seriadas, cartuns, entre outros ficam
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no limbo, esperando um tratamento editorial de romance grafico para serem
considerados dignos de leitura.
Barbieri (2017) evita a nogcao de arte hibrida entre texto e imagem,

pensando, entdo, uma arte composta por muitas linguagens, considerando que

[...] ha caracteristicas que sdo compartilhadas por diversas
linguagens; a comunicacdo € um ambiente geral cujos
subambientes, as linguagens, vivem tumultuosamente,
afastando-se, reaproximando-se, trocando caracteristicas entre
si, as vezes morrendo e outras dando vida a uma nova
possibilidade expressiva (Barbieri, 2017, p. 22).

Em nosso trabalho, alinhamos, entédo, a perspectiva de Ramos (2010) e a
de Barbieri (2017) para compreendermos as histérias em quadrinhos para além
da visdo de hibridismo. Entendemos que se trata, de fato, de uma arte que
apresenta multiplos recursos e relaciona-se com muitas outras linguagens e que,
por isso mesmo, possibilita uma abordagem interdisciplinar, o que €&, para nés e
para todos os pesquisadores que se interessam por quadrinhos, uma
oportunidade para refletir e pensar sobre a pesquisa em histéria em quadrinhos
e o lugar que ela ocupa.

Apesar de ja ser quase um cliché entre os pesquisadores de quadrinhos
a lamuria sobre os preconceitos e os pensamentos diversos que o campo
desperta, tanto na academia quanto em outros setores de legitimagao e status
cultural, o mais provavel € que a presenga de sentimentos confusos que
perpassam o meio, no que tange a academia, permanega mais como um velho
habito de defesa do que como uma necessidade. Isto posto, necessidade ou
nao, esses sentimentos acabam por definir formas de fazer, estrutura légicas,
metodologias e epistemologias internas do proprio campo, que, por sua vez, se
traduzem em dificuldades e desafios. Retomando Hatfield (2010), um dos
obstaculos de se fazer um trabalho nesse campo é o fato de que nao apresenta
a mesma coesdo que uma disciplina tradicional supostamente sustenta, muito
pelo carater interdisciplinar que uma pesquisa em histdérias em quadrinhos
inevitavelmente assume. Aqui, uma ressalva: € um tanto quanto problematica e
vaga essa constatacdo do que € uma disciplina coesa, quando no horizonte
parece ser muito mais uma questao de formacao historica. Uma disciplina muito
se constroi na relutancia, no embate de seus pressupostos, que antes pareciam
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precisos e inquestionaveis, até que o consenso seja desafiado. A cada época,
um novo movimento artistico demanda uma nova critica, que engendra um novo
padrao tedrico capaz de colocar em perspectiva o que havia antes, e que, por
sua vez, contribuira para gestar um novo movimento artistico, seja pela negagéo
ou pela reafirmacdo. A dindmica da cultura se constroi também pelos seus
embates e, nos seus momentos de mudancga, o que menos se percebe é coesao,
mas crise. Pode ser que os estudos sobre quadrinhos apenas ainda n&o tenham
tido tempo o suficiente para estabelecer sua propria tradigdo. Todavia, um
elemento facil de se compreender e aceitar no diagndstico de Hatfield (2010) é
o aspecto da coesao institucional, o que nao significa falta de coeréncia tedrica,
mas uma certa desorganizagao involuntaria, na falta de um termo melhor.
Resulta desse impasse uma outra dificuldade: por vezes, as pesquisas estao tao
dispersas que é dificil ndo encontrar trabalhos que recorram aos mesmos
recursos e repitam certos panoramas exaustivos sobre o contexto historico e
cultural das HQs, a relacdo dos quadrinhos com a Literatura (aqui, no campo das
Letras), sua busca por legitimac¢ao ou, até mesmo, a definigdo dos quadrinhos e
seus elementos basicos — isso € um destino quase inevitavel, e neste trabalho,
nao estamos imunes a ele. O jovem pesquisador as vezes precisa pavimentar o
seu proprio caminho e redescobrir fontes que, a principio, Ihe parecem
novissimas, e que, seja pela dificuldade de acesso, seja pelo isolamento, seja
por ndo partilhar da mesma rede de contatos dos grandes centros académicos,
acaba nao encontrando oportunidades de ser advertido de sua repetigcao. Esse
€ um diagnostico também compartilhado por diversos pesquisadores que fazem
uma reflexdo sobre o campo — as pesquisas sobre HQs sao originarias das mais
diversas disciplinas, a depender da histéria individual do académico interessado,
que, da forma que encontra, utiliza-se dos métodos e recursos provenientes de
suas areas de formacao (Hatfield, 2010; Steirer, 2011; Vergueiro, 2017).
Comunicagdo Social, Pedagogia, Psicologia, Histéria, Artes, Letras,
Geografia — enfim, quando os recursos de determinada disciplina falham em dar
conta de certo aspecto do objeto analisado, ocorre a necessidade de ir além dos
limites de sua disciplina de origem. Os pesquisadores de HQs, nesse intento, se
deparam entdo com uma série de estudos produzidos por colegas de outras

areas, com abordagens, métodos e ferramentas de analise diferentes. Nesse
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sentido, ha grande possibilidade de o trabalho sobre quadrinhos acabar se
tornando, em maior ou menor grau, uma experiéncia interdisciplinar, de amplos
recursos. Como mencionamos no inicio deste capitulo, para Hatfield (2010), isso
nao € um problema mas, sim, uma oportunidade para que o pesquisador seja
consciente sobre o carater interdisciplinar que o seu objeto exige, o que significa
estar aberto ao questionamento de definicbes estanques, por vezes eivadas de
preconceitos, sobre ndo sé o que se entende de um objeto artistico como os
quadrinhos, mas como suas possibilidades de linguagem, composi¢éo, narrativa
etc. desafiam nossa percepgao sobre o0 que sao esses procedimentos artisticos
e como eles questionam os modelos das artes estabelecidas. Seguindo esse
pensamento, nos provoca o editor e escritor Rogério de Campos (2015), no
prefacio de sua coleténea intitulada Imageria, em um texto breve sobre a historia
dos quadrinhos, ao destacar que todas as artes que conhecemos até agora
podem ser, ainda, uma preparacado para uma linguagem futura que ainda nao
conhecemos — para além do exercicio de imaginacdo, Campos (2015) esta
sugerindo que o leitor se atente para o lugar instigante que um objeto como os
quadrinhos podem ocupar em uma reflexdo mais profunda. Da mesma maneira,
acreditamos que a pesquisa sobre historias em quadrinhos compartilha desta

chama: a expectativa da instigante proxima aventura.
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2. EM BUSCA DE UMA POETICA DA TIRA

O primeiro capitulo buscou uma reflexdo a respeito dos estudos sobre
histéria em quadrinhos enquanto um campo tedrico em desenvolvimento e tragou
alguns pontos de tensdo com o universo da literatura, a fim de contextualizar de
onde partimos. Neste capitulo, delimitaremos o0 nosso objeto e proposta dentro
dos estudos sobre quadrinhos. O que buscamos € pensar como a tira constroi o
seu universo narrativo particular, e ndo necessariamente refletir sobre as
minucias de linguagem, algo que ja foi abordado com grande proficiéncia por
autores que se dedicaram a destrinchar os elementos de composicdo das HQs.
Pretendemos pensar o discurso fabular intrinseco, a criagdo narrativa que
promove a imaginag¢ao de um mundo préprio da obra. Este percurso tem a ver
com o uso de recursos de composicdo da linguagem dos quadrinhos — e
passaremos por eles, inevitavelmente, mas ndo é o foco do nosso objeto.
Interessa-nos mais, portanto, alguns aspectos da criagdo do universo ficcional
de cada obra a partir de certas estratégias que s&o préprias do formato. E nesse
sentido, portanto, que estamos em busca de uma poética da tira.

Neste capitulo delimitaremos os conceitos e o escopo do objeto, e para
tal fim, o dividiremos em duas sec¢bes: a primeira tratara sobre o conceito de
poética em que nos baseamos e a segunda apresentara uma reflexao sobre a
definicdo de tira. Assim, prepararemos a discussdo sobre uma poética da tira —
o foco deste trabalho — a partir da delimitacao, antes, quanto ao que entendemos
como poética e, em seguida, quanto ao que € uma tira, estabelecendo nossa
posigao sobre o objeto determinado.

No decorrer da primeira parte, sobre poética, buscaremos conceituar e
apresentar os principais sentidos do termo e, ainda, discutiremos as limitacdes
de uma filosofia poética aplicada as obras, considerando que ha sempre uma
virtualidade que perpassa um exercicio de analise como este. Nesse sentido,
propomos pensar a poética distante do que é prescritivo ou normativo, mas
capaz de enriquecer a compreensao sobre o modo como a tira cria o seu mundo
narrativo. Todavia, essa investigagdo poética nao esta fechada para as
possibilidades de complementagdo por um ato hermenéutico, algo que

desenvolveremos mais adiante.
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Na segunda parte deste capitulo, discutiremos algumas definigdes sobre
tira, a principio em contraste com outros géneros dentro das historias em
quadrinhos, como a charge e o cartum, e trataremos sobre algumas defini¢des.
Importante destacar que o principal nome sobre este tema no Brasil tem sido o
professor Paulo Ramos, ja apresentado ainda no primeiro capitulo, que se
dedica, em varias de suas publicacbes, a observar as tiras e as suas
manifestagdes nas diversas midias, e, por isso, é o autor sobre o qual a subsecéo
se sustentara. A saber, considerando as propostas de Ramos (2009),
assumiremos, entdo, a tira como um formato que apresenta diversos géneros
dentro do vasto hipergénero que sédo as historias em quadrinhos. Ha diversos
formatos de HQs como as tiras, revistas, albuns etc., e ha, também, muitos
géneros de HQs, como terror, aventura, policial, super-herdi, cémico,
autobiografia etc. Do mesmo modo, a tira € um formato que apresenta diversos
géneros, como a tira cOmica, a tira de aventura, a tira seriada comica, as tiras
protagonizadas por criangas (kid strips), as tiras autobiograficas etc. O objetivo
principal desta parte €, dessa maneira, elaborar sobre os conceitos correntes
sobre a tira, seus acertos e imprecisdes, e esperamos, ao fim, alcangcarmos uma

compreensao Util para nds sobre o que ela é, afinal.

2.1. DEFINICOES DE POETICA

O termo “poética” contém uma variedade de sentidos, e a ideia de se
pensar uma poética da tira apresenta o desafio de delimitarmos, previamente, o
que estamos considerando como tal, caso contrario, corremos o risco de cairmos
em algumas imprecisdes, embora uma reflexdo como essa encontre o carater
inexoravel da limitagao tedrica diante das mais variadas obras (e € precisamente
devido a essa constatagcédo que precisamos delimitar e diferenciar). As obras s&o
vastas e os autores incontaveis, a pretensdo de uma poética que possibilite
instrumentos de analise para um género em sua totalidade € uma tarefa inécua
se ndo nos ancorarmos em alguns pressupostos que nos protejam do que
podemos considerar uma armadilha.

Segundo Oswald Ducrot e Tzvetan Todorov (2001), “poética” pode se

referir a escolha de um sujeito ao empregar seus recursos estilisticos, tematicos,
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narrativos etc. em sua obra (ao dizermos, por exemplo, “a poética do autor tal”).
Pode, ainda, significar “os codigos normativos constituidos por uma escola
literaria, conjunto de regras praticas cujo emprego se torna entdo obrigatério”
(Ducrot; Todorov, 2001, p. 83). Para os autores, uma concepgao mais ampla de
Poética (aqui, diferenciado pelos autores com letra maiuscula) € definida como
“toda teoria interna da literatura” (Ducrot; Todorov, 2001, p. 83), isto €, a Poética,
assim compreendida, trata de “elaborar categorias que permitam apreender ao
mesmo tempo a unidade e a variedade de todas as obras literarias” (Ducrot;
Todorov, 2001, p. 83). Nesse sentido, “a Poética devera elaborar uma teoria da
descricdo, que pora em evidéncia tanto aquilo que todas as descricdes tém em
comum quanto aquilo que lhes permite permanecer diferentes” (Ducrot; Todorov,
2001, p. 83). As obras particulares sao, entdo, um exemplo dessas categorias
observadas e descritas, e ndo necessariamente um modelo, a particularidade
dos textos € posta de lado para um entendimento mais amplo das obras literarias
(Ducrot; Todorov, 2001). A Poética, portanto, esta marcada pela tensao existente
entre pensar o particular e pensar o geral, de modo que a obra individual
apresente elementos que apontem o geral ao mesmo tempo que desestabiliza
as intengdes generalizantes.

O primeiro esforgo no sentido de pensar a Poética como uma disciplina
descritiva e teorica de forma significativa foi feito por Aristoteles (Bruni, 2017;
Coutinho, 1987; Dolezel, 1990), como demonstrado na abertura do capitulo
inicial de Arte poética, em que o fildsofo grego indica o programa de seu discurso,
que tratara basicamente “[s]obre a propria arte poética e as suas espécies, a
poténcia que cada uma delas tem [...], se esta destinada a ser bela a composicao
poética, além de quantas e quais s&o suas partes” (Arte poética, 1447a). Tal
programa anunciado no texto de Aristoteles se estabeleceria como tradi¢do do
poeticista, que é a investigacao sobre a eficiéncia da composi¢ao poética em sua
destinacao de efeitos e como as partes internas da obra se articulam para isso.
Dessa forma, a Poética de Aristételes tem sido reconhecida como um
fundamento da cultura literaria ocidental por langar as bases do que se entende
como um modelo de aparato instrumental de valor e juizo para as obras (Dolezel,
1990). As categorias que nascem desse empreendimento, no entanto, estao

sempre em vias de serem contestadas a cada obra que surge no horizonte do
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real, mas se tornam, em menor ou maior grau, medidas de valor ou juizo para a
critica, mesmo que a obra real torne a categoria obsoleta.

Segundo Antdnio Mattoso e Antonio Queirés Campos (2018), tradutores
da edicao publicada pela Auténtica, as escolas de interpretacdo mais comuns
sobre o escrito de Aristoteles perpassam a nogao de que seu tratado sobre a arte
poética pode ser lido como um manual, uma teoria da tragédia, um documento
sobre a nogao do tragico, ou como uma apologia da tragédia, e que o leitor deve
ter em mente que € uma obra de muitas nuances de leituras que ndo se esgotam
nessas possibilidades, e de que se trata, certamente, de um exercicio l6gico por
parte do pensador grego para compreender as obras de seu tempo (Mattoso;
Campos, 2018). No prefacio dessa mesma edi¢cdo traduzida por Mattoso e

Campos (2018), o professor e tradutor Jacyntho Lins Brandao (2018) elucida que

[...] para Aristoteles, tratar de poética é tratar de mimese.
Isso leva aos admiraveis capitulos iniciais de Sobre a arte
poética, em que se elabora o modelo tedrico com base em
parametros extremamente simples: os meios (literalmente, em
que ou com O que se mimetiza), os objetos (0 que se mimetiza)
e 0s modos (como se mimetiza). Assim como poetas e
prosadores o fazem com o discurso (o logos), pintores trabalham
com figuras e cores, musicos, com harmonia e ritmo, dancarinos,
sO com o ritmo. [...] A partir desses parametros admiravelmente
simples — em qué, o0 que e como — constrdi-se 0 modelo tedrico
que se aplica ao corpus da literatura entao disponivel. Atragédia,
considerando-se os objetos, € 0 mesmo que a epopeia, pois
ambas pdem em cena personagens elevadas, como deuses e
herois, ao contrario da comeédia, que busca caracteres risiveis.
Mas do ponto de vista do como, tragédia e comédia sdo o
mesmo, sendo ambas diferentes da epopeia. Isso mostra como
os trés critérios — meios, objetos, modos — constituem uma
espécie de grade que se sobrepde ao corpus da literatura,
permitindo que os tragos de cada género e mesmo de cada obra
se deixem perceber com mais intensidade (Brandao, 2018, s/p).

O rigor descritivo de Aristoteles, na determinagdao dos meios, objetos e
modos a partir dos quais sdo constituidas as obras poéticas, s6 difere de uma
observagao feita por um naturalista de plantas ou de animais (algo que ele
também era) pela integracdo dessa descricao com outro elemento fundamental
no pensamento aristotélico, que é a finalidade, como ressalta o professor e
filbsofo Roberto Machado (2012) em O nascimento do ftragico. Para

Machado (2012), a distingdo de forma e de finalidade s&o fundamentais na
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separacao da tragédia de outras formas poéticas, pois “se a tragédia € definida
de modo formal, mas também por sua produgao caracteristica de emocgdes
tragicas, é porque a Poética estuda a forma que a tragédia deve ter para ser
capaz de produzir a catarse” (Machado, 2012, p. 13). A catarse, por sua vez,
parte central na filosofia aristotélica, tem relacdo com suas observacdes
bioldgicas, na qual é definida como um processo natural de eliminagao dos
residuos capazes de comprometer o organismo de um ser, e, a partir disso,
engendra uma concepgéo bastante enigmatica quando associada a finalidade
estética, que é a purgacédo das emogdes através da mimesis (Machado, 2012).
A observacdo do emprego da forma, ou seja, da construgdo dos elementos
miméticos da tragédia, e seu sucesso na finalidade, que é a catarse, é, entdo, o
escopo da Poética aristotélica. Quanto a mimese, Paul Ricoeur (2023) defende
ser um conceito que ndo deveria ser entendido apenas como imitagdo, mas sim
como uma “imitacédo criadora”, por ndo se tratar de uma copia, mas de uma
recriagao do possivel. Pensar a Poética é, também, pensar “as diferengas dentre
as artes pelos meios com que operam a mimesis” (Arte poética, 1447b). Assim, a
Poética se trata, também, de uma investigacdo sobre como as obras engendram
os seus mundos ficcionais. Em seu sentido classico, ela tem o interesse de
observar forma e finalidade, modo e concepgado de uma obra, atrelados aos
objetivos criativos do género ao qual tal obra esta associada. Isso pode servir
tanto para propdsitos puramente analiticos como para propésitos prescritivos, de
forma que, por vezes, o olhar analitico pode ser comprometido pelo desejo
prescritivo de quem se apropria da Poética para compreender as obras.

Essas questdes nao ficaram alheias na histéria da teoria literaria, e muitos
pensadores investigaram o assunto a medida que as defini¢des e aplicagbes da
ideia de Poética assumiram novas interpretagdes ao longo do tempo, como
ilustram Ducrot e Todorov (2001) no verbete “Poética” no Dicionario
Enciclopédico das Ciéncias da Linguagem, cujas principais concepg¢oes do termo
apresentamos no inicio deste subtopico.

O pensamento sobre a Poética enquanto uma disciplina investigativa
sobre os géneros e as obras torna-se um elemento necessario quando se precisa
revisar o0s proprios pressupostos de uma critica que intenta ser

metodologicamente relevante. Afranio Coutinho (1987) defende que voltar a
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Poética de Aristoteles € dever de todo critico, em que se deve observar os
principios de uma critica descritiva conforme direcionado pelo filésofo grego. Um
dos grandes propositores da Nova Critica no Brasil, movimento de renovagao de
meétodos da analise literaria que floresceu entre os anos 1940 e 1960, Coutinho
advogava por uma critica que fosse cientifica, apartada dos parametros
impressionistas e do biografismo. Sua agenda era contornar o legado histérico
deixado por uma Poética submetida a Retérica, que conduzia a uma
compreensao das obras a partir de um juizo que tinha a ver com a ética e a
politica, intimamente ligada ao valor que se da ao carater didatico de uma poética.
Retornar ao texto grego era, portanto, um convite a voltar a atengao aos elementos
estéticos e formais de uma obra, distanciando-se dos aspectos éticos. Segundo
Coutinho (1987), o texto aristotélico foi capaz de fornecer os fundamentos de uma
critica séria, pois apresentava um itinerario de analise do que era intrinseco a obra,
seus elementos unicos propriamente literarios, isto é, seus elementos estéticos.
Vale ressaltar que nao estamos buscando, para a nossa analise, uma perspectiva
pautada pelos pressupostos da Nova Critica, que era firmemente direcionada por
uma analise fechada (interna) do texto literario, porém, as reflexdes de Coutinho
(1987) sobre a questao da Poética nos sao elucidativas. Pensar a Poética, para o
autor, trata-se de uma questdo de método; no caso de Coutinho (1987),
extremamente necessaria para sua proposicao de corre¢ao da direcdo em que a
critica literaria se encontrava naquele momento. Revisar o método aristotélico
seria uma forma de repensar a critica literaria a partir de alguns principios que
afastariam a analise critica de ser focada em aspectos que estariam para além
da obra. Era necessario, assim, retornar a obra e investigar os seus elementos

de composicao interna. Sobre o método aristotélico, diz:

A Poética, consoante a doutrina aristotélica, € uma ciéncia
empirica. Seu objeto de estudo é uma colegao de coisas, isto é,
obras de arte particulares, consideradas como objetos reais de
uma espécie definida. Ela deve isolar tais coisas de todas as
outras coisas, classifica-las em géneros e subgéneros de acordo
com as qualidades intrinsecas, analisa-las e formular os
principios de sua composicao interna. Seu resultado € uma série
de generalizagbes indutivas, derivadas de uma acurada e sutil
analise de poemas ou obras de arte determinadas (Coutinho,
1987, p. 387).
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Nesse sentido, a Poética se revela como um estudo de observacido que
procura compreender e analisar as caracteristicas inerentes de uma obra para,
entao, formular suas dedugdes sobre o fendbmeno estético do género presente
em uma obra. Isso tem a ver, antes de tudo, com o supracitado carater empirico

das investigacdes aristotélicas. Afirma Coutinho (1987, p. 394):

Aristoteles era um cientista, um naturalista, que partia da
observagao do fato, e, gragas ao método indutivo, extraia ou
estabelecia as generalizagcdes adequadas. A sua teorizagao,
portanto, ndo se construiu no vacuo, mas partiu da observacéao
dos fatos, que no caso era a literatura grega. Assim, o seu
tratado sobre a poesia, sobre a literatura, como nés chamamos
hoje, € um estudo do fenbmeno poético, analisado
indutivamente, derivando-se desse estudo leis de carater
universal e valor permanente.

A questdo do carater universalista do método aristotélico da Poética é algo
que esta em perspectiva na teoria literaria, pois, embora Coutinho (1987)
defenda a autonomia da obra em relagéo a suas contingéncias, a supremacia da
forma € o que estabelece coesao a obra final e faz a relagdo da critica com a
Poética fazer sentido. Tratar sobre carater universal e sobre valor permanente a
partir de dedugdes provenientes da investigagao de uma colegao de obras pode
induzir a uma teoria normativa que, se assim for, cria uma tensdo com as obras
como elas sao, isto &, as obras reais. O tedrico Ludomir Dolezel (1990) questiona

esse aspecto universalista, ao afirmar que

[ulma poética baseada nos principios da filosofia aristotélica
da ciéncia esta condenada a ser uma poética universalista, uma
teoria das categorias literarias gerais que nao se “preocupa” com
a analise ou a interpretagcdo das obras poéticas individuais
(Dolezel, 1990, p. 36, 37. Grifos do autor).

A realidade das obras individuais € uma questao para a Poética quando
ela se propde a ser generalizante, e trataremos sobre esse impasse mais
adiante. O contraponto que Dolezel (1990) nos oferece em sua analise, presente
na obra A Poética Ocidental, € como a ideia de uma poética rigidamente
universalista pode levar inadvertidamente a uma tensédo entre a poética e a
critica. Para Dolezel (1990), ha em Aristoteles uma critica baseada em sua

poética de uma estrutura ideal, que resulta no desenvolvimento de uma teoria.
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Mesmo que essa ndo seja uma teoria feita a priori, pois Aristételes tinha profundo
conhecimento das tragédias gregas, ela parte de uma sele¢ao de obras que se
imp&e sobre a construgado do pensamento tedrico. A selecéo de obras que farao
parte dessa mesma investigacao ja é um filtro generalizante, que, de certa forma,
limita 0 escopo pratico de uma teoria a partir das indugdes que resultarao dessa
observacao. Dolezel (1990) questiona, entdo, um pressuposto desse tipo de
movimento tedrico, elaborado a partir de uma poética da estrutura ideal.

Argumenta:

A poética da estrutura ideal € uma teoria das obras de arte
preferida pelos poeticistas. A tragédia é “imitacdo de uma ag¢ao”,
porque as estruturas das tragédias preferidas de Aristoteles
privilegiam a trama. A tragédia desempenha a funcao catartica,
porque este é o efeito produzido pelas obras que Aristoteles
considera as mais representativas do género. A intuicao estética
da forma a teoria da tragédia ao introduzir restricbes
preferenciais no modelo estrutural. A critica aristotélica baseia-
se na poética, mas o fundamento ultimo tanto da poética como
da critica é axiologia intuitiva. Da uniao entre a poética e a critica,
esta adquire o estatuto de uma axiologia justificada enquanto a
poética, ao tornar-se uma axiologia oculta, perde a inocéncia
descritiva e redunda no modo normativo (Dolezel, 1990, p. 51).

A grande preocupagédo de Dolezel (1990), ao tratar sobre o legado da
Poética de Aristoteles parece transitar sobre os principios de valor que uma
critica que se aproxima de uma intencao universalista pode assumir. Principios
esses que podem minar o que a Poética tem a oferecer enquanto intento de
método descritivo. Investigar e observar de maneira descritiva as obras a partir
de seus elementos estéticos era, basicamente, o que autores como Coutinho
defendiam como fundamental para a renovagao de critica literaria, pois o juizo
esta intimamente ligado, na trajetoria da critica, a um pensamento de Poética,

como argumenta Dolezel (1990, p. 46):

[...] o texto da Poética ndo se restringe, obviamente, a
afirmacdes descritivas; Aristételes esta continuamente a
formular juizos criticos. Parece que o objetivo ultimo do seu
estudo da tragédia foi determinar o valor, a significacdo e o
impacto das tragédias gregas existentes e aconselhar presentes
e futuros praticantes da arte. Por esta razao se pode dizer que a
Poética langou os alicerces da critica literaria ocidental.
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O autor explica como o tratado grego articulou juizo e analise descritiva,
e aponta para um problema que parece ser inerente a Poética, que é o proprio
paradoxo entre esses dois elementos (descri¢cao e juizo) ao analisar fenébmenos
estéticos — ainda assim, Dolezel (1990) defende que o texto aponta para uma

solucado. Afirma:

A monumental tentativa de Aristdteles para forjar um
sistema logicamente coerente, que abrangesse tanto as
afirmagdes descritivas como os juizos valorativos, conduziu a
duas tradicbes intelectuais — a poética e a critica literaria — que
tém coexistido ou competido uma com a outra, através dos
séculos, no estudo ocidental da literatura. As tarefas
fundamentais de ambas as tradicbes foram postuladas na
Poética e tem mantido a sua atualidade até hoje. Para a poética,
a tarefa consiste em formular a epistemologia de um estudo
cientifico da arte poética. Para a critica, a tarefa consiste em
especificar critérios discutiveis para avaliagdes estéticas. Na
correlacao que estabeleceu entre a poética e a critica, Aristoteles
enfrentou o dilema basico da poética: a poética como ciéncia tem
de ser descritiva, mas uma vez que ela estuda fendmenos
estéticos, ndo pode fugir a pressupostos axiolégicos. No cerne
da obra de Aristoteles esta a proposta de resolucéo deste dilema
através da construcdo de uma poética da estrutura ideal; os
capitulos mais avangados, se bem que incompletos, convidam-
nos a contemplar uma poética n&o-restritiva cujo dominio € a
experiéncia poeética na sua totalidade, multipla e em constante
expansao (Dolezel, 1990, p. 55-56).

Dolezel (1990) demonstra, em A Poética Ocidental, uma preocupagao
constante sobre a tensdo entre o aspecto normativo e a possibilidade de uma
teoria que esteja disposta a compreender as obras em sua realidade, e néo
apenas a partir de suas generalizagdes. Dessa forma, a Poética ndo pode ser
considerada sem haver uma reflexdo sobre suas contradicbes e impasses,
alimentados por uma nocéo de virtualidade das obras que a propria ideia de
Poética produz. Como afirmam Ducrot e Todorov (2001, p. 84), “o objeto da
poética € mesmo constituido mais pelas obras virtuais do que pelas obras reais”,
0 que, inevitavelmente, conduz o exercicio da reflexao tedrica a uma abstracao
que é incapaz de compreender e de processar o real em sua absoluta totalidade.
De qualquer forma, essa é a natureza inescapavel da teoria, como destaca

Brandao (2018, s/p), ao tratar sobre a Poética de Aristoteles:
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E assim que uma teoria funciona e é para isto que serve:
compreender o que existe (ou o real) sem deixar de projetar o
possivel (ou o virtual). Isso implica dizer que ela estara sempre
aquém e além dos fendmenos, pois nenhuma teoria daria conta
de todos os elementos que compdem o corpus sobre o qual se
debruca — existiria tragédia, comédia ou epopeia teoricamente
puras, considerando-se a rigor os trés parametros aristotélicos?

Assim, pensar a poética por meio de um pressuposto de pureza das obras
€ ser obtuso em relagdo ao alcance dos instrumentos de andlise quando
aplicados em uma leitura séria. E inutiliza-los completamente. Os instrumentos
proporcionados por qualquer teoria poética apenas sao possiveis quando se tem
no horizonte critico que a teoria compreende parte do que de fato a obra é (o
real) também a partir de uma projecdo do que poderia ser (o virtual), pois
facilmente os instrumentos de analise construidos a partir de uma concepc¢ao de
obras gerais (virtuais, portanto) podem escapar a realidade das obras individuais.

Henri Meschonnic (1983) nos apresenta uma ideia ainda mais radical.
Para ele, a poética como modelo virtualiza as obras, e deve-se considerar o “que
tem realidade apenas em cada obra, e o que tem realidade apenas no
pensamento sobre as obras” (Meschonnic, 1983, p. 31), de modo que essas
duas realidades ndao devem ser confundidas. Resulta desse pensamento a
recusa de Meschonnic (1983) por conceitos estanques sobre a natureza dos
géneros, pois para ele “[a] obra, e toda a literatura, ndo € senado atualizacéo.
Onde esta o virtual? A obra é a antiescrita, o antigénero. Cada obra modifica,
atualizando-os, a escrita e 0 género, e so nela eles existem” (Meschonnic, 1983,
p. 37). O pensador vai além e refuta, também, a ideia de que os instrumentos de
analise de uma poética observam uma virtualidade, pois ndo € possivel uma
virtualidade, uma vez que se considera que a obra individual precede o género.
Segundo o autor, a fungdo de uma suposta poética geral € muito limitada, e

questiona a prépria possibilidade objetiva desse tipo de discurso. Argumenta:

Uma “poética geral”’, tomando-se por uma ciéncia, termina
sendo a antiga retdrica, teorizacdo de modelos simplistas,
apoiando-se em ideias recebidas. Mas a poética ndo se esgota
tampouco numa obra. Ela é o pensamento das formas numa
obra. Sua linguagem transcendentalista deve ser
incessantemente corrigida, recriada pelo estudo imanente, para
nao ser verificagdo, ou taxinomia, formas da velha
incompreensao dualista do escrever (Meschonnic, 1983, p. 31).
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Se, por um lado, a poética é o esforgo de compreender as obras em sua
virtualidade, a fim de aproximar as obras individuais a uma ideia quase modelar
de obra final, conhecida e reconhecida pelos procedimentos do género a qual
estdo vinculadas, por outro lado, as obras individuais recusam essa virtualidade
no momento em que nascem. A tensao entre o real e o virtual é fundamental para
toda pretensdo de uma teoria poética. Buscar, portanto, uma reflexdo poética a
partir de uma selegcao determinada de obras é um trabalho que nao escapa a
esse embate, mas néo precisa ser construido a partir desse impasse.

O pensamento sobre a configuragdo das obras e como ela se articula para
a experiéncia estética € uma investigacdo que se estabelece também pela
poética e isso ndo precisa significar uma generalizagdo completa, mas sim uma
observagédo sobre os programas de produ¢do compartilhado entre as obras.
Segundo Wilson Gomes (2004), pesquisador do Laboratério de Analise Filmica
da Universidade Federal da Bahia (UFBa), quando discute sobre a realizagdo da
obra, isto &, o seu vir a ser, a sua realidade em contraste a uma virtualidade, no

ensaio Principios de poética, diz:

Na obra de arte a intervencdo do criador estabelece os
meios e os modos que a potencializa deste ou daquele modo,
em suma, que orientam a sua realizacdo, a sua atualizagdo. O
criador, o autor € um destinador, um programador da destinagao
e, por conseguinte, da realizagdo da obra. Nesse sentido, uma
obra expressiva é sempre uma composigdo de estratégias
destinadas a configurar a apreciacdo, a determinar, portanto,
aquelas circunstancias onde as possibilidades vém a realidade.
A perspectiva de todo autor e de toda obra, portanto, é o de que
a apreciacao pode ser programada (Gomes, 2004, p. 58).

O estudo de um determinado programa de composicao de uma obra
especifica € uma das acepgdes do conceito de poética, conforme apontamos no
inicio desse tépico, e uma reconfiguragdo de seu entendimento da ideia de uma
poética geral para uma poética de determinada producéo artistica. E, em certa
medida, um deslocamento do virtual para o real, pensar as formas e as maneiras
como uma obra se articula em sua poténcia de programa. Nossa investigacao
caminha nessa direcdo, aceitando a virtualidade que o empreendimento analitico

pode provocar.
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Outra questao a ser considerada € que a Poética e Hermenéutica podem
ser complementares no empreendimento critico, conforme propde Paul
Ricceur (2023) em seu ensaio Retdrica - Poética - Hermenéutica, no qual discute
sobre as relagdes existentes entre essas disciplinas. Para justificar a
complementaridade, Ricceur (2023) aponta para um elemento muito importante
para a mimesis, que € a questao da referencialidade. De fato, todo o argumento
do autor sobre a Poética de Aristételes se torna bastante elucidativo ndo so6 sobre
a relagdo entre as disciplinas mencionadas, mas também sobre a natureza
prépria de seu legado na cultura literaria. Em uma de suas consideragoes,
Ricceur (2023) retoma o sentido original do termo Poiesis, que € a produgao, a
fabricagdo do discurso, mas, diferente da Retdrica, o poético se da a partir de

outro pressuposto. Diz Ricoeur (2023, p. 385):

O lugar inicial de onde o poético se difunde ¢é, segundo
Aristoteles, a fabula, o enredo que o poeta inventa, mesmo
quando toma emprestado de histdrias tradicionais o material de
seus episodios. O poeta € um artifice ndo s6 de palavras e
frases, mas de intrigas que sao fabulas, ou de fabulas que sao
intrigas.

Assim, embora haja poética na retorica e retdrica na poética, e o retdrico
seja, também, a fabricagdo de um discurso, o poético é a construgéo do discurso
para criar um enredo, uma fabula, que é “uma reconstrugcdo imaginativa do
campo da agao humana — imaginagao ou reconstrugao a qual Aristoteles aplica
o termo mimesis, ou seja, imitagdo criadora” (Ricoeur, 2023, p. 385, 386). Por
conseguinte, Ricceur (2023) argumenta que o nucleo central da Poética é a
relacdo entre producgao (poiesis), fabula-intriga (muthos) e imitacao criadora
(mimesis), que esta no cerne da arte poética, que é, para ele, “a arte de construir
enredos para ampliar o imaginario individual e coletivo” (Ricoeur, 2023, p. 386).
Essa constatacdo torna-se importante para a articulacdo do autor sobre a
contribuicdo da Hermenéutica para a Poética, pois € a partir dessa ideia que ele
desenvolve sobre o elemento referencial da mimesis que pode ser revisado pelo

momento hermenéutico. Diz Ricceur (2023, p. 390):
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Recordamos a insisténcia de Aristoteles em identificar a
poiesis com a montagem ou arranjo da fabula-enredo. Assim, o
trabalho de inovagéo ocorre dentro da unidade de discurso que
constitui o enredo. E, embora a poiesis tenha sido definida como
mimesis da acao, Aristoteles ndo faz uso da nogao de mimesis,
como se ela bastasse para separar o espaco imaginario da fabula
do espaco real da agdo humana. Nao é acao real que vocé vé ali,
sugere o poeta, mas apenas um simulacro de agéo. Esse uso
disjuntivo, em vez de referencial, da mimesis é t&o caracteristico
da poética que é esse o sentido que tem prevalecido na poética
contemporanea, que conservou o aspecto estrutural do muthos e
abandonou o aspecto referencial da ficgdo. E esse desafio que a
hermenéutica lanca contra a poética estrutural. Gostaria de dizer
que a funcdo da interpretacdo ndo € apenas fazer um texto
significar outra coisa, nem mesmo fazé-lo significar tudo o que pode
e sempre significar mais — para usar as expressdes anteriores —,
mas desdobrar o que agora chamo de o mundo do texto.

Dessa maneira, o desafio que a Hermenéutica traz a Poética é esse
desvelar do mundo do texto, segundo Ricceur (2023), a partir de uma referéncia
dividida. O autor explica que a obra poética revela um mundo na medida em que
a sua referéncia inicial do discurso descritivo € suspensa, e uma segunda
referéncia mais fundamental surge dai — que € o mundo revelado do texto. O
trabalho hermenéutico seria, entao, a confrontagao, na leitura, desse mundo do
texto com a realidade, em uma forma de redescrevé-la, seja pela negacao, pela
destruicéo, pela metamorfose ou pela transfiguragao do real, e isso é o que ele
chama de mimesis positiva, algo faltante em uma teoria do discurso poético que
seja integralmente estrutural. E nesse sentido que, para o autor, a hermenéutica
estaria mais proxima da poética do que da retérica, porque, de certa forma, seu
objetivo esta mais inclinado em abrir a imaginagdo para todos os sentidos
possiveis de um texto, assim como o poético busca abrir as possibilidades do
imaginario através da criacao (Ricceur, 2023).

O significar mais tem a ver com uma contraposicao a uma Hermenéutica
que se apresenta como devedora de uma pratica de traducdo normativa, como
define Costa Lima (1983) ao tratar da Hermenéutica classica, cujo objetivo era
fazer um trabalho de mediagdo entre o sentido original de um texto e os
destinatarios que ja ndo podem compreender esse sentido. Segundo Lima (1983),
o ato hermenéutico que se estabeleceu na segunda metade do século XX esta
atrelado a uma consciéncia de que uma contemplacéo desinteressada da arte é

impossivel, pois o intérprete ndo esta livre de sua situagdo presente e suas
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motivagdes, isto €, os seus interesses. Dessa forma, o carater de uma poética
desinteressada de um texto, como advogava a proposta da Nova Critica, por
exemplo, torna-se uma proposta, no minimo, insuficiente quando uma nova
percepc¢ao de Hermenéutica esta em cena. Como argumenta Ricceur (2023), ndo
€ possivel assumir que Hermenéutica e Poética sao substituiveis entre si, pois
ocupam posigoes distintas no universo da existéncia da obra de arte, mas podem,
sim, complementar-se a medida que o mundo da obra existe (pela poética
criadora) e que esse mundo é recriado pelo ato hermenéutico em confrontagéo
com o real, em negacao, assimilagdo ou metamorfose, e a isso estamos abertos.

Considerando a discussdao que apresentamos nessa segao,
apresentamos, entdo, o nosso intento, que é articular ndo a poética da tira,
prescritiva € modelar, mas uma poética que emerge a partir da observacao de
certos elementos que se articulam para a construgdo do mundo ficcional da tira,
a fim de analisarmos como esses mundos se estabelecem e qual as estratégias
compartilhadas entre as obras destacadas. Consideramos, entdo, as obras
particulares como exemplos das realidades observadas — como definem Ducrot
e Todorov (2001) — mas sem desconsiderar as limitagbes e as tensdes
provenientes das obras individuais para um pensamento poético que nos
impulsiona para uma visdo generalizante, como problematiza Meschonnic
(1983). Dessa forma, queremos observar as tiras e indagar que elementos elas
apresentam em comum na construcdo de seu universo ficcional que produzem
uma narrativa tao particular, que é econdmica, concisa e eficiente.

Apos delimitarmos, entdo, o que entendemos por poeética, na segao

seguinte discutiremos as conceituagdes da tira.

2.2. 0 QUE E ATIRA?

A presenca das tiras em diversas midias, hoje, atesta seu grande poder
comunicativo. Em uma cultura cada vez mais visual, o carater imagético das
historias em quadrinhos ainda cultiva uma de suas fungbes fundamentais desde sua
origem: captar a atencao dos leitores através de sua narrativa grafica. No contexto

da virada do século XIX para o século XX, as HQs eram definidas, basicamente,
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pelas tiras e pranchas?®, que, aos poucos, foram se formatando através de recursos
como baldo de fala, requadro e linhas cinéticas, os quais se estabeleceram como
elementos quase que essenciais na construcao da tira (Garcia, 2012; Moya, 1970;
Harvey, 1998). Ao longo do tempo, a linguagem dos quadrinhos se expandiu,
incorporando novos métodos e procedimentos a partir da interagdo com outras
linguagens artisticas, como demonstra Barbieri (2017), ao analisar a convergéncia
das linguagens de outras artes com as histdérias em quadrinhos. Nao seria exagero
dizer que o primeiro contato de muitos leitores com as histérias em quadrinhos, em
outros tempos, deu-se através das paginas e suplementos dos jornais compostos
por diversas tiras. Personagens como Recruta Zero, Garfield, Mafalda e Hagar
tornaram-se parte da cultura popular, habitando o imaginario das pessoas por meio
da reproducao diaria dessas séries. No Brasil, pelo menos nas ultimas décadas, as
novas geragdes familiarizaram-se com esses e outros personagens inclusive pelo
potencial educativo desse tipo de texto — sua presenga constante em livros, materiais
didaticos, provas de concurso e redes sociais, por exemplo, confirma tal apelo.
Longe de ser apenas um texto de entrada, é fato que a tira tem sido um
formato extremamente eficiente em popularizar a linguagem dos quadrinhos,
estabelecer procedimentos de composi¢do, além de trilhar uma historia
independente dentro do meio, capaz de influenciar as HQs como um todo. A
experimentagdo dos primeiros anos das historias em quadrinhos, tornando sua
linguagem mais complexa, e, ao mesmo tempo, solidificando convencdes
estéticas e formais, deve-se, em grande medida, a tira diaria e as pranchas
dominicais. Além disso, muitas séries classicas sao tidas como referéncia para
artistas contemporaneos, elevando o patamar de importancia da tira enquanto um
formato de influéncia constante. Chris Ware, por exemplo, prestigiado por graphic
novels prestigiadas como Jimmy Corrigan (1995), prefere se colocar ao lado de
artistas do inicio do século XX como Richard Outcault e Frank King, criadores das
tiras de sucesso The Yellow Kid e Gasoline Alley (Figura 9), respectivamente?’. O

que Ware faz é reconhecer o lugar de prestigio desses artistas para a histéria das

20 “Prancha” é o nome que se da a tira de pagina inteira, também conhecida como pagina
dominical.

21 Em entrevista fornecida ao The Guardian, o artista prefere ser entendido como um cartunista
(“cartoonist’) do que um romancista grafico (“graphic novelist’), e sugere que Yellow Kid e
Gasoline Alley sao inspiragdes. Fonte: https://www.theguardian.com/books/2013/oct/11/chris-
ware-graphic-novelist-interview. Acesso em 10 jun. 2024.
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artes dos quadrinhos, cujas obras sao facilmente enquadradas por leitores menos

atentos como um texto simples de humor gréfico.

Figura 9. Gasoline Alley, de Frank King. Série langada em 1918, publicada até
hoje com autores diferentes
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Fonte: Harvey, 2013.22

22 Quadro 1: “Tia Blossom!” / Quadro 13: “Tente boiar dessa maneira, Skeezix, é facil’; “Vou
afundar. Coloquei todo ar do meu corpo nessas boias inflaveis”. Tradugdo nossa.
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Podemos dizer, entdo, que a tira € um formato presente desde o inicio da
histéria dos quadrinhos nos jornais (embora esse formato estivesse tentando
encontrar os seus padrbes nos primeiros anos); extremamente eficaz em sua
intencdo comunicativa, dada sua capacidade de sintese; responsavel pela
consolidacido e pela popularizagdo de diversos aspectos de composicao das
HQs; presente como uma influéncia constante na obra de diversos artistas
contemporaneos e; ainda hoje, em larga expansao de suas estéticas e tematicas
possiveis, 0 que revela sua grande poténcia. Todas essas afirmagdes sao
constatacdes sobre o vasto universo das tiras e a sua presenca em nossa
cultura, mas ainda nao nos diz exatamente o que € a tira, ou, pelo menos, qual
a sua melhor definicao.

Ramos (2017b) aponta, em suas observacbes, a necessidade de se
revisar os conceitos de tiras inscritos na maioria dos dicionarios atuais de Lingua
Portuguesa. As definicdes apresentadas tendem a simplificar o que seria uma
tira a ponto de encerra-la em um formato estanque. E fato que dicionarios
buscam ser sintéticos, mas, mesmo uma obra que deveria apresentar maiores
nuances, como o Dicionario de géneros textuais (2014), uma ferramenta para
subsidiar, principalmente, o trabalho de professores de lingua materna, e que

parte da teoria dos géneros textuais, define o verbete “tira” da seguinte forma:

Segmento ou fragmento de HQs, geralmente com trés ou
quatro quadros, apresenta um texto sincrético que alia o verbal
e o visual no mesmo enunciado e sob a mesma enunciagao.
Circula em jornais ou revistas, numa so faixa horizontal de mais
ou menos 14 cm x 4 cm, em geral, na se¢do “Quadrinhos” do
caderno de diversoes, amenidades ou também conhecido como
recreativo, onde se podem encontrar Cruzadas (v.), Horéscopo
(v.), HQs (v.) etc. Uma tira/tirinha pode conter uma historieta
completa, como acontece com as tiras cémicas ou humoristicas
(comic strips), como as do famoso gato Garfield, ou de
historinhas didaticas ou ainda histérias seriadas de aventuras,
que geralmente sdo publicadas em capitulos (Costa, 2014,
p. 218).

Ha uma série de detalhes nessa definicdo que poderia induzir a uma
leitura equivocada da tira, privando-a de suas potencialidades, ainda mais
quando consideramos tal conceituagdo em um contexto de ensino, em que ha

consequéncias praticas sobre o que um professor consideraria abordar em uma

79



aula sobre tiras enquanto género, por exemplo. O dicionario afirma ser a tira um
fragmento de HQs, o que nao se verifica, uma vez que nenhuma tira € um excerto
de uma HQ maior, e sim uma obra completa em si mesma, mesmo quando
episodica ou parte de uma série. A tira pode ser vista como uma unidade de
medida na linguagem da HQ, assim como quadro ou pagina, como discorre
Groensteen (2015), mas claramente nao é a perspectiva adotada pelo dicionario
uma vez que esta apresentando a definicdo de um género textual. Ela pode ser,
também, um fragmento de uma narrativa maior que se desenvolve em varias
tiras, mas ndo um recorte de uma HQ - a tira ndo é um pedaco de uma HQ, a
tira € uma HQ. Este é o caso de muitas histérias de aventuras, cuja narrativa
maior era serializada, populares nas décadas de 1930 e 1940, como Steve
Canyon, de Milton Caniff, e Dick Tracy, de Chester Gould (Figura 10).

Figura 10. Pagina de domingo de Dick Tracy, 1954
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Fonte Young 20162,

28 Quadro 1: “Que golpe!” / Quadro 2: “Quanto tempo mais vamos ficar aqui nesta nevasca,
Tracy?”; “Parece uma vigilia infrutifera, Sam” / Quadro 3: “Colocar a boneca em vez de um bebé
de verdade naquela arvore foi uma 6tima ideia, mas ficar aqui congelando até a morte € uma
loucura!”; “Ei' Vocé ouviu isso?” / Quadro 4: “Ei, isso soou como uma porta de carro sendo
batida.”; “Onde esta a arvore? Precisamos vigiar a arvore.” / Quadro 5: “Alil Nao é esta a arvore,
Sam?”; “No! E por aqui.” / Quadro 6: “Perdemos o rumo nesta nevasca. A arvore esta nesta
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A afirmacao feita pelo verbete anteriormente mencionado, de que a tira
seria um texto sincrético entre o verbal e o visual, ndo chega a ser um problema,
visto que é, de fato, um assunto em debate nos comics studies, por remeter aos
conceitos de hibridismo - questionados por aqueles que defendem a
preponderancia visual das HQs —, mas isso € uma questao interna do meio, que
ainda nao atingiu a coesao necessaria para extrapolar suas fronteiras. O verbete
determina também o veiculo de circulacdo e o formato da tira de forma muito
limitante. Ainda que seja possivel aceitarmos a ideia de que as tiras geralmente
circulam em jornais e revistas devido a cultura jornalistica da qual fazem parte,
a delimitacdo de seu formato como uma faixa horizontal nunca foi uma regra.

O restante da definicdo € mais problematico por direcionar o leitor a
entender a fung&o social da tira como um texto de diversdo ou didatico (as tiras
seriam, entdo, “humoristicas”, “de aventura” ou “historinhas didaticas”). Nesse
enfoque, parece haver uma espécie de infantilizagdo ou um entendimento latente
de que se trata de um texto despretensioso ou que n&o deve, nem precisa, ser
levado a sério. Ainda mais imprecisa é a distingao feita pela forma como o texto
€ articulado, afirmando que existem as tiras de historia completa, que sao de
humor, como a do gato Garfield, e as tiras de aventuras, “geralmente publicadas
em capitulos”, e que nao ha nada mais além disso. Para um dicionario que parte
da teoria dos géneros textuais, que pretende considerar fungdes sociais de um
texto e os contextos sécio-historicos das relagdes dos individuos com o texto, é
uma generalizacdo demasiada simplista.

De modo geral, outro fenbmeno observado por Ramos (2017b) é a falta
de coeréncia nas nomenclaturas adotadas, nas publicacdes brasileiras, para se
referir a tira, a comegar pelas escolhas entre “tira” e “tirinha”. Tira, tira de jornal,
tira de quadrinhos, tira cbmica, tira de humor, tirinha humoristica, tirinha diaria
sdo alguns dos nomes possiveis, e influenciam como esse texto é lido e

interpretado. Ramos (2017b) defende que as nomenclaturas sempre revelam

direcédo, eu acho.” / Quadro 7: “El! Ouco o barulho de um motor de carro”; “Eil Aqui esta a arvore!”
/ Quadro 8: “A boneca sumiu! Alguém esteve aqui!” / Quadro 9: “Parados! Policia! Parados!”;
“Atire sobre suas cabecas, Sam.” / Quadro 10: “O psiquiatra diz que vocé esta bem... e vocé
parece uma boa jovem. Diga-me, por que vocé colocou seu bebé naquela arvore?” / Quadro 11:
“Por qué? Por qué?”; “E-eu nédo... Nao posso contar. Ndo posso contar!” / Quadro 12: “A crianga
esta com a saude perfeita, chefe Pattion. Estranhamente, muito bem alimentada. Nao ha nada
de errado.” / Quadro 13: “Bem, maldi¢ao! E bem debaixo de nossos narizes!”; “E agora, perdemos
uma boneca e ainda devemos U$9.78 a Murphy.” Tradugdo nossa. Grifos do autor.
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qual a énfase da leitura e podem, inclusive, modificar a compreenséo que se faz
— dependendo da forma como denominamos a tira, estamos priorizando certos
aspectos em detrimento de outros. O autor, que tem observado esse fendmeno

em jornais, livros didaticos, publicagdes variadas e midias digitais, considera que

[a]s maiores divergéncias em relagdo aos varios nomes se
concentram nos complementos utilizados. Parece haver uma
necessidade de detalhamento do objeto referido, como se o
interlocutor tivesse de ser esclarecido sobre o conteudo daquela
producdo, a depender do olhar que se dé a ela.

Se o foco estiver nos elementos humoristicos, opta-se pelos
termos cémica, de humor, além da ja citada humoristica. Se o
olhar for na linguagem utilizada, quadrinhos ou em quadrinhos.
Caso o interesse esteja no local de veiculagéo, jornalistica, de
Jjornal ou diaria (posto que tende a circular todos os dias)
(Ramos, 2017b, p. 40. Grifos do autor).

Para o autor, a necessidade de detalhamento reflete a falta de
familiaridade com essa forma de producgao, havendo apenas uma identificacéo
do seu molde regular, que € o formato tradicional retangular da tira (Ramos,
2017b). O complemento que se da a nomenclatura “tira” ou “tirinha” vai depender
do suporte em que foi veiculado, da editoria, dos objetivos da publicacao etc.
Ramos (2017b) analisa, ainda, as razdes dos usos do termo “tira” ou “tirinha”,
concluindo que “tirinha” € um indicador, dentre muitas coisas além da falta de
familiaridade, da infantilizacdo desse tipo de histéria em quadrinhos. Segundo o
pesquisador, o unico fator que permanece € o reconhecimento de que, a despeito
da nomenclatura que se dé, a tira € uma historia em quadrinhos.

Para complicar, sdo comuns, inclusive, as confusdes entre os significados
de tira, charge e cartum, como se fossem a mesma coisa. Por vezes, nas paginas
de jornais, tiras, charges e cartuns sao incluidos na mesma se¢éo de humor ou
de cultura, ou, ainda, de forma dispersa, mas sem muita preocupagdo em
diferencia-los. Inclui-se também na discussdo o material que é produzido para a
internet, que conta com recursos inovadores, como imagens em movimento e
novos formatos, mas que também acaba sendo chamado de tira. Nesse novo
meio, artistas que publicam suas artes em redes sociais como o Instagram e o X
(antigo Twitter), por exemplo, costumam dividir as imagens em quadros, para
que o leitor, em sua tela de celular, passe quadro a quadro, como em uma

apresentacao de slides — trata-se de uma experiéncia de leitura diferente daquela
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de ser ler em um suporte impresso (Figura 11). Podemos questionar se essas
novas formas, com obras que desaparecem na mesma velocidade que surgem,
também sé&o tiras? As mudangas tecnolégicas produzem novos recursos e
possibilidades, o que altera a dinamica de producido e de leitura ndo sé das
histérias em quadrinhos, mas das artes em geral. As diferentes defini¢cdes, os
pontos coesos e divergentes entre os tedricos, e algumas problematizagdes a

partir disso precisam ser considerados antes de pensarmos uma poética da tira.

Figura 11. Capturas da série Cientirinhas, de Marco Merlin, publicada em sua
pagina no Instagram?*
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Fonte: Merlin, 2022.

24 A postagem original apresenta cinco imagens em sequéncia: as primeiras quatro (A)
apresentam os quadros separados, para que o leitor possa |é-los com facilidade em seu celular,
e a ultima imagem (B) mostra a tira em sua diagramagéo completa.
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De acordo com Mikhail Bakhtin (2011), todas as esferas da atividade
humana estao relacionadas, de alguma maneira, com o uso da lingua, que se da
em enunciados, sejam eles orais ou escritos. Enunciado é definido pelo autor
como a unidade real da comunicagao, que demanda um interlocutor social, um
outro que ndo é passivo na interlocugdo, mas sim compreende e responde
ativamente. Certos elementos presentes no enunciado apontam condi¢des
especificas sobre as esferas de atividades humanas e suas finalidades. Dessa
forma, para ele, tais elementos, como o aspecto tematico, o estilo e a construgao
composicional, se fundem completamente no enunciado, marcados pela
especificidade da esfera de acao humana a qual esta vinculado. A concepcéao de
enunciado, suas funcdes e finalidades, sdo centrais para a conceituagcao de

Bakhtin (2011) de géneros do discurso. Segundo o tedrico russo,

[c]ada enunciado particular € individual, mas cada campo de
utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de
enunciados, os quais denominamos géneros do discurso.

A riqueza e a diversidade dos géneros do discurso sao
infinitas porque s&o inesgotaveis as possibilidades da multiforme
atividade humana e porque em cada campo dessa atividade é
integral o repertério de géneros do discurso, que cresce e se
diferencia a medida que se desenvolve e se complexifica um
determinado campo (Bakhtin, 2011, p. 262).

Aideia de tipos relativamente estaveis de enunciados destaca a dinamica
da constituicdo dos géneros, visto que sdo maleaveis e podem apresentar
inovacdes enquanto sustentam caracteristicas estabelecidas, manifestando-se
em um contexto real de enunciacdo. Assim como a variedade da atividade
humana pode ser infinita, os géneros do discurso também o sdo, pois o repertorio
de géneros que se relacionam com essas atividades € ampliado a medida que
as proprias atividades humanas se expandem e se modificam. Dessa maneira,
o carater relativo da estabilidade de um tipo de enunciado que compde o género
se justifica pela sua sujeicdo as diversas variagbes e complexificacbes que
demandam compreensao sobre as atividades as quais esta relacionado.

Ramos (2009, 2011), ao desenvolver sobre a questdo do género das
histérias em quadrinhos, e a fim de descomplicar um pouco problemas de
definicbes, como os que apontamos no inicio dessa se¢ao, considera a no¢ao

de hipergénero, a partir dos trabalhos de Dominique Maingueneau, que seria um
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grande guarda-chuva para géneros similares. Além disso, alguns géneros
demandam o uso de determinados rétulos que, por sua vez, enfocam certas
caracteristicas. Como exemplo, Ramos (2009) cita o caso do ensaio, que
também pode ser rotulado como um artigo ou uma resenha, mas a forma como
sera lido, isto é, a atitude interpretativa do leitor perante o texto, sera diferente a
depender da maneira como for rotulado. O uso desses rotulos como elementos
estruturantes do texto constitui, portanto, tem a ver com a ideia de hipergénero
(Ramos, 2009; 2011). Quando se pensa as histérias em quadrinhos,

Ramos (2009) entende que ha uma relagéo:

Quadrinhos ou histéria em quadrinhos seria um grande
rétulo, que agregaria diferentes géneros comuns.

Ha um dialogo possivel entre essa leitura e a nogéo de
hipergénero conceituada por Maingueneau. Um grande rétulo,
denominado histéria em quadrinhos ou somente quadrinhos,
une diferentes caracteristicas comuns e engloba uma
diversidade de géneros afins. Rotulados de diferentes maneiras,
utilizam a linguagem dos quadrinhos para compor um texto
narrativo dentro de um contexto sdocio-comunicativo
(Ramos, 2009, p. 8).

As historias em quadrinhos ndo seriam apenas um género, mas um rotulo
para uma diversidade de géneros que compartilham de caracteristicas comuns,
sendo, portanto, como Ramos (2011) denomina, um grande guarda-chuva, que
abriga diversas produgdes, como charges, cartuns, tiras, graphic novels etc. A
ideia de roétulo e de hipergénero nos ajuda a localizar melhor as historias em
quadrinhos quando estamos diante a uma variedade de formas de se referir a
uma determinada obra ou publicagdo. Como mencionamos, ha produgdes que
sao chamadas por varios nomes — historias em quadrinhos, tirinhas, tiras,
charges etc. — sem que seja explicitado, exatamente, qual foi o critério
estabelecido para a escolha do uso de um ou de outro. Da mesma forma, o
conceito de hipergénero nos ajuda, também, a entender como as tiras se
relacionam com as histérias em quadrinhos se quisermos pensar em
organizagdes terminoldgicas: a tira é, entdo, uma das produgdes abrigadas pelo
grande guarda-chuva, que sao as historias em quadrinhos. Ha outras produgdes
que compartilham desse mesmo guarda-chuva, como as revistas mensais de

super-heroi, as minisséries, as graphic novels etc.
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Dessa maneira, a proxima questao que devemos elaborar é: o que difere,
entdo, as tiras de outras formas que compartiham o espago desse mesmo
guarda-chuva? No proximo topico, vamos nos ater um pouco a isso e explorar

como essas diferenciagdes podem nos ajudar a compreendé-la.

2.2.1. Discutindo defini¢gdes: o cartum e a charge

Uma das formas de se comecgar a definir alguma coisa é tentando
compreender o que ela ndao é — em outras palavras, definir pelo contraste.
Portanto, buscaremos, agora, fazer uma distingdo entre alguns géneros, que
geralmente ocupam lugares préximos dentro do universo das histérias em
quadrinhos, no intuito de, entdo, avangcarmos para uma reflexdo sobre uma
possivel definicdo de tira.

Como ja mencionamos, cartuns, charges e tiras comumente sao
confundidos e compartilham o mesmo espacgo editorial em jornais e periédicos,
as vezes se utilizando de recursos semelhantes e explorando tematicas ou
noticias do momento. Ramos (2009), quando discute sobre a relagao da ideia de
hipergénero e os diversos géneros dos quadrinhos, reflete sobre a dificuldade
encontrada, mesmo no meio académico, de se utilizar terminologias precisas e
coesas. Como exemplo, o pesquisador aponta como um mesmo exame de
vestibular utilizou terminologias diferentes para se referir a tira: “charge” e “tira
de quadrinhos”. Para o autor, a falta de critério na escolha de determinada
nomenclatura “pode criar expectativas diferentes de leitura e trazer confusao no
processo de compreensdo textual” (Ramos, 2009, p. 3). Nesse sentido, é
importante termos em mente que “os géneros estdo num constante processo de
tensdo, alguns mais estaveis, outros com elementos novos” (Ramos, 2009,
p. 11), e que explorar ndo somente os elementos estaveis, mas principalmente o
que se revela a partir desse processo de tensdo, pode beneficiar a nossa
discusséo.

O professor Roberto Elisio dos Santos (2015), ao diferenciar a charge do
cartum, afirma que este, “ao contrario da charge, permanece engragcado mesmo
depois de décadas de sua publicagdo, porque aborda situacbes atemporais,

privilegiando o comportamento humano e suas contradigdes” (Santos, 2015,
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p. 33). A charge, por sua vez, é “um comentario ilustrado feito com base em um
fato recente que tenha se tornado noticia” (Santos, 2015, p. 32). Podemos dizer,
entdo, que a charge, geralmente, intenta um comentario mais especifico,
ancorado em um acontecimento do mundo real, enquanto o cartum pode ou néo
ser localizado, tendendo a retratar uma situacéo, topicos ou cenas atemporais
do comportamento humano, que prescindem de um determinado fato real. O
cartum &, logo, um texto mais distante dos acontecimentos noticiados, enquanto
a charge se aproxima do comentario critico ou satirico sobre a politica ou qualquer
assunto do noticiario. Em alguns casos, complicam-se um pouco tais explicagbes
e essa distingdo acaba parecendo mais dificil para o leitor. Por exemplo, um
cartum pode, muito bem, tratar de algum tema amplo do comportamento humano
que ficou no centro do debate publico devido a algum fato politico noticiado.
Outro exemplo, um chargista pode fazer uma critica a um determinado politico
e, com o passar do tempo, aquela determinada charge, perdida tal referéncia

especifica, se torna um comentario sobre politica, de modo geral.

Figura 12. Charge de Angeli, em 2004, sobre a cacada de Osama Bin Laden
pelo governo dos Estados Unidos

ONDE ESTARA OSAMA BIN LADEN?

Fonte: Angeli, 2013, p. 132

Ainda que nado tenhamos a intencdo de nos aprofundarmos, neste
momento, nas construgdes de sentido de uma charge ou de um cartum, vale
apontar que se trata de uma relagao intertextual entre o humor construido e um

fato noticiado ou de um senso comum sobre o comportamento humano e a vida
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em sociedade. No geral, € quase sempre possivel fazer a distingado se o que esta
em foco é um determinado assunto do noticiario ou uma questao mais ampla, e,
consequentemente, diferenciar uma charge de um cartum. Vejamos, a seguir, 0

exemplo de algumas dessas diferenciagoes.

Figura 13. Cartum de Quino
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Fonte: Quino, 2018, p. 148.

88



Na figura 13, temos um cartum de Quino (2018), que nos mostra uma
familia em um dia de lazer, aproveitando o clima ensolarado e a natureza. H3,
no entanto, um contraste: cada membro da familia esta usando uma espécie de
traje como o de um astronauta, ligado ao escapamento de um carro, sugerindo
que o ar puro da natureza seria insuportavel para eles. Uma leitura possivel é
que o desenho faz um comentario critico sobre como estamos acostumados a
poluicdo das cidades e sobre o fato de que esse mal se naturalizou para nés a
ponto de o meio ambiente e seus beneficios terem se tornado um incomodo.
Trata-se, portanto, de um comentario que nido faz qualquer referéncia a um
determinado fato ou figura publica especifica, mas sim uma critica aos nossos
valores e ao nosso modo de vida, o que configura a criagédo de Quino (2018)
como um cartum.

De forma geral, observamos novamente que o sentido do cartum se da na
relagdo com a cultura, enquanto o sentido da charge se da na relagdo com a
historia. Historia e cultura se entrelagam e é possivel que uma charge ou um
cartum explore ambos para construir o seu sentido, 0 que acaba deixando essas
distingdes mais limitrofes.

Um exemplo que evidencia o carater contextual da charge, que
apresentamos na figura 14, € a escolha editorial da coletdnea Ninguém é
perfeito, do artista brasileiro Jaguar (2008), em que apenas essa charge, em todo
o livro, é acompanhada por uma noticia, fornecendo ao leitor o contexto
necessario para que possa compreender seu humor. Ha, devemos dizer, um
aspecto de humor miségino e sexista na pega, mas o que esta em foco aqui € o
entendimento da necessidade editorial quanto a insercdo do devido contexto,
uma vez que a charge, agora, esta reunida em uma coletanea, e ndo publicada
em um jornal, em que o leitor poderia ter as informacdes necessarias para
acessar o intertexto presente. Sem a noticia sobre o exame de sele¢ao, em que
homens jovens disputariam uma vaga em uma casa de prostituicao para clientes
mulheres, ndo seria possivel inferir sobre o que a mulher estaria se referindo em

sua fala.
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Figura 14. Pagina da coletanea Ninguém é perfeito, de Jaguar (2008), com
charge contextualizada pela noticia

Uma vitéria da liberagio feminina (Jornal do Brasil) — Foi
inaugurada em Hamburgo a Maison Jaune (Casa Amarela)
primeira casa de prostituicio masculina (para clientes femi-
ninas) oficialmente reconhecida pelas autoridades. Aten-
dendo a0 anuncio dos proprietrios, veiculado nos jornais,
Se apresentaram para o exame de selegao nada menos que
3.000 jovens, entre 18 e 25 anos. Eles vio disputar 60 vagas.

s T =
EU S0U SUA PROVA >,
NN -
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Fonte: Jaguar, 2008, p. 79.

Um outro exemplo de tal necessidade de contexto para a compreensao
dos sentidos de uma charge é a solugdo adotada pela coletanea O Lixo da
Histéria (Figura 15), do artista Angeli (2013), que reune charges politicas
publicadas entre 2001 e 2013 no jornal Folha de S. Paulo e no portal de noticias
Uol. No livro, as charges estdo organizadas por ano e, em suas ultimas paginas,
ha um resumo dos principais acontecimentos de cada periodo, para que o leitor

tenha, pelo menos, um contexto minimo para guiar a sua compreensao.
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Figura 15. Capa de O lixo da histéria, de Angeli (2013)

Fonte: Angeli, 2013.

A charge, portanto, apresenta uma relagao contextual evidente para o
leitor, sem a qual seu efeito de sentido se perde. Este elemento torna-se
fundamental para a sua compreenséo, a ponto de demandar que os editores
apresentem nado sé a charge, mas a noticia ou o contexto que a acompanhou,
como foi apontado, pois uma coletanea, geralmente, é organizada em coletanea
tempos depois da publicagao original da charge nos jornais, e os acontecimentos
da época podem ser desconhecidos ou terem sido esquecidos pelo leitor do
album. O que separa a charge do cartum, entdo, € apenas uma questdo de
referéncia ao tema retratado.

Uma definigao interessante é feita por Carlos Alberto Rabacga e Gustavo
Barbosa (1987), em seu Dicionario de Comunicaggo, em que o verbete “charge”

€ definido como um tipo de cartum:

Charge: Cartum cujo objetivo é a critica humoristica
imediata de um fato ou acontecimento especifico, em geral de
natureza politica. O conhecimento prévio, por parte do leitor, do
assunto de uma charge €, quase sempre, fator essencial para
sua compreensao. Uma boa charge, portanto, deve procurar um
assunto momentoso [...]. A mensagem contida numa charge é
eminentemente interpretativa e critica, e, pelo seu poder de
sintese, pode ter as vezes o peso de um editorial. [...] A charge
usa, quase sempre, 0s elementos da caricatura na sua primeira
acepgao, coisa que nunca acontece com o cartum, onde os
bonecos representam um tipo de ser humano e ndo uma pessoa
especifica (Rabaga; Barbosa, 1987, p. 126. Grifos dos autores).
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Para os autores, a charge seria uma espécie de cartum que lida
diretamente com um acontecimento especifico e, por isso, exige do leitor um
conhecimento prévio daquele acontecimento. A maior distingdo parece estar no
fato de que a charge se utiliza dos “elementos da caricatura” para representar
uma figura real, enquanto o cartum objetiva apenas a representacédo de um tipo.
Embora ndo fagam uma explicagdo sobre o0 que seriam esses elementos, no
verbete “caricatura” Rabacga e Barbosa (1987, p. 106) afirmam que se trata de
uma “representacdo da fisionomia humana como caracteristicas grotescas,
cbmicas ou humoristicas”, e que se expande a partir do humano para outras
figuras. Novamente quanto a charge, outro aspecto interessante da defini¢cao é
a ligacao que os autores fazem da charge com o momento, isto é, o tempo em
que é produzida. Para que seja eficaz, sua mensagem deve se referir a um
assunto que seja contemporaneo aos leitores. Isso reitera 0 que ja haviamos
abordado sobre a charge e o cartum.

Ha, ainda, uma simplificacdo por parte dos autores, que é perceptivel a
partir da consulta feita aos verbetes “caricatura”, “cartum” e “charge”, em que a
“caricatura”, por ser entendida como uma pratica que “vem de épocas
imemoriais” (Rabaca; Barbosa, 1987, p. 108), seria a mais antiga e que, portanto,
a charge, o cartum, o desenho de humor, a tira e a historia em quadrinhos seriam
suas subdivisdes. No verbete “cartum” ha outra confusdo: é dito que cartum é
uma “[n]arrativa humoristica, expressa através da caricatura” (Rabaga; Barbosa,
1987, p. 114), e que a charge e a tira cOmica podem ser consideradas como
subdivisdes do cartum (Rabaca; Barbosa, 1987). Nao fica claro se a caricatura
€, para os autores, um género, uma técnica de desenho ou forma de expresséo,
uma vez que os conceitos se confundem na descrigdo dos verbetes. Um
cartunista pode utilizar técnicas de desenho realista ou mesmo colagens e
montagens digitais para compor um cartum ou charge, o que questiona a
validade dessa forma de subdivisdo. Apesar desses tropecos, os autores trazem
algumas explicagdes historicas sobre os usos e a presenga desses textos na
imprensa, que nao nos cabe explorar aqui, mas apontamos como um fator de
curiosidade aos leitores interessados. Dito isso, € preciso ressaltar que os
verbetes sdo muito competentes em descrever as particularidades do cartum ou

da charge, mas algumas imprecisdes ficam em evidéncia quando os textos séo
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postos em comparacao. Isso nos mostra como definir nunca € simples, mesmo
para um dicionario técnico.

O fato de a charge ser distinguida pela sua referéncia direta a um
acontecimento do noticiario funciona como uma diferenciacdo eficaz quando
comparada ao cartum, mas talvez ndo seja eficiente como o unico elemento
definidor. Qualquer texto poderia ter como referéncia direta um fato do noticiario
€ nao seria uma charge apenas por isso. Logicamente, essa distingao tematica
deve ser considerada dentro do grande rétulo que é historias em quadrinhos,
mas, mesmo assim, ainda ha outros elementos que a definem melhor do que
simplesmente a ideia de que a charge trata diretamente de algo do noticiario.

Vejamos a tira abaixo (Figura 16), da série Armandinho, de Alexandre
Beck:

Figura 16. Armandinho, de Alexandre Beck

; ...POR QUE A ...RECEBEU 89 MiL
PRESIDENTE. .. SUA ESPOSA, DO FABRICIO
MICHELE .. QUEIROZ?

Alexandre Beck 3520020

Fonte: Pagina “Armandinho” no Facebook?.

A tira, publicada no dia 24 de agosto de 2020, na pagina do Facebook do
artista, reproduz a pergunta de um reporter do jornal O Globo, direcionada ao
entao presidente do Brasil, Jair Bolsonaro, que o respondeu de forma irritada,
ameacgando-o ao dizer ter vontade de agredi-lo%6. A atitude antidemocratica do
presidente gerou comogao, levando as pessoas a compartilharem em massa a
mesma pergunta nas redes sociais, inclusive diversos artistas, através de suas
obras, como fez Alexandre Beck, em sua série Armandinho. Trata-se de uma

referéncia direta a um acontecimento do noticiario e isso ndo a torna uma charge,

25 Disponivel em: https://www.facebook.com/tirasarmandinho/photos/rpp.488356901209621/35
52663844778896. Acesso em: 15 de fev. 2024.

26 Fonte: https://g1.globo.com/politica/noticia/2020/08/23/questionado-sobre-cheque-de queiroz-
a-michelle-bolsonaro-diz-a-jornalistas-minha-vontade-e-encher-tua-boca-de porrada.ghtml.
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pois a obra é produzida e publicada como uma tira, uma vez que a propria
descrigao da pagina do artista no Facebook define Armandinho como uma série
de tiras.

As tiras de Armandinho estdo relacionadas as populares tiras
protagonizadas por criangas, também conhecidas como kidstrips. Na mesma
linha de Calvin e Haroldo ou de Mafalda, para citar alguns, tais obras
representam a crianga como uma espécie de “avatar” da verdade, cuja visao de
mundo, protegida pela inocéncia sabia da infancia, € exposta em situa¢des e em
comentarios sobre a vida e diversos assuntos, de modo a desvelar o mundo dos
adultos como algo quase sempre incoerente, cinico ou sem sentido — aspecto
que ja investigamos em outro trabalho (Duarte, 2018). Desse ponto de vista,
Calvin, por exemplo, acha absurdo ter que viver uma vida de regras e Mafalda
esta sempre questionando as fragilidades de nossas instituigdes. O personagem
Armandinho segue o mesmo caminho, fazendo perguntas incbmodas aos
adultos e ponderando sobre questdes politicas e sociais, e a abordagem da tira
representada na figura 16 ndo esta tdo distante do viés critico da série,
distinguindo-se apenas pela relagao direta a um acontecimento factual.

Diante disso, se aplicarmos o conceito de charge de forma rigida,
poderiamos dizer que a tira em questdo se encaixa perfeitamente — trata-se de
um texto que comenta, de forma especifica, um fato noticiado. No entanto, sua
intencdo comunicativa esta circunscrita a alguns elementos comuns da tira
seriada: correspondéncia a um género especifico dos quadrinhos (kidstrips),
divisdo em quadros, formato retangular. A definicido da charge pelo carater
referencial aponta algo central do género, mas acaba dependente de outros
elementos de distincdo, que se revelam pelo contraste, como ocorre no caso da
tira de Alexandre Beck: a tira se apresenta de/em uma forma diferente.

Discutimos nessa se¢ao algumas definicbes de charge e de cartum, a fim
de diferencia-los um do outro, mas principalmente para comeg¢armos a entender
0 que € a tira. O cartum pode ser um comentario ou reflexdo sobre o
comportamento humano, a vida em sociedade, uma determinada pratica, ou
forma de costumes, que se da através do humor grafico, do trocadilho visual, da
exploracédo imageética, pelo desenho ou por outros recursos visuais, com 0 uso

de ambiguidades, de metaforas, de duplo sentidos, da estranheza etc. A charge,
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por sua vez, pode se utilizar de todas essas técnicas, mas acrescenta o elemento
referencial direto, em que uma figura publica ou um fato especifico esta em
evidéncia, a fim de se fazer um comentario, uma critica, uma satira, uma piada
ou uma reflexdo sobre o ocorrido. Apesar de compartilhar recursos semelhantes,
e, em alguns casos, terem objetivos comuns as charges e aos cartuns, as tiras
possuem caracteristicas préprias. Na subsec¢ao seguinte, abordaremos algumas

definicdes existentes da tira.

2.2.2 O formato distintivo da tira

Discutidas algumas diferencas fundamentais das charges e dos cartuns,
géneros préximos das tiras e, por vezes, confundidos entre si ndo so pelos
leitores como também por pesquisadores e, por que nao, pelos préprios artistas,
buscamos agora apresentar algumas definicdes de tira, unindo os pontos em
comum entre alguns autores e refletindo sobre suas especificidades e limitagdes.

Como ja apresentado no primeiro capitulo, trabalhar com defini¢des no
campo dos estudos sobre quadrinhos tem sido um esforgo problematico, e muito
se discute sobre a necessidade de se encontrar uma definicdo que seja capaz
de lidar com as possibilidades que a linguagem dos quadrinhos oferece. Como
apresentamos no inicio do capitulo, a partir de Ducrot e Todorov (2001), a poética
pode ser entendida como o esforgco de se estabelecer categorias que reunam as
semelhancgas e as diferengcas das obras, sem que se perca de vista o carater
virtual de tal empenho. Nesse sentido, as obras individuais desafiam
constantemente os empreendimentos de categorizacéao, isto €, as obras reais
desafiam as obras virtuais, concebidas por uma ideia de Poética.

A poética de uma obra refere-se, também, ao estudo de seus métodos de
composi¢ao, pois, como afirma Meschonnic (1983, p. 31), a poética “[...] € o
pensamento das formas numa obra”, o que implica compreender como essas
formas se articulam para que a obra venha a ser. O estudo de uma poética,
portanto, esta intimamente ligado a como as formas se manifestam. As formas,
por sua vez, podem corresponder “aos recursos expressivos pré-existentes ao
escritor, dos quais langa mao para manifestar suas intuigdes” (Moisés, 2010, p.

234) ou podem “emergir do proprio conteudo, inerente a matéria que se exprime”
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(Moisés, 2010, p. 234). Pensar uma poética para as obras &, também, dentre
muitas coisas, uma tentativa de compreender as suas formas.

Sobre o tema da forma, Eco (1991), ao delimitar os conceitos que serao
trabalhados em A Obra Aberta, considera como uma das acepgdes de obra ser
a “forma”, que €, em suas palavras, “um todo organico que nasce da fuséo de
diversos niveis de experiéncia anterior” (p. 28, 1991), essas experiéncias
envolvem ideias, emogdes, atos de invengbes, temas, argumentos etc.
Considera, ainda, que “[ulma forma € uma obra realizada, ponto de chegada de
uma producdo e ponto de partida de uma consumacao que — articulando-se —
volta a dar vida, sempre e de novo, a forma inicial, através de perspectivas
diversas” (p. 28, 1991). Como sinénimo de forma, Eco (1991) trata, também,
sobre a estrutura, mas esta enfatiza o sistema de relagdes entre os diversos
niveis da obra (sintaticos, semanticos, fisico, emotivo, estruturas, recepgdes
etc.). Tal explicacao importa para o autor pois define a forma como um sistema
de relagdes coexistem para a concepgao da obra, pois ao reduzi-la desta
maneira € que se coloca em foco a generalidade, “justamente para mostrar no
objeto isolado a presenga de uma ‘estrutura’ que o aparenta com outros objetos”
(Eco, p. 29, 1991). Nesse sentido, o tedrico afirma que uma obra em particular é
exposta em seu “esqueleto” estrutural para encontrar como ele se assemelha a
outros, semelhanca esta que é evidenciada por uma no¢édo de modelo (Eco,
1991). Eco trata especificamente sobre um modelo que descreve um grupo de
obras inseridas numa relagao fruitiva com seus receptores para delimitar o
escopo do que chama de estrutura de uma obra aberta.

Essa nocgao de obra, forma e estrutura, e o método de analise para pensar
a poética dessas obras é o caminho que perseguimos para fazer as analises
presentes nesse trabalho, considerando, também, a formulacédo que Eco (1991)
faz em Obra Aberta, que é pensar as poéticas como programas de operacao
empregados na formagao ou estruturagdo de uma obra, entendidos de forma
explicita ou implicita pelo artista, de modo que o juizo critico se incumbira de
avaliar as disparidades entre projeto inicial e o resultado. Desse modo, iremos
observar como a forma da tira evidencia sua poética particular na construcao de
seu mundo narrativo-ficcional observando o que as obras analisadas

apresentam em comum.
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No artigo “Defining Comics?”, de Aaron Meskin (2007), pesquisador
estadunidense da Universidade de Georgia, € possivel perceber a latente
dificuldade dos comics studies em lidar com uma definicdo que ndo caia na
armadilha do essencialismo da linguagem, como, por exemplo, a afirmacéo de
que a presenca dos baldes de fala definiria os quadrinhos, ou a predominancia
do desenho sobre o texto, ou a sequéncia de imagens. Quando observamos a
vasta maioria das obras, artistas sempre encontram um meio de desafiar tais
nogdes. De mesmo modo, a tira ndo escapa disso: as tentativas de defini¢oes,
vez ou outra, recaem no citado essencialismo problematico.

Uma das definicbes seminais sobre a tira foi a do historiador britanico
David Kunzle (1973), que se dedicou a investigar as origens da arte da tira desde
o século XV. Na introdugéo de The early comic strip, Kunzle (1973) discute sobre
a questao da definicdo da tira e faz um apontamento significativo: a tira cémica,
pela sua proeminéncia, acabou sendo entendida como sinénimo de toda tira. As
varias nomenclaturas para a tira em inglés, segundo o autor, sempre sugerem
que o aspecto comico € um conceito inseparavel da tira (comic strip, comic,
comic book, strip cartoon, the funnies), 0 que nao ocorre necessariamente em
outros lugares do mundo (banda desenhada em alguns paises da Europa, por
exemplo, o que também pode ser um sindnimo para histérias em quadrinhos em
geral). A partir desse apontamento, Kunzle (1973) usa “comic strip” n&o apenas
se referindo ao género tira comica, ou tira de humor, mas a tiras em geral. Isso
demonstra a preponderancia simbodlica da tira cOmica sobre os outros géneros
da tira, a ponto de se tornar uma espécie de metonimia para o formato no
contexto cultural de paises de lingua inglesa. Kunzle (1973) apresenta, em

seguida, sua proposta sobre que requisitos uma tira deveria atender:

[...] Proponho uma definicdo segundo a qual uma "histéria
em quadrinhos", de qualquer periodo ou pais, deve cumprir as
seguintes condigdes: 1) Deve haver uma sequéncia de imagens
distintas; 2) Deve haver predominancia da imagem sobre o texto;
3) O meio no qual a tira aparece — e para o qual é originalmente
destinada — deve ser reprodutivel, ou seja, em formato
impresso, um meio de comunicagéo de massa; 4) A sequéncia
deve contar uma historia que seja ao mesmo tempo moral e atual
(Kunzle, 1973, p. 2. Tradug&o nossa?’).

27 | would propose a definition in which a “comic strip” of any period, in any country, fulfills the
following conditions: 1). There must be a sequence of separate images; 2). There must be a
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A primeira caracteristica pretende diferenciar a tira do cartum de forma
objetiva, ignorando completamente as tiras de um quadro s6. A segunda da
primazia a imagem e nos faz dialogar com o que Beaty (2012), décadas depois,
em Comics vs. Art, defendeu, quanto ao fato de as histérias em quadrinhos
fazerem parte da tradicdo das artes visuais, embora isso tenha sido
historicamente negado. A terceira caracteristica diz mais sobre o que a historia
em quadrinhos representa na histéria da midia do que necessariamente algo
sobre os quadrinhos, que € a ideia de que os quadrinhos ndo existiriam sem a
imprensa, principalmente sob a perspectiva da industria das HQs. Hoje, tal
caracteristica como algo definidor ndo faz muito sentido sem o devido enfoque;
como exemplo, podemos citar o fato de as HQs terem sido inseridas nas
metodologias de ensino e assimiladas pelas teorias dos géneros textuais. Como
exemplo, uma tira produzida por um aluno do ensino fundamental como parte de
um exercicio de escrita continua sendo uma tira, mesmo que nao tenha sido
publicada em um jornal, diferente de uma noticia, cujo meio de publicagao é parte
de seu objetivo final. De certa forma, a tira tornou-se um texto independente do
meio de publicagdo. Além disso, o numero de artistas que trabalham
exclusivamente para os meios digitais atualmente também desafia a
permanéncia de tal definicado, embora o carater de difusdo para as massas esteja
presente. Em um outro olhar, esse ponto enquadra a tira em um contexto de
produtos que nascem e prosperam para as massas, isto €, um produto da cultura
de massa e suas implicagdes. A quarta e ultima caracteristica serve a dois
propositos: desvincular a tira do carater exclusivamente humoristico e considera-
la como um texto, também, de forte propaganda moral.

A partir dessas quatro caracteristicas, Kunzle (1973) analisa uma vasta
quantidade de obras, em diversas partes do continente europeu, do século XV
ao seculo XIX, entre propagandas religiosas e textos morais, considerando-os
como primeiras manifestacdes da tira. Sua definicdo, portanto, atende a uma
agenda muito especifica, que é capaz de lidar com essas manifestagbes, mas é
limitada no que tange as obras de nosso tempo. No entanto, destacamos que &

um trabalho historiografico minucioso que diz respeito nao sé a evolugcao dos

preponderance of image over text; 2). The medium in which the strip appears and for which it is
originally intended must be reproductive, that is, in printed form, a mass medium; 4). The
sequence must tell a story which is both moral and topical (Kunzle, 1973, p. 2).
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meétodos dos quadrinhos, mas sobre a compreensao de uma forma de expressao
artistica que floresceu com as possibilidades revolucionarias da imprensa e,
consequentemente, alterou a historia das artes visuais.

No contexto estadunidense, é conhecida a ideia advogada por alguns
criticos de que as histérias em quadrinhos sdao uma arte essencialmente
originaria dos Estados Unidos — todo o empreendimento de defender o mito de
a origem dos quadrinhos ser a publicacdo Yellow Kid, de Richard Outcault, por
ter introduzido o baldo de fala, como se as histérias em quadrinhos fossem
definidas apenas por esse recurso, esta pautado nisso (Rodrigues, 2021). Robert
C. Harvey (1998), por exemplo, tem um livro inteiro dedicado a evolugédo das
tiras, intitulado Children of the Yellow Kid (destaque para o uso do termo
“children”, que pode ser traduzido como “filhos” ou como “criangas”), localizando,
entéo, a criagcado de Outcault (Figura 17) como o inicio de todo o legado das tiras.
Harvey (1998) reconhece que Yellow Kid nao foi a primeira tira a inventar
qualquer um de seus procedimentos, mas defende que foi a primeira apresentar
grande apelo as massas — apelo esse que se desenvolveu em um fenbmeno

extremamente bem-sucedido de merchandising.
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Figura 17. The Yellow Kid e a “invengao” do baldo de fala, segundo alguns
especialistas
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Publicada em 25 de autubro de 1896,
wssa serla, segundo vdrios especialistas,
a primelra histdria em quadrinhos,

Fonte: Campos, 2015, p. 300.
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Algumas tentativas de conceituagao da tira incorporam esse mito a prépria
definigdo, como ocorre ao critico e pesquisador da histéria dos quadrinhos Richard
Marschall (1989), na introdugéo de seu livro America’s Great Comic-Strip Artists
(aqui também, "comic-strip” € usado como sindnimo de tira) em que afirma ser a
tira, assim como o jazz, uma forma de arte unicamente norte-americana. Segundo
Marcio dos Santos Rodrigues (2021), esse tipo de apego a busca pelas origens
tende a ser pouco cientifico, tornando-se mitolégico, em que se atribui uma visao
do presente a procedimentos do passado, desconsiderando fung¢des sociais e
contextos histéricos, “em uma busca de elementos do passado ou ‘resgate’ do
passado para legitimar certos posicionamentos e lugares simbdlicos no presente”
(Rodrigues, 2021, p. 39). Nao é por acaso que o primeiro capitulo do livro de
Marschall (1989) — cuja pretensédo é ser uma coleténea critica sobre a obra de
grandes artistas da historia das tiras — seja sobre Richard Outcault. Nesse sentido,
Richard Outcault, com seu Yellow Kid, e posteriormente com Buster Brown, seria
0 grande pioneiro da histéria das tiras. Em sua introdugao, apds a constatagao de
que as tiras seriam uma forma de arte norte-americana, Marschall (1989), define

a tira a partir de algumas caracteristicas que séo, para ele, irredutiveis:

[...] uma sucessao de quadros (em contraste com o desenho
de um unico quadro); uma histéria que é contada (ndo uma
vinheta ilustrada); uma linguagem escrita em “baldes” de
didlogos (exceto em tiras pantomimicas) e colocada dentro do
quadro de imagem, servindo de alguma forma a uma fungao
visual e narrativa; apresentacido através de meios de
comunicagdo de massa; e um novo e distintivo
vocabulario (Marschall, 1989, p. 9. Traduc&o nossa?).

A definicdo de Marschall (1989) parece ter sido influenciada pela de
Kunzle (1973), como se fosse uma espécie de atualizacao desta para lidar com
obras mais contemporaneas. Além disso, intenta ser mais precisa e oferece
alguns pontos interessantes sobre as singularidades de uma tira, como
elementos de linguagem e layout. No entanto, suas delimitacbes também

apresentam problemas quando pensamos em uma série de obras que, se

28 “[_..] a sucession of panels (in contrast to the single panel cartoon); a story that is told (not a
vignette illustrated); a written language enclosed in dialogue ‘balloons’ (except in pantomime
strips) and placed within the image frame, serving somehow a visual as well as narrative function;
presentation through mass media; and a distinctive new vocabulary” (Marschall, 1989, p. 9).
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seguirmos a risca o que diz o autor, teriam que ser desconsideradas, mesmo
sendo claramente entendidas como tiras. Em seus acertos e inadequacgoes, a
definicdo de Marschall (1989) reune algumas das compreensdes que
entendemos ser bastante comuns sobre o que é uma tira. A primeira
caracteristica que o autor aponta é, tal como Kunzle (1973), justamente uma
diferenciagao entre a tira e o cartum, e se foca na ideia de que aquela seria
composta por uma sucessao de quadros. Trata-se de uma avaliagdo quase
intuitiva, em que Marschall (1989) demonstra acreditar que o leitor simplesmente
sabe a diferenca entre os dois. Sua exclusdo de desenhos de apenas um quadro
eliminaria diversas publicagbes de Hagar, o Horrivel, de Dik Browne, e de
Peanuts, de Charles Schulz, por exemplo — séries que tém sido entendidas como
tiras desde sempre. Para ilustrar, as duas tiras a seguir, uma de Gatos, de Laerte
Coutinho, e a segunda de Hagar, o Horrivel, de Dik Browne, deveriam ser

consideradas cartuns, de acordo com o seu entendimento.

Figura 18. Os Gatos, de Laerte Coutinho
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Fonte: Vinhas, 2005.

Figura 19. Hagar, o Horrivel, de Dik Browne
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NAO, AQUI & O NOMERD 35... ESSE CASTELO FICA NO FIM DA RUA...

Fonte: Folha de S. Paulo, 2016.
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Tanto a tira de Laerte Coutinho (Figura 18) quanto a de Dik Browne (Figura
19) fazem parte de séries com personagens fixos, que foram publicadas como
uma continuidade de um universo ficcional proprio. Essas tiras até poderiam
funcionar como cartuns, uma vez que € possivel compreender o humor de forma
isolada, mas, como geralmente ocorre em séries de tiras com personagens fixos
em um determinado universo ficcional estabelecido, ha certa continuidade. Esta
continuidade nao significa que, necessariamente, ha um desenvolvimento dos
personagens ou do enredo, de modo que exista um inicio, meio e fim de uma
determinada histéria ou arco narrativo, mas ha uma fidelidade de motivos, temas
e situagdes que se repetem e que sao acometidas aqueles personagens. Este
tipo de recurso utilizado pelo quadrinista possibilita ao leitor que acompanha a
série reconhecer os personagens e as suas tematicas, o que resulta em uma
experiéncia mais proxima com o texto, criando acesso a outras camadas do
humor construido. Isto € mais comumente visto em séries de tiras do que em
cartuns, embora haja cartuns com personagens fixos e que exploram a repeticéo
de suas tematicas.

Ao lermos o desenvolvimento do argumento de Marschall (1989),
percebemos que a justificativa para elencar a presenga de uma sucessao de
quadros como elemento caracteristico irredutivel de uma tira esta fortemente
vinculada a segunda caracteristica, que € o aspecto narrativo no sentido mais
estrito da palavra, isto €, uma histéria sera contada através de uma sucessao de
quadros. Nao s6 pode haver, como ja mostramos, tiras de um quadro s6, ainda
ha muitas outras que, mesmo compostas por varios quadros, nenhuma historia
esta sendo contada, mas sao construidas apenas a partir de humor visual, rimas
visuais ou jogos de imagens. A tira presente na figura 20, por exemplo, da série
Mundinho Animal, de Arnaldo Branco (2010), satiriza algumas profissées e nao
necessariamente conta uma histéria através da sucessédo de quadros. Ndo ha
um continuo narrativo no sentido de que uma histéria estd sendo desenvolvida
do inicio ao climax, mas uma sucessao de quadros que apresentam situagoes
distintas. De fato, cada quadro funcionaria sozinho como um cartum, mas em
conjunto, explorando a variagao da mesma tematica, enriquece o efeito de humor

da premissa de que ha novas e estranhas profissdes inuteis pelo mundo, e que
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ninguém entende o que esta acontecendo, mas elas continuam a existir —

retomaremos essa analise no capitulo 4.

Figura 20. Mundinho Animal, de Arnaldo Branco

Fonte: Branco, 2010, p. 15.

Para entendermos melhor o conceito elaborado por Marschall (1989),
devemos considerar suas proposi¢oes nao de forma categérica, mas sim em
relagdo aos elementos em oposicdo. Nesse sentido, a tira € uma sucessao de
quadros, ndo um cartum de um quadro sO; e essa sucessao de quadros esta
contando uma histéria, e ndo apenas sendo uma vinheta ilustrada. Em sua
argumentacgao, Marschall (1989, p. 10) torna evidente que intenta diferenciar as
tiras dos cartuns, pois “[as tiras] contam historias ao invés de capturar um
momento”. Para o autor, as tiras evoluiram dos cartuns, como os filmes
narrativos evoluiram dos registros espontaneos (os snapshots), diferenciacédo
que pode fazer algum sentido em termos de conteudo, mas perde sua forca
quando consideramos que o préprio oficio de se fazer um cartum exige uma
combinacao de sentidos em contraste (ambiguidades, antiteses, ironias etc.) que

impediria a caracterizacdo do que se entende por espontaneo. Além disso, a
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explicagao do critério ndo justifica a escolha formal de uma sucessao de quadros
no lugar de um quadro sé. E perfeitamente possivel contar uma histéria em
apenas um quadro.

As limitagdes da definicdo de Marschall (1989) nos faz perceber que a tira
assume um espectro muito mais amplo de possibilidades. Quando lemos essas
definigdes, fica claro o contraste existente entre a tira e o cartum, algo que o
autor perde de vista ao longo de suas explicagdes. A diferenga nao esta nos
quadros ou no conteudo narrativo, mas no formato, sendo este, talvez, um dos
aspectos fundamentais da tira.

O caso das obras a seguir, de André Dahmer, publicadas em sua pagina
do Instagram (Figuras 21 e 22), nos mostra que, as vezes, a uUnica distingéo
evidente entre um cartum e uma tira poderia ser o formato. Isso afetaria a forma
como o leitor percebe essas producdes? As duas comunicam a mesma
mensagem, sendo a segunda uma reconfiguracdo da primeira através de um
tratamento digital e de mudanca de layout (do formato tipico de cartum para o

formato horizontal, mais comum da tira).

Figura 21. Desenho publicado na pagina do Instagram de André Dahmer
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onte: Dahmer, 2020a.
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Figura 22. O mesmo desenho, republicado em outro formato, na pagina do
artista André Dahmer, no Instagram

Fonte: Dahmer, 2020b.

Tiras mais convencionais tendem a se organizar em trés tempos, que
podem se equivaler aos trés quadros, como mostra o exemplo a seguir, de Caco
Galhardo (Figura 23):

Figura 23. Daiquiri, de Caco Galhardo, na Folha de S. Paulo, 30 jan. 2019
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Fonte: Folha de S. Paulo, 2019a.

Neste exemplo, o primeiro quadro serve como preparagao da histéria, em
que a situagao representada € contextualizada para o leitor. O segundo é o
desenvolvimento da situacdo posta no quadro anterior, direcionando as
expectativas. No caso da tira, os personagens se preparam para navegar em
alto-mar em um caiaque, configurando uma situagao de alto risco. Diante da
pergunta — se os mantimentos estdo prontos —, espera-se que 0s personagens
levem apenas o extremamente necessario para sobreviverem, todavia, ndo é o
que ocorre; o desfecho inesperado se da com a resposta do segundo
personagem, ao confirmar, dizendo “A churrasqueira, o carvao e a carne!”,

artigos que nao sao de extrema necessidade. O ultimo quadro €, portanto, onde
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0 quadrinista surpreende o leitor, subvertendo expectativas, a fim de gerar o
efeito de humor.

Em outras tiras, a construgdo do humor pode ser feita em apenas um
quadro, adotando recursos que contam com a inferéncia do leitor para o
desfecho inesperado. A tira abaixo (Figura 24), de Dik Browne, ilustra esse

artificio:

Figura 24. Tira da série Hagar, de Dik Browne, composta por apenas um
quadro
HAGAR DIKBROWNE

ECOMOSEELES =
VEJA QUANTOS (s BESSEM QUE ALGO
TUBAROES | pujjM VAl ACONTECER!

Fonte: Descomplica, 2012.

Primeiro, a |l6gica narrativa se pauta na ordem de leitura a que estamos
acostumados, isto é, as informacdes sdo apresentadas da esquerda para a
direita. Respeitando esse processo de leitura, o primeiro baldo funciona como a
preparacao, deixando claro para o leitor o que ocorre na cena a primeira vista. O
segundo baldo acrescenta outra camada de sentido, apontando que ha uma
razao para o fato anunciado no primeiro baldo, despertando no leitor a
indagacao. O elemento final, sobre o qual recai o contraste, exerce a mesma
funcao de desfecho inesperado: o barco batera na pedra e, antevendo isso, os
tubarbes esperam pelo naufragio. Temos, portanto, a construgdo completa do
ritmo de uma tira de trés quadros ou mais, porém apresentada em apenas um
quadro, e que depende da ordem de leitura a que o leitor esta acostumado. O
efeito de humor surge do absurdo e da ironia representada pelo momento
narrado, criando uma antecipacéo. E absurdo que os tubardes esperem de forma
inteligente o naufragio, é irbnico que, por causa disso, os vikings ndo prestem
atencao ao obstaculo a frente. O exemplo citado demonstra como a tira de um
quadro pode manter a estrutura ritmica semelhante aquelas compostas por mais

quadros.
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Ha outros casos que ndo contam exatamente com a antecipagdo de um
acontecimento, como no caso da tira de Hagar, mas € o retrato de uma situagao

humoristica, como a tira a seguir:

Figura 25. Tira de André Dahmer
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Fonte: Dahmer 2020c.

A figura 25 corresponde a uma tira ou a um cartum? Ou aos dois? Dado
o formato retangular, poderiamos dizer que se trata de uma tira. Pela forma como
seus sentidos sao construidos, € muito semelhante aos procedimentos de um
cartum, que, dentre muitas maneiras, tende a representar situagdes que sao
cbmicas pelo seu absurdo ou pelo momento narrativo em aberto. O contraste,
no caso, é sustentado pela situacdo apresentada e pela fala do palestrante. A
obra satiriza o carater absurdo dos negacionistas e a sua rejeicéo da realidade,
pois costumam negar evidéncias cientificas e fatos, e se apegam a teorias ndo
comprovadas. A situagdo humoristica se da, dessa maneira, pelo fato de o
palestrante negacionista negar, inclusive, o fato mais evidente representado pela

cena, que € a realizagao do encontro.

Figura 26. Viver doi, de Fabiane Langona, publicada na Folha de S. Paulo, em
15 fev. 2019

Fonte: Folha de S. Paulo, 2019b.
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Da mesma forma, a tira de Fabiane Langona, na figura 26, também coloca
em contraste o texto e a cena representada, através da reprodugao da hashtag
“#sextou”, muito utilizada nas redes sociais para indicar que o fim de semana
chegou e € o momento para se divertir, 0 que, geralmente e para uma expressiva
parte da sociedade, significa sair de casa. No entanto, a personagem esta em
seu quarto, confortavel em sua cama, sem se preocupar em estar apresentavel,
contradizendo a ideia original que a hashtag utilizada provoca. Outra
interpretacdo também & possivel: a personagem aproveitou a chegada do fim de
semana para fazer o que quisesse e ter um momento sé para ela. E uma tira que
busca construir uma situagdo humoristica a partir das inferéncias do leitor sobre

o contexto e as significagdes do momento representado.

Figura 27. Viver doi, de Fabiane Langona, publicada na Folha de S. Paulo, em
8 fev. 2019

Fonte: Folha de S. Paulo, 2019c.

Por sua vez, na figura 27, o procedimento da artista vai em outra diregao:
ndo ha contrastes de ideias entre o texto e a imagem, também ndo é
representada nenhuma cena que parecga diretamente engragada, absurda ou
irbnica, ainda que possa ser. A personagem apenas expressa sua tomada de
decisao, tratando-se de uma critica direta a forma como os algoritmos das redes
sociais direcionam produtos e servicos aos usuarios. A tira se torna uma
manifestacdo da insatisfagdo da propria artista, apontando para uma questao
que deseja ser notada por seu publico. Ao nosso ver, essa tira tem, sim,
elementos de humor que séao inferidos pelo leitor, como o despojamento da
personagem de seu aparelho de celular, jogando-o para longe; no entanto, esse
tipo de tira cdmica também se aproxima do que chamamos aqui (na falta de uma
designacao melhor) de tira de confissdo, em que a obra surge como um veiculo

para o artista expor diretamente seus desabafos, indignagdes, reflexdes
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melancolicas etc., através da fala explicita do personagem, o que pode ser,
inclusive, a fonte do humor. As tiras apresentadas nas Figuras 26 e 27 compdem
a série intitulada Viver doi, e foram publicadas na pagina de quadrinhos do jornal
Folha de S. Paulo. Para além do humor, a série tem outros objetivos, que
ultrapassam a ideia da piada diaria, como é tipico de muitas tiras de humor —
trata-se de um espaco de reflexdo, de questionamento, de confissdo (como
apontado) etc. Dessa maneira, a artista busca expor seus pensamentos,
desabafos e consideragbes para encontrar o publico em um lugar de
reconhecimento e de empatia: o leitor que compartilha dos mesmos sentimentos.

Vimos como as tiras cOmicas podem se utilizar de estratégias narrativas
variadas para a sua composi¢cao, obedecendo, porém, o seu formato
convencional retangular, o que pode influenciar no seu reconhecimento como
uma tira e diferenciacdo do cartum. De acordo com Ramos (2017), essa
configuracao restrita e retangular tem a ver com uma necessidade da industria

cultural. Afirma:

Os responsaveis pelos jornais norte-americanos da época
identificaram que, se a historia fosse criada em um tamanho fixo,
ela poderia ser levada a outros diarios do pais. Ganhava-se,
assim, mais pelo mesmo produto.

Foi dessa maneira que se convencionou o molde horizontal
da tira — ou comic strip, como é chamada nos Estados Unidos. A
primeira experiéncia assim ocorreu em 1907 com Mutt, de Bud
Fisher. Tornou-se algo tdo rentavel que gerou empresas
especificas de distribuicao delas, os tais syndicates. O modelo e
os produtos foram exportados para outros paises, entre eles o
Brasil (Ramos, 20174, p. 2).

Assim, o formato retangular costumava ser algo fixo pela propria limitagéo
dos espacgos em jornais, mas hoje, esse layout tem sido mais maleavel, pois as
possibilidades de publicacdo e de producéo, incluindo os meios digitais, sao
outras (Ramos, 2017a). Nesse sentido, Ramos (2017a; 2017b) identifica pelo
menos seis configuragdes diferentes de formato para a tira: tiras tradicionais, ou
simplesmente tiras; tiras duplas, ou de dois andares; tiras triplas, ou de trés
andares; tiras longas; tiras adaptadas e; tiras experimentais. As trés primeiras
categorias, de acordo com o autor, podem ser entendidas a partir de uma
analogia com os andares de um prédio, sendo cada “andar’” um segmento de

quadros que compde a tira. Esses segmentos podem ser reorganizados e
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‘remontados” tornando uma tira tradicional em uma tira de dois andares, por
exemplo (como ocorre, com muita frequéncia, em tiras publicadas no instagram,
por exemplo). As tiras longas seriam aquelas que ficam no limite entre a pagina
de quadrinhos e uma tira mais extensa, como uma pagina dominical, por
exemplo. As tiras adaptadas sdo as que foram originalmente feitas em um
tamanho ou formato, mas foram reorganizadas, alteradas e modificadas para
atender as demandas de outra forma de publicacédo. Por fim, as experimentais
seriam aquelas que buscam inovar em seu layout e formas de composigéo, e,
pelo seu carater inventivo, dificimente se enquadrariam nas categorias
anteriores.

A observagao de Ramos (2017a) aponta uma mudanga em curso no
formato do género, tornando-o mais flexivel as novas possibilidades de leitura.
Com a expansao das midias digitais, € possivel que, futuramente, as tiras sejam
cada vez mais produzidas e direcionadas para o meio digital, o que significa uma
mudanga profunda como elas sdo concebidas pelos artistas. E possivel,
também, que o padrao se torne a reconfiguracdo do layout a cada nova
plataforma em que é publicada, ou, até mesmo, surja outro padrdo ainda néo
observado. A partir disso, 0 que podemos considerar € que o formato ainda é um
fator determinante, embora possa surgir experimentagdes a partir do que ja se
conhecga. Todavia, para além de todas essas configuragdes, permanece, ainda,
a constatacdo de que a tira é necessariamente um texto curto, e sua forma
trabalha para o aspecto sintético de sua narrativa.

Sobre a questao da forma, Ramos (2017b) constata a dificuldade de haver
uma definicdo precisa, pois € um texto que apresenta alteracées de forma a
depender do suporte utilizado para sua veiculagdo. As possibilidades de
experimentacdes com a linguagem dos quadrinhos tém feito com que muitos
artistas criem obras que fujam do formato retangular, que até entao era fixo nos

jornais. Ao elaborar sobre a tira enquanto formato, diz Ramos (2017b, p. 31):

Pode-se dizer que a tira € um formato utilizado para
veiculacdo de histérias em quadrinhos em suportes e midias
impressos e digitais. Esse molde pode ser apresentado de
variadas maneiras: no tradicional, o mais comum, composto de
uma faixa retangular horizontal ou vertical; no equivalente a
duas, trés ou mais tiras; quadrados; adaptado. O numero de
quadrinhos também ¢é variavel: a historia pode ser condensada
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em um quadro s6 ou entdo ser narrada em varias cenas, de
forma mais longa. Pode ser acompanhada ou n&o de elementos
paratextuais (como titulo, nome do autor etc.).
As condigdes contextuais de uso e de circulacdo, bem como
a rotulacéao utilizada para se referir aquela produgao, constituem
elementos importantes para uma identificagcdo mais precisa do
que seja, de fato, uma tira e ndo podem ser ignorados nesse
processo.
Dois aspectos se destacam na citagdo de Ramos (2017b): o primeiro é

que ele reconhece a tira como um formato para veiculagdo de HQs, tornando
essa caracteristica algo relevante ao pensarmos sua distingdo entre as outras
formas que estdo incluidas dentro do grande guarda-chuva que ja apontamos
que entendemos como histérias em quadrinhos. Devemos considerar que,
mesmo que este formato esteja em transformagéo e seja maleavel atualmente,
como foi apontado, este ainda € um fator relevante. O segundo aspecto é que
as condi¢cdes contextuais tém uma grande influéncia quanto ao texto ser
identificado como uma tira ou ndo. Para exemplificar, se a tira de Angeli, que
apresentamos a seguir, na figura 28, ndo tivesse sido publicada nas paginas de
quadrinhos da Folha de S. Paulo, junto a outras tiras, seria menos provavel
identifica-la como uma tira e, talvez, a considerariamos uma peca de arte visual,
uma “vinheta desenhada”, visto que ndo corresponde a uma tira cdmica, mas a
outro género menos familiar ao publico, que séo as tiras livres (Ramos, 2017b),

em que uma das caracteristicas marcantes é a experimentagao estético-narrativa.

Figura 28. Tira de Angeli
(] (AT, =fR

Ao tratar sobre o género tira cémica, Ramos (2010) nos fornece pistas

sobre algumas particularidades da tira em geral. Diz que, além de ser atrelada a
tematica do humor, trata-se de “um texto curto (dada a restrigdo do formato
retangular, que é fixo), construido em um ou mais quadrinhos, com presencga de

personagens fixos ou ndo, que cria uma narrativa com desfecho inesperado no
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final” (Ramos 2010, p. 24). Essa definicdo, mesmo que seja sobre um género
especifico das tiras, nos mostra uma saida para corrigir o aspecto normativo de
propostas como as de Marschall (1989), pois permite maior flexibilidade sobre
certos elementos formais para lidar com as inumeras configuragdes de tiras
possiveis.

A partir das leituras das observagbes de Ramos sobre a tira enquanto
formato (2017b) e sobre a definicdo do género tira comica (2010), extraimos trés
elementos basicos que podem ser considerados sobre a forma da tira: a)
constitui-se pela brevidade narrativa, ou seja, € um texto curto; b) apresenta-se
em um formato restritivo, que deve atender ao elemento anterior, e; ¢) demonstra
flexibilidade, visto que pode haver um ou mais quadros, personagens fixos ou
nao etc. (mas sem desconstituir os elementos supracitados).

Como apontamos no inicio deste capitulo, a pesquisa de Ramos, de modo
geral, € a nossa base principal para pensarmos uma definicdo de tira que
contemple nossa perspectiva e acreditamos que sua concepgao, principalmente
no que diz respeito ao formato, responde aos principais problemas que algumas
das definicdes mais comuns provocam. Nesse sentido, e como ja sinalizado, a
tira corresponde a um processo poético singular entre os outros géneros das
histérias em quadrinhos. O que gostariamos de acrescentar, em termos de
definicdo, € que a eficacia narrativa depende profundamente do elemento
sintético que o formato favorece. Uma tira depende de estratégias narrativas que
sao construidas a partir de sua brevidade e de sua sintese, elementos que
surgem pela sua proépria limitagao espacial.

Assim sendo, para o que nos propomos aqui, definimos a tira como um
formato especifico de histéria em quadrinhos, que é restritivo (devido ao seu
tamanho comparado a HQs longas de varias paginas), marcado pela brevidade
e pela sintese de sua narrativa. Geralmente tem como padrao a configuracao
retangular, que pode sofrer alteragdes a depender da proposta da obra e/ou de
contextos adjacentes. Entre as tiras, ha muitos géneros diferentes, como tiras de
aventura, tiras comicas, tiras cOmicas seriadas, tiras autobiograficas, tiras livres
etc. Nesse sentido, queremos refletir, entdo, sobre uma poética nao de um
género especifico, mas da tira enquanto formato. Nesse sentido, ela apresenta

parametros particulares entre as histérias em quadrinhos; podemos dizer, até,
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que sao efeitos produzidos pelas caracteristicas especificas que o formato impoe
(@ brevidade como o exemplo mais O&bvio). Nos proximos capitulos
desenvolveremos sobre essas caracteristicas que se relacionam entre si, e como

elas influenciam na construgdo do mundo ficcional da tira.
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3. AS REGRAS DO JOGO

No dia 2 de outubro de 1950, sentadas na calgada, duas criancas de
cabeca redonda conversam. A garota de lago no cabelo escuta atentamente seu
colega dizer: “Ora, la vem o bom e velho Charlie Brown!”, se referindo a uma
terceira figura ao fundo, que se aproxima, andando sem maiores preocupacgoes.
O garoto que fala se chama Shermy, algo que o leitor ficaria sabendo alguns dias
depois. Enquanto a terceira crianga de cabeca redonda se aproxima e passa
pela rua, Shermy continua a dizer que aquele era “O bom e velho Charlie Brown,
sim, senhor!”, “O bom e velho Charlie Brown...”, e finaliza: “Como eu odeio ele!”.
A cena descrita acontece na primeira tira da série Peanuts (Figura 29), do
quadrinista Charles Schulz, cuja imaginagdo engendrou figuras como Snoopy, 0
beagle que acreditava ser o as voador da primeira guerra mundial; Linus van
Pelt, o garoto que esperava ansiosamente pela chegada da grande abobora e€;
Charlie Brown, cabeca de tijolo (como dizia sua amiga e rival Lucy), timido e
inseguro, incapaz de conseguir chutar uma bola ou empinar uma pipa. Shermy,
por sua vez, ndo demoraria a ser esquecido, relegado ao limbo dos personagens
que nao vingaram, e Charlie Brown, introduzido como aquele de quem nao se

gosta, rapidamente alcancgaria o protagonismo.

Figura 29. Primeira tira publicada de Peanuts, em outubro de 1950

ORA! LA VEM 0 BOM E O BOM E VELHO O BOM E VELHO COMO EU
HO CHARLIE BROWN! CHARLIE BROWN... HARLIE BROWN...
VELHO CHARLIE BROW. SIM, SENHOR) C QDEIQ ELE!
g— ek () 3 "
5

T ScHve

Fonte: Schulz, 2014a. p. 1.

Assim como muitas séries em seus primeiros anos, Peanuts passou por
um periodo de adaptacdo. As criangas ficaram um pouco maiores, e as
brincadeiras infantis cheias de travessuras deram lugar as observagdes argutas e
intimistas de Charlie Brown. Foi como se Nancy (Figura 30), a pequena e
perspicaz protagonista das tiras de Ernie Bushmiller, fizesse um curso rapido de
psicanalise e nunca mais conseguisse ver o mundo de outra forma. Se Nancy era

capaz de inverter a perspectiva do mundo adulto com inteligéncia e surpresa,
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Charlie Brown voltava essa perspectiva completamente para o mundo de dentro.
Agora, as criangas representadas em tiras poderiam ser mais do que um espirito

de travessura e desordem das nossas logicas, mas alquimistas de uma revelagao.

Figura 30. Nancy, de Ernie Bushmiller, comecgou a ser publicada em 1938

IF YOU CAN GUESS ---I'LL GIVE YOU
WH.t"I;? IN THIS FIFTY DOLLARS

-—-AND NOW
THE QUIZ
SHOwW

Fonte: goComics, 20152%°.

Charlie Brown surgiu como uma crianga tipica, pregando pegas nas
meninas e fazendo o que criangas fazem, mas ndo demorou a se tornar o
representante de todos que se sentiam fracassados e mal-amados pelo mundo.
Sua personalidade autodepreciativa forjou o tom da série e deu lugar a dialogos
mais reflexivos e intimistas, sem perder de vista o humor e a graga. Mesmo que
se sentisse assim, ser Charlie Brown ndo significava exatamente ser solitario,
pois ele estava sempre acompanhado de amigos unicos, com seus tragos de
personalidade bem marcados e frequentemente prontos para fazer um
comentario bastante peculiar sobre as dificuldades da vida. Medo de fracassar,
de n&o ser aceito, de ter sucesso e de ndo conseguir manter expectativas, entre
uma série de outras experiéncias humanas eram reapresentadas através da
infancia de uma crianga que nao €, exatamente, uma crianca de fato. Em outras
palavras, Charlie Brown € uma lente amplificadora. Por ele, experiéncias triviais
sdo ressignificadas em outra espécie de verdade, uma verdade pelas lentes de
uma infancia imaginada. Esse tipo de arranjo compde os sentidos de diversas
obras que se utilizam da crianga como protagonista. Dessa forma, o humor néo
se torna sua unica faceta, embora fundamental para a construgdao de sua

mensagem. Nao que seja necessario buscar o que esta além do humor para ver

2% Quadro 1: “... E agora o Show de Perguntas” / Quadro 2: “Se vocé adivinhar o que ha neste
chapéu...” / Quadro 3: “... Eu te darei cinquenta ddlares”. Tradugao nossa.
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0 que é “sério” — e, por isso, importante —, mas, em certos casos, o humor é
instrumento de um aparato mais complexo de significagdes. Ele esta 13,
acessivel, e qualquer leitor pode encontra-lo, e, através dele, associada esta
uma série de outros procedimentos que o fazem tao eficaz, assim como esses
instrumentos sao dependentes desse humor.

Em trabalhos anteriores (Duarte, 2018a; 2018b; 2022), investigamos a
representacao da infancia em tiras protagonizadas por criangas, como Peanuts
e Calvin e Haroldo, e como elas correspondem a uma ideia do infante como uma
forgca do caos (através das constantes travessuras) ou como uma porta para o
mundo onirico (pela imaginacdo e a fantasia). Essas representagcées nao se
encerram no universo dos quadrinhos, sendo muito comuns em diversos outros
produtos culturais. A crianga, por vezes, € apresentada como incontrolavel,
desafiadora, sem limites, uma criatura que deve ser domesticada. Nas HQs e
nos cartuns da virada do século XIX para o XX, como Os Sobrinhos do Capitao
e Yellow Kid (Figuras 31 e 32, respectivamente), por exemplo, a crianga era nao
sO6 um espirito de desordem, mas a propria encarnagao de uma sociedade
industrial em profunda transformacgéo, cuja populagdo recém-chegada a cidade
grande precisava ser policiada e controlada.

As representagdes mais comuns da aversdo a esse controle eram
baseadas na figura da crianga, o espirito livre, e do vagabundo, o marginal, tipos
cujos maiores exemplos estdo no classico cinematografico de Charlie Chaplin,
The Kid, de 1921. Em contrapartida a esse controle moral, quando a desobediéncia,
voluntaria ou ndo, era impossivel, 0 devaneio e 0 sonho eram a resposta. Nessa
linha, seguem as aventuras de Little Nemo (Figura 33), de Winsor McCay, em que
Nemo, de pijamas, viajava pelo mundo dos sonhos e, ao final de cada tira,
acordava no ultimo quadro. A infancia como a porta de entrada para o mundo da
fantasia e do sonho &, como ja mencionamos, outra vertente de representagcao
muito comum quando se tem a crianga como protagonista. Ela é vista como uma
fonte pura e genuina de imaginagéo sem limites, capaz de transitar entre 0 mundo
do real e do fantastico sem grandes distingdes. H4 um numero consideravel de
produtos artisticos, audiovisuais, animacgdes, literatura, quadrinhos e jogos de
videogame que investem nessa proposta. De uma forma ou de outra, sao

narrativas herdeiras de Alice no pais das maravilhas, de Lewis Carroll.
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Figura 31. Os Sobrinhos do Capitédo trocam os 6culos do vové, de Rudolph
Dirks, Nova York, 1898

Fonte: Campos, 2015, p. 306.
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Figura 32. Cartum de Hoogan’s Alley, de Richard Outcault, onde surgiu o
famoso Yellow Kid. No cartum, se vé representado uma revolta de moradores
contra um agente que recolhia animais de rua — o alvorogo social dos corticos

Richard Outeault

Nova York, 1896
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Figura 33. Little Nemo in Slumberland, de Winsor McCay, Nova York, 1905.
Seguindo a heranga de Alice no pais das maravilhas, Nemo viajava para o
mundo fantastico dos sonhos
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Fonte: Campos, 2015, p. 326.
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Nas publicagdes de Peanuts, essas duas vertentes, da infancia como o
lugar da transgressao e da infancia como uma passagem ao mundo onirico, se
mesclam e sao dissolvidas entre os demais personagens e situagdes. As
criancas da tira vivem em um mundo praticamente sem adultos, pois eles
raramente aparecem e, quando surgem, sao irrealisticamente altos, a ponto de
apenas um pedago da perna ser enquadrado, como se pertencessem a uma
espécie completamente diferente. Charlie Brown ndo € uma crianga travessa,
pelo contrario, se assemelha muito a um homem médio do suburbio, que vive
sua vida sem grandes expectativas — ou melhor, com grandes expectativas e
poucas realizagdes. O resto do elenco, no entanto, vive sob outro tipo de regra.
Quase todos compreendem a realidade como se fosse extremamente dbvia e
cada um deles tem uma resposta para as coisas como elas sao — a perplexidade,
porém, pertence ao mundo de Charlie Brown. O que o personagem sofre em
muitas tiras se assemelha aos momentos de confusdo em que toda pessoa
adulta se encontra em alguma fase da vida e, ao olhar ao seu redor, tem a
sensacao de que todos os outros ndo tém um problema ou uma duvida sequer.
O elemento de desordem e de fantasia, por sua vez, repousa na figura de
Snoopy, o cao, personagem imaginativo por exceléncia, pois em sua prépria
mente se imagina como um legionario no deserto, um piloto de caga, um herdi
de guerra, um detetive e um escritor famoso. E Snoopy, também, que desarticula
as légicas da maioria dos personagens, através de atitudes ou de resolugdes
inesperadas, além de momentos de pura desobediéncia, em que ele
simplesmente faz o que quer.

Peanuts tornou-se unico no universo das tiras pois trazia um elemento
psicolégico de maior complexidade, principalmente na interagdo entre os
personagens € na forma como cada um encarnava uma singularidade dentro
dessa complexidade. Esses aspectos foram observados em uma leitura rapida,
mas néo superficial, de Umberto Eco (1970), que discutiu ndo s6 a profundidade
psicoldgica da obra, mas sugeriu a existéncia de um carater lirico inerente a tiras

como as criadas por Charles Schulz.
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Figura 34. Peanuts, de Charles Schulz, dezembro de 1955
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Fonte: Schulz, 2014b, p. 155.

Estamos nos referindo ao ensaio que, aqui no Brasil, recebeu o titulo “O
mundo de Minduim”, reunido no livro Apocalipticos e Integrados, de Umberto Eco
(1970), que € uma coletanea de textos em que o tedrico italiano discute a estética
dos produtos da cultura de massas, passando pela TV, radio, quadrinhos e
romances populares. Na secdo de quadrinhos, estda o texto que aqui nos
interessa, no qual ha sua reflexdo sobre a tira de Schulz, uma leitura de seus
personagens e uma relacdo dessas composi¢cdes com a propria estrutura que o
formato exige. Nado sO6 esse ensaio, mas a coletdnea como um todo, é
vastamente explorada e revisitada, ainda hoje, por qualquer pesquisador de
cultura de massa, ainda mais pelos estudiosos de quadrinhos, que, geralmente,
tém os escritos do autor sobre Supeman, Steve Canyon e Peanuts como uma
fonte basica e importante. A critica ao ato de empregar uma analise estética
minuciosa a objetos da cultura de massa é algo que o préprio Eco (1970)
comenta, ainda em seu prefacio. Em sintese, o que Eco (1970) intenta é nao

desistir de uma atitude de leitura critica séria apenas pela nogdo vaga de que
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produtos da cultura de massa ndo meregcam tal atencdo. Nossa discussio aqui,
no entanto, ndo mira o velho debate sobre o prestigio negado ou conquistado
pela midia dos quadrinhos em geral, embora ele esteja presente em qualquer
obra que, minimamente, discuta HQs, mesmo quando ndo ha mengao ao
assunto, mas esse ja € um tépico que acreditamos ter sido tratado de forma
suficiente no primeiro capitulo deste trabalho. Sigamos, portanto, com a
abordagem de Eco (1970) sobre Peanuts.

Eco (1970), ao dissertar sobre a sua leitura de Peanuts, vai além de uma
observacao atenta dos temas submersos nos textos de Schulz, ao demonstrar,
como mencionamos, que mesmo produtos de massa sao passiveis de analises
formais, e que apresentam estéticas proprias, pelas quais comunicam e entram
na dindmica da cultura, influenciando sentidos e leituras de mundo. Embora a
leitura de Eco (1970) esteja voltada para uma obra especifica, seus
apontamentos sao particularidades nao sé da obra analisada, mas nos servem
como pistas para compreendermos aspectos de composi¢ao proprios das tiras
em geral. Alguns deles sdo especialmente eficazes para a forma como a tira
constréi o seu proprio universo ficcional e estabelece seus recursos narrativos.
Em sua analise, Eco (1970) deixa diversas indicagdes sobre tais elementos que
instigam nossa curiosidade para a necessidade de um desenvolvimento sobre a
tira. Embora sejam constatagbes um tanto quanto vagas, que servem,
originalmente, ao propdosito de sustentar a argumentagao do autor sobre a obra
de Schulz, intentamos seguir tais pistas.

Assim, faz-se necessario compreendermos qual € a leitura que Eco (1970)
faz dessas obras e como ela pode abrir caminhos para nossa reflexao. Além da
reflexdo de Eco (1970) como o elemento central desse capitulo, complementam
a analise um texto do poeta e ensaista Sebastidao Uchoa Leite (1995), sobre o
procedimento de inversbes estabelecidos em Krazy Kat, tira de George
Herriman. A partir desses autores, comegaremos, de fato, a rascunhar “as regras
do jogo” — tomamos como empréstimo as palavras de Leite (1995) ao buscar
padrées em Krazy Kat — da ideia de uma poética da tira, buscando estabelecer
alguns parametros para essa poética das obras a partir de seus elementos
particulares. Elementos esses, que se estabelecem na interagado entre si e

atingem seu sentido de ser nas estratégias narrativas potencializadas pelo
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formato sintético da tira. As leituras dos autores citados — Eco (1970) e Leite
(1995) — e os parametros que buscamos desenvolver a partir dessas leituras € o

que apresentaremos a seguir.

3.1 UMBERTO ECO E O APOCALIPSE DAS MASSAS

Antes de pensarmos como o texto de Eco (1970) sobre Peanuts contribui
para refletirmos uma poética da tira, vale discutirmos em que contexto ele surge.
E quase uma espécie de descoberta, que se torna anedética, quando o jovem
pesquisador de HQs se depara com a informagédo de que um erudito como
Umberto Eco escreveu, com algum esforgo, algo sobre personagens de
quadrinhos que ndo seja profundamente esquematico. A despeito do fato de
algumas das posi¢des e embates discutidos aqui serem amplamente conhecidos
por aqueles que estao, de alguma, forma envolvidos nas reflexdes sobre as
dindmicas sociais e culturais da arte, este contexto nos possibilita repensarmos
0s quadrinhos, aqui apontados em um lugar que ndo €& simplesmente
determinado, a priori, pelo fato de serem ou ndo cultura de massa.
Especificamente, o ensaio “O mundo de Minduim” (Eco, 1970) muitas vezes
serve ao papel de expandir um pouco as possibilidades de analise sobre um
objeto que é enquadrado, quase sempre, como um texto de humor. Junto ao fato
de que Peanuts é uma histéria em quadrinhos, originalmente publicada em
jornais, o que, consequentemente, catapulta a obra para um tratamento critico
que considera a efemeridade como algo constituinte, a reflexdo de Eco (1970)
assume outras nuances que desejamos explorar. A principio, queremos apontar
alguns tépicos que nao sao exatamente frutos de uma leitura original, pois tratar
sobre o carater inovador de Peanuts é uma observacao feita ha bastante tempo,
€ passa pelos leitores como um exercicio de reflexdo na obra de um intelectual,
que foi capaz de escrever sobre diversos assuntos, inclusive os quadrinhos.

A aproximagao de Eco (1970) das HQs muito tem a ver com um
entendimento por parte do autor sobre a necessidade de o critico estar aberto a
compreender 0 mundo ao seu redor e 0s objetos que compdem esse mundo
(mesmo os da cultura de massa), e como os valores estéticos que perpassam

esses objetos estao presentes na dindmica da cultura. O ensaio sobre Peanuts
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aparece reunido na coletanea Apocalipticos e Integrados, e aponta, a partir de
seu prefacio, que ndo ha como discutir esses objetos sem antes considerar as
posigdes que o critico da cultura geralmente assume em relagado a eles. Tais
posicdes, na visdo de Eco (1970), se revelam em duas visdes diametralmente
opostas e igualmente problematicas: o apocaliptico, que tem horror aos objetos
da cultura de massa, e o integrado, que abraga acriticamente tudo que é novo.

Para o autor, essas visdes sdo uma reagao as inovagdes que o fendbmeno
da cultura de massa provoca na sociedade e, para além disso, sdo percepgdes
que tendenciam o debate critico de forma nocivamente prescritiva ou laudatoria,
a depender da posi¢cao que o critico assume. Em certa medida, a analise de
Eco (1970) pressupde haver uma demanda de se compreender a cultura de
massa e seus objetos ou, pelo menos, de se apresentar uma postura critica
viavel e, para todos os efeitos, que ndo seja eivada pelas paixdes que a
configurariam. Parafraseando o préprio Eco (1970), a realidade da cultura de
massa que se impde sobre ndés enquanto sociedade exigiria do critico nada
menos que um olhar atento e minucioso para o que esses objetos dizem, do
contrario correria o risco de rejeita-los ou abraga-los em bloco, desconsiderando
suas nuances e perdendo de vista o que, de fato, tais objetos sdo capazes, e
nao do que o critico deseja que sejam. O livro de Eco (1970) se apresenta, entao,
desde o seu prefacio, como uma reflexdo distanciada que n&o quer negar nem
abracgar os objetos, mas singulariza-los ao |é-los.

A demanda de analise que Eco (1970) propde nao era infundada e justifica
seu movimento em Apocalipticos e Integrados. De fato, compreender as rapidas
mudancas que a industria cultural estava promovendo, com a ascenséo da TV,
a explosao da musica pop, a consolidacdo de uma infinidade de produtos feitos
para serem descartaveis e comunicarem ao maior numero de pessoas possiveis,
como 0s magazines, era um jogo completamente novo. Beltrdo (1972), em
Sociedade de Massa — comunicagéo e literatura, ao discutir o que é isto que
viemos a chamar de massa e de sociedade de massa, e o0 que significa quando
tratamos de arte, comunicacéao e literatura, deixa evidente a ténica do debate a

eépoca:
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A evolugao da sociedade humana para um tipo estrutural
novo € um fendbmeno evidente e irreversivel. Esse modelo se
configura, contemporaneamente, na chamada sociedade de
massa, surgida pela integracdo de grandes populacbes
europeias em areas industriais, ao longo dos séculos XVIII e XIX
€ que, nos nossos dias, caracteriza as relagdes nos paises
economicamente desenvolvidos e se vai estendendo, ao modo
de ilhas e peninsulas, por todas as nagdes em vias de
desenvolvimento. Essa sociedade alcanca, na atual centuria,
talvez o seu ponto critico, a sua crisis, 0 momento em que se
processam mudancgas importantes e radicais, exigindo de todos
um esforgco critico e de adaptagcdo em favor da propria
sobrevivéncia légica e cultural (Beltrdo, 1972, p. 9. Grifos do
autor).

O advento da sociedade de massa €, portanto, um elemento radicalmente
novo, sobre o qual nada se pode fazer, a ndo ser aceita-lo como um dado de
transformacdo e adaptar-se a ele. Nas palavras de Beltrdo (1972), trata-se de
um novo modelo estrutural, que conjuga aspectos sociais, culturais e
econdmicos, cuja irreversibilidade torna-se um fator central dessa mudanca. A
sociedade de massa estq, pois, intimamente ligada ao surgimento da sociedade
industrial. Desse modo, Beltrao (1972) ressalta que tal configuragdo nova exige
de todos um esforgo critico e de adaptacao, atitudes sem as quais 0 nosso
préprio senso logico e cultural estariam ameagados. Nesse sentido, o tal esforgo
tem melhor serventia se esta acompanhado da capacidade de adaptagao, isto €,
da possibilidade de se cultivar uma reflexdo que seja capaz de lidar com essa
nova realidade de forma flexivel. Percebe-se uma postura que busca
compreender o carater da mudancga, assumindo o fendmeno da comunicagao de
massa como um processo do desenvolvimento humano e de suas tecnologias,
sugerindo, dessa forma, que analise e adaptacdo ndo sao apenas opgao critica,
mas uma demanda dos tempos. Ao tratar da necessidade de um esforgo de
compreender os objetos da cultura de massa em seu valor singular, a postura de
Beltrao (1972) se torna, também, muito mais proxima da postura de Eco (1970).

A primeira parte do livro de Beltrdao (1972) é eficaz em fazer uma sintese
tedrica de diversas perspectivas sobre a sociedade de massa, dentre elas as de
nomes como Moles, McLuhan, Morin, Ortega y Gasset, Eco etc., o que fornece
ao leitor um contexto tedrico de embates em que figura o proprio Eco (1970) e
sua ja citada coletanea de ensaios presente em Apocalipticos e Integrados. A
partir dessa discussdo, o autor dispde uma sintese de perspectivas criticas e
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tedricas sobre o arranjo social, cultural e geografico em que nascem os objetos
da cultura de massa. Sobre a sociedade de massa, diz Beltrao (1972, p. 52.

Grifos do autor):

[...] identificam-se areas e aspectos peculiares de uma
sociedade de massa em grupos humanos em que surgem 0S
seguintes elementos: 1) vastas aglomeragébes, constituidas de
2) gentes heterogéneas étnica, cultural e/ou socialmente,
distribuidas em 3) largos territérios e dedicadas a 4) atividades
diversificadas de 5) carater tecnolégico. Essa massa tem 6)
condicbes de vida similares e 7) centros de interesse comuns,
circunstancia que lhe conferem 8) nivelamento social e 9)
maiores facilidades a existéncia. O homem desse sistema social
€ 10) um tipo, antes que uma pessoa, mantendo com 0s outros
simples 11) relagbes de conveniéncia, em face do proprio 12)
isolamento e da 13) ambigéo ilimitada que a sua fé na tecnologia
e no desenvolvimento lhe inspira, ndo raro conduzindo-o a 14)
indiferenga para com o outro, a 15) alienacao dos problemas e
situagbes da propria comunidade e até mesmo a 16) frustragéo
mais completa. Impossibilitado de informar-se por si mesmo de
tudo quanto interessa ao seu espirito, deixa-se guiar pela 17)
comunicagdo massiva (indireta e abrangente), mergulhando
num estado de 18) vacuidade moral e intelectual e de 19)
idolatria, que o tornam 20) disponivel para o ativismo, no sentido
ditado pelos seus idolos, ativismo que se manifesta 21) na
expressao uniforme e no automatismo de suas reagoes.

Contrasta com essa forma de vida a sociedade tradicional, que, segundo
Beltrdo (1972), esta ligada aos lagos de parentesco e familiares, em que os
papeis sociais estao predeterminados e estabelecidos, enquanto as relagdes de
vizinhancga e de familiaridade sao os principais modelos de formacéao de juizos e
valores, embora n&o sejam os unicos. Na sociedade tradicional, as relagdes
seriam marcadas pela solidariedade, vizinhanga e amizade, na preservacéo da
individualidade e da satisfacdo intelectual dentro de pequenos grupos que
aceitam mais facilmente a realidade estabelecida, devido a uma divisdo clara
entre elite e uma comunidade solidaria (Beltrdo, 1972). Para o autor, é essa
realidade comunitaria, gregaria, de papéis sociais estabelecidos, de claras
distingcdes entre a elite e os grupos solidarios, que foi desarticulada, transformada
e substituida pela sociedade de massa, que apresenta, agora, anseios de
participacao e de satisfacao completamente novos.

Esses novos anseios de consumo envolvem também a necessidade de

abstracdo de uma sociedade cada vez mais escolarizada. Uma nova
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configuracéo de sociedade que se pauta pelo principio da igualdade civil produz
novas formas de vida e das relagbes sociais, mas trata-se, no fim, de um

idealismo:

As corporagdes e associacdes profissionais, por seu turno,
passam por mudangas substanciais. Aquela euforia da
liberdade, que concedera ao trabalhador os mesmos direitos
politicos do empresario e teoricamente idénticas oportunidades
de acesso, depressa se esvai (Beltrdo, 1972, p. 26).

A partir do desenvolvimento do capitalismo, estrutura-se a sociedade de
classes, e a sociedade de massas, rapidamente, vai substituindo as sociedades
tradicionais, na medida em que o capitalismo mesmo se desenvolve
(Beltrao, 1972). Dessa forma, a aglomeragao macica nas cidades e nos grandes
centros perturba as no¢des de uma individualidade composta pela solidariedade,
pela familiaridade e pela vizinhanga, tdo caras a sociedade tradicional; o homem
torna-se outro, isolado em multiddo, um ser cuja busca pelo contato humano o
leva aos espetaculos, ao teatro, ao cinema e a toda forma de entretenimento
coletivo (Beltrdo, 1972). E nesse contexto que os produtos da cultura de massa
emergem e respondem a uma demanda de consumo que tem a ver ndo com as
necessidades basicas de sobrevivéncia, mas a uma demanda do espirito
humano. Explica Beltrao (1972, p. 44):

Na sociedade de massa, o comportamento da audiéncia
estd condicionado de modo crescente as novas técnicas e
recursos que sao utilizados pelos meios de comunicagéo
massivos, transformados e industria e, em grande medida,
monopolizados. E através deles que o individuo recebe
informacgdes, ideias e orientagdo, em mensagens uniformes,
padronizadas. [...]

[...] Nao ler jornais, ndo captar emissbes de radio e
televisao, nao frequentar o cinema é sintoma de alienacgao, é ndo
estar ao dia.

A pressao exercida sobre o homem da grande sociedade
contemporéanea pelos meios de comunicagao € tal que extinguiu
quase totalmente os contatos pessoais intimos: agora, quando
vamos visitar uma familia amiga, € comum encontrarmos a todos
reunidos em uma sala mergulhada na penumbra, frente ao
televisor.

Destaca-se na citagao a ideia de que, para o homem da sociedade de

massa, estar alienado € ndo estar a par das mensagens mais recentes circuladas
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no dia a dia, difundidas pelos diversos meios de comunicagao, pelos produtos
cinematograficos, pelos programas de radio, enfim, pelos produtos da cultura de
massa.

Em nosso contexto atual, o progndstico de aniquilagdo do contato intimo
pela interferéncia de um dispositivo como a televisdo permanece miniaturizado
pelas telas dos celulares e pela presenga, invisivel, mas avassaladora, das
|6gicas das redes sociais virtuais em nossa vida. Quem nao esta em dia com a
ultima série do streaming a ou b, com o ultimo blockbuster, com a ultima
discussao trazida pelo mais recente podcast ou com o hit mais tocado nos
agregadores de audio esta completamente por fora, isto €, alienado. Tal dinamica
nao se procede sem contradigdes intrinsecas profundas, pois € da mesma
demanda das massas — por abstragao e por objetos culturais que comuniquem
aos seus anseios — que ocorre “a abertura de acesso a cultura de um numero
cada vez maior de individuos, gragas as vantagens materiais do progresso que
forja e a disponibilidade a cada passo mais ampla dos meios de comunicagao”
(Beltrdo, 1972, p. 53).

Walter Benjamin (1987), quem observou com preocupagéo a questao da
técnica e seus usos pela ascensao do fascismo, refletiu sobre as revolugdes
formais da arte e de seus modelos de reprodugdo advindos com as novas
possibilidades tecnolégicas e como elas representariam um novo paradigma
para os conceitos de arte tradicional. Esses novos paradigmas tinham a ver com
as mudancgas provocadas pelas modernas técnicas de reprodugao dos objetos
artisticos, cujos empreendimentos envolviam construgdes coletivas por diversos
agentes e, por isso, ndo estavam mais marcados pela ideia de “obra-prima” ou
“génio artistico” — nogbes que, para Benjamin, poderiam ser facilmente
apropriadas pelo fascismo (Franco, 2015).

Assim, Benjamin (1987), em seu famoso ensaio A obra de arte na era de
sua reprodutibilidade técnica, elucida sobre a desconstituicdo da aura da obra
de arte. A era da reprodutibilidade técnica, cunhada pelas inovacdes
tecnolégicas de producéo, teve um impacto profundo nas no¢des paradigmaticas
de arte tradicional, especificamente, sobre tal aspecto, que Benjamin (1987)
denomina o elemento auratico da obra de arte. A aura tem a ver com a

autenticidade de um objeto artistico, o seu aqui e agora, sua presencga unica, que
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se atrofia no novo modelo de producgao, pois 0 elemento de existéncia unica da
obra é substituido pelo carater serial do objeto reproduzido (Benjamin, 1987). A
autenticidade, por sua vez, “é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela
tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu
testemunho histérico” (Benjamin, 1987, p. 168). Em um objeto reproduzido, a
forca desse testemunho histérico se perde, pois a nogao de duragdo material do
objeto Unico nao esta presente em sua reproducao (Benjamin, 1987).

Esse novo paradigma da obra de arte engendrado pela técnica produz
também os seus paradoxos, quando a participacdo do coletivo na recepcao

dessas obras é considerada, conforme argumenta o autor:

[...] na medida em que essa técnica permite a reproducao
vir ao encontro do espectador, em todas as situacdes, ela
atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos resultam
num violento abalo da tradi¢cdao, que constitui o reverso da crise
atual e a renovagdo da humanidade. Eles se relacionam
intimamente com os movimentos de massa, em nossos dias.
Seu agente mais poderoso € o cinema (Benjamin, 1987, p. 168).

A aproximacao das massas as obras de arte através da reproducéo coloca
em curso um efeito paradoxal, que é a renovagao do objeto reproduzido, seus
sentidos, a nogao vaga de sua autenticidade garantida pelo seu peso histérico,
e, por outro lado, a aniquilacao desse valor pela destruicdo de sua aura. Nesse
contexto, surge um novo tipo de participagdo do coletivo na fruicdo das artes,
que se da pela distragao e divertimento, em que a massa, distraida, “faz a obra
de arte mergulhar em si, envolve-a com o ritmo de suas vagas, absorve-a em
seu fluxo” (Benjamin, 1987, p. 193), diferentemente do conhecedor, que a aborda
com recolhimento, que se traduz em devocdo. Em suma, pela distracao, as
massas fruem a arte, através do que Benjamin (1987) chama de recepgéo tatil,
em contraste a uma recepgado Optica, essa, relacionada a uma atitude de
contemplagao. O critico nos instiga, entdo, para uma importante mudanga nao
apenas na recepcao da arte tradicional, mas também nos induz a observar como
a prépria dindmica da sociedade de massa retroalimenta a arte produzida pela
técnica e como a técnica produz uma sociedade de massa ainda mais em fluxo

com essa técnica. Diz:
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Compare-se a tela em que se projeta o filme com a tela em
que se encontra o quadro. Na primeira, a imagem se move, mas
na segunda, ndo. Esta convida o espectador a contemplacgao;
diante dela, ele pode abandonar-se as suas associagdes. Diante
do filme, isso ndo é mais possivel. Mas o espectador percebe
uma imagem, ela nao é mais a mesma. Ela nao pode ser fixada,
nem como um quadro nem como algo de real. A associagéo de
ideias do espectador é interrompida imediatamente, com a
mudanga da imagem. Nisso se baseia o efeito de choque
provocado pelo cinema, que, como qualquer outro choque,
precisa ser interceptado por uma atengdo aguda. O cinema € a
forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais
intensos com os quais se confronta 0 homem contemporaneo.
Ele corresponde a metamorfoses profundas do aparelho
perceptivo, como as que experimenta o passante, numa escala
individual, quando enfrenta o trafico, e como as experimenta,
numa escala historica, todo aquele que combate a ordem social
vigente (Benjamin, 1987, p. 192).

E também interessante destacar no ensaio de Benjamin (1987) que a
recepcao pela distracao realizada pelas massas nao significa necessariamente
alienagao, isto nao esta posto diretamente, mas se trata de uma recepgao pelo
habito: distraimo-nos quando nos habituamos a algo, e o desafio do cinema, isto
€, da técnica, € nos mover pelo efeito de choque de suas sequéncias de

imagens, pois

[a]través da distracdo, como ela nos é oferecida pela arte,
podemos avaliar, indiretamente, até que ponto nossa percepgao
esta apta a responder a novas tarefas. E, como os individuos se
sentem tentados a esquivar-se a tais tarefas, a arte conseguira
resolver as mais dificeis e importantes sempre que possa
mobilizar as massas (Benjamin, 1987, p. 194).

Segundo a reflexdo de Benjamin (1987), a técnica cinematografica se
revela, entdo, em sua velocidade e violéncia, uma ferramenta sem precedentes
que indica e constréi um novo tipo de participacao do coletivo. Nas palavras do
autor, o cinema ¢é avaliado como “o objeto atualmente mais importante daquela
ciéncia da percepgao que os gregos chamavam de estética” (Benjamin, 1987,
p. 194).

Nessa configuragdo de sociedade, os velhos conceitos de arte e de
cultura, bens acessiveis para uma elite letrada e privilegiada, se desconstituem
e se reformulam em novos paradigmas mutantes. O historiador Eric Hobsbawn
(2013), em seu ensaio “Para onde vao as artes?”, ao discutir os caminhos da
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arte ao longo do século XX e na virada para o século XXI, sintetiza a mudanca
de paradigmas, isto €, o choque entre a velha e a nova experiéncia do homem

ante o objeto artistico. Diz:

A velha sociedade burguesa foi a era do separatismo nas
artes e na alta cultura. Como a religido anteriormente, a arte era
“algo mais elevado”, ou um passo na direcao de algo mais
elevado: ou seja, da “cultura”. A fruicdo da arte conduzia ao
aperfeicoamento espiritual e era uma espécie de devogao
espiritual, fosse particular, como a leitura, fosse publica, no
teatro, na sala de concertos, no museu, ou em sitios
reconhecidos da cultura mundial, como as Pirdmides ou o
Pantedo. Distinguia-se claramente da vida diaria e da simples
“diversdo”, ao menos até que um dia a “diversao” fosse
promovida a cultura, por exemplo, Johan Strauss conduzido por
Carlos Kleiber, em vez de Johann Strauss tocado numa taberna
vienense, ou o filme B de Hollywood elevado ao status de arte
pelos criticos de Paris. Esse tipo de experiéncia artistica ainda
existe, é claro, como o prova, entre outras coisas, a nossa
participacao no Festival de Salzburgo. Mas, em primeiro lugar,
nao é acessivel, culturalmente, a qualquer um, e em segundo,
ao menos para a nova geracgdo, deixou de ser uma tipica
experiéncia cultural. O muro que separa a cultura e vida,
reveréncia e consumo, trabalho e lazer, corpo e espirito, esta
sendo derrubado. Em outras palavras, “cultura” no sentido
burgués criticamente avaliativo do mundo cede a vez a “cultura”
no sentido antropolégico puramente descritivo (Hobsbawn,
2013, p. 37).

A sociedade de massa engendra, portanto, uma nova forma de
experiéncia artistica que desarticula os conceitos de arte e de cultura, desloca-
0s para outro lugar, de modo que n&o € mais possivel falar de cultura nos termos
burgueses de distingdo ou como um ideal ascético do homem esclarecido, isto
é, o0 “homem de cultura”.

A propria ordem da sociedade de massa coloca em xeque a logica desse
tipo de pensamento, pois j@ ndo ha modos de vida que sustentem essa
percepcao sem que a experiéncia de fruicdo artistica parega um anacronismo
conservador diante do que a velocidade da informagao exige do homem das
massas. Estar informado e “bem” formado ndo é mais uma questao de educagao
erudita e de entrada nos espacos culturais tradicionais burgueses, mas, para o
novo homem da sociedade de massa, € estar a par de todas as inovacdes
tecnolégicas da comunicagao e, mais do que isso, fazer parte delas e comungar
com suas logicas de percepcdo e de participagdo. Dessa nova forma de
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participagdo da cultura — agora no seu sentido antropolégico —, surgem novas
tendéncias artisticas. Sdo os produtos que nascem dessa dinamica, que aqui
chamamos de produtos da cultura de massa, que nos servem para compreender
sobre que objetos Eco (1970) desenvolvera sua leitura, exigindo que o critico
flexibilize seus aparatos de analise, para nao correr o risco de se tornar alheio
as transformagdes do mundo em que vive.

Adorno e Horkheimer ([1947] 2020), pensadores da Escola de Frankfurt,
no texto “A industria cultural: o iluminismo como mistificacdo das massas”,
elaboraram sobre os produtos de divertimento concebidos pela industria cultural
e sua relagdo com as massas. Os pensadores apontam sobre como os filmes e
as radios se tornaram industrias, cujas premissas seriam atender as mais
diversas demandas através de um produto estandardizado, nogdo que ja
encerraria em si mesma a sua limitagdo; isso seria uma sintese minima do que
podemos compreender como industria cultural. Para os autores, os produtos da
industria cultural sdo construidos e pautados pela diversao e pelo
entretenimento, o amusement, que afeta diretamente 0 modo como o homem
moderno lida com o trabalho e com o prazer (Adorno; Horkheimer, 2020).

Segundo os autores, 0 amusement é

procurado pelos que querem se subtrair aos processos de
trabalho mecanizados, para que estejam de novo em condigdes
de afronta-lo. Mas, ao mesmo tempo, a mecanizagao adquiriu
tanto poder sobre 0 homem em seu tempo de lazer e sobre sua
felicidade, determinado integralmente pela fabricagdo dos
produtos de divertimento, que ele apenas pode captar as cépias
e as reproducdes do proprio processo de trabalho. O pretenso
conteudo é s6 uma palida fachada; aquilo que se imprime é a
sucessao automatica de operagdes reguladas (Adorno;
Horkheimer, 2020, p. 202).

Ainda de acordo com os autores, essa relacdo que se estabelece entre o
homem moderno e os produtos de divertimento é caracterizada como
masoquista, em que o prazer, que poderia afasta-lo dos processos de
mecanizacgao, lhe € negado, sem que ele assim o perceba. Sua busca por uma
forma de escapar da acachapante realidade mecanicista do trabalho rotineiro da
fabrica ou do escritorio produz o desejo de outras formas de experiéncia. Esse

escape € a promessa que move a industria cultural, no entanto, seu modo de
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operar esta marcado pelas formulagdes repetitivas de uma logica que precisa
ser imperativamente coerente e compreensivel, em que todos os sentidos e
significados estao postos para o seu consumidor. O prazer, logo, se transforma
em enfado, pois 0 homem nao escapa, realmente, de seu processo de trabalho,
mas a ele se adequa distraidamente. Ao buscar o divertimento nos produtos da

industria cultural,

[o] espectador ndo deve trabalhar com a propria cabeca; o
produto prescreve qualquer reacdo: ndo pelo seu contexto
objetivo — que desaparece tdo logo se dirige a faculdade
pensante — mas por meio de sinais. Toda conexao légica que
exija alento intelectual é escrupulosamente evitada (Adorno;
Horkheimer, 2020, p. 202).

Nesse sentido, o que se tem é um processo alienante de mistificacao, pois

a promessa anterior nunca é cumprida, e, de fato, € sempre enfatizada.

A mistificacdo n&o esta, portanto, no fato de a industria
cultural manipular as distragdes, mas sim em que ela estraga o
prazer, permanecendo voluntariamente ligada aos clichés
ideolégicos da cultura em viés de liquidacdo (Adorno;
Horkheimer, 2020, p. 209).

Um aspecto importante dessa mistificagdo, ainda segundo Adorno e
Horkheimer (2020), € a dependéncia que se estabelece entre a cultura e a
diversao, pois os produtos da industria cultural se alimentam da cultura e,

principalmente, da sua ideologia:

A fusdo atual da cultura e da diversédo nao se realiza apenas
como depravagdo daquela, mas ainda como espiritualizagédo
forcada desta. E o que se vé ja pelo fato de a diversao ser
apresentada apenas pela reprodugéo; cinefotografia ou audi¢ao
de radio. Na época da expansao liberal, o amusement
alimentava-se da fé intacta no futuro: as coisas assim
permaneceriam e ainda se tornariam melhores. Hoje a fé volta a
se espiritualizar; torna-se tao sutil a ponto de perder de vista toda
e qualquer meta e de reduzir-se ao fundo dourado que se projeta
por detras da realidade (Adorno; Horkheimer, 2020, p. 210. Grifo
dos autores.).

Seguindo o pensamento dos autores, o que se estabelece é a

espiritualizacdo dos valores ideoldgicos de uma realidade estereotipada, uma
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propaganda de uma verdade presente em uma catarse controlada pela propria
industria; uma disciplina das necessidades dos seus consumidores esta, assim,
em curso (Adorno; Horkheimer, 2020).

A postura que Adorno e Horkheimer (2020) adotam diante aos objetos do
que chamam de industria cultural esta préxima do que Eco (1970) denominaria
como apocaliptica, pois esses objetos representam mais uma ferramenta pela
qual as massas sdo dominadas e alienadas. Como ja apontamos, para Eco
(1970), a posicdo do apocaliptico € a do critico que rejeita vorazmente a
experiéncia efémera desses novos produtos artisticos, que acredita sofrer do
inescapavel fato de que a cultura de massa é “o sinal de uma queda
irrecuperavel, ante a qual o homem de cultura (ultimo supérstite da pré-histéria,
destinado a extinguir-se) pode dar apenas um testemunho extremo, em termos
de Apocalipse” (Eco, 1970, p. 8). Ainda segundo Eco (1970), o apocaliptico é
alguém que, secretamente, estabelece um pacto com seu interlocutor, um pacto
de apreciacédo pela negagcdo desses mesmos objetos que condena. Assim, a

relagcéo do critico crente da degradagao com os objetos degradantes é

[c]omo a manifestacdo, a duras penas mascarada, de uma
paixao frustrada, de um amor traido; ou melhor, como a exibicéo
neuritica de uma sensualidade reprimida, semelhante a do
moralista, que denunciando a obscenidade de uma imagem,
detém-se tdo demorada e voluptuosamente sobre o imundo
objeto do seu desprezo, que trai, naquele gesto, a sua real
natureza de animal carnal e concupiscente (Eco, 1970, p. 19).

Além da viséo irredutivel do apocaliptico, o autor recusa também as
categorias associadas a tal perspectiva, o que ele chama de “termos-fetiche”,
isto é, termos como “cultura de massa”, “massa” e “industria cultural” (Eco, 1970).
Segundo o critico, “um conceito-fetiche tem a particularidade de bloquear o
discurso, enrijecendo o coléquio num ato de reagao emotiva” (Eco, 1970, p. 11-
12). O termo “cultura de massa” €, assim, um “hibrido impreciso, em que nao se
sabe o que significa cultura e o que significa massa” (Eco, 1970, p. 15). Isso nédo
significa que Eco (1970) recuse seus efeitos — pelo contrario, para ele, a
existéncia da cultura de massa condiciona a cultura de maneira tao inequivoca,

que o proprio conceito de cultura deve ser reelaborado. A cultura de massa
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torna-se, entdo, uma definicdo de ordem antropoldgica (do
mesmo tipo de definicdes como “cultura alorense” e “cultura
banto”), valida para indicar um preciso contexto histérico (aquele
em que vivemos), onde todos os fendbmenos comunicativos —
desde as propostas para o divertimento evasivo até os apelos a
interiorizagcdo — surgem dialeticamente conexos, cada um deles
recebendo do contexto uma qualificacdo que ndo mais permite
reduzi-los a fenbmenos analogos surgidos em outros periodos
histéricos (Eco, 1970, p. 16).

Nesse sentido, trata-se de um termo capaz apenas de categorizar os
objetos que nascem em seu tempo — tempo, este, marcado pela efemeridade
com que introjeta, na esséncia, os produtos culturais que dele surgem, sejam
eles os mais diversos possiveis. E, portanto, o fato de criar e cultivar, de forma
dialeticamente conexa, tanto o divertimento mais escapista quanto os apelos
para a interiorizagdo que faz, para Eco (1970), o termo “cultura de massa” uma
categoria de analise ineficaz.

Diante essa realidade inescapavel, Eco (1970) diz que a postura do
homem de cultura deve ser a mesma de quem, ao se deparar com a chegada do

maquinismo industrial,

nao cogitou de como voltar a natureza, isto €, antes da
industria, mas perguntou a si mesmo em que circunstancias a
relagdo do homem com o ciclo produtivo reduziria o homem ao
sistema, e ao invés disso, como lhe cumpriria elaborar uma nova
imagem de homem em relac&o ao sistema de condicionamentos:
um homem nao libertado pela maquina, mas livre em relacao a
maquina (Eco, 1970, p. 16. Grifo do autor).

Em resumo, o que o autor sugere ndo € a negagao da maquina do
sistema, como fazem os apocalipticos, nem mesmo a paixdo desenfreada por
ela, como os integrados; sugere, no lugar disso, a aceitagdo de que a maquina
existe e o homem também, e o0 que se da entre estes dois substantivos deve
pressupor, de antemao, que o homem ¢ livre em relagdo a maquina, 0 que
significa dizer que o homem nao a serve, mas a tem como uma ferramenta para
seus propositos. Para além disso, pelo fato mesmo de té-la como ferramenta, o
homem nao pode se confundir com ela. Homem e cultura de massa sao,
portanto, elementos distintos e a primazia do homem sobre a maquina nos diz

que, no argumento de Eco (1970), o homem ndo é produzido pela cultura de
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massa, assim como a maquina nao inventou o homem, mas, de fato, ha um
homem que sempre estara em risco.

Outro movimento argumentativo esta presente na comparagdo de
situagbes entre relagdo homem-—cultura de massa®® e homem-—-maquina: a
rejeicdo da postura apocaliptica ou da postura integrada como a reag¢des mais
sensatas possiveis. Nesse sentido, perante a maquina, o homem “n&o cogitou
de como voltar a natureza” (Eco, 1970, p. 16), sequer deve se sentir “libertado
pela maquina” (Eco, 1970, p. 16. Grifo do autor), mas adotou uma postura critica,
questionando-se como nao ser reduzido ao sistema e, consequentemente, como
pensar um homem que seja livre em relagao ao sistema.

Essa visao de Eco (1970) é muito mais crente e otimista de que o caminho
do meio, entre o apocaliptico e o integrado, € o mais eficaz para garantir a
autonomia do homem em relagcédo ao sistema de condicionamentos produzido
pela dindmica da cultura de massa. De certo, Eco (1970) ndo trata de uma
postura individual, pois reconhece que ha forgas que sao maiores do que o
individuo, mas trata de um conjunto de pensamentos, concepgdes de mundo e
de atitudes que néds, enquanto sociedade, em relacdo a cultura de massa,
podemos ter para compreender o que esta em jogo e garantirmos, inclusive, a
liberdade do individuo.

E curioso, ainda, que Eco (1970) recorra ao exemplo da relagdo entre a
maquina e o homem. Nessa analogia, acaba por afirmar que o advento da cultura
de massa ¢ algo tao disruptivo no mundo quanto a revolugao industrial. De fato,
revolugao industrial e desenvolvimento das massas enquanto categoria social €
um paralelo inquestionavel. Nesse sentido, “[a] Revolucdo Industrial € uma

referéncia e um exemplo de transformagao historica rapida e radical. As origens

30 Uma outra visao a ser mencionada sobre a relagdo entre o homem e as massas esta presente
em Ortega y Gasset (s/d), em seu livro A Rebelido das Massas, em que discute sobre massa ser
nao uma classe social, mas um modo de ser presente em todas as classes. O autor argumenta
que “o mundo organizado pelo século XIX, ao produzir automaticamente um homem novo,
intrometeu nele formidaveis apetites, poderosos meios de toda ordem para satisfazé-los” (Ortega
y Gasset, s/d, p. 43), mas “o abandonou a si mesmo, e entédo, seguindo 0 homem médio sua
indole natural, fechou-se dentro de si” (Ortega y Gasset, s/d, p. 43). Esse processo, segundo
Ortega y Gasset (s/d), gerou uma massa indécil, incapaz de atender a nada além de si mesmo.
Trata-se, para o fildsofo, de um modo de ser que toma por natureza as ordens vigentes, embora
tudo deseje. O diagndstico de Ortega y Gasset (s/d) tem desdobramentos aristocraticos, mas se
destaca pela atencdo as mudancas paradigmaticas que a vida moderna e o advento da
sociedade de massa provocaram e que, de certa forma, antecipa a cultura de massa.
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préximas e estruturais da moderna sociedade de consumo estdo la localizadas”
(Cohen; Klawa, 1970, p. 103). A cultura de massa desdobra, entdo, seus infinitos
fendmenos comunicativos em outros infinitos produtos, o que, na analogia de
Eco (1970), assume profundo potencial revolucionario, tal qual a maquina, sem
deixar de destacar que esse carater revolucionario € puramente potencial, pois
persiste, na esséncia desses fendmenos, a efemeridade. Na multiplicidade de
mensagens provenientes dos infinitos produtos, o efémero € um fator que luta
diretamente com a possibilidade de algo ser singular. Nessa perspectiva,
Eco (1970) aglutina as supostas visdes do integrado e do apocaliptico — pois, se
o integrado entende o efémero como a propria revolugdo da mudanca em
andamento, o apocaliptico o entende como a morte de tudo.

Em resumo, Eco (1970) parece querer fazer o leitor acreditar que o
apocaliptico teoriza mal sobre a cultura de massa, pois ndo esta disposto a
elaborar um estudo pertinente sobre seus produtos. O apocaliptico é incapaz,
assim, de enxergar o produto em sua singularidade — para ele, s6 existe o todo
de uma massa disforme de degeneracéo cultural.

Ao ler o texto de Eco (1970) e as suas afirmagdes provocadoras, € dificil
nao se pensar nos principais nomes dos teoricos (e combatentes) da cultura de
massa. Sua critica, porém, embora cheia de ironias, pode ou nao ser diretamente
enderegada a individuos especificos, pois a imagem do apocaliptico e do
integrado que desenha é quase uma caricatura. Um desenho tdo cheio de curvas
e exageros, inclusive, que parece intencionalmente digna dos produtos mais
escrachados da cultura de massa. Seu projeto de reflexdo parece buscar “um
estereotipo dos tedricos para superar a polémica justamente daqueles que refletem
sobre os esteredtipos: os tedricos da cultura de massa” (Losso, 2010, p. 141).

Eduardo Losso (2010), no artigo “Aspectos teoldgicos da cultura de
massa: Retomando Umberto Eco e dois apocalipticos (Adorno e Boorstin)”,
coloca em dialogo os argumentos de Eco e de Adorno, a fim de discutir os
embates que surgem a partir desse choque de visdes sobre a cultura de massa.
Nesse processo, elucida alguns elementos mais frageis das analises de Eco
(1970), que apontaremos adiante, o que, pelo contraste, nos ajuda a
compreender de que maneira o critico se aproxima de objetos da cultura de

massa (e, no nosso caso, das histérias em quadrinhos).
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Embora a constru¢do da imagem do apocaliptico seja mesmo uma
caricatura, se seguirmos o exercicio de imaginar um embate e um hipotético
direcionamento de Eco (1970) a Escola de Frankfurt, a apropriagdo que ele faz
de termos teoldgicos, para Losso (2010), associaria os frankfurtianos ao campo
mistico, 0 que serviria a uma postura autocentrada do italiano de conferir a si
mesmo a posi¢cao de “médico desmistificador” (Losso, 2010, p. 147). Segundo
Losso (2010), quando Eco (1970) descreve a critica apocaliptica em termos
teologicos, o autor esta a dizer que o apocaliptico “é vitima de uma sindrome de
panico — cabe ao mais sensato [no caso, Eco] mostrar que o monstro do sistema
nao € nada mais do que um conjunto nada unificado de fenédmenos contraditérios
e complexos” (Losso, 2010, p. 147).

Para entrar na dindmica dos embates que Losso (2010) propde, € preciso
estar atento ao questionamento que ele faz ao inicio do artigo, em que nos,
leitores, devemos considerar que estamos sempre lidando com um possivel

enderecamento por parte de Eco a Escola de Frankfurt. Diz Losso (2010):

Eco pouco cita Adorno, considera que ele ja ¢é
suficientemente conhecido (sera?) e os exemplos dos
argumentos apocalipticos sdo de outros pesquisadores.
Podemos interpretar isso como uma certa intimidacdo do
pensador italiano em encarar de perto, num texto de questdes
mais gerais, um filosofo tdo irredutivel e, naquela altura,
discutido como Adorno. Ou Eco esta sempre se referindo ao tao
debatido Adorno indiretamente (Losso, 2010, p. 142).

Eco (1970), portanto, pode, ou ndo, estar direcionando sua critica a Escola
de Frankfurt. E fato, porém, que ha criticas de procedimentos de analise que s&o

diretas o suficiente para fazermos algumas suposi¢des, como, por exemplo:

Na realidade, o uso indiscriminado de um conceito-fetiche
como esse de “industria cultural’, implica, no fundo, a
incapacidade mesma de aceitar esses eventos historicos, e —
com eles — a perspectiva de uma humanidade que saiba operar
sobre a histéria (Eco, 1970, p.14).

O que esta posto nessa critica € a crenga de Eco (1970) que apontamos
anteriormente: o homem da cultura deve reagir a cultura de massa como quem

reagiu as maquinas, pressupondo sua liberdade em relagdo a elas, sem, contudo,
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nega-las. De certa forma, Eco (1970) entende que, se estiver disposto a
compreender mais de perto os produtos da cultura de massa, assumiria alguma
agéncia sobre as mensagens que produzem. Nao € que tais produtos sejam
inofensivos, € o homem que pode se tornar inoperante se viver em negacao. As
possiveis criticas aos argumentos de Adorno podem estar postas quando Eco
disserta sobre a postura necessaria ao pensador diante dos novos tempos e produtos
culturais, mas quando observamos suas conclusdes, ha sempre uma ressalva em
relacdo a esses tais produtos. Sdo constatagcdes que mais se aproximam ao

argumento adorniano do que, de fato, se distanciam, como o trecho adiante:

A situacao conhecida como cultura de massa verifica-se no
momento histérico em que as massas ingressam como
protagonistas na vida associada, co-responsaveis pela coisa
publica. O seu modo de divertir-se, de pensar, de imaginar, ndo
nasce de baixo: através das comunicagdes de massa, ele lhes é
proposto sob forma de mensagens formuladas segundo o cédigo
da classe hegemonica (Eco, 1970, p. 24).

Suas divergéncias ndo sao, portanto, tdo grandes com os apocalipticos.
Os elogios que faz a produtos como Peanuts ou Krazy Kat, no ensaio “O mundo
de Minduim”, ndo sao destinados a pensar como tais obras apresentam novas
formas de participagao do coletivo ou como os paradigmas de arte sdo postos a
prova, como propde a analise de Benjamin (1993) sobre o cinema, por exemplo.
Ao contrario, os paradigmas de arte e a reafirmagdo do génio artistico e da
singularidade da obra surgem como uma distingao, caracteristicas que ascenderiam
uma historia em quadrinhos como arte capaz de produzir genuina contemplagéo
humana, parametros argumentativos que se assemelham aos adornianos.

Voltando a analise de Losso (2010) sobre Eco, para o professor, o que
ocorre € que Eco “é menos fascinado e mais astucioso, mas subestima um pouco
a dimensao do problema ao denega-lo” (Losso, 2010, p. 149). O problema, no
caso, seria “a estrutura teoldgica da relacdo do sujeito moderno com o sistema
total, com uma totalidade que se cristalizou fora dele, por causa justamente de
seu individualismo solipsista, cujas fraquezas sao exploradas pela industria
cultural” (Losso, 2010, p. 149). A diferenca esta na possiblidade de ler os

produtos em sua singularidade — em outras palavras, estar disposto a uma real
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singularidade comunicativa proveniente dos produtos da cultura de massa. Em

Adorno e Horkheimer (2020, p. 186) isso ndo é possivel, pois

[a] unidade despreconcebida da industria cultural atesta a
unidade — em formacéao — da politica. Distingdes enfaticas, como
entre filmes de classe A ou B, ou entre historias em revistas a
precos diversificados, ndo sdo tdo fundadas na realidade,
quanto, antes, servem para classificar e organizar os
consumidores a fim de padroniza-los. Para todos alguma coisa
€ prevista a fim de que nenhum possa escapar; as diferencas
vém cunhadas e difundidas artificialmente.

Nessa perspectiva, os lampejos de autenticidade3!' mais genuinos em
qualquer produto da industria cultural servirdo a estratégia de padronizagéo
acachapante que o sistema produz sobre os individuos. E como se todas as
mensagens, pelo seu infinito carater difuso, resultassem a nada menos que uma

mensagem unica e violenta contra o sujeito. Os autores exemplificam sua tese:

A atrofia da imaginacéao e da espontaneidade do consumidor
cultural ndo tem necessidade de ser explicada em termos
psicolégicos. Os proprios produtos, desde o mais tipico, o filme
sonoro, paralisam aquelas faculdades pela sua propria
constituicdo objetiva. Eles sdo feitos de modo que a sua
apreensao adequada exige, por um lado, rapidez de percepgao,
capacidade de observacao e competéncia especifica, e por outro
¢ feita de modo a vetar, de fato, a atividade mental do espectador,
se ele nao quiser perder os fatos que, rapidamente, se
desenrolam & sua frente. E uma tenséo tdo automatica que nos
casos individuais ndo ha sequer necessidade de ser atualizado
para que afaste a imaginagao. Aquele que se mostra de tal forma
absorvido pelo universo do filme, gestos, imagens palavras, — a
ponto de n&o ser capaz de lhe acrescentar aquilo que Ihe tornaria
um filme — nado estara, necessariamente por isso, no ato da
representacdo, ocupado com os efeitos da fita. Os outros filmes e
produtos culturais que necessariamente deve conhecer tornam-
Ihe tao familiares as provas de atencao requeridas que estas se
automatizam. A violéncia da sociedade industrial opera nos
homens de uma vez por todas. Os produtos da industria cultural
podem estar certos de serem jovialmente consumidos, mesmo
em estado de distracdo. Mas cada um destes € um modelo do
gigantesco mecanismo econdmico que desde o inicio mantém
tudo sob pressao tanto no trabalho quanto no lazer que lhe é
semelhante (Adorno; Horkheimer, 2020, p. 191).

31 Embora semelhantes, as nogdes de autenticidade de Adorno e Horkheimer (2020) e de Benjamin
(1993) trilham caminhos diferentes. Na primeira, ha uma ideia mais ampla, que envolve desde o
modo de produgao até a consciéncia de uma imaginagao artistica daquele que produz arte e que
se estabelece pela disputa que uma obra é capaz de travar no campo das ideias. A segunda, por
sua vez, é mais especifica em sua nogao de autenticidade, pois tem a ver com o peso histérico de
uma obra, que é o seu carater de objeto Unico que testemunhou o tempo e a ele sobreviveu.
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Em comparagédo a Eco, Losso (2010) explica que, para Adorno, a cultura
de massa traduz-se em uma ferramenta de controle, em que toda subverséo
pode ser sumariamente eliminada. Assim, nao haveria espago para 0 novo e o
espontaneo. O que existe € o sufocamento dos sentidos possiveis para haver,
entdo, apenas o sentido do mercado, que sera poderoso o suficiente para estar
em toda parte, inclusive dentro dos individuos. Para Eco (1970), no entanto, a

cultura de massa nao se configura em um controle tdo absoluto:

A critica de Eco inverte os termos e indica ser o apocaliptico
que demoniza o mercado. Por tras da critica ao bem
onipresente, haveria a ideia e que o mal, naturalmente tiranico,
€ o sistema. Eco diferentemente, ainda que reconhegca uma
grande dose de controle, ndo vé na cultura de massa toda essa
codificagdo, nem acredita que toda ela seja de baixa qualidade,
podendo cada nivel de pretensao cultural ter sua prépria
dignidade (Losso, 2010, p. 144).

Isso pois, a cultura de massa, no entendimento de Eco (1970), apresenta
uma caracteristica mais dubia do que necessariamente o mal sistémico, como
entenderia um apocaliptico. Ao comentar sobre os efeitos da criagdo da imprensa
e da difusédo dos libretos populares, ndo nega o carater de controle como parte
inerente desses produtos, mas ressalta outros efeitos, que sdo fundamentais

para se compreender sua visao relativa sobre a cultura de massa. Afirma:

Difundindo entre o povo os termos de uma moralidade oficial,
esses livros desempenhavam tarefa de pacificagdo e controle;
favorecendo a explosdo de humores bizarros, forneciam material
de evasdo. Mas, no fim das contas, proviam a existéncia de uma
categoria popular de “literatos”, e contribuiam para a alfabetizagédo
de seu publico (Eco, 1970, p. 13).

Eco (1970) demonstra entender que o duplo papel que esses produtos
passam a exercer na sociedade — evasdo e educagao — sdo paradoxais e
caminham quase como um sistema de pesos e contrapesos, ora inflando tensdes
culturais, ora deslegitimando essas mesmas tensdes através do simples
movimento de absorvé-las. O periodo histérico anterior ao qual os textos de
Apocalipticos e Integrados surgem, a passagem dos anos 1950 para os anos
1960, foi marcado pelos movimentos de contracultura, pela reinvencado da midia,
ao assimilar os icones de contestacdo provenientes do rock e artistas

revolucionarios, e pela consequente ressignificacdo dos produtos da cultura de
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massa como formas de expresséo (Lucas, 2017). Nesse contexto, o préprio Eco,
como um pensador de presenga no debate publico, teve sua trajetoria marcada
“por espagos de pensamento critico, mais a esquerda, quanto pelos espagos
midiaticos e artisticos de vanguarda” (Lucas, 2017, p. 271), ndo estando alheio,
portanto, as posi¢cdes paradoxais que ser um intelectual critico e, também, um
autor de best-sellers podem evocar.

E desses contextos, embates e encontros, provocados pela realidade
inexoravel da cultura de massas e seus produtos, que as analises de Eco (1970)
emergem. O autor elabora, assim, a sua tentativa de langar uma reflexdo mais
apurada sobre o lugar que esses objetos ocupavam no momento. Os pulp
fictions, as novelas de radio, a musica pop e os quadrinhos preenchem a
coletanea de Eco (1970) como alvos de sua reflexdo, constituindo um mosaico
do que parecem ser os produtos significativos de um tempo. Um tempo de
produtos de narrativas velozes, fabricados de forma veloz, que representam um
mundo estatico e pouco sujeito a mudangas, apesar do espirito de velocidade do
qual esses produtos nasceram. Um mundo de repeticdes, reiteragcdes e
retroalimentacdes eternas e que assumem, por isso mesmo, um ritmo muito
particular. Para os apocalipticos, este pode ser um dos elementos fundamentais
da desgracga da arte: a estandardizacdo. Para Eco (1970), ainda ha algo a ser
observado: € desse ritmo particular, em sua configuragdo diminuta, que uma tira
como Peanuts retira seu lirismo, e, assim como Krazy Kat, pode se utilizar desse

recurso de repeticao para alcancgar uma reflexao.

3.2 PEANUTS E KRAZY KAT: ESBOCANDO UMA IDEIA

Peanuts foi publicada durante cinquenta anos, desenhada de forma
ininterrupta pelo seu criador, um artista orgulhoso de seu trabalho e consciente
do espaco unico que sua criagao ocupava. Sua obra continuou — e continua — a
influenciar artistas posteriores, e €, para alguns, um grande pilar na trajetoria das
histérias em quadrinhos, como fica evidente nas edi¢des de coleténeas, inclusive
naquelas cujos projetos graficos e restauragdes sao dirigidas por expoentes do
que se tem chamado de romance grafico atual, como Chris Ware e Seth (Garcia,
2012), langadas pela Fantagraphics, importante casa editorial estadunidense,

responsavel por, entre outras publicagcdes, diversas cole¢cdes do tipo. No Brasil,
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ha um esforgo de publicacdo da traducéo da colecéo pela editora LP&M, embora
com algumas pausas, seguindo os mesmos moldes da original. Na coletanea em
questdo, além da supracitada interferéncia e modulagdo de autores de HQs,
ainda os mais variados nomes de fora do mundo dos quadrinhos assinam
prefacios e ensaios sobre a influéncia da obra de Schulz em suas vidas — nomes,
esses, que integram o establishment cultural estadunidense. Tais personalidades
sdo variadas, e, dessa maneira, aparecem, na mesma colecgao, figuras como o
jornalista Walter Cronkite e a atriz Woopi Goldberg. Entre eles, esta também o
escritor Johnathan Franzen, cuja admiragdo por Schulz ilustra um pouco do

prestigio que o quadrinista cultiva:

Schulz ndo era um artista por ser um sofredor. Ele sofria
porque era um artista. O ato de privilegiar a arte sobre o conforto
de uma vida normal — criar uma tira por dia ao longo de cinquenta
anos e lidar com as durissimas sequelas psicologicas que isso
causa — é exatamente o oposto do que uma pessoa traumatizada
faria. E o tipo de escolha que somente alguém que fosse um pilar
de sanidade e forca mental seria capaz de levar adiante. Se as
tristezas vividas na infancia parecem ser a “fonte” do brilhantismo
que Schulz demonstrou mais tarde, é porque ele teve talento e
presenca de espirito para transformar tudo isso em humor. [...]

Por tras daquilo que normalmente se comenta a respeito
dos dissabores de Schulz durante a infancia, existe um jovem
que recebeu todo o amor paternal possivel e imaginavel. A
proximidade de sua familia lhe deu forgas; essa proximidade o
ajudou a se alienar do restante do mundo. O amor alimenta a
arte, que alimenta o estranhamento, que alimenta o perdio: as
dadivas que Schulz recebeu se transformaram no presente que
ele nos deixou (Franzen, 2014, p. XIII).

O comentario de Franzen (2014) parte da mitologia que se criou ao redor
da biografia de Schulz, que ficou conhecido como o artista atormentado, que
encontrou em sua obra uma forma de expurgar suas angustias. Ja é uma
anedota comum no meio dos quadrinhos que Charlie Brown seria um relato da
ressignificagdo que Schulz fez de sua infancia e adolescéncia timida, mas
Franzen (2014) inverte essa ideia em sua avaliagcado. Peanuts &, para o escritor,
o resultado de um trabalho arduo, puro e simples, produto de talento e
autenticidade do criador, para além daquele conceito, convenientemente
inexplicavel, chamado amor. H4, entdo, no texto de Franzen (2014) a sugestao
de que Schulz era um artista que forjou o seu trabalho por grande esforgo, e que,

apesar de seus traumas, ndo se rendeu ao ressentimento. Sua analise da
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biografia do quadrinista esta fundada na ideia meritocratica do homem que se
fez sozinho, que venceu, apesar de todos os obstaculos, que n&o capitulou de
seus propositos diante as dificuldades da vida. Desse modo, Franzen (2014)
associa o sucesso da tira de Schulz ao suposto carater inquestionavel de seu
criador, isto €, alguém que se apropriou do seu inegavel destino de ser auténtico
ao sublimar todos os seus demodnios em sua obra.

Para além disso, Franzen (2014) coloca no horizonte uma ideia
profundamente idealizada de autor, a partir da qual o carater de autenticidade se
anuncia. Assim, Schulz se torna o artista mitico ideal, o qual a expresséo da sua
verdade se manifesta em sua arte, e é isso que a faz perene. Essa concepgao,
propria da tradicdo da arte moderna, em que o autor é tido como um nucleo
auténtico e original de sua criacdo (Jobim, 2015), cuja consequéncia € a
manifestacdo do “pressuposto de que criar € fazer emergir de um sujeito
intransitivo um produto artistico cuja génese ocorre no proprio autor, colocando
em segundo plano fatores contextuais” (Jobim, p. 33, 2015), associa-se, pelas
palavras de Franzen (2014), a um artista de histérias em quadrinhos. Para
complementar, o escritor ainda o compara ao quadrinista underground Robert
Crumb, que, diferente de Schulz, usou sua inaptiddo para com o sexo oposto
para criar algo que remetesse a assustadora nudez feminina. Para

Franzen (2014, p. Xlll), Schulz n&o faria isso:

E improvavel que um garoto profundamente ressentido por
nao receber cartdes do dia dos namorados desenhe tirinhas
divertidas sobre o tema depois de crescido. (Uma crianga assim
— a associacao imediata € R. Crumb —, em vez disso desenha
uma caixa de cartdes que se transformaria em uma parte
especifica da anatomia feminina que devoraria os cartdes e
depois o préprio artista).

Pode até parecer um comentario conservador, associando a obra de
Crumb ao ressentimento, mas, vindo de um escritor que ndo teve problemas em
desnudar as idiossincrasias da modelar familia estadunidense, como o fez em
seu romance Liberdade (2011), é provavel que Franzen (2014) queira muito mais
ressaltar algo sobre Schulz do que desaprovar Crumb. Seu discurso sobre
Schulz ressoa, ainda, na tipica defesa da ideia de canone que um critico como
Harold Bloom (1995) fez em seu The Western Canon: uma obra sobrevive pelo

seu valor estético, que, por sua vez, € cunhado pela sua auténtica estranheza.
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O que nos chama atengéo € que esse prestigio esta vinculado ndo a uma
obra literaria robusta ou a uma peca de arte tradicional, mas a um formato
extremamente sintético, veiculado em jornais, feito para consumo diario. Nao é,
também, um romance grafico, cujos temas sérios sobre o mundo real
convenceriam a elite cultural a dar uma chance, como fez Maus (2009), décadas
depois de Peanuts comegar a ser publicada. Trata-se de uma tira, e isso nos faz
pensar em uma série de questdes que podem nos ajudar em nossa tentativa de
compreender o formato, pois, talvez, entender como uma tira como Peanuts foi
capaz de explorar, de forma tdo eficaz, suas ferramentas, nos ajude a pensar
melhor como possibilita formas de composi¢cao que Ihe sdo Unicas. Em outras
palavras, Peanuts soube como usar bem 0s seus recursos, e observar esses

recursos nos ajuda a pensar a tira.

Figura 35. Charlie Brown conversa sobre sua “postura depressiva”. Peanuts,
de Charles Schulz, outubro de 1960

ESTA E ESTA A PIOR COISA A FAZER E 5E SE VOCE QUER CURTIR A
.t;,@‘T"é,f‘A pgpgﬁ;go,gvggi POSTURA Eg&gﬁgﬁ gﬁﬁfgféﬁcg ,ﬁégECi. DEPRESSK% F’RECISAAASSUMIE
i g ESTA POSTURA...
DEPRESSIVA, FAZ TODA A DIFERENCA... 5E SENTIR MELHOR...

e —."73"-3

Fonte: Schulz, 2014c, p. 280.

Ha quem afirme que a obra de Schulz foi a primeira série a trazer para o
universo da tira um olhar para o mundo de dentro de seus personagens. A titulo
de ilustragao, na coletdnea The Cartoon Crier (2012), cuja proposta era reunir
diversas tiras e charges sobre a tristeza, publicada pela National Cartoonists
Society®?, o quadrinista Brendan B. (2012) abre a edigédo sustentando tal ideia
em sua HQ (Figura 35). O titulo da obra, The Saddies?, que pode ser traduzido como
Os tristinhos?, brinca com o termo funnies (engragadinhos), como ja apontado, nome
dado as tiras de jornal que se popularizaram no inicio do século XX nos Estados
Unidos. Brendan B. (2012) alega que Peanuts abriu as portas para que as tiras
cOmicas finalmente pudessem olhar para o mundo de dentro, isto €, tratar sobre

temas que, geralmente, ndo eram associados aos quadrinhos de humor.

82 “Organizagao estadunidense de quadrinistas e cartunistas profissionais”.
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Figura 36. The Saddies?, de Brendan B.. Na pagina, o quadrinista representa a
ute sobre a influéncia de Peanuts
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AND HERE WE ARE , TEARS
STREAMING AS WE READ
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-

33 Quadro 2: “Eles sdo chamados “The funnies” porque s&o engragados — fazem as pessoas
rirem, certo?” / Quadro 3: “Sim, muitas vezes eles buscam a risada — mas, fundamentalmente,
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Temas como depresséo, fobias e problemas de autoestima agora
poderiam compor o arsenal de assuntos disponiveis para o artista da tira diaria,
0 que, para Brendan B. (2012), foi um grande avanco. De fato, ha muitas historias
em que Charlie Brown diz estar se sentindo deprimido (Figura 35), com a certeza
de que ndo ha ninguém no mundo que o ame, ou de que estaria destinado ao
fracasso — constatagdes ousadas quando nos lembramos que se trata de uma
tira protagonizada por uma crianga, e que, por isso, seria facilmente associada
ao escopo de uma leitura inocente e leve.

Todavia, dada a profusdo de tiras publicadas, ndo sé nos Estados Unidos
a época, mas também pelo mundo, ndo temos como garantir que o argumento
de Brendan B. (2012) é comprovadamente preciso. A prépria coletanea na qual
o0 quadrinho de Brendan B. (2012) esta reunido, The Cartoon Crier, resgata
paginas e tiras que tratavam de tematicas tristes e se afastavam do humor mais
evidente, ainda que algo mais raro. Peanuts fez disso um de seus focos
principais. Em termos de sofisticagdo, poderiamos apontar, por exemplo, o
subtexto politico de Pogo Possum, de Walt Kelly, série que comegou a ser
publicada em 1948, de animais falantes, que, entre outras aventuras,
apresentava o desejo do personagem principal, Pogo, de se candidatar a
presidéncia. Foi Peanuts, no entanto, que caiu na graga do imaginario popular

norte-americano. Ainda assim, nao é dificil encontrar tematicas um tanto quanto

quadrinhos extraem uma resposta emocional do leitor.” / Quadro 4: “Se um quadrinista esta
inclinado a ir além do humor, os quadrinhos tem o poder de fazer um leitor chorar ou se irritar, ou
qualquer outra coisa.” / Quadro 5: “Os quadrinhos eram construidos no humor — havia algumas
excegoes, é claro...” / Quadro 6: “De qualquer forma, e sobre a personalidades desses piadistas?”
/ Quadro 7: “Eu estava conversando com meu amigo Tom Hart uns anos atras, e nés comegamos
a falar sobre a personalidade prototipica de alguns quadrinistas, no passado e no presente.” /
Quadro 8: “Especificamente, notamos o quanto quadrinistas celebrados do passado eram mais
como os atletas de universidade, enquanto hoje eles sdo predominantemente geeks.” / Quadro
9: “Como saimos de extrovertidos cheios de energia como Rube Golberg ou Al Capp para o
reflexivo melancdlico e solitario que é Chris Ware?” / Quadro 10: “E ha alguma raz&o para que
os quadrinhos alternativos ou literarios de hoje voltem-se para dentro, lidando com profundas, e
até mesmo melancdlicas, emog¢des?” / Quadro 11: “A respostas é provavelmente 6bvia — a
mudancga ocorreu nas méos de um dos maiores quadrinistas de todos os tempos... Charles
Schulz.” / Quadro 12: “E o seguinte, Schulz certamente estava tentando ser engragado — é s6
que, para ele, fracassados solitarios eram engragados. E ele ndo estava com medo de se voltar
para sua propria soliddo e angustia como uma fonte de humor.” / Quadro 13: “N&o é surpresa
perceber que os quadrinistas brilhantes de hoje geralmente apontam Schulz como sua maior
influéncia.” / Quadro 14: “Mais do que qualquer outro cartunista, Charles Schulz deu a nova
geracgao permissao para explorar um profundo conjunto de emocgoes, e olhar para dentro. Mesmo
que isso nao fosse necessariamente o que ele intentava.” / Quadro 15: “E aqui estamos nos,
lagrimas jorrando enquanto lemos quadrinhos — e ndo sao necessariamente lagrimas de riso...”
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divergentes em obras conhecidas, como Krazy Kat, de George Herriman,
publicada entre 1913 e 1944, que é, junto a Peanuts, um par oportuno para a
anadlise feita nesta seg¢do. Sdo obras que geralmente sdo lembradas juntas por
pesquisadores, autores e criticos como bons exemplos de tal complexidade
tematica que uma tira pode ter, de sua capacidade de conter sutilezas, da
possibilidade de tratar de temas considerados “adultos”. Para além dos temas,
sua forma de composic¢ao revela ndo s6 o que as tiras podem dizer, mas como

dizem, e como sua forma de dizer ¢é eficiente para canalizar os seus temas.

3.2.1 Repeticbes em Peanuts e em Krazy Kat

Krazy Kat, série de tiras criada por George Herriman, tem como pano de
fundo das aventuras de seus personagens a grandeza das paisagens inspiradas
no Monument Valley e evoca um ideal idilico do oeste norte-americano, o que
destaca a inocéncia incorrigivel do gato protagonista, fiel a um amor cuja
resposta sempre fora uma tijolada de seu amado. Em outras palavras, é possivel
que se viva no paraiso, com paisagens maravilhosas, envoltas pelo senso de
aventura e de liberdade que apenas o0 sonho pioneiro do oeste mitico
(profundamente questionavel) pode oferecer, mas, no fim da historia, ha sempre
uma tijolada na cabega esperando o sonhador para lembra-lo do que os sonhos
sao realmente feitos.

Este é o enredo basico da tira: Krazy Kat, um gato ou gata (o género do
personagem nunca fora, de fato, definido), esta sempre atras do rato Ignatz, que
responde ao amor de Krazy com uma tijolada. Porém, esse ato violento &
interpretado por Krazy como uma resposta amorosa. Da repetigao deste absurdo
€ que a tira extrai sua narrativa, tendo como cenario o condado de Coconino,
cujas paisagens figuram os canyons grandiosos do oeste norte-americano.
Resulta, nesse contraste, uma composicdo melancélica, divertida, por vezes
nonsense. Diferentemente de Peanuts, em Krazy Kat ndo ha um discurso direto
sobre os problemas que assolam o protagonista, pois ndo ha uma consciéncia
ativa sobre esses problemas. O que existe € uma incompreensao da situacao
em que o personagem se encontra, que € preso a um amor nao correspondido

— ou torpemente correspondido, a depender da leitura. Charlie Brown, por sua
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vez, na tira de Schulz, parece compreender exatamente os motivos de seu
sofrimento, é capaz de articular com precisao quais foram os momentos que o
chatearam e o que no mundo o deixa tdo decepcionado. Krazy ndo € assim,
parece alheio(a) ao sofrimento que |lhe acomete, sendo transferida para o leitor
essa consciéncia incbmoda, mas também ha sofrimento, complexidade,
reflexdo. A experiéncia humana, como em Peanuts, estd posta, embora
articulada por outros mecanismos.

Atira a seguir (Figura 37) resume bem a esséncia da dindmica que ocorre

no microuniverso de Krazy Kat:

Figura 37. Tira de Krazy Kat

KRAZY KAT Auld Lang Syne 1 by HERRIMAN t

Tmn 7

AND !-'Q’UJ

L S < HE-‘%

CLD OFFEADER &
b mop —  SlEhra
ARD TTs 1S AW

Fonte: Harvey 201734,

Na tira retratada, o policial Pupp, que esta sempre atras de Ignatz para
prendé-lo pelos seus atentados contra Krazy, conduz o rato para a cadeia, e
reclama de essa situagao se tratar de uma velha piada. No ultimo quadro, Ignatz
atinge Krazy com o seu velho tijolo. Krazy, em resposta, reage com afeto, como
demonstra o desenho de coragdes que surgem com o impacto do tijolo em sua
nuca. Essa é a dindmica invertida da tira: o cachorro (Pupp) precisa correr atras
do rato para proteger o felino apaixonado do rato cruel. Como afirma o policial,
essa situacao esta condenada a se repetir como uma piada velha e, ndo importa
0 quéo limitado o rato esteja, ele sempre acertara o gato com uma tijolada.

Releituras recentes de Krazy Kat, como a de Michael Tisserand (2017) em
Krazy: George Herriman, a life in black and white, sugerem que muitos aspectos

dolorosos da vida do criador da série, como o fato de passar a vida tendo que

34 Quadro 1: Pupp: “Velha cadeia, velho infrator, velho policial. E essa é uma piada velha.” /
Quadro 2: “E agora fique ai até vocé ser velho como a sua piada.” / Quadro 3: “E seu velho tijolo
também.” / Quadro 4: Krazy: “Ah-h — Como nos velhos tempos.” Tradugéo nossa.

150



esconder sua identidade negra, dentre outros sofrimentos das minorias, eram
abordados de forma cifrada, e que a paixao do gato pelo rato € uma metafora
para o problema de identidade que uma sociedade opressora e racista,
hegemonicamente branca, pode causar a populagdo negra — algo com o que,
como apontamos, o proprio Herriman lidava. Dessa maneira, por se tratar de uma
obra algumas décadas anteriores a Peanuts, podemos dizer, pelo menos, que nao
foi Schulz quem descobriu, por si s, como elevar o nivel da tematica das tiras de
jornal. Atira de Herriman sempre foi algo unico entre seus pares, quer seja pela sua
premissa ou pelos seus sentidos complexos. O incdbmodo e a comicidade de um
gato apaixonado pelo rato que o despreza fazia a tira se destacar das demais,
que se prendiam aos modelos preestabelecidos pelos seus géneros.

Segundo Leite (1995, p. 67), Krazy Kat se difere de seus pares pois “[f]oi
incomum, destacando-se pela originalidade grafica, e sobretudo pela estranheza
tematica”. Para o autor, a construgdo desse estranhamento s6 é possivel pelo
comprometimento da obra com uma espécie de antirrealismo grafico e tematico.

Ao avaliar quadrinhos dos anos trinta, contemporaneos a Krazy Kat, afirma:

Poucos [artistas] nessa época escaparam do trago realista
na série aventuresca, entre eles o trago cortante e anguloso de
Dick Tracy de Chester Gould. As séries cOmicas até os anos 30
preferiram, via de regra, o traco anti-realista. No entanto, o anti-
realismo grafico esteve, quase sempre, a servico de certo
realismo ambiental, enfocando o pequeno cotidiano urbano
americano, com herdis estereotipados: meninos endiabrados,
casais briguentos, malandros simpaticos, tipos excéntricos etc.
Raros partiram para a exploragdo de um imaginario puro. O
garoto Little Nemo, por exemplo, parece perder-se em aventuras
onirico-fantasticas, mas sempre desperta para o real cotidiano
através da voz da sua mée chamando-o em pleno sonho. [...]
Outras histérias partem para fantasias e delirios, mas sempre
com volta garantida para a realidade. [...]

Em Krazy Kat a incursao pelo imaginario fantastico ndo tem
volta. A “realidade” é tematizada e questionada a cada passo. O
background domeéstico se dissolve na populagdo de um lugar
imaginario, Coconino County, onde todos sdo animais
antropomorfizados. Quando aparece uma familia, € a de um
herdéi negativo, Ignatz Mouse. E uma familia dilacerada, pois seu
“chefe”, Ignatz, simplesmente a ignora. Toda a sua atengao esta
voltada para a sua implicancia irascivel com Krazy Kat, que, no
entanto, o idolatra fanaticamente. Comec¢a aqui a estranheza:
Krazy Kat & a historia de uma enigmatica inversdo, contada de
mil formas através de numerosas obsessdes tematicas (Leite,
1995, p. 68. Grifos do autor).
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A partir disso, Leite (1995) analisa como esse estranhamento se da pela
perseguicao tematica improvavel marcada pelo tipo de amor que Krazy alimenta
por Ignatz. Na verdade, ha na tira um triangulo amoroso composto por inversoes,
em que o gato, que deveria perseguir o rato, ama a sua presa natural, e o
cachorro ama e protege o gato, ao invés de afasta-lo. O estranhamento é
provocado, também, pela marca linguistica dos personagens, em que “as
distor¢cbes do cddigo linguistico se inserem num sistema geral de subversao do
senso comum” (Leite, 1995, p. 72). Krazy fala de um jeito que nao significa
exatamente alguém bronco ou iletrado, mas uma lingua propria, em que as
palavras se abreviam e se misturam, neologismos sao criados para o efeito de
humor necessario em determinada tira, conceitos séo apresentados a partir de
uma articulacdo inventiva das palavras, por vezes explorando ao maximo os
efeitos de sentido de um trocadilho. Segundo Leite (1995), o estranhamento
continua a se desenvolver pela acentuagéo da inversao de sensagdes, em que
dor e prazer nao se registram como antagdnicos; pelo questionamento constante
provocado pela identidade paradoxal de Krazy, pois ndo é macho ou fémea, ndo
€ vitima nem algoz, € um ser que estd no jogo obsessivo de disfarces,
dissimulagdes, fantasias e tijoladas, proporcionado pela narrativa. E, em suma,
uma obra de perplexidades constantes.

Leite (1995) ainda ressalta que a popularidade da série decaiu na medida
em que “se acentuaram as regras do jogo” (Leite, 1995, p. 75). O que o ensaista
entende como “regras do jogo” é a fidelidade da tira aos seus proprios motivos,
sua engrenagem narrativa central, a infinita repeticdo das mesmas situagées em
que, para a manutencao da producao diaria, permite a exploragdo continua de
variagdes e um ritmo que se afirma ndo por uma tira sozinha, mas pelo conjunto
de publicacgbes, dia apds dia. As “regras do jogo” sdo, entéo, as delimitagcdes do
que nao sera ultrapassado pelos personagens, como se eles fossem
predestinados a viver as mesmas situag¢des: Krazy sempre amara Ignatz, que
sempre o0 recompensara com uma tijolada na cabecga, por exemplo. Em menor
ou maior grau, essa ndo € uma singularidade de Krazy Kat, mas esta presente
em quase todas as tiras que observamos ainda hoje. Quando disserta sobre essa
repeticao, Leite (1995) trata especificamente sobre o enredo e como a narrativa

gira em torno de seus proprios parametros, mas podemos considerar que essa
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narrativa circular sobre o préprio universo ficcional da tira faz parte de um
aspecto de repeticao nédo so6 das situagdes vividas pelos personagens, mas do
estilo, da linguagem, do layout, da subversao desses elementos. Atira se torna,
entdo, um jogo de repeticdo e de reiteragdo para manutengado do seu proprio
universo ficcional, que se da pela retroalimentagao. Por fim, Leite (1995) faz sua
avaliacao final de que “[d]ificilmente seria uma histdria indicavel para criangas,
que nao a compreenderiam” (Leite, 1995, p. 75). Talvez, aqui tenha o ensaista
subestimado um pouco a inteligéncia das criangas, embora seja compreensivel
seu argumento: Krazy Kat é algo diferente.

Apesar dos tragos erraticos e simples em algumas tiras, nas paginas
dominicais Herriman tinha mais espago para demonstrar sua virtuose na
composi¢cdo de cenarios € no jogo de luz e sombras. A grandiosidade das
formagdes rochosas, que contrastava com a figura pequena de Krazy, acentuava
o sentimento de isolamento provocado pela vastiddo do deserto. Coconino era
nao so o lugar onde aqueles personagens viviam, mas o0 ambiente propicio para
Krazy mergulhar em seus pensamentos. E Krazy estava sempre envolto — ou
envolta — em elucubracdes filosoficas sobre o sentido das coisas e da existéncia.
Sua logica, por vezes nonsense, articulada em uma linguagem, como ja
apontamos, entrecortada, abreviada e marcada por neologismos — que sempre
trouxe obstaculos significativos para uma tradugdo da obra no Brasil (Rocha,
2012) —, ia de encontro a légica pragmatista de Ignatz, como aponta Leite (1995),
e era um instrumento de desarticulagdo desse mesmo pragmatismo, cujo
simbolo maximo era a resposta afetuosa a uma tijolada.

Dessa caracteristica do felino, surgiam reflexdes complexas sobre os
mais diversos conceitos, como na pagina a seguir (Figura 38), em que Krazy se

questiona sobre a nogao de tempo:
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Figura 38. Pagina dominical de Krazy Kat. Uma reflexado sobre o conceito de
tempo

KRAZY KAT :: = = By Herriman
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Fonte: Herriman, 2007, p. 183,

85 Quadro 1: “Cada ‘tic’, um nascimento. Cada ‘tac’, uma morte. E vice-versa. Cada ‘tic’, um
segundo. Cada ‘tac’, um milhdo de anos. Cada ‘tic’, um nada. Cada ‘tac’, alguma coisa e vice-
versa.” Recordatério: “Ha uma ‘mesa’ no coragao de Tusayan num de seus lados, bem 1a no alto,
repousa ‘El nido de las horas’ — O que pode (assim como também nao pode) significar ‘O ninho
das horas’ — o lugar de onde o tempo nasce”. / Quadro 2: “E pra mim. 'net’'instante’ ja e tempo di
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O quadro que abre a pagina apresenta a vastiddo do deserto preenchido
por um grande monolito ao centro, rodeado por nuvens espessas de um lado e
o completo vazio da noite do outro. A profundidade do desenho ressoa na
postura contemplativa do personagem. O leitor pode sentir o intenso estado de
contemplagcédo de Krazy ao observar a paisagem. A imensa formagao rochosa
sustenta um grande relégio na sua extremidade, e as sombras que se projetam
sobre a rocha nos faz confundir o céu estrelado com a face escura do monolito,
como se houvesse uma realidade cosmica presente, e ndo um cenario natural
— de fato, a estranha presencga do relégio cravado na montanha nos permite
questionar tudo. Krazy fala sobre o tudo e o nada do tempo, sobre nascimento
e morte, sobre percepg¢des de um segundo e de um milhdo de anos, e refletido
nesse discurso esta a imagem diante do personagem: as espessas nuvens que
preenchem e ofuscam tudo e o absoluto vazio do horizonte, separados apenas
pelo monolito do tempo. Segundo a tira, este € o lugar onde o tempo nasce, “O
ninho das horas”; Krazy se perde na vastidao de seus pensamentos. Nos trés
quadros da faixa de baixo, ha uma mudanca de perspectiva, o cenario se torna
minimalista, Krazy se volta para si, para o tempo de seus afazeres, para o
tempo individual. O personagem se questiona o que € o tempo do universo
perto do nosso tempo. O profundo estado de contemplagdo em que se
encontrava no quadro de abertura da pagina, em que olhava para o monumento
a sua frente e para o horizonte vasto e infinito, o faz olhar para dentro de si.
Contemplar uma maravilha, olhar para o céu e as estrelas, ou para uma grande
paisagem, nos faz olhar para dentro — um habito humano. As ultimas duas
faixas, contendo os seis quadros finais da pagina, retornam a tira para o tempo
de seus acontecimentos corriqueiros e constantes, seu mote principal, o eterno

jogo entre Pupp, Ignatz e Krazy.

que?”/ Quadro 3: “E tempo di ‘iscova’ meus dente? No: ja ‘iscovei’, na semana passada. O sera
qui fona semana ‘trespassada’?” / Quadro 4: “Eu sei qui, pra mim, num ta no tempo di troca (i co
perdao da ma palavra) minhas cueca ‘pruque’ eu num uso” / Quadro 5: “Intao, ‘dispois’ dessas
consideragao, pra mim, o tempo num é nada.” / Quadro 6: “Ahh, mas e com o Ignatz, sera tempo
di qué? Meu sabonetinho ‘cheréso” / Quadro 7: “Eu sabia! E tempo dele taca um tijolo nimm!” /
Quadro 8: “Hum-mm! Ja esta em tempo de eu apanhar aquele rato miseravel!” / Quadro 9: “Oh-
ho! E s6 o tempo de eu dar fora daqui...” / Quadro 10: “Preciso melhorar meu tempo, porque o
tira maluco ta cheio de gés, hoje!! ‘Vou te pegar. Nem que eu precise correr até o fim dos tempos.
Seu vagabundo!!’” ‘Qui tempo b&o quesses dois tdo vineno™. Trecho transcrito, para fins de apoio
a leitura.
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Na tira (Figura 38), vemos, ainda, a palavra “tempo” empregada em
diversos sentidos, e, é claro, a visdo distorcida que Krazy tem sobre o que esta
ocorrendo: em sua cabega, 0 que se passa entre Pupp e Ignatz € um momento
de prazer, assim como as tijoladas que recebe s&o a confirmagao de um afeto.
Ao ler a HQ, o leitor acompanha o afunilamento do tempo cdsmico para o
sentido mais mundano do conceito em questdo: em uma pagina,
Herriman (2007) faz um pequeno tratado poético e filoséfico em quadrinhos
sobre como percebemos o tempo. Como essa, ha diversas outras tiras e
paginas em que o artista se utiliza do limitado formato da tira de forma
inventiva, explorando tépicos e temas complexos através de usos criativos do
desenho e do layout.

A pagina a seguir (Figura 39) demonstra como Herriman era capaz de

explorar a perspectiva do leitor como importante ferramenta narrativa:
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Figura 39. O uso do desenho em Krazy Kat

Figure 06. Pave-wrids mama1. 1

Fonte: Harvey, 1994, p. 18236,

Na pagina (Figura 39), ha duas histérias paralelas, que se articulam para

que ocorra a histéria geral, do enredo principal da tira. A esquerda, Krazy entoa

36 Quadro 1: “As horas que eu passo com vocé, querido co-coragdo...” / Quadro 2: “Sdo como
um colar pé-pérolas pra mim...” / Quadro 3: “Eu co-continuo contando, contando cada uma...” /
Quadro 4: “Minha rosa, me-meu rosario...” / Quadro 5: “A cada hora, um tijolo...” / Quadro 6: “A
cada tijolo, uma or-orac¢édo...” Tradugao nossa.

157



uma cangao sobre o quanto aguarda ansiosamente pelo tijolo de Ignatz — para o
felino, a representacéo maxima do seu amor. E a convicgdo de que o tijolo vira,
nao importa como, que da a Krazy paz de espirito para dormir tranquilamente ao
fim de cada dia. A direita, Ignatz se prepara, comprando o tijolo para jogar na
cabeca de Krazy, enquanto o guarda Pupp o observa. Analisando-as em
conjunto, as historias contadas a esquerda e a direita reiteram o enredo principal
da série: enquanto Krazy espera pela tijolada, o rato se esquiva do olhar atento
do guarda. Além dos quadros panorémicos, os personagens estao divididos
apenas pelos desenhos do ambiente. No lado de Krazy, o ambiente é tomado
por tragos escuros preenchendo o céu, sugerindo a imersdo do personagem em
seus devaneios, perdido no lirismo de seu momento. Pelo contraste com o lado
de Ignatz, é dificil definir se € noite ou dia, pois o branco ao fundo pode ser um
céu ensolarado, claro e limpo, ou nuvens espessas, como sugere a divisa do
desenho entre um lado e outro. O lado claro também é muito mais objetivo e
destaca as agbes de Ignatz. No ultimo quadro, essa divisdo se perde e Ignatz
caminha, cabisbaixo, carregando o tijolo, impedido de sua agao pela vigilia de
Pupp. Assim como Krazy, Ignatz ndo teve o seu desejo saciado.

Além da ambientacdo pelo contraste, outro fator que se nota é
inconsisténcia figurativa do cenario. Arvores se alteram em tamanho e
perspectiva ao fundo, enquanto a loja permanece no mesmo lugar pelos trés
primeiros quadros. Depois, a perspectiva do cenario sugere que Ignatz caminhou
uma longa distancia, enquanto duas arvores ao fundo permanecem no mesmo
ponto. Embora essas arvores possam pertencer ao ambiente de Krazy, o quadro
6 confunde essa presun¢ao. Ha uma divisdo narrativa de ambientes, que nao é
marcada por um layout rigido de requadros delimitados ou por uma sequéncia
de quadros linear, mas por uma contraposi¢cdo pensada a partir do desenho, na
dicotomia entre o lado esquerdo e o lado direito da tira.

Em outras tiras, Herriman intencionalmente distorcia o fundo, gerando
uma espécie de choque grafico de um quadro para outro. Na tira a seguir (Figura

40), por exemplo, tal recurso é empregado:
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Figura 40. Krazy propde um jogo para Ignatz
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Através de um convite para Ignatz, os papéis sociais de pai e de mae —
consecutivamente, a partir de uma visao heteronormativa, homem e mulher —,
sao alvo das aspiragdes e indagagdes de Krazy. Poderia Krazy preencher algum
desses papéis? A depender de Ignatz, isso ndo sera possivel, e o unico amor
familiar que Krazy recebera sera uma tijolada. Apesar da disposi¢gao da cena
central permanecer idéntica — um dialogo entre Krazy e Ignatz — os planos de
fundo se alteram significativamente, alguns deles sequer fazem sentido do ponto
de vista figurativo, tornando-se uma evidéncia da dindmica entre os dois. A
variagao grafica do plano de fundo aponta para a desarmonia de perspectivas
entre os dois, trata-se de uma relagcado de constante perturbacéo. Eles podem
estar presos em uma grade, separados por uma faixa, em solo confuso, ou
envoltos em uma aparente redoma em que finalmente estariam em harmonia,
mas, no fim, é a tijolada que conta. Krazy n&do pode se distrair, pois Ignatz ira
sempre acerta-lo. No conjunto de tiras, Krazy se destaca pelo seu amor “tolo”,
em que nao importa o que Ignatz faca, sente-se ainda mais atracao por ele, mas
Ignatz também ¢é outro prisioneiro, embora menos evidente. O rato precisa
acertar Krazy com o seu tijolo, é sua meta de vida e seu propdsito. Ignatz existe
para perseguir Krazy, como uma obsessao, ndo importa o que se passe, ou se
esteja preso, restrito ou em um momento qualquer, toda as reag¢des de Ignatz
estdo alinhadas ao seu propésito. Ele é incapaz de imaginar outra fungao para
si e para Krazy, e sua resposta final confirma isso. Um detalhe: no ultimo quadro,

alguém fora de cena joga o tijolo para Ignatz, o que sugere uma forga, para além

87 Quadro 1: “Vamos jogar um jogo” “O que, por exemplo?” / Quadro 2: “Vamos brincar de
casinha” “E depois?” / Quadro 3: “Eu serei o papa e vocé a mama” “Isso ndo vai dar certo” /
Quadro 4: “Entao vocé sera o papa e eu a mama” “Isso também n&o vai dar certo” / Quadro 5:

“Entdo o que posso ser?” “Vou te dizer...” / Quadro 6: “Nenhum dos dois”. Tradug&o nossa.
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dos dois, que os impulsiona a cumprir esses papeis, ou, ho minimo, que nao
estdo sozinhos nessa.

Nas ultimas duas HQs apontadas (Figuras 39 e 40), conforme
mencionado, o cenario tem parte significativa na composigéo da tira, reforgando
sua tematica e a dinamica entre os personagens. Sobre esse recurso, diz Harvey
(1994, p. 177. Tradugdo nossa.3®):

[...] Herriman investiu sua tira com um ambiente onirico:
evocando seu retiro favorito, Monument Valley, no deserto do
sudeste de Utah, ele criou uma paisagem surreal de colinas
caprichosas e cactos saltitantes que mudavam de forma e se
moviam de painel em painel conforme seus personagens
saltavam diante dele, totalmente alheios as metaforas de seu
passado. No absurdo radiante deste local simbdlico, o lirismo de
Herriman era completo: cenario e contelddo eram um todo
continuo, local e refrao unidos numa reprise tematica. Aqui, o
sonho de Herriman se torna uma realidade amigavel.

A partir do cenario, Herriman langou os seus personagens em um mundo
de um estranho sonho sobre um triangulo amoroso cujas agdes estao destinadas
a se repetirem. Tematica, layout, linguagem e estranheza convergem para a
criacdo de um microuniverso fabuloso. Sao a partir desses recursos que as
analises de Leite (1995) se fazem presentes, ao afirmar que a obra de Herriman
€ construida de perplexidades constantes, pois, mesmo nas situagdes
esperadas e consolidadas pelas repeti¢gdes da tira, ha um aspecto de inversdes
que desestabilizam e provocam inquietagdes no leitor.

Ao concluir o seu ensaio sobre Krazy Kat, Leite (1995) insere a obra em
um lugar de prestigio, entre outros nomes conhecidos do mundo literario, mas
nega o seu carater de “producao intelectual da cultura erudita®, como se

houvesse uma demanda de distingéo. Diz:

38 [...] Herriman invested his strip with a dreamlike ambiance: evoking his favorite retreat,
Monument Valley in the desert of southeastern Utah, he created a surreal landscape of whimsical
buttes and cavorting cactuses that changed their shapes and moved around from panel to panel
as his characters capered before it, entirely oblivious to the metaphorsis of their background. In
the radiant absurdity of this symbolic site, Herriman’s lyricism was complete: setting and content
were a seamless whole, locale and refrain united in thematic reprise. Here, Herriman’s dream
becomes amiable reality (Harvey, 1994, p. 177).
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[slendo um produto dos mass media, embora dissonante,
Krazy Kat ndo pode ser equiparado a produgdes intelectuais da
cultura erudita. Os repertérios sao necessariamente diversos.
Relativizando isso, porém, o seu universo de relagdes é paralelo
ao de criadores tdo complexos quanto Lewis Carroll ou Jorge
Luis Borges, na labirintica problematizacao dos limites entre o
mundo real e o mundo ficcional (Leite, 1995, p. 83).

Trata-se de uma insergao timida dos quadrinhos no mundo da chamada
cultura literaria e erudita, reconhecendo que ha um valor estético, um trabalho
de construgcdo de sentidos que deve ser observado, desde que as devidas
diferengas sejam consideradas. Nas linhas finais do texto, diz Leite (1995, p. 85)
que George Herriman “nao explicitou nada, nem muito menos deve ter pensado
que se pudesse levar o0 seu Krazy Kat a sério. E o0 que é que se pode levar a
sério?”, como uma sugestao de que devemos olhar para esses objetos de forma
descompromissada, sem muito empenho de seriedade, e dizendo isto apds ter
feito uma analise muito compromissada com aspectos da obra. Esse final, muito
pouco inspirado de um ensaio rico, fica apenas como mais uma anedota do sultil
constrangimento do “homem de cultura” ao analisar uma obra de quadrinhos. Ao
leitor, permanece a sensagédo de uma antecipacao de defesa, para que ninguém
acuse o autor de perder tempo com objetos que deveriam ser desconsiderados,
como um produto dos mass media, por exemplo.

Para resumir os argumentos que estruturam o texto de Leite (1995) sobre
Krazy Kat, e que foram discutidos neste tdpico, podemos reduzi-los a quatro
caracteristicas, que parecem ser fundamentais para o autor na construgao da
obra: a) originalidade grafica; b) estranheza tematica; c) subversao linguistica e;
d) o enfoque nas ‘regras do jogo”. Nenhuma dessas caracteristicas se
estabelece sozinha, mas atinge sua realizagdo pela interdependéncia,
principalmente o aspecto da estranheza tematica, em que todos os recursos
contribuem para essa percepcgao. Desses topicos elencados, € possivel extrair
elementos para além de Krazy Kat, que cooperam para compor o que estamos
chamando de uma poética da tira. Sdo ferramentas de composi¢cdo que, a
principio, parecem muito Unicas a uma determinada obra, mas que acreditamos
ser parte constituinte do formato. Obras como a de George Herriman tornaram-
se seminais na historia das HQs e é inegavel a influéncia e o peso que exerceram

sobre os artistas posteriores.
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Nesse sentido, adaptando o que foi apontado por Leite (1995), ao
analisarmos uma tira, devemos observar o estilo (originalidade grafica), que € a
marca singular da expressao artistica de um criador através das composigoes
graficas, layouts, cores, formas etc. escolhidas para compor sua obra; o seu
mundo ficcional e como ele se constroi (estranheza tematica), que € o elemento
narrativo de sua criagcdo; a linguagem (subversao linguistica), que é a forma
como o discurso da obra se apresenta e como ela reorganiza e produz a prépria
linguagem dos quadrinhos, e; a repeticdo (enfoque nas “regras do jogo”), em que
todos os elementos anteriores sédo reafirmados, reiterados e retroalimentados
continuamente tira apds tira como variagdes do mesmo motivo, o que impulsiona
a efetividade desses recursos.

Esses aspectos perpassam uma analise poética da tira, pois evidenciam
os recursos do formato. O desenvolvimento, a complementagdo e o empenho
desses parametros serdo uma constante em nossa reflexdo. Retornamos entéo
a discussao para Peanuts, cuja leitura, iluminada pela analise de Eco (1970),
impulsiona nossa proposta.

Charles Schulz conduziu seus personagens através de um contexto mais
inofensivo por meio de figuras infantis, e isso, provavelmente, contribuiu para
seu grande apelo ao publico, diferente de Krazy Kat, baseado em tijoladas
violentas e sua quase surrealidade. Para além do apelo comercial, a obra de
Schulz alterou a dindmica das tiras de humor e a forma de se fazer uma piada
em uma tira, como constata Harvey (1994), ao sugerir que o grande feito de
Peanuts foi ser tao eficiente no uso de seus recursos, punchlines, personagens
e ritmo que se estabeleceu como um padrao para os proximos artistas.

Sobre a construgdo dos personagens, € uma caracteristica distintiva que
cada crianga de Peanuts carregue uma espécie de marca psicoldgica unica que
a identifique. Lucy é uma narcisista incorrigivel, Schroeder um musico obcecado
por Beethoven, Linus sofre de seu apego obsessivo a um cobertor, e Charlie
Brown, bem, é o bom e velho Charlie Brown, que jamais se sentira feliz ou
satisfeito na vida, pois esta sempre repleto pelo sentimento constante de que o
problema de ser feliz € que algo sempre pode dar errado. A repeticdo de
situagdes que evidenciam essas marcas ressalta as “regras do jogo” percebidas

em Krazy Kat por Leite (1995). Tanto Krazy Kat quanto Peanuts reforgam suas
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regras, seu universo ficcional, em um discurso que se retroalimenta — que €, de

alguma maneira, limitante, para, paradoxalmente, criar sentidos mais amplos

além da superficie da piada diaria. Neste ponto, nosso esbogo comecga a se

formar, pois, a partir da leitura dessa dinamica que nos encontramos, novamente,

com o ensaio de Eco (1970) sobre essas tiras, cuja analise sobre a tematica

dessas obras apontam para tais elementos de ritmo e de repeticdo que,

conforme citamos, se destacam.

Figura 41. Sequéncia de tiras de Peanuts, publicadas entre o dia 15 e 18 de
fevereiro, 1961. A primeira e a ultima tira dessa sequéncia exploram a mesma
situagao, a relagdo de Snoopy com os passaros. Variagcbes do mesmo tema
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Figura 42. No dia 28 de fevereiro de 1961, dez dias depois, Schulz retoma o
tema dos passaros
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Fonte: Schulz, 2014c, p. 26.

O ensaio “O mundo de Minduim”, de Eco (1970) sobre Peanuts, apresenta
um aspecto relevante sobre o formato da tira que vale ser explorado: a questao
da repeticdo. Ademais, embora Leite (1995) e Eco (1970), ao tratarem sobre a
composicdo de Krazy Kat, apresentem similaridades, suas abordagens sé&o
diferentes. O que se percebe, pelo discurso dos dois autores, ainda que de forma
sutil, € um esforgo de ressaltar o carater singular dessas obras, apesar de seu
meio de origem. Em Leite (1995), os quadrinhos de Herriman se diferenciam pela
sua estranheza e por seu jogo de inversdes. Em Eco (1970), esses mesmos
quadrinhos sao avaliados e categorizados com palavras mais sublimes: lirismo,
poesia, contemplagao, coisas estranhas e incomuns de se esperar, a €poca, de
um produto comumente tido como de consumo rapido. Outro fator se destaca
nessa avaliagdo dos autores: tudo isso € fruto de um ritmo construido
pacientemente pela propria dindmica dessas obras. Em Eco (1970, p. 285) é dito
que Krazy Kat se caracteriza pela sua “obstinagao lirica”, enquanto Leite (1995)
considera haver uma acentuagéo das “regras do jogo”. Em ultima analise, ambos
estao falando do mesmo elemento: a composigao a partir do ritmo e da repeticéo.

Ritmo e repeticdo, por sua vez, sdo duas coisas diferentes, de modo que
a repeticdo compde o ritmo. As diversas definicbes estabelecidas de ritmo
elencadas por Massaud Moisés (2010), em seu Dicionario de Termos Literarios,
tém em comum a ideia da repeticdo como elemento central do conceito, em que
a repeticdo estabelece o padrdo detectavel. Moisés (2010) ressalta o quao
nebuloso o termo pode ser, mas oferece uma definicdo a qual aderimos: “pode-
se ter como assente que o ritmo se caracteriza pelo tempo, pelo movimento e
pela continuidade, que produzem o chamado prazer estético” (Moisés, 2010, p.
447). No caso de uma tira unica, seu ritmo pode se construir na continuidade de

seus quadros, na repeticdo de seus padrdes de enquadramento e na harmonia
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e contraste desses padrdes. E recurso bastante comum, por exemplo, a tira
apresentar o seu contraste no ultimo quadro, para efeitos de humor.

Krazy Kat e Peanuts, apesar de compartilharem admiragdes semelhantes
dos escritores citados, apresentam uma diferenciagdo obvia, que € a de género
dentro do universo das tiras. Krazy Kat é um tira de animais falantes, ou funny
animals, enquanto Peanuts € uma tira protagonizada por criangas. As Kid strips se
tornaram muito populares através de seus personagens, que sao icones inclusive
de causas politicas, como ocorreu com a Mafalda, de Quino (o que néo € de se
estranhar, dado a propria natureza contestatoria da obra). Se Charlie Brown € a
epitome dos azarados, e Mafalda (Figura 43) é a representagao das insatisfagbes
anticoloniais da América Latina, Calvin (Figura 48), de Calvin e Haroldo, para
continuar a lista dos mais famosos, € a encarnagao do espirito livre e inquieto, cuja
unica arma contra as obrigagdes banais do mundo dos adultos é a imaginacéo.

No Brasil, também temos nossos expoentes infantos, a comecar pelo
fendmeno de vendas nao apenas em territério nacional, mas no mundo inteiro,
a Turma da Mébnica, de Mauricio de Sousa, que comeg¢ou como uma tira de jornal
mas, pela expertise de seu criador, tornou-se uma poderosa franquia de
quadrinhos e, inevitavelmente, um império de merchandising e de produtos
relacionados e inspirados. Suas histérias extraem da simplicidade de sua
proposta seu maior trunfo, pois permitem insercdo nos mais variados possiveis
contextos. Ha muitas edigbes cujo tema principal € o folclore brasileiro, ou
classicos do cinema, shows de TV, além de aventuras de todos os tipos (do
causo caipira, com o personagem Chico Bento, a ficgdo cientifica, com o
Astronauta). Atestam tal flexibilidade as recentes incursdes da marca em
empreendimentos editoriais que variam dos romances graficos aos mangas,
sempre adaptando seus personagens para os mais diversos publicos.

Outras criangas despontaram por aqui, embora nao exclusivamente no
formato de tira, como a criacdo de Ziraldo, O Menino Maluquinho, que, usando
terno e sapatos de gente grande e uma panela na cabega, ressignificava o
mundo dos adultos, trazendo a leveza que apenas uma crianga poderia oferecer,
muito proximo a tradicdo do infante que vive para fazer travessuras. Outra
criacao do artista, A Turma do Pereré, apresentou uma gama diversificada de

personagens, entre mitos e figuras do folclore nacional. Soma-se, ainda, ao rol
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de personagens infantis das tiras brasileiras, uma subversdo do género: Ozzy
(Figura 44), de Angeli, criacao que transformava a conhecida figura do fa de
heavy metal em uma crianga de uma familia suburbana brasileira. Por fim, um
dos fendbmenos mais recentes no Brasil € Armandinho (Figura 45), de Alexandre
Beck, que vive outro contexto de publicagdo, em que se verifica uma forte
presenca nas redes sociais. O personagem Armandinho, pelas posi¢oes politicas
assumidas na tira, tem se tornando, tal qual Mafalda, cada vez mais, um simbolo
da contestagao contra os avangos da extrema direita no pais. Estes sado apenas

alguns exemplos de um universo vasto de obras e personagens existentes.

Figura 43. Mafalda, de Quino
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Fonte: Quino, 2010, p. 244.

Figura 44. Ozzy, de Angeli
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Figura 45. Tira de Armandinho, de Alexandre Beck. Critica ao racismo
presente na violéncia policial
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Fonte: Sayuri, 2019.

As tiras de animais falantes geralmente compartiiham de um elemento
mais insolito — pois sdo animais que falam, afinal de contas —, e € mais comum
que essas obras transitem para o terreno do improvavel e da imaginagao. De
certa forma, carregam em sua génese um elemento fabular, embora ndo seja
possivel afirmar que ha um objetivo didatico. Krazy Kat, em toda sua estranheza,
€ um exemplo-modelo desse tipo de tira, em que todos os personagens sao
animais antropomorfizados e vivem em uma cidade ou em lugar organizado aos
moldes de uma sociedade humana. Nesse sentido, a imagem do animal importa
mais pelo que essa figura pode significar para a caracterizagdo desse
personagem e suas interagdes com o mundo ficcional da tira. Assim, Krazy é
um/a gato/a que tem paixdes por um rato, enquanto todos os leitores esperam
que deveria caga-lo. Na mesma linha estdo os famosos personagens Disney —
Mickey Mouse, Pato Donald, Pateta e companhia. No Brasil, um bom exemplo
sao as tiras de Niquel Nausea (Figura 47), de Fernando Gonsales, mas que as
vezes mescla animais falantes e humanos para efeitos de humor. Outro exemplo
€ Os Gatos (Figura 46) de Laerte, que brinca com as relagdes afetivas amorosas

através de um casal de felinos.
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Figura 46. Os Gatos, de Laerte
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Figura 47. Niquel Nausea, de Fernando Gonsales
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Fonte: Folha de S. Paulo, 2012.

Uma obra que se utiliza do animal falante de maneira singular é o caso de
Calvin e Haroldo, em que, na presenca de adultos, Haroldo se torna apenas um
tigre de pelucia, porém na visao de Calvin, o menino dono do brinquedo felino, é
um animal falante. Nesse sentido, Haroldo é a imaginagao da crianga em agao,
ressaltada na obra pelo aspecto fantasioso de animal que fala. De uma forma
diferente, Garfield, de Jim Davis — em que o famoso gato preguigoso que odeia
segundas-feiras desdenha da irracionalidade (pelo menos na visdo do bichano)
de seu dono — faz 0 mesmo. A diferenca, aqui, € que Garfield ndo fala com o seu
humano, apenas com o leitor e com os outros animais, o que justifica o uso
predominante de balées de pensamento como se fossem baldes de fala. Tanto
Calvin e Haroldo quanto Garfield devem a Peanuts por esse tipo de recurso, pois
Snoopy, o cachorro beagle de Charlie Brown, faz o mesmo papel.

Em suas primeiras aparigdes, Snoopy era apenas um filhotinho, fazendo
coisas de filhote, apelando para um certo senso de graciosidade por parte do
leitor. Com o tempo, o beagle se tornou mais livre e ativo, adotando uma postura
bipede e passando a ter pensamentos e falas préprias. Assim, quando Snoopy
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esta em cena, a imaginagao e o fantasioso também estdo em primeiro plano. Em
muitas historias, o cachorro assume a persona de detetive, de escritor ou de
piloto de caga e, em outras, € ele o responsavel por trazer lI6gica ao grupo de
criangas, quando perdidas em suas proprias armadilhas de pensamentos,
mesmo que essa racionalidade seja absurda — e, geralmente, é.

Em tiras que se utilizam desses recursos, enquanto a crianga representa
uma espécie de avatar da pureza e da verdade do espirito do discurso que a
obra intenta construir, os animais falantes representam esse discurso pelo
avesso, nao o antagonizando, mas o fazendo inteiro, completando-o pelo poder

da fantasia e da imaginacéo.

Figura 48. Calvin e Haroldo, de Bill Watterson. O tigre, na visdo do adulto em
cena, € apenas um tigre de pelucia
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Figura 49. Garfield, de Jim Davis
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39 Quadro 1: “O que é todo esse barulho? Vocé deveria estar dormindo!” / Quadro 2: “Foi Hobbes,
pai! Ele estava saltando na cama! Juro!” / Quadro 3: “Hobbes’ nado estava pulando na cama!
Agora va dormir!” / Quadro 4: “Vocé estava pulando muito na cama!” “Bem, era vocé que estava

tocando os pratos!!”. Tradugao nossa. Grifos do autor.
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A visédo de Eco (1970) sobre Peanuts tem uma moldura especifica. Ao
lermos o inicio do ensaio “O mundo de Minduim”, fica evidente como o autor
entende haver uma necessidade de situar as histérias em quadrinhos como um
produto tipico dos mass media. Na observacéo de Eco (1970), os quadrinhos
sao definitivamente “um produto industrial, encomendado de cima, funciona
segundo todas as mecanicas de persuasao oculta, supde no fruidor uma atitude
de evasao que estimula imediatamente as veleidades paternalistas dos clientes”
(Eco, 1970, p. 285). Ele, inclusive, continua afirmando que, ainda que haja
alguma autonomia de seus autores, essa autonomia so6 é possivel “em troca de
uma certa porcentagem de condescendéncia para com os valores estabelecidos”
(Eco, 1970, p. 286), mas que esse sistema nao é exclusivo das histérias em
quadrinhos, e sim de todo o campo da arte (Eco, 1970). Nesse sentido, Peanuts
€, para Eco (1970), uma excegao, algo que se destaca a ponto de fazer o critico
relevar suas visoes ligeiramente apocalipticas sobre 0 mass media, pois entende
que a tira consegue se diferenciar nesse jogo de concessdes que os artistas
precisam fazer para que sua arte sobreviva. Destaca, entdo, que ha aqueles que,
por “questdo de genialidade individual” (Eco, 1970, p. 283), s&o capazes de
“saber elaborar um discurso de tal forma incisivo, limpido, eficaz, que consiga
dominar todas as condigcdes dentro das quais o discurso, por forgca das
circunstancias, se move” (Eco, 1970, p. 284). Obviamente, Eco (1970) esta
preparando o terreno para falar de alguns expoentes que, em sua analise,
dominaram a arte de engendrar tal discurso dentro das histérias em quadrinhos.
Sao, basicamente, trés principais nomes citados: Jules Feiffer, George Herriman
e, claro, Charles Schulz.

Pela linha que Eco (1970) estabelece para os autores e artistas que
conseguiram dominar, de forma mestre, o proprio discurso de sua obra, a ponto
de controlarem certas circunstancias e transformarem a sensibilidade de seus
“consumidores” (palavra intencionalmente utilizada pelo autor para destacar o
carater intrinseco de produto, compartilhado nado sé pela industria cultural, mas
toda arte), o tedrico afirma haver dois grandes caminhos deixados, neste ponto,
pelas HQs. O primeiro seria a satira precisa, clinica e universal da experiéncia
humana, cujo expoente seria Jules Feiffer, e o “filao lirico”, onde se encontrariam

George Herriman e Charles Schulz. Vamos falar um pouco sobre Jules Feiffer.
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Jules Feiffer foi um cartunista norte-americano que comecgou sua carreira
nos quadrinhos nos anos 1940, atuando, inclusive, como auxiliar de muitos
quadrinistas populares, Will Eisner entre eles (Garcia, 2012). Depois, conseguiu
publicar suas proprias séries de tiras e cartuns, tornando-se um nome de peso
entre os expoentes da nona arte. Além dos quadrinhos, Feiffer produziu pecas,
roteiros de cinema e romances. Suas tiras possuem um estilo muito caracteristico,
que € a completa auséncia de delimitagdes entre quadros no requadro, o cenario
minimo ou inexistente, e as linhas soltas que delimitam os personagens em cena.
As tiras sdo textualmente carregadas, por vezes com longos mondlogos dos
personagens em crises existenciais sobre alguma banalidade da vida humana ou
sobre alguma experiéncia cotidiana — tudo contornado pelo tom de satira e de
ironia do texto. Seu ritmo e humor compartilham semelhangas com os dialogos e
mondlogos neuroticos e verborragicos dos personagens dos filmes de Woody
Allen, por exemplo. Feiffer acreditava que o humor surgia da insatisfagao, do
incbmodo com as coisas que se odeia, e que, através do humor, essas coisas
seriam destruidas (Harvey, 1994, p. 206).

Segundo Harvey (1994, p. 226), Feiffer “especializou-se na angustia da
América moderna”, de modo que ha um foco central na fala dos personagens,
que buscam obsessivamente expor suas angustias psicoldgicas e sexuais
(Harvey, 1994). Um dos diferenciais do artista, ainda para Harvey (1994), é o fato
de que “Feiffer tem um bom ouvido para o modo como as pessoas falam”
(Harvey, 1994, p. 226), o que significa uma habilidade de capturar essas falas e
cadencia-las, de forma a produzir um ritmo Unico, capaz de levar,
inevitavelmente, a uma revelagdo (Harvey, 1994). Assim, justifica-se o trago
minimalista, as linhas pouco rigidas dos contornos dos personagens, que
dancam conforme a musica da fala e do dialogo, pois os desenhos
desempenham a fungdo quase que exclusiva de marcar o tempo das falas.
Nesse sentido, o estilo (originalidade grafica) e a linguagem empregada
(discurso e recursos proprios das HQs; o que chamamos anteriormente de
subverséo linguistica) trabalham para ressaltar o mundo dos personagens, suas
agonias e experiéncias (universo ficcional). Esses elementos seguem as “regras
do jogo” estabelecidas pela série: operam a partir de configuragdes especificas

para determinado fim estético.
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Mesmo que satirico, Feiffer € um artista muito “sério”, que tem o objetivo
claro de explorar a experiéncia humana. Nao ha espaco para a fantasia, embora
ele mesmo tenha dito que os quadrinhos sempre foram o veiculo mais propicio
para ela (Feiffer, 2010). Em suas tiras, os elementos minimos apresentados tém
a funcdo de destacar o que esta sendo dito, o absurdo de dentro de nossa
existéncia, que merece ser satirizada e ironizada. Para descrever a obra de
Feiffer, Eco (1970) recorre a sentidos que sdo comumente atribuidos ao valor
candnico de uma obra de arte, como a ideia de que uma histéria de Feiffer deixa
uma profunda marca naqueles que a leem, e avalia que “uma vez lida, conserva-
se na mente e ai trabalha em siléncio” (Eco, 1970, p. 284). Este &, portanto, o
primeiro grande caminho que o autor acredita que os quadrinhos conseguiram
abrir no que diz respeito a dominar um discurso com maestria a ponto de atingir
um valor “critico e libertario” (Eco, 1970, p. 283), pois, nas maos de Feiffer, a
histéria em quadrinhos “sobrevive e derrota o sistema que procurava condiciona-
la” (Eco, 1970, p. 284).

Figura 50. Tira de Jules Feiffer
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Fonte: Sorel, 202340,

40 Quadro 1: “Acordei uma manha sabendo a verdade.” / Quadro 2: “Conhecer a verdade levou
a paz interior.” / Quadro 3: “A paz interior levou a autoconfianga.” / Quadro 4: “Autoconfianga
levou a autoridade.” / Quadro 5: “Autoridade levou ao poder.” / Quadro 6: “Poder levou a sede de
mais poder.” / Quadro 7: “A sede por mais poder levou ao comprometimento.” / Quadro 8:
“Comprometimento levou a venda.” / Quadro 9: “A venda levou a riquezas além dos meus sonhos
mais selvagens.” / Quadro 10: “Riquezas além dos meus sonhos mais selvagens levou a inimigos
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Assim, percebe-se que o tedrico italiano esta construindo sua reflexdo
sobre a poténcia dos quadrinhos a partir de suas exceg¢des, como se um artista
como Feiffer surgisse pela sua excepcional originalidade apenas, e ndo que a
prépria linguagem dos quadrinhos pudesse proporcionar experiéncias estéticas,
narrativas e artisticas singulares, seguindo o principio vanguardista do artista
que promove o novo. Por outro lado, para ndo considerar o forte sistema de
condicionamentos sob o qual uma arte que sobrevive pela sua difusdo em massa
esta sujeita, teriamos que acreditar na linguagem dos quadrinhos como uma
forga independente de qualquer sistema, o que seria uma ingenuidade — além
do fato de que n&o ha arte que nao esteja sujeita a alguma contingéncia, como
afirma o préprio Eco (1970).

Para explicar o segundo caminho pelo qual as histérias em quadrinhos
demonstrariam a maestria de seu discurso, Eco (1970) escolhe Krazy Kat como
seu grande exemplo, pelos aspectos unicos de toques surrealistas e tematica
absurda que ja mencionamos. Embora a apresentagao do enredo seja apelativa

o suficiente, é a estrutura da obra que faz Eco (1970) aprecia-la. Diz:

[dlessa situagdo absurda e sem particulares pigmentos
cbmicos, o autor extraia uma série infinita de variacoes,
baseando-se num fato estrutural que é de fundamental
importancia para a compreensao da estoria em questio: a breve
estoria diaria ou semanal, a tira tradicional, embora narre um que
se conclui no fim de quatro vinhetas, ndo funciona tomada
isoladamente, mas s6 adquire todo seu sabor na sequéncia
continua e teimosa que se desenrola, nas tiras que se seguem
uma apds outras, dia apds dia. Em Krazy Kat, a poesia nascia
de uma certa obstinagdo lirica do autor, que repetia um sem
numero de vezes a sua ocorréncia, sempre variando sobre o
tema, e s6 nessas condigbes a protérvia do rato, a compaixao
sem recompensa do cdo e o desesperado amor do gato atingiam
0 que, para muitos criticos, pareceu uma auténtica condi¢cao de
poesia [...] (Eco, 1970, p. 285).

Eco claramente estd apontando tal caracteristica como algo especial e
proprio de Krazy Kat, mas, de fato, o que faz uma tira ser eficiente € como ela é
capaz de lidar com a sua proépria estrutura repetitiva e sintética, e Herriman,

criador de Krazy Kat, assim como tantos outros artistas competentes no oficio

em cada canto.” / Quadro 11: “Inimigos em cada canto levou a noites sem sono.” / Quadro 12:
“Noites sem sono levou a ndo acordar mais sabendo a verdade.” / Quadro 13: “Gragas a Deus!”
Tradugdo nossa.
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de se manter uma série de tiras, soube conduzir uma narrativa que, basicamente,
se move em circulos. O fato de Eco (1970) afirmar que aprecia-se melhor Krazy
Kat ao se acompanhar a sequéncia continua da obra nao revela uma qualidade
especifica da criacdo de Herriman, mas um recurso da tira enquanto formato,
compartilhada entre os pares da época, sendo essa uma caracteristica bastante
determinante para o sucesso de seus sentidos, da sua construgdo de mundo, de
seu discurso, pois a repeticdo € um fator constituinte; como destacamos na
secao interior, s&o as “regras do jogo”. Mesmo uma satira n&o fantasiosa como
as tiras de Feiffer se utilizam desse recurso, ndo na repeticdo de seu enredo e
personagens, mas na reapresentacao similar de seus requadros (ou auséncia
deles), estilo de desenho, enquadramentos, tematicas e abordagens. Quando
um leitor costumeiro de Feiffer se depara com uma tira nova, ele sabe que
entrara mais uma vez em um mundo unico, feito de uma espécie de catalogo de
comportamentos e de pessoas em crise, e tudo isso Ihe é familiar, pois ja viu a
mesma configuragao inumeras vezes. Embora possa nao parecer, o que separa
os humanos de Feiffer dos animais antropomorfizados de Herriman, na reflexao
de Eco (1970), ndo é a “obstinagédo lirica”, ou a sua estrutura repetitiva que se
sustenta em variagdes do mesmo tema, mas o uso da fantasia como uma
metafora. Afinal de contas, quando se |1é o comentario de Eco (1970) sobre as
personagens de Krazy Kat, suas agdes parecem tdo humanas quanto qualquer
personagem de Feiffer, apenas vistos a partir de outra lente.

A repeticdo como um fator fundamental na eficacia da construgao de
sentidos da tira sobressai quando Eco (1970) parte para o tépico principal do seu
ensaio, que é Peanuts. Os episédios vividos por Charlie Brown séo, para o autor,
uma espécie de pequena comédia da vida humana, em que 0O universo
contaminado pela desesperanga dos adultos € reencenado e ressignificado
pelas lamentacdes do protagonista que, junto a outras personagens marcadas
por suas peculiaridades, compdéem um mosaico de comportamentos humanos
face a realidade. E nesse sentido que Eco (1970) pontua a incessante busca de
Charlie Brown de se encaixar, mesmo que jamais consiga, pois o seu desejo €
fazer o que se espera que ele faga e ter sucesso nisso, como qualquer individuo
comum que cresga e viva em sociedade. As outras criangcas ao seu redor sao

respostas a esse desejo, uma mistura de tipos, neuroses e circulos de prote¢cao
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contra o0 mundo. Seguindo essa dinamica, Schroeder recorre a ascese estética
em seu pequeno piano; Lucy quer dobrar o mundo a sua vontade, em um misto
de autoritarismo, empreendedorismo e autoestima; Linus resiste a logica
incompreensivel do mundo em seu cobertor confortavel e uterino — e por ai véo
desfilando tantos outros personagens que chegam a cada tira.

O elemento mais radical dessa dindmica, na avaliagéo de Eco (1970), é o
pequeno Snoopy, que nao aceita ser um cdo e adentra a um mundo de
identidade dissociativa. Considera-lo um caso de dissociagcdo cognitiva € uma
leitura possivel, mas ha outro aspecto que talvez ndo esteja contemplado na
reflexdo de Eco (1970), que objetiva centrar nas neuroses representadas. Ja
apontamos que Snoopy iniciou na tira de Schulz como um simples caozinho
filhote, fazendo coisas que cées engragadinhos fazem, mas, ao longo dos anos,
tomou a forma de um funny animal, um animal antropomorfizado, e construiu
uma personalidade propria. Snoopy tornou-se, assim, o elemento fantastico da
tira. Nesse caso, o mundo ndo € um produto da propria imaginagédo do
personagem, mas a sua realidade borra as fronteiras do que é possivel e do que
e fantastico. Para o universo da tira, ele foi um as voador da guerra, que
enfrentou o temivel bardo vermelho, enquanto tentava mandar flores a sua
amada. Nesse mundo, Snoopy é também um escritor e filésofo de sucesso, além
de um ser de extrema argucia sobre as principais questdes da vida; exemplos
que ja destacamos anteriormente. A questao € que a fronteira entre o real e 0
imaginario ndo é definida: ndo ha onde termina o mundo de Charlie Brown e
onde comega o de Snoopy. Em algumas tiras, de fato, Snoopy esta escrevendo
em sua maquina enquanto Lucy |he serve de leitora experimental. Quando Charlie
Brown esta mergulhado em sua espiral de autodesprezo e desmotivagéo, €
Snoopy quem, com uma atitude inesperada, o traz de volta para 0 mundo e
reorganiza seus valores. E como se Snoopy fosse a verdadeira ancora para
Charlie Brown, e o fantastico e a imaginagao fossem as ultimas defesas contra a
l6gica perniciosa de ser util e aceito no mundo na qual Charlie Brown sempre cai.

Sobre as significagdes das personagens de Peanuts e as suas
implicagbes sado dedicados, no texto de Eco (1970), alguns paragrafos de
profunda admiragao sobre como cada crianga representa um aspecto metaférico

da nossa experiéncia adoecida no mundo dos adultos, afirmando, inclusive, que
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se o universo infantil esta corrompido dessa forma é porque nés o fizemos assim.
A maestria de Schulz se revela ao tornar visivel esse mal pelas lentes da
inocéncia, de modo que ninguém se sinta afastado, mas convidado a, mais uma
vez, refletir sobre o que estamos fazendo aqui. As palavras de Eco (1970) se
tornam, entdo, um ensaio sensivel e inspirado sobre como um produto de cultura
de massa pode ser um meio plausivel para uma verdadeira meditagao que, até
entdo, os apocalipticos considerariam ser possivel apenas nos produtos que sdo
apontados como a mais alta arte. Esta € uma parte da avaliagéo de Eco (1970)
que desponta em primeiro plano quando lemos o seu texto, mas existe um outro
aspecto que esta ali, como a pedra angular sobre o que sustenta a eficacia
dessas significacbes, e que temos ressaltado. Assim como Krazy Kat,
Eco (1970) defende que o universo de Schulz se revela a partir da construcao
de um microcosmo particular, que se anuncia a cada tira, nunca completamente
por uma publicagdo singular, mas na sequéncia em série de reiteracdes e de
reafirmacbes desse universo, em que 0s personagens reencenam as mesmas
situacdes continuamente, em variacbes de temas e motivos, mas sempre em

uma mesma sintonia. Diz Eco (1970, p. 286) que em Peanuts

[...] temos uma situagdo elementar: um grupo de criancas,
Charlie Brown, Lucy, Violet, Patty, Frida, Linus, Schroeder, Pig
Pen e o cao Snoopy, ocupados com 0S seus jogos e 0S seus
discursos. Sobre esse esquema basico, um fluxo continuo de
variagdes, segundo um ritmo peculiar a certas epopeias
primitivas (e primitivo até o ponto de indicar sempre, com uma
fidelidade absurda, o protagonista pelo seu nome e sobrenome
— até a mae o chama assim — como um heréi epénimo), de modo
que ndo poderia jamais descobrir a forca dessa “poésie
ininterrompue”, lendo apenas uma ou duas, ou dez estérias, mas
s6 depois de haver entrado a fundo nos caracteres e situacoes,
visto que a graga, a ternura ou o riso nascem somente da
repeticao, infinitamente cambiante, dos esquemas, nascem da
fidelidade a inspiragdo basica, e requerem do leitor um ato
continuo e fiel de simpatia.

Eco (1970) defende que o riso e a graca nascem da “repeticao,
infinitamente cambiante, dos esquemas”, de forma que o leitor esta, a cada tira,
cada vez mais participante da obra. Dessa repeticdo é que surge 0 microcosmo

da obra, da sua poesia particular, da sua fidelidade a “inspiracéo basica”, o seu
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motivo principal, o seu nucleo central de temas e situagdes, que se revela ndo

em uma tira, mas no processo de lé-las continuamente.

Na sequéncia a seguir (Figura 51), por exemplo, tem-se uma das

situagdes basicas da tira, em que Charlie Brown discute com Lucy algum tépico

que o incomoda. Sera familiar para o leitor fiel ndo apenas a interagao costumeira

entre os personagens, mas a disposi¢dao dos elementos graficos, o cenario, o

estilo do desenho, o tipo de discurso, a piada no ultimo quadro. Assim, séo

reconheciveis 0 muro em que os personagens se debrugam para discutir e refletir

sobre algum tema, a forma como Charlie Brown gira para tras ao ser pego de

surpresa, e até mesmo a autoestima que Lucy tem e que sempre perturba

Charlie Brown. O leitor, junto desses personagens, acompanha esse ciclo

interminavel.

Figura 51. Trés tiras de Peanuts, em sequéncia
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Fonte: Schulz, 2014c, p. 167.

Hoje, com o crescente numero de republicacbes em albuns e coletaneas

de obras completas, esse aspecto se torna mais evidente quando nos sentamos
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para ler, de capa a capa, uma dessas reunides. Ndo se percebe uma narrativa
continua, como se fosse um romance, pois os elementos de repeticdo se
destacam ainda mais, em seu carater ciclico de retorno aos mesmos motivos.
Quem espera encontrar um enredo que se desenvolva acaba se cansando e
deixando o livro de lado, pois n&do é essa a experiéncia da tira. Os personagens
podem mudar ao longo do tempo (como citamos, o caso do Snoopy, por
exemplo) e até mesmo desenvolverem seus pequenos arcos, mas o que se tem
€ um microcosmo, um microuniverso, que se revolve sobre si mesmo e se move
lentamente, assimilando mudangas pontuais. Em coletdneas como essas, €
comum perceber como 0s primeiros anos de publicagdes sao marcados por
adaptacgdes, ajustes e tentativas de se encontrar o tom certo, até que, finalmente,
a obra esteja madura — e, entdo, ela permanece, aperfeicoando seus recursos
em um ciclo interminavel sobre suas proprias premissas.

Percebe-se que o foco de Eco (1970) estava muito mais em como a
estrutura serve a tematica e a abordagem do artista, e sobre como a maestria
individual de controlar o discurso de sua obra produz uma estrutura particular.
Ao destacar o carater lirico, Eco (1970) ressalta como a tira € capaz de
permanecer na mente do leitor, em contraste ao aspecto industrial e descartavel
das producdes de HQs, e considera Schulz um “poeta” de sua arte, de modo
que, ao lermos seus quadrinhos, “percebemos que saimos, num ou noutro caso,
de um circuito banal de consumo e da evasao, e quase chegamos ao limiar de
uma meditacdo” (Eco, 1970, p. 287). Herriman e Feiffer, na visdo do autor,
compartilham do mesmo patamar — com algumas diferengas tematicas — pois
sdo tiras que se fixam na mente do leitor apds a leitura. Trata-se, em alguma
medida, de uma avaliagdo que perpassa a no¢ao de aura da obra de arte, como
€ posto por Benjamin (1987), pois, nessa visao, a obra ultrapassa o seu carater
descartavel e possibilita ao leitor uma experiéncia de reflexdo, o que reconfigura
a ideia de permanéncia. Dessa forma, o adjetivo “lirico” empregado por Eco
(1970) assume um carater bastante valorativo.

No entanto, por mais que o autor trate sobre as capacidades unicas de
um artista de dominar com maestria seu discurso, sua analise revela, para nos,
um aspecto que diz também sobre o formato, pois foi 0 dominio desse recurso

que possibilitou aos artistas o controle eficaz de seus mundos ficcionais.
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Entendemos, entdo, que este é o elemento-chave que pretendemos discutir, pois
€ o fator de composigao sobre o qual todos os elementos trabalham, interagem
e se submetem de uma forma ou de outra, de modo que uma poética da tira
depende disso.

Discutimos nesse capitulo a contribuicdo que Eco (1970) trouxe a reflexao
sobre as tiras, embora seu foco estivesse mais voltado para a questao tematica
e de representagdo do que necessariamente para a estrutura. Junto a ele,
somaram-se as leituras de Leite (1995) sobre Krazy Kat, para discutirmos sobre
a repeticdo e de reiteracdo como fatores fundamentais para pensarmos uma
poética do formato. Abordamos também um contexto sobre o ensaio de
Eco (1970), a fim de elucidarmos um pouco sobre como o autor entendia um
produto dos mass media como as HQs na dinamica da cultura. Acreditamos que
sua abordagem sobre de Peanuts nédo se estende apenas a Krazy Kat ou a
qualquer outra tira que seja entendida como parte de um “fildo lirico”, pois essa
categoria talvez tenha mais a ver com o lirismo propriamente dito dessas obras
do que com a sua estrutura. Porém, nos ajuda a compreender sobre a estrutura
das tiras em geral. Dessa forma, discutiremos, no préximo capitulo, como a
repeticdo se articula para a construgao de universo ficcional sintético como o da

tira, pensando suas operacoes.
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4. O BREVE UNIVERSO FICCIONAL DA TIRA

No capitulo anterior discutimos, a partir das referéncias de Eco (1970) e
de Leite (1995), uma ideia sobre alguns elementos da construgdo do universo
ficcional da tira que dependem muito da forma como a obra articula seus
recursos de composi¢cao de maneira repetitiva. Para Leite (1995), a acentuagao
das “regras do jogo”, isto €, as diretrizes que guiam o desenvolvimento narrativo
da tira, € o que determina a singularidade de uma tira como Krazy Kat. Em
adicdo, Eco (1970) defende que ha um lirismo musical na repeticdo empenhada
tanto em Peanuts quanto em Krazy Kat, que contrasta com o carater de produgao
industrial e descartavel das HQs da época, algo que discutimos anteriormente.
Como apontamos, esses sdo aspectos que dizem, sim, sobre uma
particularidade encontrada nessas obras, mas também elucidam algo sobre o
formato da tira e no que, aqui, chamamos de sua poética. A tira depende,
portanto, profundamente desse elemento de repeticao.

Nesse capitulo, discutiremos essas ideias para alinha-las a outro aspecto
de proeminéncia quando pensamos a tira como narrativa, que € a sua brevidade.
A tira se aproveita de muitos recursos da repeticdo que sdo comuns entre os
produtos da cultura de massa, mas também compartilha, a nosso ver,
semelhangas com o universo das narrativas breves. Essas duas caracteristicas
alinhadas, a repeticédo e a brevidade, podem ser a origem da eficiéncia narrativa
do formato. Pela repeticao, a tira articula seu universo ficcional, se utilizando de
ferramentas de reiteracédo e de retroalimentacdo, em que o leitor € envolvido e
familiarizado. A brevidade torna a mensagem da tira mais potente; seu universo
ficcional € uma ideia que se apresenta ao leitor como um instante de reflexao ou
de desarme, de modo que, as vezes, o leitor esta em contato com um campo de
possibilidades que se expandem, tal como um miniconto. Repeticdo e brevidade
tornam a tira singular no universo das histérias em quadrinhos, diferenciando-a
dos outros formatos de HQs, pois seus efeitos estéticos s&o significativos para o
leitor. As proximas secdes tratardo, entao, sobre alguns aspectos da repetigao

presente na tira e, em seguida, sobre a relacédo da tira com as narrativas breves.
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4.1 AREPETICAO NA CULTURA DE MASSA

O uso da repeticdo, seja na estrutura narrativa ou nos elementos de
composi¢do, ndo é algo exclusivo da tira, e € bastante compartilhado pelos
produtos da cultura de massa. Nas séries de TV, cangbes da musica pop, filmes
de Hollywood, a repeticdo € uma marca continua nestes produtos da industria
cultural. A reproducgao técnica, que é a manifestagao ultima das possibilidades
de repeticdo infinita de uma obra é, como observa Benjamim (1993), um
elemento de mudanga paradigmatica no campo da arte, pois a ideia de que um
objeto € unico se esvai, isto é, sua autenticidade e seu valor historico presente
na produgao unica sao dissipados pelos incontaveis simulacros ou pela
dificuldade mesma de se estabelecer sequer um original. Para além disso, o
paradigma da repeticdo se encontra ndo s6 na possibilidade da reproducao
técnica, mas na propria estrutura dos produtos da cultura de massa, que
precisam apresentar algo familiar aos seus consumidores. Essa familiaridade é
construida, ou retomada, pelo uso constante das mesmas formulas, da aparente
variagdo que, de fato, € uma reorganizacdo dos mesmos elementos ja
estabelecidos.

Segundo Fredric Jameson (1994, p. 10),

[...] os antigos géneros pré-capitalistas eram signos de algo
como um “contrato” estético entre o produtor cultural e um certo
publico homogéneo de classe ou grupo; eles extraiam sua
vitalidade do status social e coletivo (que, por certo, variava
amplamente de acordo com o modo de produgdo em questao)
da situagcdo da produgdo e consumo estéticos - vale dizer, do
fato de que a relacao entre artista e publico era ainda, de um
modo ou de outro, uma instituicdo social e uma relagao social e
interpessoal concreta, com sua propria validagcdo e
especificidade.

Na era capitalista, esse status social e coletivo que caracterizavam uma
instituicdo em torno da producgao e da posigao do artista desaparece, dando lugar
a nogao de mercadoria. O artista passa a disputar um lugar de prestigio que néo
estd mais garantida pelo pacto social, mas pelo valor de sua arte como
mercadoria no gosto de um publico vasto e amorfo das massas (Jameson, 1994).

Nesse novo contexto, a repeticdo na cultura de massa n&o tem mais a ver com

181



o “contrato” estético estabelecido entre artista e sociedade, isto €, a garantia n&o
esta no fato de que sua obra se encaixara no género esperado pelo seu publico
receptor por uma questao de valor social. A repeticao na cultura de massa e a
sobrevivéncia do género, para Jameson (1994), denota uma realidade muito

diferente daquela pré-capitalista. Diz o autor:

O “publico” atomizado e em série da cultura de massa quer
ver a mesma coisa vezes e vezes a fio, dai a urgéncia da
estrutura de género e do signo genérico: se o leitor duvida disso,
basta pensar em sua prépria consternacdao ao descobrir que a
brochura que selecionou da prateleira de mistério revela-se uma
histéria de amor ou um romance de ficcao cientifica; pense na
exasperacao das pessoas perto de vocé na fila que compraram
seus ingressos imaginando que veriam um filme de agdo ou um
suspense politico, em vez do filme de horror ou de ocultismo em
exibicdo (Jameson, 1994, p. 10, 11).

A nova realidade resultante da demanda de consumo confortavel, em
adicdo a necessidade de uma produgdo em escala que atenda de forma
acessivel aos milhares de consumidores, implica, para Jameson (1994), um
paradigma novo de analise para os estudiosos da cultura de massa que diverge
dos paradigmas da arte tradicional, cujo valor esta atrelado a ideia de “obra
originaria”, a “fonte primaria” do texto. No paradigma anterior da arte tradicional,
os textos estéo la para serem lidos e relidos e permanecem como s&o e 0s seus
simulacros existem para retornar a fonte. Na cultura de massa, no entanto, a

dindmica da repeticao é outra. Diz Jameson (1994, p. 11):

Na cultura de massa, a repeticdo efetivamente volatiza o
objeto original — o “texto”, a “obra de arte” — de tal modo que o
estudioso da cultura de massa nao tem objeto primario de
estudo. A mais surpreendente manifestacdo desse processo
pode ser presenciada em nossa recepg¢ao da musica pop
contemporanea de qualquer tipo — os varios tipos de rock, blues,
country western ou disco. Acho que jamais ouvimos alguma das
pecas produzidas nesses géneros “pela primeira vez’; ao
contrario, vivemos uma constante exposicao a eles, em todo tipo
de diferentes situacdes, desde a batida renitente no radio do
carro aos sons no almogo, no local de trabalho, em shopping
centers, até aquelas performances aparentemente completas da
“obra”, em um clube noturno ou concerto de estadio, ou nos
discos que compramos e levamos para ouvir em casa. Trata-se
de uma situacdo muito diferente da primeira e atordoante
audicao de uma complicada pecga classica, que vocé ouve de
novo na sala de concertos ou escuta em casa. A devocao
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apaixonada que se pode criar a esta ou aquela pega pop, o rico
investimento pessoal de todo tipo de associagdes particulares e
simbolismo existencial, caracteristico de tal devogao, sao
integralmente tanto uma funcdo de nossa prépria familiaridade
quanto da obra em si: a pega pop, por meio da repeti¢ao, torna-
se insensivelmente parte do tecido existencial de nossas
préprias vidas, de tal modo que aquilo que ouvimos somos ndés
mesmos, nossas proprias audigdes prévias.

A ideia de “obra original”’, tanto no sentido material de sua existéncia
quanto na origem de todas as influéncias, torna-se um conceito, portanto, que
pouco nos faz compreender a dindmica dos produtos artisticos no contexto da
cultura de massa. Isso se da, como explica Jameson (1994), pela impossibilidade
de se encontrar o elemento inicial dessa dinamica. A influéncia original esta
dispersa entre tantas outras influéncias; ndo € reconhecivel de forma
singularizada, pois ja nao € mais possivel determinar com precisdo quem ou o
que ela é. Relembrando a metafora de Blade Runner, o classico sci-fi de Ridley
Scott, inspirado no romance Androides Sonham com Ovelhas Elétricas? de
Phillip K. Dick, em um universo de replicantes ndo € possivel mais distinguir
sequer a propria identidade — ndo é de se espantar que, em uma sociedade de
consumo tao feroz quanto a nossa, as questdes de identidade sejam tdo centrais
para o mundo hoje.

No universo das HQs, com a ressignificacdo de longa data do seu status
de arte, a busca pelo elemento auratico — isto €, a reinstituicdo da autenticidade
histérica das obras — tem se dado, em dois modelos facilmente percebidos em
museus, exposigdes e circulos de colecionadores. O primeiro € a busca das artes
originais, os desenhos e esbogos das paginas de artistas, geralmente ainda néo
diagramadas, ou tragadas no lapis ou nanquim. Muitas artes ainda no papel A3,
ou em dimensdes diferentes do que se tornara a revista final, sdo objetos
anteriores ao tratamento editorial, ao efeito da maquina, ao toque de outras
maos, sem a intromissdo do arte-finalista, do colorista, do letrista, do editor etc.
E como se propusessem: “escavem no fundo, que a joia bruta esta ai!”, e assim
o fazem.

A segunda forma de restauragcdo da aura € a busca pelo objeto que
sobreviveu ao processo da sua serializacdo e reproducdo técnica. E o caso de
pecas de valor milionario, como a primeira edicdo da revista do Superman, a

Action Comics 1, de 1938. O fato de ter sido reproduzida como um algo
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completamente descartavel, em papel de baixa qualidade, material de pouca
durabilidade, torna a sua resisténcia ao tempo uma espécie de atestado de valor:
um artefato histérico que venceu o ocaso. E a primeira revista do Superman é
um dos exemplos mais extremo desse fendbmeno.

Voltando a reflexdo de Jameson (1994) sobre a volatizagado do objeto, no
campo das tiras, esse mesmo problema é perceptivel. Embora existam criticos
que defendam essa ou aquela obra como a primeira tira de tal género, é dificil
determinar qual é a série original. A questao que o autor apresenta, todavia, n&o
€ meramente historiografica, mas estética. Na multiddo de produtos da cultura
de massa, nossa sensibilidade se dilui entre eles a ponto do que € originario
sequer ser reconhecivel. Muitas vezes, as tiras s&o produgdes artisticas que
existem nas paginas de jornal, na tela do computador, pelas redes sociais, nos
livros didaticos ou nas provas de concursos que nos passam como objetos
volateis, para seguir os termos de Jameson (1994), como uma musica pop
utilizada para preencher o ambiente de um local comercial.

Diante disso, devemos considerar que a familiaridade do publico com uma
determinada tira pode ir além da questao genérica, pois ha o vinculo que o leitor
estabelece com o microuniverso de uma obra. Essa familiaridade, é construida
pelas estratégias narrativas constantes de retroalimentacdo da tira. Muitos
produtos da cultura de massa seguem essa mesma estratégia, como é o caso
dos romances de detetive, por exemplo, ou, no mundo das HQs, das revistas de
super-heroi. O que queremos destacar € que a tira, no entanto, tem seus proprios
recursos devido ao seu formato reduzido.

Para exemplificar, voltamos a Peanuts, em uma sequéncia de tiras
publicadas em trés momentos distintos — margco dos anos de 1960, 1970 e
1980%'—, nas quais é possivel perceber como a série retorna as mesmas
situagdes continuamente, reiterando seus temas, tons e narrativas. Em 93 tiras
lidas, algumas situa¢des continuam se repetindo no repertério, mesmo duas
décadas depois. No més de marco dos anos supracitados, a dificuldade de
Charlie Brown para empinar uma pipa, por exemplo, surge duas vezes em 1960

(nos dias 2 e 13); uma vez em 1970 (dia 15) e; por fim, sete vezes em 1980 (no

41 A leitura das tiras dos anos 1960 e 1970 acompanhou as edi¢cdes da LP&M da série Peanuts
Completo, referenciadas na Bibliografia. As tiras dos anos 1980 seguiu pelo site GoComics
(https://www.gocomics.com/).
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dia 2 e entre os dias 9 e 14). Outras situagdes narrativas também se repetem e
sdo retomadas nas tiras analisadas, como a relagao conturbada de Snoopy com
a natureza, lidando com a chuva, com o vento ou com borboletas (ocorre pelo
menos uma vez em cada periodo elencado), ou sua predilecdo pelo descanso
no teto de sua casinha, ou quando o caozinho assume alguma profissdo como
escritor ou como funcionario do governo. Ha ainda um enfoque em certos temas,
como a depressao ou o sentimento de frustragao por parte de Charlie Brown. Ha
também diversas tiras em que o personagem trata sobre esportes ou tenta
conduzir um time de basebol. As narrativas ndo demonstram desenvolvimento
dos personagens, mas reagdes pautadas nas suas caracteristicas basicas a
situagdes tipicas, que sdo apresentadas com alguma variagao.

Por vezes, ha uma extensdo maior de um determinado acontecimento,
mas nao posta seguindo uma estrutura narrativa tradicional, com inicio,
desenvolvimento e climax, e sim uma reconfiguracdo da mesma situagao até
que ela, por si s0, se resolva, como é o caso da sequéncia da figura 52 (a seguir).
Schulz (2014e) explora a reacdo dos personagens a empreitada de Snoopy em
escrever a sua biografia. Trata-se de uma unica premissa, confrontada por
perspectivas diferentes, em que a personalidade de cada personagem que
interage com o cachorro fica em evidéncia.

Como Eco (1970) havia desenvolvido em seu ensaio, sdo variagées do
mesmo tema. Separadas, essas tiras também funcionam perfeitamente; em
cada uma delas é citada, em algum momento, a palavra “autobiografia”, pois &
necessario que o leitor tenha como inferir o contexto de o que Snoopy esta
fazendo. Dessa forma, aquele que |é apenas uma tira desse segmento, a
compreende como um texto completo. No entanto, caso acompanhe as publicacdes
diarias, percebera que a série explora 0 mesmo tipo de acontecimento de formas
diversas. A forga do formato, no entanto, ndo depende da dedicagao de seu publico
em fazer as devidas conexdes. A eficacia de uma série de tiras depende, em grande
medida, do quanto ela é capaz de projetar o seu mundo ficcional no imaginario do
leitor, de forma que, pela repeticao diaria das mesmas situagdes, dos mesmos
temas, das mesmas interagcdes, das mesmas marcas caracteristicas dos
personagens etc., 0 mundo da tira permanega como uma espécie de entidade

propria, que existe para além da obra.
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Figura 52. Snoopy escreve sua autobiografia. Sequéncia de tiras publicadas
entre os dias 18 a 21 de margo de 1970
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Fonte: Schulz, 2014e, p. 190, 191.

As vezes o recurso ndo esta na repeticdo de uma mesma situacdo, e sim
em como um personagem reage as mais diversas coisas. O efeito de humor,
nesse caso, recai sobre a continua reagcdo do personagem. A variagao ocorre
nas situacgdes iniciais da tira, porque a cena final chegara sempre a um mesmo
lugar. E o caso de muitas tiras de Garfield, de Jim Davis, em que a cena inicial
pode ser diferente, mas o gato sempre responde o que Ihe ocorre com 0 mesmo
animo de espirito — que é o seu profundo tédio, desdém ou preguica diante de

tudo — o principal motor narrativo da tira é a postura desinteressada do gato. Na
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primeira tira da sequéncia a seguir (Figura 53), ele se diverte ao ironizar o leitor,

demonstrando que, de fato, ele ndo se importa com o mundo. Garfield é

incorrigivel. Ha outros elementos que sédo explorados, como a inabilidade social

de seu dono, mas a forma como isso é posto segue 0 mesmo padrao: a ideia é

evidenciar ao leitor a personalidade do personagem felino, colocando-o em

contraste ao que acontece ao seu redor. Trata-se, também, de uma repetigcao.

Nos exemplos abaixo percebe-se isso:

Figura 53. Tiras do Garfield em sequéncia. Publicadas entre os dias 13 e 17 de

outubro de 2012, no jornal Folha de S. Paulo
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Seguindo essa logica, a tira apresenta ao publico um pequeno fragmento
de um universo que esta fadado a repetir-se continuamente. Essa técnica é muito
usada em tiras com personagens fixos, pois € uma maneira de o quadrinista
explorar o mundo ficcional de sua obra em um formato que nao privilegia o
desenvolvimento continuo da narrativa. Desse modo, € possivel acostumar-se e
assimilar os tragos dos personagens, de maneira que o artista ndo precise
sempre apresenta-los a cada tira. Assim, o leitor automaticamente sabe que
Charlie Brown esta sempre decepcionado com a vida, ou que Garfield € um gato
extremamente preguicoso. Como tratamos anteriormente, esse ainda ndo € um
recurso que € exclusivo da tira, pois, como um produto artistico inserido no
contexto da cultura de massa, essa repeticdo € procedimento compartilhado
entre outros géneros. Podemos presumir, por exemplo, que muitas pessoas
sabem alguma coisa sobre as historias de James Bond ou de Indiana Jones. A
questao que nos interessa aqui € como a tira se utiliza do seu formato restritivo
para isso.

Segundo Eco (2005), no ensaio “Innovation & repetition: between modern
& postmodern aesthetics”, 0 moderno sempre entendeu a inovagao, no sentido
de um novo paradigma estético, como um valor; isso representado em seu
maximo nos empreendimentos de vanguarda. Segundo o autor, a reprodugao
prazerosa de um padrdo ja conhecido n&o pode ser vista, pela perspectiva do
moderno, como arte, mas apenas como um oficio. De acordo com tais padrbes
estéticos, cada peca de arte moderna deve “descobrir uma nova lei, impor um
novo paradigma, uma nova forma de ver o mundo” (Eco, 2005, p. 191. Tradugéao
nossa??). Sobre a oposigdo entre os paradigmas da inovagao e os produtos da

cultura de massa, diz Eco (2005, p. 162. Tradugao nossa*3):

42 “1...] figures out a new law, imposes a new paradigm, a new way of looking at the world.” (Eco,
2005, p. 191)

43 popular song, a TV commercial, a comic strip, a detective novel, a Western movie were seen
as more or less successful tokens of a given model or type. As such they were judged as
pleasurable but non artistic. Furthermore, this excess of pleasurability, repetition, lack of
innovation, was felt as a commercial trick (the product had to meet the expectations of its
audience), not as the provocative proposal of a new (and difficult to accept) world vision. The
products of mass media were equated with the products of industry insofar as they were produced
in series, and the “serial” production was considered as alien to the artistic invention (Eco, 2005,
p. 162)
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Uma cancio popular, um comercial de TV, uma tira de
quadrinhos, um romance policial, um filme de faroeste eram
vistos como mais ou menos bem-sucedidos exemplos de um
determinado modelo ou tipo. Como tais, eram julgados como
prazerosos, mas nao artisticos. Além disso, esse excesso de
prazer, repeticao e falta de inovacao era percebido como um
trugue comercial (o produto precisava atender as expectativas
do publico), e ndo como uma proposta provocativa de uma nova
(e dificil de aceitar) visao de mundo. Os produtos da midia de
massa eram equiparados aos produtos da industria, na medida
em que eram produzidos em série, e a producado “serial’ era
considerada alheia a invencgao artistica.

O autor argumenta, ainda, que, apesar de esse modelo de produgéao serial
ser rejeitado pelos valores da “alta arte”, é justamente a repeticdo — isto €, a
fidelidade em entregar um produto que seja capaz de reapresentar algo familiar
de um padréao estabelecido — que o torna agradavel ao receptor. Eco (2005) cita
como exemplo famosos detetives da ficcdo, como Sherlock Holmes ou Hercule
Poirot, dentre outros, cujas historias seguem uma narrativa padronizada, com
algumas variagdes. Segundo o autor, a relacao do leitor com essas obras, com
o tempo, torna-se menos sobre o0 acontecimento em si, e mais sobre como os
personagens existem naquele universo. Para aqueles que acompanham tais
personagens, 0 que esta em primeiro plano n&do € mais quem cometeu o crime
ou as motivagbes psicolégicas do novo vildo, mas sim os gestos e a
personalidade tipicos do comportamento previsivel do detetive (Eco, 2005, p.
164). Assim, esses tipos de histérias produzem o prazer no leitor pelo

reconhecimento das marcas do personagem. Afirma:

A atracdo do livro, a sensagado de repouso, de extensao
psicologica que ele é capaz de conferir, reside no fato de que,
jogados em uma poltrona ou no assento de um vagao de trem,
os leitores recuperam continuamente, ponto por ponto, o que ja
sabem e o que querem saber novamente: é por isso que
compraram o livro. Eles retiram prazer da nao-histéria (se de fato
uma histéria € um desenvolvimento de eventos que deve nos
levar do ponto de partida a um ponto de chegada em que nunca
teriamos sonhado em chegar); a distragdo consiste na refutacao
de um desenvolvimento de eventos, em um esvaziamento da
tensdo entre passado, presente e futuro para o foco em um
instante, que é amado precisamente porque € recorrente (Eco,
2005, p. 163. Grifo do autor. Tradugdo nossa**).

44 The attraction of the book, the sense of repose, of psychological extension which it is capable
of conferring, lies in the fact that, plopped in an easy chair or in the seat of a train compartment,
the readers continuously recover, point by point, what they already know, and what they want to
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O prazer do leitor, no sentido do que é desenvolvido por Eco (2005), vem
nao do desenrolar dos eventos na narrativa, mas, principalmente, de sua
permanéncia no instante do que esta apresentado. Nesse sentido, a ideia do
instante torna-se central para os efeitos estéticos de uma obra que opera pelos
paradigmas da cultura de massa. O instante da obra €, portanto, o artificio
narrativo produzido para a familiaridade, em que o foco n&o é o desenvolvimento
do enredo, mas a permanéncia do leitor naquele lugar, reconhecivel por tudo
aquilo que ele espera encontrar em seu personagem ficcional preferido. E, entéo,
evidenciado pelo momento recorrente, como se nao fosse possivel para
nenhuma entidade que habita a obra sair do seu ciclo.

Em seu texto, Eco (2005) considera a repeticdo dos produtos culturais
contemporaneos ndo como réplica ou como reproducdo idéntica do mesmo
produto, mas a resultante de um procedimento em trés passos: algo € oferecido
como original e diferente; nés o reconhecemos como um produto que repete algo
que ja consumimos; e, por causa disso, nds gostamos dele e o compramos. Para
o autor, gostamos porque faz nos sentirmos seguros e cognitivamente capazes
de discernir e reconhecer o que esta por vir, capazes de inferir os acontecimentos
apesar dos possiveis esforgcos de seu autor em esconder as férmulas. Dessas
repeticdes, algumas categorias sdo apresentadas: o retake (retomada), que é a
continuagdo de uma determinada histéria de sucesso, como um novo episédio
de Star Wars; o remake (refazer), quando uma histéria é contada novamente,
como houve com as diversas refilmagens de Dracula, por exemplo; e a série, em
que situacdes e personagens fixos sao estabelecidos, através de um esquema
narrativo recorrente, como a série de livros de Sherlock Holmes. Ha uma mencgao
curiosa sobre a repeticdo no cinema, em que Eco (2005) cita que muitos filmes
sao marcados mais pela mera presenca do ator do que pelo esquema narrativo
(como John Wayne, por exemplo). Nesse caso, a repeticdo de um ator (ou atriz)
icdnico pode causar, no publico, a sensagao de reconhecimento, de repeticao,

como se estivesse voltando a um filme que ja viu inUmeras vezes

know again: that is why they have purchased the book. They derive pleasure from the nonstory
(if indeed a story is a development of events which should bring us from the point of departure to
a point of arrival where we would never have dreamed of arriving); the distraction consists in the
refutation of a development of events, in a withdrawal from the tension of past present-future to
the focus on an instant, which is loved precisely because it is recurrent (Eco, 2005, p. 163).
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A partir dos procedimentos de repeticdo da cultura de massa analisados
por Eco (2005), temos, assim, um caminho para a compreensao de como a tira
usa a repeticdo a seu favor. A nogao do instante, como foi dito, € também uma
ideia importante para compreendermos a relagdo do fruidor de uma obra da
cultura de massa e a sua identificagdo com aquele universo narrativo especifico,
0 que nos leva a questdao sobre como a tira se utiliza desse artificio para
estabelecer o seu proprio mundo narrativo. Na seg¢ao seguinte discutiremos,

entao, essa ideia.

4.2 O INSTANTE DA TIRA

Vamos retomar o que depuramos da analise de Leite (1995) em Krazy Kat
sobre como a tira é construida a partir de uma fidelidade as “regras do jogo”. No
capitulo 3, sugerimos uma expansao da analise do autor para a observagao nao
s6 da obra especifica apontada, mas de diversas tiras. Apontamos, entao, que,
ao analisarmos uma tira, nos cabe observar quatro elementos, repetidos aqui: a)
a originalidade grafica, que tem a ver com a marca singular do artista através
das diversas composic¢oes graficas ao seu dispor, como layout, desenho, cores
etc.; b) a estranheza tematica, o elemento narrativo, o0 mundo ficcional que se
constréi a partir dele; ¢) a subversao linguistica, e aqui expandimos também para
a linguagem dos quadrinhos, e, por fim; d) o enfoque nas “regras do jogo”, que
tém a ver com a reiteragao, a repeticdo e a retroalimentagao dos elementos
anteriores, em conjunto e articulados de modo que potencializem a efetividade
desses recursos. Lembramos que no texto de Leite (1995) é tratado
especificamente sobre Krazy Kat, e fica marcado como, na visdo do autor, se
trata de uma obra singular, assim como Eco (1970) destaca Peanuts. Como foi
posto no momento, consideramos que essas analises, apesar de serem
direcionadas, evidenciam procedimentos que nao dizem respeito, a nosso ver,
apenas aquelas séries de forma singular, mas podem contribuir para uma analise
geral do universo das tiras.

A partir dos aspectos apontados, adicionamos um quinto elemento ao
estudo da tira, que surge como efeito estético da articulacdo entre os outros, que

€ o instante da tira. Neste ponto € que o formato atinge seu efeito maximo de uma
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espécie de narrativa atdbmica, breve e precisa, mas que esta sempre presente para
além de seus quadros, como um universo compartilhado entre obra e leitor, em
que esse sempre retorna a um pequeno universo feito de um instante.

Conforme discutimos no subtdpico anterior, o elemento do instante, como
€ tratado Eco (2005), diz mais respeito a produtos culturais que lidam com
personagens fixos e situagdes recorrentes, como uma série de romances de
detetive, por exemplo. Nessas obras, o detetive quase sempre se encontra nas
mesmas situa¢gdes em que os tragos tipicos do personagem, ou suas “linhas
guia” sdo postas em acdo para o deleite de reconhecimento do leitor. Dito isso,
nao ha duvidas que o instante entendido assim se verifica muito bem em séries
de tiras que trazem personagens recorrentes ou fixos, como Peanuts,
vastamente citado ao longo desse trabalho. Para continuar no exemplo, os tragos
de personalidade do personagem principal sdo sempre reafirmados, assim como
os comportamentos previsiveis dos personagens secundarios, que seguem
rigidamente um determinado cédigo de conduta determinado pelas “regras do
jogo” daquele pequeno universo. Por sua vez, uma tira como a de Garfield, como
demonstramos anteriormente, prossegue fielmente a personalidade preguicosa
do gato como um motor narrativo central, e a partir disso € que todas as outras
situagcdes se desdobram ao redor. Pelo carater minimo da narrativa da tira, o
instante da tira, que € esse momento de reconhecimento, é, também, o objetivo
das “regras do jogo”, de modo que elas existem para potencializar o instante
Muitas vezes, tiras cémicas de personagens fixos dependem desse elemento de
reconhecimento para que haja maior proveito de seu efeito de humor.

Para exemplificar, a tira da figura 54, da série Bicudinho, de Caco
Galhardo, publicada na Folha de S. Paulo, possui camadas de humor que
dependem desse fator de reconhecimento — isto €, aquele lugar especifico em
que o leitor conhecedor da série “habita” por ja ter um contato continuo com a
série. Em uma primeira camada, é possivel compreender que parte do humor se
pauta na ideia de que Robertinho se isolou de todos para tentar encontrar amor
através do celular. A ironia esta em evidenciar, através da fala de Robertinho,
esse comportamento tdo comum em nosso cotidiano. No ultimo quadro, ele
declara abertamente seu propdsito, algo que muitos daqueles que preferem o

contato virtual com outras pessoas nao estdo prontos para assumir. Robertinho
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admite naturalmente e o comportamento contraditério fica em evidéncia para o
leitor. O estilo minimalista do trago de Galhardo e o uso das cores pontuam os
personagens e suas singularidades. O cenario simples e vasto ressalta o
isolamento de Robertinho. A personagem que chega traz o ponto de vista do
leitor: questionar e se surpreender. A tira cOmica torna-se uma anedota critica
sobre os parametros em que vivemos. O ultimo quadro apresenta uma situacao
em suspenso, o leitor termina a leitura com uma reflexdo de uma situagao

exposta. Uma critica é construida, enfim.

Figura 54. Bicudinho, de Caco Galhardo

[—[ROBERT;'NHD_]

0 QUE ESTA FAZENDD
A{ SOZiINHp ?

VENDD s
ALGUEM

Fonte: Folha de S. Paulo, 2024a.

Todavia, outra camada na interagao do leitor com essa tira existe, que € o
retorno ao instante da obra. Aqueles que acompanharam as tiras anteriores da
série poderao reconhecer os personagens e saber que Robertinho € um sujeito
que esta em busca de um amor romantico e passional e que € instavel em suas
emocgdes. Sua amiga coelha, cujo nome é Tati Matisse, é o oposto, geralmente
intensa e cheia de disposi¢cdo, pragmatica, tenta trazer alguma razado a

Robertinho, como demonstrado na tira da figura 55.

Figura 55. Bicudinho, de Caco Galhardo

[TaTi maTisse |

0 QUE VOCE
ACHA?

<iINTO FALTA DAS
PAIXGES, DA ENTREGA,
DE iR FUNDO NAS
RELACSES.

Fonte: Folha de S. Paulo, 2024b.
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Novamente, o humor da tira recai sobre a exposicao ao leitor de uma ideia
que geralmente ndo se admite: uma paixao profunda pode ser boa, mas é
cansativa. Quem conhece a tira, entdo, reconhece os personagens, suas
discussoes, além do desenho, do traco, das cores e do estilo de Caco Galhardo
e retorna, mais uma vez, aquele universo. O desenho, ainda, diz muito sobre o
tipo de relagao entre os dois e a conclusao geral da mensagem. Entender que
uma paixao € uma empreitada cansativa ndo € algo ruim, pois os dois estao
sorrindo no ultimo quadro e aparentam estar tranquilos. Robertinho, no primeiro
quadro, declara sua saudade mais como uma nostalgia inofensiva do que como
uma dor. No segundo quadro, ha uma suspensao dessa tranquilidade, os
semblantes estdo sérios e reflexivos, uma questao é posta. Quanto mais se
conhece a tira, mais se entende a relagcédo dos personagens. A tira da figura 56,
mais um exemplo, demonstra como Tati Matisse sabe que Robertinho ndo tem
solucao, e lida com isso com naturalidade, perceptivel por seu sorriso no ultimo

quadro:

Figura 56. Bicudinho, de Caco Galhardo

[RoBERT I NHO]

GANHE, MAis
Um LikE.

Mas ConTINUD
DE PF:M;PO

Fonte: Folha de S. Paulo, 2024c.

Esse exemplo articula bem os trés momentos classicos de uma tira
cdmica: o setup, em que uma situagao € posta; a complicagao, em que a situagao
encontra um impasse €; o final inesperado, que pode ser feito através de uma
punchline ou uma surpresa. A proxima vez em que o leitor abrir a edicdo
impressa ou digital do jornal, ou quando se deparar com a tira nas redes sociais,
sua leitura estara marcada pelo reconhecimento do instante da tira, que é este
momento narrativo de articulagdo entre o seu estilo, seu universo ficcional, sua

linguagem e sua repetigédo, para produzir reconhecimento. Tais aspectos devem
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ser dispostos de forma eficiente, pois o formato da tira ndo permite expansdes.
Em um romance policial ou uma série de TV, por exemplo, mesmo que o retorno
ao instante seja parte fundamental da experiéncia estética do publico, como ja
citamos, ainda ha espaco para desenvolvimento de aspectos laterais. A tira,
contudo, nao tem esse espaco. Assim, o fato de se aproximar de uma narrativa
breve, como um microconto, torna esses elementos ainda mais proeminentes.

Nas tiras que apresentamos de Caco Galhardo, o leitor se depara com um
fragmento do cotidiano dos personagens, o reconhecimento e retorno ao
instante, na ideia que Eco (2005) descreve, € potencializado pelo formato breve
da tira, tudo deve ser econdbmico e preciso. Assim, o mundo narrativo é
construido a partir do instante, pois é ele que esta em evidéncia o tempo todo. O
formato minimo ndo tem outro foco sendo o olhar sobre aquele momento
especifico na vida dos personagens. Logo, o instante depende das estratégias
de repeticdo (o que é recorrente), e, a partir disso, tem-se a retroalimentacgao.
Em outras palavras, a obra esta sempre retornando ao mesmo lugar, seja
narrativamente (em casos de tiras com personagens fixos) ou em estilo e tom
(em séries que ndo se apoiam em personagens fixos). Desenho, tracgo,
expressoes faciais, enquadramentos, ou mesmo uma determinada frase, podem
ser repetidos de forma que a tira se retroalimente, se traduzindo em uma
ferramenta eficiente de reforco do seu instante.

Trabalhar esse efeito de reconhecimento a partir da repeticdo € um
recurso mais evidente em tiras de personagens fixos, mas quando n&o € o caso,
O instante da tira repousa sobre outros elementos. Algumas séries, como
Mundinho Animal, de Arnaldo Branco (Figuras 57 a 60), ndo tém um grupo de
personagens fixos, mas uma proposta estética que configura aquele universo
ficcional. A tira é de traco simplério, de poucos elementos, sem cenarios e
colorida, com todos 0s personagens como animais antropomorfizados. O humor
geralmente mira a satira de comportamentos de esteredtipos das fungdes que
as pessoas assumem na vida moderna, como o homem de negocios, o artista,

o critico etc.
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Figura 57. Mundinho Animal, de Arnaldo Branco

ART IMPOPULAR

S0 PORQuUE NANGUEM yAL
ASSISTIR NED SicwiFIcA
QUE O TECATRO SEVA UMA
ARTE MORTA

J:r\\alHA GhLERA
€ A RUA  CARA..

SE VOLE COMPRAR
A miNMA POES\A PRO-
"eTO NEO RECITAR

Fonte: Branco, 2010, p. 57.

Figura 58. Mundinho Animal, de Arnaldo Branco

NAQ - Ficg 5O

No BRASIL muiTo
Pouco§ LEEM...

- FoR 1§50 MEUS
LIVROS ENCALHAM, .

FICGAO CENTFiCh

ME CoNTENTD copa
A POSTER\DADE

K.

Fonte: Branco, 2010, p. 12.
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Na figura 57, por exemplo, através da falta de continuidade narrativa entre
0s quadros, a tira segue uma correlagdo tematica entre as situagdes
apresentadas. As cenas, associadas ao titulo presente no topo do segundo
quadro, constroem a mensagem da tira — sao representagdes de momentos em
que a arte esta despida de seu valor de prestigio.

O tema da arte, inclusive, € muito recorrente na série, ironizando a posi¢ao
da critica ou a pretensdo do artista de ser relevante em nossa sociedade.
Algumas figuras sdo marcadas por uma arrogante inocéncia, incapazes de
compreender a inutilidade de seus esforgos, como autor fracassado da figura 58.
Esse senso de ridiculo € o que parece permear grande parte da obra, como se
houvesse uma espécie de autoconsciéncia petulante do artista: as pessoas, por
mais instruidas que sejam, por mais pretensiosos que sejam seus projetos
artisticos, ou por mais alta que seja sua relevancia cultural, ndo passam de

animais sem qualquer senso de ridiculo.

Figura 59. Mundinho Animal, de Arnaldo Branco
O PATRONO DAS ARTES.

AJERD NGO EM VERMELHO
RA COMEINAR (oM AS
A CASMORRAS

Fonte: Branco, 2010, p. 13.
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Figura 60. Mundinho Animal, de Arnaldo Branco

| FRACASTO, S1NTOMAS
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Fonte: Branco, 2010, p. 66.

Outra forma de organiza¢ao de narrativa da qual a tira Mundinho Animal
se utiliza com frequéncia € o que podemos chamar de “bestiario”, como se um
catalogo de figuras risiveis fosse apresentado ao leitor, organizadas apenas por
alguma tematica em comum. Essas “cole¢des” de situagbes, como as duas
ultimas figuras mostram, estdo postas de forma a exemplificar ou a evidenciar uma
ideia critica sobre algum tema. Cada quadro € como uma charge, que organizados
em sequéncia compondo uma tira, tornam a critica mais ampla sobre determinado
tépico (na figura 59, a tira trata da questao econémica da arte e na figura 60 a tira
oferece um panorama sobre o autoengano do meio artistico).

Todavia, no caso de tiras como a de Arnaldo Branco, se n&do ha um grupo
de personagens recorrentes, como o instante da tira se articula, entdo? O
primeiro elemento mais evidente €, obviamente, o desenho do artista, junto aos
elementos graficos que compdem o seu estilo. Imediatamente, o leitor sera
capaz de perceber que esta novamente diante de uma série que reconhece. A
partir da leitura, reconhecera a tematica, o tipo de humor empregado (mais

irbnico, satirico, sarcastico), e as tematicas que a série geralmente aborda. As
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variagbes da tira ndo sao sobre as mesmas situagdes vividas por um
personagem especifico, mas modulagdes sobre um mesmo ponto de vista, uma
tematica, ou alvo especifico da critica. Por vezes, ao ler o conjunto da obra, pode-
se identificar uma tese sustentada pela série. No caso, tal tese traz como tema
comum o meio artistico. Ha outros topicos, mas o tipo de humor permanece o
mesmo, pois € a marca do ponto de vista do autor. H4 uma visdo ampla que
aborda diversas frentes sobre a mesma tematica. As variagées repousam sobre
formas de abordagens de um determinado topico e as criticas desenvolvidas a
partir disso. Aquele microuniverso ficcional existe, portanto, como uma satira
encapsulada, cuja leitura continua produz os efeitos de repeticao,
retroalimentagao e reiteragdo que promovem o seu instante reconhecivel. Todos
os elementos da tira entram em um arranjo em que esse efeito estético é
reforgado: o leitor reconhece o estilo grafico do quadrinista, seu desenho simplista
e suas cores basicas; a forma acida e satirica que organiza o seu discurso,
através, principalmente, de ironias; um mundo ficcional particular de valores
inuteis e comportamentos patéticos, e entdo; a fidelidade da série a sua viséo de
mundo. Em combinacédo, temos, por parte do leitor, esse “lugar” reconhecivel.
Em geral, a leitura de histérias em quadrinhos demanda do leitor uma
operagao de reconstituicdo entre as lacunas, de maneira que, na auséncia
existente entre um quadro e outro, o leitor organize mentalmente a sequéncia
l6gica das imagens. Assim, ilustragdes estaticas e fragmentadas se tornam uma
sequéncia de acao, de modo que as imagens sejam interdependentes (Postema,
2018). Essa caracteristica é observada por Groensteen (2015), que propde o
termo “solidariedade icdnica” como um fundamento da linguagem das histérias
em quadrinhos, pois existe “[...] a conexdo de uma pluralidade de imagens

solidarias” (Groensteen, 2015, p. 27). De acordo com o autor ,

[ulma pagina de HQ oferece uma primeira visdo global,
sintética, mas que nao pode ser satisfatéria. Ela precisa ser
examinada, percorrida, decifrada analiticamente. Essa leitura de
momento a momento ndo em menor conta a totalidade do campo
pandéptico que constitui a pagina (ou a dupla de paginas), uma
vez que a visao focal nunca deixa de ser enriquecida pela visao
periférica(Groensteen, 2015, p. 30).
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A linguagem dos quadrinhos, portanto, depende, para a eficacia de sua
mensagem, dessa relagao interdependente entre as imagens que estio postas
em sequéncia em uma pagina. Segundo Groensteen (2015), € uma operagéao
em que a HQ demanda a vinculagdo dos quadros e seus espacgos. Nesse

processo, € esperada a cooperagao ativa do leitor, conforme argumenta:

Os quadrinhos s&o, de fato, um género baseado na
relutdncia. Nao s6 suas imagens imoéveis e silenciosas nao
possuem o mesmo poder de ilusdo que as imagens
cinematograficas, mas também sua sequéncia, longe de
produzir uma continuidade que imita o real, oferece ao leitor uma
narrativa cheia de intervalos que aparecem como lacunas de
sentido. Mas se essa dupla relutdncia chama a uma
“reconstrucao por parte do espectador”, a histéria “a ser
reconstruida” ndo esta menos disposta nas imagens, conduzida
pelo complexo jogo da sequencialidade. Se acreditarmos em
Francois Dagognet, é também o papel da arte em geral fabricar
“o surreal com o eliptico”. Todo leitor de quadrinhos sabe que, a
partir do momento em que se projeta na ficcdo (o universo
diegético), ele esquece, até certo ponto, o carater fragmentado
e descontinuo da enunciac¢ao (Groensteen, 2015, p. 19).

Sobre a participacdo do leitor no preenchimento das lacunas,
Groensteen (2015) apresenta uma nogédo bastante metaférica sobre o

envolvimento entre leitor e obra. Diz:

Os quadros remetem apenas a fragmentos de um mundo
suposto no qual a histéria se desenrola, mas se esse mundo
deveria ser supostamente continuo e homogéneo, tudo
acontece como se o leitor, uma vez dentre desse mundo, néao
saia nunca mais da imagem que lhe abriu 0 acesso. Atravessar
0s quadros torna-se um processo mecanico e em grande parte
inconsciente, mascarado pelo investimento (absor¢do) no
mundo virtual postulado pela narrativa. A diegese, esta imagem
virtual fantastica que inclui todos os quadros, transcende-os € é
este espacgo que o leitor pode habitar. Se, de acordo com o termo
de Pierre Sterckx, posso transformar um quadro em ninho, é
porque, em troca, cada imagem passa a representar
metonimicamente a totalidade deste mundo (Groensteen apud
Groensteen, 2015, p. 20).

Adescri¢cao de Groensteen (2015), sobre o processo em que o leitor passa
a habitar o mundo da obra, ressalta tal continuidade do mundo ficcional, mesmo
através de uma linguagem que é propositalmente fragmentada. O que é posto

pelo autor € uma operacgao de leitura em que o carater eliptico das histérias em
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quadrinhos, que se evidencia nessa lacuna entre uma imagem e outra, é
preenchido pela participacao do leitor naquele universo habitavel, em que cada
fragmento é uma totalidade daquele mundo, de modo que o que é fragmentario
se dispersa na percepcao total da construcdo daquele determinado mundo
ficcional. Isso € uma operacéo inerente a prépria linguagem dos quadrinhos, e
as tiras compreendem esse processo. Seu formato, porém, apresenta uma
singularidade. O preenchimento das lacunas, o “habitar o mundo” do qual
Groensteen (2015) disserta, é feito a partir de um mundo em suspenséo que
nunca se completa. Um mundo que é revivido, acessado novamente, retomado
a cada tira lida, e nao apenas no respiro entre seus quadros, uma vez que ha
uma suspensao maior entre a tira de ontem, a de hoje e a de amanha.

Pela prépria natureza lacunar das histérias em quadrinhos, a questao da
abertura da obra, como € posta por Eco (1991) em Obra Aberta, tem um aspecto
singular. Eco (1991) propde que a obra de arte, por mais que tenha sua forma
acaba e fechada, é também “passivel de mil interpretagdes diferentes, sem que
isso redunde em alteragédo de sua irreproduzivel singularidade. Cada fruicéo €,
assim, uma interpretacdo € uma execucao, pois em cada fruicdo a obra revive
dentro de uma perspectiva original” (Eco, 1991, p. 40. Grifos do autor). A fruicao
interpretativa do leitor € fundamental para a construgdo dos sentidos da HQ, e
se considerarmos que, para além da lacuna entre os quadros, a tira também
investe na lacuna entre a tira publicada ontem e a publicada hoje (e assim
sucessivamente), temos uma relagcao de fruicao interpretativa que extrapola os
limites de uma unica tira. O leitor construira aquele universo ficcional em
continuidade, juntamente com a leitura em fragmentos que faz dia apds dia, tira
apos tira. Dessa forma, estabelece-se um universo narrativo proprio, que se
reafirma para além da obra e, em alguma medida, passa a imperar sobre a
relacao entre leitor e a tira. Resultado disso, o mundo ficcional construido passa
a ser uma informagcdo que antecede a leitura, até que essa lacuna seja
preenchida e se feche em expectativas narrativas. Assim, o leitor sabe o que
esperar de uma determinada série — uma antecipacao de seu instante. Nesse
sentido, a abertura da tira estd ndo somente nos sentidos interpretativos que
possam ser atribuidos na leitura, mas na construgao ficcional de um mundo

narrativo em suspensao para além dela mesma, que se faz em paralelo a sua
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mensagem, pela reiteragdo do seu instante, potencializada por seu formato
sintético.

Processo semelhante ocorre com as séries de revistas em quadrinhos,
das quais podemos usar como exemplo as revistas de super-herdi, como ja
apontamos; todavia, essas séries, pelo formato permitir narrativas um pouco
mais extensas, ndo apresentam o mesmo carater atbmico da tira, em que o que
se tem é a gema pura do instante. Nessas séries de revistas, ha o mesmo
procedimento das novelas de detetive que Eco (2005) menciona, os leitores leem
para encontrar, mais uma vez, as acles tipicas de seu herdi preferido,
importando pouco as minucias do enredo. A tira, por sua vez, investe mais na
poténcia de seu instante, daquele fragmento de existéncia de um mundo maior,
como o registro de um vislumbre rapido. Ao leitor da tira ndo é permitido habitar
aquele mundo de maneira permanente, € uma entrada e saida, pois o formato é
curto e o instante € uma informacgao atémica, um pedaco do cotidiano de um
mundo espectral. Esse mundo ficcional particular s6 € possivel por aquilo que
podemos chamar de uma solidariedade fractal entre as tiras de uma mesma
série.

Voltamos, por exemplo, as tiras de Arnaldo Branco. Cada uma delas
repete as caracteristicas de um todo, de modo que elas se assemelham e
convergem, a fim de revelar um universo ficcional que tem um discurso proprio,
que se apresenta graficamente de maneira unica e segue fielmente seus
pressupostos. Quanto mais o leitor tem acesso aos fragmentos, mais ele
compreende o todo, e mais ele habita aquele mundo. Nao € possivel dizer que
as tiras sao interdependentes, pois pode-se acessar sua mensagem lendo
apenas uma tira isolada, mas, por ser um fragmento autocontido de algo que se
revela maior, ha um sentido compartilhado que, quando o leitor retorna a ele, se
traduz em reconhecimento e, por conseguinte, prazer estético.

Por sua vez, a revista de super-herdi pode se dividir em arcos, geralmente
de cinco ou seis edi¢cdes, ou pode se estender por mais numeros, e, as vezes,
uma fase inteira de um roteirista especifico cobre dezenas de numeros, nos
quais é desenvolvido um enredo especifico. O leitor encontra o instante do seu
personagem, como o Batman fazendo as suas investigacbes noturnas ou o

Superman cumprindo o seu papel de bom moco de moral elevada, mas ha
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também mais espago para outras narrativas secundarias, além do
desenvolvimento da agao do arco da vez, isto é, o plano do vildo ou o proximo
desafio dramatico do protagonista.

Como a tira ndo tem esse espaco, nela tudo é reduzido ao momento do
instante, as acgdes trabalham e se articulam para isso. Vejamos, por exemplo,
uma sequéncia de tiras de Overman (Figura 61), personagem criado por Laerte
que satiriza o mundo dos super-heréis. Na tira, mesmo em momentos de alta
acao, o foco € desviado para outro elemento que enfatiza as caracteristicas do
personagem e a satira produzida. Se o instante € o momento de reconhecimento
e retorno do leitor aquele lugar, mesmo as sequéncias de pura agao, em que se
procura o desenrolar e a resolucdo dos acontecimentos, sdo marcadas pela
busca de se colocar em evidéncia o nucleo daquele mundo. As regras do jogo
sdo, deste modo, reafirmadas.

Na sequéncia apresentada na figura 61, vemos Overman, um super-heroi
brasileiro enfrentando um de seus rivais, o Maniaco Flatulento. Temos o
desenvolvimento classico do enredo de super-herdi: o protagonista recebe o
chamado de socorro, enfrenta o vildo, € superado pelo inimigo, mas, em uma
virada de eventos, consegue sobrepujar o seu rival e tem-se, entédo, o desfecho,
com a prisdo do Maniaco Flatulento. Postas em sequéncia, essas tiras contam
uma histéria com inicio, meio e fim, se as lermos dessa maneira. Porém, essa
mesma estrutura € desarticulada pelo carater serial diario da tira, em que cada
peca precisa ser autocontida e compreensivel para o leitor. O foco, portanto, se
altera da acao para o elemento reconhecivel daquele pequeno universo, que €
a proépria satira que Overman incorpora. E como a tira faz isso? Através da
exploracdo de um aspecto muito importante para a tira manter o seu “aqui e

agora” dos personagens: a presenga do comum.
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Figura 61. Overman, de Laerte
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Fonte: Laerte, 2003, p. 6-7.
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Ja compreendemos, entdo, que a tira depende do instante, da construgao
de um universo reconhecivel, e precisa fazer isso em um espago muito limitado,
entdo todo o resto torna-se acessorio, mesmo a urgéncia da agao a partir de um
conflito — como é representado nas tiras de Overman — voltam ao sentido central
de sua narrativa para o instante. Assim, o foco é direcionado aos elementos do
cotidiano em que o instante é emoldurado.

Na primeira tira da sequéncia da figura 61, Overman interrompe sua agao
para ligar o seu tema musical, do qual os policiais correm. A forma como
Overman é representado, ligando o seu aparelho de som, enfatiza o carater
prosaico da agao do herdi. Na segunda tira da sequéncia, apesar do grande
poder, capaz de parar o proprio herdi, o vildo é revelado como uma pessoa sem
caracteristicas extraordinarias. A terceira tira enfatiza os habitos alimentares do
antagonista, que justificam a origem de seu poder. A quarta tira da sequéncia, o
relato traumatico de um episddio da infancia de Overman, se revela, na verdade,
um acontecimento corriqueiro. Na ultima tira, novamente, um aspecto do
cotidiano, que € o cardapio da prisado, interfere significativamente na cadeia de
agdes do protagonista. Em todas essas tiras, com maior ou menor foco, a
presenca do que é comum, seja como argumento de agdes, seja como cenario
l6gico do mundo, ou como algo presente no discurso dos personagens, toma-se
o foco central da tira, sendo, ainda, necessario para a construcéo de seu humor.
O foco no prosaico, no comum, no cotidiano, torna-se, assim, um catalisador
para a construgao de um mundo proprio daqueles personagens, pois denota a
forma de vida dos seus participantes e, para além disso, por qual visdo essa
forma de vida veio a ser.

Por sua vez, retomando algumas das tiras ja citadas durante esta
pesquisa, percebemos que o instante é construido, também, pelo enfoque direto
no cotidiano, pois isso traz o que € corriqueiro, seja pelo atravessamento das
agdes dos personagens pelo cotidiano ou pela representagdo da forma de vida
diaria daquele universo especifico (como ocorre em Mundinho Animal, por
exemplo). Em Krazy Kat, a vida rotineira de Krazy, Ignatz e guarda Pupp é o
motor narrativo da série. O mesmo acontece com Peanuts, que retrata o ir e vir
de Charlie Brown ou Snoopy entre o vasto grupo de personagens da série. Em

Bicudinho, de Caco Galhardo, os personagens estdo geralmente tratando de
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assuntos banais, fazendo tarefas diarias ou simplesmente conversando e
descansando. No Mundinho Animal, de Arnaldo Branco, € dado o enfoque em
momentos muito especificos da vida de um sujeito patético ou da dinamica
cultural que encontra similaridades em nosso mundo, como a entrevista de um
artista, por exemplo. E, como vimos, Overman, apesar de ser marcada pela
urgéncia da acado que os atos heroicos exigem do personagem, tem,
enquadrados como elemento principal e como o nucleo do sentido do humor, os
aspectos do cotidiano. Nao ha, portanto, o instante sem esse sentimento de algo
comum, pois as regras do jogo ndo podem ser enfocadas se as situagdes néo
sao corriqueiras e diarias.

Até aqui, exemplificamos a nossa reflexao a partir de tiras majoritariamente
cOmicas, de personagens fixos ou n&o. A tira cOmica possui procedimentos muito
estabelecidos na historia das HQs e, por ser um dos géneros mais populares do
formato, seus modos de fazer evidenciam de forma mais direta, a nosso ver, os
elementos de repeticdo, as estratégias narrativas compartilhadas entre diversas
séries, tipos de personagens etc. Em grande medida, isso facilita a identificagéo
dos elementos que temos apontado como integrantes das regras do jogo. A fim
de enriquecermos essa reflexdo, fagamos a analise de uma série de género

diferente, que é Péssimas Influéncias, de Estela May.

Figura 62. Tira de Estela May

Fonte: Folha de S. Paulo, 2025a.

A série comegou a ser publicada na Folha de S. Paulo em 2019 e,
segundo a prépria artista, busca tratar de pessoas que nao tém influéncia alguma
em uma época de influencers (May, 2019). A definicdo € um pouco vaga sobre o
que e quem a tira alcanga, mas elucida sobre seus objetivos. O que as pessoas
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reais estdo fazendo quando nao estdo performando para as redes sociais?
Talvez, pela leitura das tiras, poderiamos dizer que estdo submersas em seus
conflitos existenciais, incapazes de compreender a estranheza do que sao. A
estética da tira mira, entdo, esse universo de dentro, que se revela a partir de
cenas banais. Em algumas, tais cenas sao simples e corriqueiras, em outras,
sao cenas de contemplacdo, e, em outras mais, sdo uma ilustracdo de um
pensamento intrusivo. E uma tendéncia entre o que tem se chamado de “tiras
livres”, a representagcdo de uma metafora que pode atingir uma imagem
poética (Ramos, 2017b).

As tiras livres tendem a nao seguir a padrdes generalisticos estabelecidos
pelas tiras comicas ou as de aventura. A abstragcao das representagdes de tiras
como as de Péssimas Influéncias ndo obedecem ao desenho classico de trés
tempos da tira cOmica, por exemplo. Elas s&do o que s&o, embora alguns
expoentes do género saibam mesclar com maestria uma proposta cOmica e uma
estética mais aberta, como Laerte. Quando posta em contraste, ao observarmos
a folha inteira do espago de quadrinhos do jornal, a tira de Estela May € que possui
um aspecto menos cartunesco, como se buscasse uma estética rabiscada.
Lembra, de fato, a forma como Jules Feiffer desenhava (Figura 50), as cenas
soltas sem requadros, o trago tremido e livre, rostos simplificados, cenarios vazios.
Quanto aos temas, ainda € possivel identificar uma semelhanga, ambos estido
interessados no que existe abaixo de nossas mascaras. A forma de revelar isso,
no entanto, € muito diferente. Feiffer expde seus personagens pelo dialogo e pela
interacao entre os sujeitos. Como em um método psicanalitico, seus personagens
se revelam pelo que tentam esconder quando falam, pois o texto esta em primeiro
plano. Na série de Estela May, essa revelagdo nao se da pelo mesmo método,
pois o texto esta a servigo de outro artificio, que é distorcer o sentido da cena
retratada. As vezes, isso esta alinhado & prépria perspectiva alterada do desenho,
que se camufla na aparente simplicidade do traco tremido e rustico da artista. E
um “truque” que pde em evidéncia a estranheza advinda de reflexdo abstrata que
surge sobre o cotidiano. Nesse sentido, o texto deixa de ter primazia sobre a
composicao e exerce um papel acessério, como uma pista que ancora o leitor
no caminho certo da reflexdo almejada. Um café, um momento de descanso,

uma conversa, uma carta, uma bebida em uma festa sdo cenas simples,
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reconheciveis, corriqueiras, mas quando postas em outras perspectivas é que
se percebe o que ha de latente em todas essas coisas. As convengdes sociais,
as frustracbes, os desejos, a vontade de n&o pertencer, entre tantos outros
sentimentos, que se acumulam nos cantos de nossas identidades. Dessa forma,
a perspectiva torna-se muito importante para Péssimas Influéncias, pois nao é
sobre a cena representada, o desenho ou 0 que as palavras do texto dizem na

superficie, mas um olhar distorcido que revela uma agrura do cotidiano.

Figura 63. Tira de Estela May
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Fonte: Folha de S. Paulo, 2019d.

Figura 64. Tira de Estela May

Fonte: Folha de S. Paulo, 2019e.

Figura 65. Tira de Estela May
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Fonte: Folha de S. Paulo, 2019f.
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As primeiras tiras de Estela May publicadas na pagina de quadrinhos da
Folha de S. Paulo apresentavam uma abordagem mais direta sobre o tépico da
perspectiva, de modo que a intervencao do desenho era mais timida, mesmo
que o estilo da artista ressaltasse sua economia de tracos e cenarios. Tiras que
buscam um tom mais confessional, em que o artista expressa suas reflexdes de
forma mais direta, tendem a ir para o caminho do lirico, no classico arranjo da
sobreposic¢ao entre o eu e 0 mundo. O desenho mais despojado e a tematica de
exploragéo dos conflitos internos devem muito aos quadrinhos de Harvey Pekar
e ao movimento underground, em que o desenho em preto e branco, n&o
académico e agressivo é parte da proposta estética. Estela May trilha esse
caminho, mas ndo é exatamente uma confissdo e muito menos busca
agressividade. Como ja desenvolvemos anteriormente, o que faz uma série
estabelecer sua mensagem ndao é uma tira isolada, mas o padrdao que se
estabelece a partir da leitura cotidiana do leitor de uma mesma obra. A tira esta
em continuidade, dia ap0s dia, construindo um pacto invisivel entre leitor e obra
sobre que joia bruta da experiéncia humana esta lapidando. No caso de
Péssimas Influéncias, temos o tempo morto, o vazio entre uma e outra atividade
significativa. Temos a reflexdao amorfa e abstrata do que se experiencia como
alguém que vive e existe neste mundo. O desenho, de trago semelhante a
rabiscos, denota fragilidade: as percepgdes s&o frageis, estamos todos
flutuando.

Os corpos e os objetos sem preenchimento, as linhas finas e o cenario
minimo marcam o estilo de Estela May. Os quadros, por vezes, sdo separados
por uma linha torta, que faz a fungdo de requadro entre um e outro, a diviséo €,
como todo o resto, minima. Em muitas tiras, os personagens estdo buscando
uma visao diferente, uma mudanca de ponto de vista que os faz alcancar um
outro estado de espirito ou outras formas de compreender e de experimentar o
mundo. Ha tiras em que essa nova visao € uma promessa e 0 que se tem é
apenas o esforgo dos personagens em enxergar por novos angulos.
Acompanhando a série, aparecem tépicos como mudancas, epifanias, ver com
outros olhos. Todos apontam para o mesmo tema: mudancga de perspectiva.

A escolha de nao usar requadros que demarcariam as lacunas entre uma

cena a outra, reforca a ideia de que o mundo é vasto, que nada esta fechado em
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si mesmo. Tudo que existe no mundo da tira aponta para além; os personagens
e 0s objetos estdo perdidos no meio do nada. A tira da figura 63, por exemplo,
apresenta um personagem que afirma nao estar compreendendo nada,
enquanto olha para além da cena representada — talvez para além dos préprios
limites do universo da tira, pois olha para o leitor. No segundo quadro, outro
personagem ajusta as suas lentes para que possa, enfim, compreender. Uma
tira que busque um momento de virada, a quebra de expectativa, é algo quase
que esperado, dado como esse recurso € vastamente empregado,
principalmente em tiras cdmicas. O interessante aqui é perceber como esse
recurso da tira cébmica integra-se a tira de reflexao, ou tira livre, e, em alguma
medida, produz também um subtexto irbnico ou humoristico, mesclando esses
géneros. O elemento de surpresa, como 0 personagem encarando a si mesmo
no espelho apos ler que € necessario encarar os seus problemas (Figura 64),
torna-se uma virada inesperada que também é capaz de produzir o humor pela
quebra de expectativa. Por outro lado, outras tiras apresentam apenas um
estado de experiéncia, focando-se em uma reflexdo bruta sobre um momento
vivido. As Figuras 66 e 67, por exemplo, apresentam o estado de experiéncia
dos personagens, em que o0s sentimentos tomam por completo a realidade
vivida. Esse acontecimento é representado visualmente pelo desenho; na figura
66 os numeros estao por toda parte, preenchendo o espaco ao redor, e na figura

67 a personagem esta flutuando, sinalizando seu estado de espirito “para cima”.

Figura 66. Tira de Estela May
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Fonte: Folha de S. Paulo, 2025b.
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Figura 67. Tira de Estela May

Fonte: Folha de S. Paulo, 2024d.

Percebemos que o estilo de Estela May compdée um mundo de
personagens volateis, em busca de novas visdes, que sofrem experiéncias que
os invadem sem que tenham qualquer controle sobre os motivos. Os motivos,
por sua vez, nao importam, o que se busca é experiéncia representada pelo
desenho. O desconforto de ndo saber o que buscar leva a buscas incessantes
de novas perspectivas, de novas formas de compreender o mundo — buscas que
podem ser interrompidas por qualquer forca invisivel que compde esse mundo
vasto repleto de nada. O estilo do desenho, com seu traco que lembra esboco,
destaca essa alienagdo dos individuos em sua propria experiéncia. As
interacdes entre personagens ocorrem para aplacar essa busca pelo sentido.
O discurso do texto segue a total coloquialidade e n&do se empenha em
estabelecer frases de sentido profundo — sao apenas constatagdes de agdes
ou de sentimentos. As transi¢cbes de cenas sao construidas geralmente com
um risco brusco, ndo ha lacunas entre quadros, pois 0 universo inteiro em que
0s personagens estdo imersos € um grande e vasto nada. O leitor que
acompanha a série se vé diante de um mundo desvanecente, como uma
lembrancga distante que deseja ser capturada no desenho de Estela May. Pela
repeticdo desses momentos, pela fidelidade as suas regras do jogo, a tira esta
sempre retornando a esse estado de desvanecimento, e, aos poucos, se
constréi um mundo que parece estranhamente etéreo. Reconhecer esse
mundo, retornar a ele, compreendé-lo e se relacionar com ele é&,
consequentemente, acessar o instante da tira.

Discutimos nessa se¢ao sobre como as regras do jogo enfocam o instante
da tira, que, por sua vez, € o momento de retorno do leitor ao lugar que lhe é
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familiar devido a relacéo fruitiva que se estabelece entre ele e obra. Vimos, ainda,
que os quadrinhos, pela prépria natureza lacunar de sua linguagem,
potencializam essa relagdo. As tiras, especificamente, apresentam outro fator
que singulariza a forma como essa relagao é estabelecida, que tem a ver com a
sua serialidade e com o seu formato. As séries de tiras apostam na repeticao de
motivos para a retroalimentagdo de seu universo narrativo para o leitor. Dessa
maneira, apontamos que o elemento lacunar da linguagem das HQs, no caso
das tiras, ndo se desenvolve apenas entre um quadro e outro, mas também entre
a tira de ontem e a tira de amanha. Nessa dinamica, entra em cena o poder
atbmico do formato, que nao apresenta espago senao para a pura gema do
instante, isto €, do momento de reconhecimento pelo leitor e, assim, todo o resto
€ lacuna. Entdo, o mundo ficcional da tira se estabelece, um espectro de um
universo diminuto que s6 existe na relacdo entre leitor e obra. A partir disso, o
formato da tira atinge seus efeitos.

Até entdo, temos discutido sobre como a repeticdo € parte importante da
composic¢ao da tira e favorece a construgdo de seu mundo ficcional. Ha, ainda,
outra caracteristica que contribui para o formato: trata-se da brevidade. Na se¢ao
seguinte, portanto, trataremos sobre a aproximagao das tiras com as narrativas

curtas.

4.3 ABREVIDADE DATIRA

Como ja apontamos nesta pesquisa, a andlise de Eco (1970) sobre
Peanuts parte da singularidade que a obra apresenta para o autor, e € um ensaio
construido a partir da leitura das ressalvas que a arte dos quadrinhos parece
apresentar ao critico. Em seu texto, Eco (1970) deixa claro que as histérias em
quadrinhos por ele citadas (Krazy Kat, a arte de Jules Feiffer e Peanuts) sao
producdes excepcionais que apontaram um caminho diferente do que se espera
de produtos que nascem nesse campo da industria cultural. Sdo excecdes, que
merecem termos significativos do critico como “lirismo”, “contemplagao”,
“maestria”, que apontam percepgdes caras ao conceito de arte como expressao

de autenticidade, algo que também ja discutimos no capitulo anterior.
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Se a repeticdo de formulas €, portanto, parte do que constitui os produtos
da cultura de massa — espago que a tira compartilha, pois floresceu nesse
contexto das midias para as massas — importa-nos saber como a tira se
aproveita dessas estratégias. Cada midia, de alguma maneira, ira articular as
suas formas de retroalimentacdo e de repeticdo, e a tira, certamente, tem as
suas, que diferem, por exemplo, das cangdes, das séries de TV, do cinema, dos
romances folhetinescos. A tira, inclusive, difere dos outros formatos de histérias
em quadrinhos, pois é extremamente sintética e ndo ha nela espacgo para investir
em outros aspectos da obra de forma descuidada. Uma tira que esta sempre a
inovar, intencionalmente quebrando tais elementos de retroalimentagao, sera
levada, aos poucos, na dire¢cdo em que transgredir torna-se seu elemento
familiar e recorrente para o leitor. Isto porque, independentemente de ser seriada
ou nao, de ter personagens fixos ou n&o, dificlmente a tira é produzida para ser
uma obra unica na carreira de um artista. Isso € possivel, e certamente havera
exemplos, mas nao € preciso muito para dizer que os artistas que se dedicam
ao oficio de cria-las, mesmo que sejam sem continuidade ou sem personagens
recorrentes, rapidamente deixam em evidéncia o seu estilo, os temas em
enfoque, o tipo de humor (se cédmica ou nao), os argumentos utilizados etc. Isso
€ algo que acontece com autores de outros géneros, como um romancista, um
poeta ou um cineasta que, ao longo de sua obra, constréi uma poética que Ihe é
prépria. Mas néo é sobre isso que estamos tratando, e sim sobre como a tira,
pela sua publicacdo serializada, isto €&, regular (publicada com alguma
periodicidade), produz esse efeito de uma obra em continuidade.

Um romance ou um filme sdo uma obra completa, finalizada, e suas
continuagdes tornaram-se uma marca das estratégias de capitalizacdo de
franquias recentemente, e isto estd muito presente nos produtos culturais
contemporaneos. As editoras e os estudios de cinema estdo procurando
avidamente pelo proximo grande hit que estabelecera uma franquia através de
uma histéria que nunca se acaba. Esses agentes de produg¢do cultural ndo
querem que a obra seja um produto acabado pois os comprometimentos
financeiros da industria ndo podem permitir que algo tenha o seu fim — entédo a
continuidade se torna um artificio. No contexto das tiras de jornal, que moldou

de maneira significativa seu formato, estabeleceu parametros, géneros e formas
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de composicdo, o artificio da continuidade era uma forma de manter a
familiaridade do publico leitor. O garoto amarelo e o Buster Brown de Outcault
foram fendmenos de merchandising ndo por acaso. Na tira, a obra em
continuidade tornou-se constituinte da arte, pois o seu formato minimo enfatiza
de forma tdo competente a repeticdo que produz uma consciéncia de obra, pelos
leitores, entre tiras do mesmo artista. Nesse estagio, uma tira acaba por sempre
pressupor a anterior e a proxima.

Quando a tira alcanga esse lugar em que a familiaridade do leitor esta
estabelecida, suas estratégias de construcdo de universo ficcional tornam-se
mais evidentes. Para refletirmos sobre esse processo, devemos observar
relacédo entre sintese, mundo ficcional e o formato. A sintese a que estamos nos
referindo tem a ver com o carater de brevidade do formato, isto é, seu elemento
de narrativa curta. As narrativas breves, marca dos tempos modernos, em que a
velocidade floresceu como um valor e o conto ganhou tragao, apresentam muitos
elementos que nos ajudam a compreender aspectos de composi¢cao da propria
tira.

Uma forma interessante tem sido o microconto, que € a radicalizacédo das
formas mais velozes do conto, em que o poder de sintese do momento narrado
fecha-se de maneira abrupta para expandir possibilidades de sentido.
Considerar a forma como as narrativas breves (isto €, o conto) e as narrativas
brevissimas (isto €, o microconto) constroem o seu mundo ficcional a partir da
sintese, da brevidade e das limitagdes de tamanho contribui para nos ajudar a
pensar como a tira se utiliza desses mesmos recursos considerando suas

especificidades, e, por isso, intentamos fazer essa aproximacgao.

4.3.1 Formas breves: a tira e a minificcao

Dentre as muitas possibilidades narrativas, as formas breves ocupam um
espaco unico entre os géneros literarios — um paralelo que podemos facilmente
tracar ao compararmos as tiras a outros formatos de histérias em quadrinhos. O
conto, por exemplo, é considerado pelo contista argentino Julio Cortazar (2019)
como mais proximo da poesia do que do romance. O autor justifica essa

aproximacao pelo seu formatoe pela sua necessidade de ser intenso e breve
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para atingir os seus efeitos, e aponta, ainda, como esse carater, a principio
limitante, é, também, o motor principal de sua for¢a. Cortazar (2019) tece
algumas reflexdes sobre a questdo da forma fechada e contida do conto que
podemos aproveitar para a pensar a tira, que, como ja verificamos, dentro do
universo dos quadrinhos, tal qual o conto no mundo literario, € também uma
forma que se pauta pela sua limitagdo fisica. Comecemos com o ensaio
extremamente instigante “Alguns aspectos do conto”, publicado em Valise de
Cronopio (Cortazar, 2019), em que o autor elabora suas percepgdes sobre a
natureza do conto “

O escrito de Cortazar (2019) nao pretende uma analise formalista, mas
uma reflexdo ensaistica a partir de metaforas que demonstram um olhar
profundo sobre o oficio de se escrever. Sdo analogias bastante evocativas sobre
0 género observado, a iniciar pela ideia de que se trata de uma “alquimia secreta”
que resulta de uma batalha na vida do sujeito. A principio, ele apresenta o conto
como “uma sintese viva ao mesmo tempo que vida sintetizada, um tremor de
agua dentro de um cristal, uma fugacidade numa permanéncia” (Cortazar, 2019,
p. 150). Dois aspectos dessa analogia ressaltam aqui: a ideia de sintese néo
fechada em si mesma, marcada pela nocédo de ser viva e ao mesmo tempo
ter uma vida propria e; um universo maleavel contido em um recipiente limitante
e fragil, como uma bolha de cristal. Cortazar (2019) nos sugere, assim, que o
conto é fruto dessa magia estranha, como se o autor, o alquimista artifice, tivesse
capturado uma porg¢ao da vida dentro de um orbe cristalino, para que nunca
morresse. Essa € uma nog¢ao muito diferente da perspectiva de Adorno e
Horkheimer (2020) sobre o formato das short stories, que devem ser curtas, de
paginas e palavras contadas, o que, para os criticos frankfurtianos, € um
exemplo do esquematismo aviltante dessas obras, embora falem de um
contexto de industria cultural. Cortazar (2019), todavia, reconhece a limitagao
fisica do conto como uma diferenciacdo do romance, mas, para ele, essa
limitagdo significa um ingrediente poderoso para a enigmatica alquimia do
conto.

Cortazar (2019) faz, entao, um paralelo entre o conto e a fotografia, de
modo que o conto esta para fotografia assim como o romance esta para o

cinema. Argumenta, ainda, que a forma como os fotografos descrevem sua arte
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sempre |lhe pareceu semelhante como percebia a escrita de uma narrativa breve,
que é o estabelecimento de um recorte da realidade a partir de um limite
determinado, “mas de tal modo que esse recorte atue como uma explosao que
abra para uma realidade muito mais ampla, como uma visdo dindmica que
transcende espiritualmente o campo abrangido pela camara” (Cortazar, 2019,
p. 151). O cinema e o romance, por sua vez, atuam através de elementos
acumulativos para captar uma realidade multiforme e mais ampla, o que néo
significa ndo haver um trabalho de sintese para a construgao de seu climax, mas
sdo procedimentos diferentes do conto e da fotografia. Diz Cortazar (2019,

p. 151. Grifos do autor):

[...] o fotégrafo ou o contista sentem necessidade de
escolher e limitar uma imagem ou um acontecimento que sejam
significativos, que nao s6 valham por si mesmos, mas também
sejam capazes de atuar no espectador ou no leitor como uma
espécie de abertura, de fermento que projete a inteligéncia e a
sensibilidade em dire¢cdo a algo que vai muito além do
argumento visual ou literario contido na foto ou no conto. Um
escritor argentino, muito amigo do boxe, dizia-me que nesse
combate que se trava entre um texto apaixonante e o leitor, o
romance ganha sempre por pontos, enquanto que o conto deve
ganhar por knock-out.

Diferentemente do cinema ou do romance, a sintese exigida pelo formato
limitante do conto ou da fotografia tem o propdsito n&o de costurar as arestas,
mas de provocar a percepc¢ao do leitor, sua sensibilidade e inteligéncia, para algo
que esta além do que é enquadrado. Da articulagdo dessa captura é que a
estranha alquimia do conto surge, como se os elementos presentes nessa forma
limitante sempre evocassem uma realidade fantasmagorica que se concretiza na
relagdo com o leitor.

Na visdo de Cortazar (2019), a relacao do leitor com o conto nao é
construida a partir de estratégias que calculam a recompensa para o futuro,
como é no romance. No conto, quando o leitor percebe, ja esta “nocauteado”.
Isso ocorre porque, segundo defende, o contista sabe nédo deve trabalhar de
forma acumulativa, pois a limitagao fisica assim ndo o permite, portanto deve
trabalhar “em profundidade, verticalmente” (Cortazar, 2019, p. 152), de forma

que “[o] tempo e o espaco do conto tém de estar como que condensados,
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submetidos a uma alta presséao espiritual e formal” (Cortazar, 2019, p. 152). Essa
condensagao em alta pressao, para o autor, tem a ver com o controle das
dimensdes do que é significativo (manifesta-se através do tema do conto), da
intensidade e da tensado. A tematica trabalhada em um conto deve ser o canal
para expressar uma realidade captada de forma aglutinante, a ponto de
extrapolar a propria brevidade da forma, mas so6 transcende pois o0 jogo de
intensidade existente entre a brevidade e a realidade aglutinante produzem a
pressao necessaria que encontra o leitor de maneira feroz (Cortazar, 2019). A
tensdo, dentro desse esquema, surge como uma intensidade de outra ordem,
que € a maneira como 0O escritor aproxima lentamente o leitor do que esta
contando (Cortazar, 2019). Assim, o “nocaute” € um processo que realiza uma

espéecie de “sequestro” do leitor pela escrita; diz:

[...] o uUnico modo se poder conseguir esse sequestro
momentaneo do leitor é mediante um estilo baseado na
intensidade e na tensao, um estilo no qual os elementos formais
€ expressivos se ajustem, sem a menor concessao, a indole do
tema, lhe deem a forma visual a auditiva mais penetrante e
original, o tornem unico, inesquecivel, o fixem para sempre no
seu tempo, no seu ambiente e no seu sentido primordial. O que
chamo intensidade num conto consiste na eliminagéo de todas
as ideias ou situacdes intermédias, de todos os recheios ou
fases de transicdo que o romance permite e mesmo exige
(Cortazar, 2019, p. 157).

Cortazar (2019) diz sobre o que acredita ser a esséncia de um grande
conto, de modo que a eficiéncia da pega literaria esta no dominio da articulagao
desses elementos mencionados. A limitagao fisica do conto, isto é, seu tamanho
reduzido em comparagao ao romance, torna-se fundamental para o carater
aglutinante da realidade captada em uma bolha de cristal, uma forma fechada
do conto que o escritor delimita como sua “esfericidade” no ensaio “Do conto e
seus arredores”, também presente em Valise de Crondpio (Cortazar, 2019).
Nesse sentido, o autor considera que, associada a essa forma fechada e circular,
esta a necessidade de que o contista trabalhe de dentro para fora, de modo que
a singularidade narrativa ndo parta de uma barreira feita anteriormente, mas que
seja trabalhada do interior para o exterior, a fim de que produza a tensdo com os
limites do conto (Cortazar, 2019). Assim, € importante que o sentimento de

“esfericidade” do conto esteja presente antes mesmo do escritor escrevé-lo,
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‘como se o narrador, submetido pela forma que assume, se movesse
implicitamente nela e a levasse a sua extrema tensao, o que faz precisamente a
perfeicdo da forma esférica” (Cortazar, 2019, p. 228). Segundo essa ldgica, o
autor define que o conto se baseia numa “implacavel corrida contra o relégio”
(Cortazar, 2019, p. 228).

Cortazar (2019) encontra uma maneira que, a principio, parece quase
mistica de descrever o seu trabalho de contista, embora ndo necessariamente
esteja falando de si mesmo, e sim da narrativa breve em geral. Como € proprio
de autores que escrevem sobre o que fazem, ha um frescor no que disserta,
trazendo a tona um elemento da obscura magia do fazer literario do autor. Nao
por acaso, Cortazar (2019) se utiliza de imagens como a “alquimia” do conto e a
sua realidade capturada em um “cristal”’, pois entende que o género esta mais
proximo da poesia do que da prosa, € quanto mais proximos desse universo,
mais as imagens poéticas tendem a sangrar pelas palavras na busca de uma
descricao aparentemente distante. Para além dessas metaforas, o que se
percebe € um enfoque na natureza limitante do conto em termos de espaco,
sua forma contida e sintética. Quaisquer dessas ideias sobre a magia de uma
narrativa breve nao faria sentido se eliminassemos a concep¢ao da forma
fechada do conto. Cortazar (2019) trata sobre o trabalho narrativo que se faz
dentro da esfera, dentro dessa forma, do universo particular contido nessa fragil
bolha de cristal. O contista, entdo, € um artesdo singular, um miniaturista de
dioramas em uma esfera de vidro, mas que nao faz os seus modelos e depois
os insere no recipiente que couber. Pelo contrario, o contista € um miniaturista
que constréi sua pequena realidade de dentro da esfera, tencionando-a para
fora (Cortazar, 2019). O formato limitante, nesse sentido, € um ponto central
em sua poética do conto, e tal formato esta intimamente relacionada com a
brevidade.

A tira e o conto sdo de universos distintos, e ndo € nosso objetivo dizer
que a tira € uma espécie de conto. Nossa reflexdo nada tem a ver com isso. O
que gostariamos de destacar € como a visao de Cortazar (2019) parte sobre um
dado formal importante e que se desenvolve em cascata sobre o que ele chama
de essencial ao conto. Em outras palavras, queremos extrair de suas ideias o

que um formato reduzido produz em termos de criacio, pois acreditamos que a
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tira, dentro do universo das histérias em quadrinhos, atua por principios
semelhantes. Fica evidente, pela argumentagao do escritor argentino, como a
primazia do formato, e aqui ele ndo aponta para modelos formalisticos de
narrativas do conto, mas uma ideia de forma espacialmente limitante, cuja
imagem metaférica € um cristal, uma esfera, capaz de captar uma realidade
individual profunda da experiéncia humana. A barreira de cristal sugere
transparéncia e clareza, pureza de visdo, de modo que € possivel experienciar
o conteudo e preserva-lo. A esfericidade sugere que nao ha cantos, ou paredes
eretas, mas apenas superficies curvas, sem um fim ou um comeco, de modo que
a realidade ali capturada esta em constante movimento sobre si mesma, nao se
estagna, mas percorre circularmente seus limites. Esse percorrer dos limites se
da em uma tensdo e uma intensidade constante, o que garante a forgca da
narrativa, pois a realidade capturada é forte e tem vida propria, e, para Cortazar
(2019), quanto maior a grandeza do conto, mais soube o contista trabalhar a
tensao provocada entre a realidade que existe de dentro para fora e a barreira
do conto.

Essa barreira tem a ver com a brevidade, cada palavra importa, ndo ha
tempo para o contista acumular coisas, somar pontos, é preciso “nocautear”. E,
também, um trabalho de velocidade. Desse modo, ressalta-se, nas ideias do
autor, a primazia da forma breve e limitante e o seu papel fundamental na
construcao da tensao e abertura de sentidos. A intensidade do conto se da em
sua limitacdo. De todos os aspectos, a forma tem precedéncia, pois é ela que
impede o trabalho do autor de se ampliar indefinidamente; quando encontrar a
barreira da esfera, provocara a tensdo suficiente para produzir a alquimia
necessaria de intensidade. Um conto eficiente ndo quebra a tensao nem a evita,
e a tira obedece a processos semelhantes. Seu formato é sua forca.

Devemos considerar a natureza da brevidade do conto, e aqui associada
a tira, como um elemento que apresenta uma plasticidade de conceito e que
deve ser visto com cautela, uma vez que representa mais do que uma ideia vaga
de concisdo e sintese. A brevidade como a busca da conciséo, da sintese, do
descarte do que é supérfluo para a narrativa, € um fenbmeno resultante de
profundas transformacdes técnicas, das experiéncias alteradas pelas revolugdes

constantes da modernidade, e pode estar presente ndo apenas em contos
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curtos, mas também em romances longos e em diversos géneros literarios, como
discutem alguns trabalhos sobre a minificgdo*® (Gomes, 2013; Farias, 2017).
Nesse sentido, vale compreender o carater de brevidade que estamos tomando
por empréstimo do ensaio de Cortazar (2019) como os efeitos da urgéncia
provocada pela limitagao fisica que o conto encontra. O quadrinista que faz uma
tira encontra a mesma limitagao: a eficiéncia de sua narrativa depende de como
manuseia a brevidade imposta pelo formato.

A forma breve, pela sua propria impossibilidade de preencher
completamente o universo que propde, aposta muito mais no carater eliptico de
sua narrativa. Groensteen (2015), como vimos, coloca em foco a dimenséao
eliptica presente na estrutura das HQs, de modo que toda narrativa em
quadrinhos depende, em maior ou menor grau, do investimento do leitor para
preencher os espacos vazios. A sintese narrativa €, portanto, um elemento
intrinseco as HQs. Entre um quadro e outro, hd um preenchimento feito pelo
leitor, uma sintese entre 0 momento espacialmente determinado pelos quadros
como antes e depois, mesmo que isso n&o signifique diegeticamente um antes
e um depois temporal. Embora isso seja possivel em diversos géneros (uma
narrativa literaria depende, também, da inser¢céo do leitor, do preenchimento de
vazios etc.), para Groensteen (2015), os quadrinhos apresentam isso
espacialmente demarcado pela sarjeta e pela divisdo dos quadros. Junto a isso,
ha o aspecto visual das HQs, que demandam atitudes de leitura diferentes de

um romance. Sobre o elemento visual, diz Cagnin (2015, p. 42):

Se o verbal tem amplo poder de representagdo no vasto
campo das ideias e dos conceitos universais, a imagem esta
revestida da imensa riqueza da representacao do real e nos traz
o simulacro dos objetos fisicos e até a sugestdo de movimento,
pois a figura dos seres vivos, ainda que imovel, € sempre,
infalivelmente representada num momento dado da realizagéo

45 Segundo Vieira (2012), minificcdo pode ser uma categoria geral, que compreende textos de
extensdo minima, contemplando tanto o aspecto de brevidade quanto o da variedade estética.
Nesse sentido, sdo consideradas minificgbes textos como minicontos ou contos curtos, mas
também os microcontos ou nanocontos. Para além disso, outros textos de formatos minimos e
de caracteristicas poéticas, aforisticas, proverbiais etc. podem compor a categoria.
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de um gesto ou ato. Deste fato podemos dizer que a imagem ja
de per si € uma narrativa, ainda que minima, pois a acao,
elemento fundamental da narragao, aquele instantaneo figurado
na imagem, possibilita deduzir e contar o que aconteceu antes
e, até, o que podera acontecer depois daquele momento
congelado. Este fato é fundamental para a narrativa sequencial
dos quadrinhos, pois lhe possibilita contar histérias sem
palavras.

Groensteen (2015) e Cagnin (2015) estdo em harmonia nesse sentido,
pois ambos apontam para o carater eliptico da narrativa quadrinistica. O que nos
chama a atengao é o uso do termo “instantaneo”, utilizado para citar o que a
imagem captura, sugerindo a ideia de velocidade, de rapidez de recepgao, o
momento como ele é, o efeito de ligac&o direta do leitor com o que € narrado,
embora saibamos que ha uma mediagao pelo desenho, pelo estilo, pelo layout,
pela cor, pelo texto etc., mas o efeito aglutinante da realidade capturada esta
presente.

Se toda histéria em quadrinhos compartilha desse elemento estruturante
de sua narrativa, entdo poderiamos dizer que as ideias que trazemos de
Cortazar (2019) sobre o conto poderiam ser aplicadas as HQs, ao pensarmos a
questao da aglutinagdo de uma realidade, a intensidade e a tensao provocada a
partir da brevidade, o que ndo é o caso. Uma graphic novel de mais de
quatrocentas paginas como Retalhos, de Craig Thompson, ndo demonstra
preocupagao em manter a tensdo e intensidade no sentido proposto por
Cortazar (2019) sobre o conto, pois a sua narrativa € diluida pela sua extensao.
No entanto, os formatos chamados one-shots (quadrinhos em formato de
revistas que apresentam historias fechadas em apenas uma edi¢cdo) ou HQs
curtas, podem, sim, se assemelhar ao conto, pois néo se prolongam e devem
contar com a economia narrativa — isto €, com a brevidade.

Considerando esse universo, um afunilamento pode ser feito para
encontrarmos o que é especifico a tira, dentre outros formatos: a minificcdo, pois
sua brevidade esta associada a um elemento de extensao mais caracteristico.
Segundo Vieira (2012, p. 23) a brevidade é entendida como “o carater visual
reduzido do corpus textual, mas ndo somente identificavel por meio de escala de
propor¢des. Abarca, também, caracteres simbdlicos e sugestivos, préximos ao
manejo de leitura poética e de outros constructos da palavra escrita”. Por sua

vez, Lauro Zavala (2006), pesquisador mexicano que tem se dedicado a
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compreender a minificgdo, apresenta seis propostas de investigagao para o que
chama de “um género do terceiro milénio”, e considera que a minific¢gao talvez
possa vir a ser uma das formas literarias mais proeminentes no futuro. Suas
propostas apresentam, entdo, um panorama sobre 0 que seria um conjunto de
caracteristicas que a minificcao tende a apresentar e os problemas e desafios
inerentes que sao postos para a critica. Sao eles: a brevidade, a diversidade, a
cumplicidade, a fractalidade, a fugacidade e a virtualidade.

O primeiro elemento que aponta €, justamente, a brevidade, e ressalta
como a ascensao das narrativas breves estdo em sintonia com a agonia dos
grandes romances, do valor de canone. Para Zavala (2006), surgem, no lugar do
conceito de “grande escritor consagrado”, “multiplas vozes que dao forma as
necessidades estéticas e narrativas de leitores com necessidades igualmente
multiplas, dificilmente reduzidas a um canone que indique o que pode vir a ser a
escrita literaria” (Zavala, 2006, p. 59. Tradugdo nossa*). O pesquisador
relaciona, entao, a brevidade a expansédo de vozes multiplas. No campo das
tiras, podemos considerar esse elemento em trés desdobramentos. 1) A
brevidade produz multiplos sentidos, pois sua narrativa € mais aberta a leituras
variadas. Seus sentidos ndao estdo amarrados e, pelo contrario, por vezes é
apenas a captura de um instante da experiéncia humana ou uma provocagao
estética. Isso esta particularmente presente nas tiras livres, que buscam a maior
abertura de sentidos possivel através de quadrinhos que se afastam de uma
representacao logica; 2) A brevidade atrai leitores multiplos, pois € uma leitura
rapida. Em um tempo como o atual, em que a nossa atencéao € leiloada a todo
instante, a narrativa curta encontra espaco oportuno para existir. As tiras,
historicamente, tém sido uma leitura para multiplas classes sociais. Ainda mais
hoje, em que a cultura visual é imperiosa. E, finalmente; 3) a brevidade promove
multiplos criadores, pois fazer uma tira € logicamente mais rapido que criar uma
HQ maior. Os trés desdobramentos que consideramos sdo aproximacoes que

fazemos das tiras da proposta de Zavala (2006) para compreendermos a

46 [...] multiples voces que dan forma a las necesidades estéticas y narrativas de lectores con
necesidade igualmente multiples, dificiimente reducibles a un canon que sefiale lo que es o
puede llegar a ser la escritura literaria (Zavala, 2006, p. 59).
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minificcdo, ja que entendemos que a brevidade &, também, parte constituinte
fundamental da tira.

O segundo elemento descrito por Zavala (2006) é a diversidade. Para ele,
a minificcdo engloba uma variedade de géneros, com tematicas diversas. Nesse
ponto, o autor inclui abertamente as histérias em quadrinhos curtas, com um
recorte um tanto quanto limitante, indicando apenas coletdneas tematicas de
humor. No entanto, ndo ha nada em sua definicdo de “mini historieta” que nao
nos permita pensar, também, em outros tipos de producdes de HQs que
satisfacam o critério de serem uma narrativa curta, como quadrinhos de uma
pagina ou, claro, as tiras. A diversidade das narrativas breves contribui, também,
para o seu grande poder de uso didatico, de forma que métodos de ensino de
lingua e literatura tém sido utilizados em grande medida a partir de minific¢des.
De acordo com o pesquisador, além do crescimento em producdo, com novas
propostas e autores, as narrativas breves tradicionais também tém sido revisitadas
e ressignificadas, muito pelo seu poder pedagdgico, como € o caso das parabolas,
das advinhas, dos mitos, das anedotas etc. Curiosamente, Zavala (2006) insere,
no grupo de narrativas breves, as “caricaturas periodisticas”, que contemplam as
charges e os cartuns de jornais. Nao seria exagero dizer, portanto, que as tiras
compartiiham desse mesmo espaco. Zavala (2006) trata da diversidade em duas
concepgdes, que € a diversidade generalistica, e a diversidade do uso social do
texto. De mesmo modo, a tira possui muitos géneros diferentes, e os seus usos
sao inumeros. Ha tiras que sao usadas para fins didaticos, de entretenimento, de
uso jornalistico ou politico etc.

O terceiro elemento que Zavala (2006) apresenta € a cumplicidade, e diz
respeito a forma como os autores denominam suas minificcoes, de modo que ha
um pacto entre autor e leitor que firma expectativas sobre o empreendimento
literario. Grande parte da discussao que fizemos nesta pesquisa passa por essa
relagcdo estabelecida entre leitor e obra, pois € um mundo ficcional que se
constréi na permanéncia do leitor naquele mundo ficcional através do instante
da tira, como elaboramos anteriormente. Poderiamos, assim, refletir sobre a
cumplicidade existente entre o mundo ficcional de uma obra em continuidade,
como € a tira, e o retorno do leitor a cada leitura. Nesse acordo, pactos sao

firmados, que estabelecem expectativas sobre a prépria natureza da série.
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A quarta proposta do autor para definir o que chama de “género do terceiro
milénio” é a fractalidade, que tem a ver com o enfoque contemporaneo no
fragmento, na existéncia fractal da realidade, que se traduz em estratégias
narrativas que privilegiam esse aspecto. As narrativas se apresentam de forma
partida, picotada, de modo que a unidade do fragmento pode valer-se por si
mesma e, para Zavala (2006, p. 67. Tradugao nossa*’), “o fragmento ocupa um

lugar central na escrita contemporanea”. Afirma o autor:

Nao é apenas uma escrita fragmentaria, mas também o
exercicio de construir uma totalidade a partir de fragmentos
dispersos. Isso € um produto do que chamamos de fractalidade,
ou seja, a ideia de que um fragmento nao € um detalhe, mas um
elemento que contém uma totalidade que merece ser descoberta
e explorada por si s6 (Zavala, 2006, p. 67. Tradugéo nossa*®).

Nenhuma outra proposta é tao assertiva sobre a natureza da construgao
do universo ficcional e da relacdo entre uma tira e outra em uma série.
Zavala (2006) trata sobre o fragmento como um efeito estético, produzido pelo
miniconto devido a sua densidade de sentidos, que deve ser observado e, mais
do que isso, descoberto por inteiro. Uma tira, como ja mencionamos, apresenta
0 que chamamos de uma solidariedade fractal: ela € um fragmento de um mundo
ficcional maior, que também é composto por fragmentos, que s&o, ao mesmo
tempo, densos e frageis. Densos porque sdo uma unidade de sentido que,
isolada, € completamente compreensivel. E frageis porque séo a captura de um
universo maior que existe na relagéo fruitiva entre leitor e obra, e sem esse
universo grande, parte da poténcia da tira se perde.

A quinta proposta de Zavala (2006) diz respeito a fugacidade, referindo-
se a necessidade de se produzir uma critica robusta sobre esse tipo de texto,
pois o carater efémero das producdes representa uma dificuldade para a
solidificagdo de uma escola critica que seja capaz de lidar com as diversas obras
que se espalham em coleténeas, concursos de literatura, revistas e paginas na

internet. Ha discrepancia entre a quantidade de obras que entram no horizonte

47[...] el fragmento ocupa um lugar central em la escritura contemporanea. (Zavala,2006,p. 67)
48 No solo es la escritura fragmentaria, sino también el ejercicio de construir una totalidad a partir
de fragmentos dispersos. Esto es producto de lo que llamamos fractalidad, es decir, la idea de
que un fragmento no es un detalle, sino un elemento que contiene una totalidad que merece ser
descubierta y explorada por su cuenta (Zavala, 2006, p. 67).
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da critica e o que é, de fato, produzido. Realidade semelhante observamos no
mundo das tiras. Nao ha uma critica especializada consolidada e a produgao
diaria de tiras é avassaladora, principalmente nas redes sociais, tornando um
desafio a observacgao critica catalogada dessas diversas séries, que nascem e
morrem o tempo todo.

Por fim, a ultima proposta de Zavala (2006) é sobre a questdo da
virtualidade. Esse ponto diz respeito sobre a influéncia do ciberespago na escrita
literaria e como o texto curto ou a minificcao se apresentam, por vezes, como um
cibertexto, em que a interpretacao do leitor da lugar a intervengéo. Torna-se uma
relacao de participagao diferente pelo carater efémero que o texto curto assume,
acentuado pela sua presenca virtual que pode ser, a qualquer instante, alterado
profundamente através da participacdo do leitor. A relacédo, portanto, entre a
virtualidade e a minificcdo pode ser bastante préxima se considerarmos que o
ambiente virtual preza cada vez mais pela rapidez da leitura e pela diminuigao
dos textos. A cultura imagética e videografica tornou-se constante na forma como
as plataformas, sites, redes sociais e individuos apresentam seu conteudo. O
microconto cabe em uma legenda de uma foto compartilhada na pagina pessoal
de um usuario de determinada rede e a resposta de seus contatos pode ser
imediata, com reagdes a partir de emojis, de compartilhamentos ou comentarios
textuais. A intervengdo no texto é instantanea, seja de forma direta ou ndo. E
possivel copiar, em instantes, inserir uma foto, uma musica, compartilhar com
anotagdes, e todo tipo de edigcdo a partir de aplicativos. Isso €, no entanto,
apenas uma possibilidade de intervencgao, pois ainda € provavel que a pagina,
ou qualquer que seja 0 modo de publicagado, busque reproduzir o antigo. Nesse
caso, como relembra Vieira (2002), ao discutir a relagédo da minificagdo com a
virtualidade, “[a] minificcdo demonstra extrema vitalidade no ambiente virtual
quando interseccionada pelas potencialidades oferecidas por esse espago, mas
redunda em ‘mais-do-mesmo' ao ser mera reproducdo da literatura
tradicionalizada” (Vieira, 2002, p. 73). A integragdo entre a minificcdo e o
ciberespaco também representa uma confluéncia que resulta da busca de novos
meios de difusao literaria, esforco que tem sido uma constante desde a invengao
da imprensa, e que se intensificou com a expansao da cultura jornalistica e das

propostas literarias de vanguarda do inicio do século XX. Se evitarmos o viés
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apocaliptico, o que vemos hoje € uma intensa colaboragéo virtual entre os seus
participantes, em que producéo, interpretagao e intervencédo se confundem em
uma transagao que so é possivel através das novas e revolucionarias formas de
participagéo inauguradas pelos ambientes virtuais.

As seis proposi¢cdes de Zavala (2006) para a compreensao da minificgdo
em nosso tempo anunciam a necessidade de se refletir, também, sobre as
mudancgas de paradigmas literarios contemporaneos e sobre formas minimas,
que tém sido desconsideradas como empreendimentos literarios importantes ao
longo do tempo. As tiras compartilham, em grande medida, essas caracteristicas
apontadas, de modo que as propostas do autor poderiam servir como escopo
téorico para uma investigacdo das tiras por pesquisadores do campo dos
estudos sobre quadrinhos, afinal, a tira € uma forma breve, e, em sentido amplo,

uma minificgéo.

226



CONSIDERAGOES FINAIS

O objetivo desta tese foi produzir uma reflexdo a respeito da tira,
especificamente sobre como o seu formato sintético é capaz de fomentar
procedimentos uUnicos na construcdo de seu universo ficcional. Para tanto,
deparamo-nos com desafios, como o de propor uma discussado tedrica que
considere os parametros da poética, mas que seja capaz de lidar com os
distintos géneros de tiras. Cada um desses géneros apresenta modelos de
construcdo narrativa e estratégias proprias, enfim, uma poética que assegure a
participacdo de uma obra em um determinado género. Surge, entdo, uma
questdo: o que ha em comum entre esses distintos géneros, isto €, o que
permanece como recurso eficiente, proprio do formato, a ponto de
reconhecermos uma obra como tira? Baseando-nos na definicdo de
Ramos (2010), discutimos, portanto, no segundo capitulo, a tira enquanto
formato, demonstrando que ela pode apresentar caracteristicas variadas a
depender de qual género se aproxima. A partir dessa légica, nos surge, entéo, a
possibilidade de se pensar uma poética do formato. Assim, durante a pesquisa,
nossa reflexao se torna sobre como o formato opera na criagdo do mundo
ficcional das séries que analisamos e como suas estratégias modulam
experiéncias estéticas a partir da relagao fruitiva entre o leitor e 0 mundo da obra.
Nossa ideia torna-se, dessa forma, uma reflexdo sobre a tira cujo foco paira,
principalmente, em seu formato.

A apresentagdo dessa proposta nos levou a pensar o lugar da
investigacdo em dois eixos, 0 que, para noés, revelou-se uma oportunidade de
pontuarmos nossos pressupostos e contextos de pesquisa, nos termos em que
propde Hatfield (2010), quando discute sobre a necessidade de tornar o campo
de estudos sobre histéria em quadrinhos mais consistente a partir de uma
reflexdo consciente sobre suas influéncias, parametros e relacbes
interdisciplinares. Dessa maneira, no primeiro capitulo da tese seguimos essa
linha de pensamento, apresentando a percepgao que sustentamos sobre como
se situa, hoje, a pesquisa em HQs no campo dos estudos literarios, que é de
onde partimos. No capitulo, apresentamos um panorama sobre algumas das

principais questdes que permeiam a relagdo entre os estudos literarios e a
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pesquisa em histéria em quadrinhos. Tratamos sobre algumas das abordagens
utilizadas nos trabalhos analisados e trouxemos algumas propostas para que os
aspectos interdisciplinares sejam ainda mais produtivos para a consolidagao do
campo de pesquisa em HQs.

Apontamos, ainda no primeiro capitulo, como € comum que haja um
grande foco dos pesquisadores de Letras nos aspectos literarios mais evidentes
das chamadas graphic novels, visto que ha, sim, aproximacéo com a forma do
romance. Nesse sentido, acreditamos que os estudos literarios tém também
muito a contribuir com os estudos de outros formatos de publicac&o das historias
em quadrinhos. Como exemplo, as HQs seriadas, as vezes publicadas
semanalmente por grandes editoras, reproduzem estratégias narrativas da
literatura de folhetim, e as investiga¢gdes carecem de um olhar aprofundado sobre
como tais midias compartiiham procedimentos que revelam influéncias
intercambiantes. O caminho inverso é também promissor: pensemos em como
a literatura incorporou elementos dos quadrinhos, ou como as HQs séo
representadas na literatura, ou, ainda, como a convergéncia dessas midias
podem produzir algo novo. Ha muito o que se explorar.

No campo das tiras, algo que surgiu em nosso horizonte durante a escrita
como um possivel projeto de pesquisa futura € a relacdo entre a tira, o seu
formato e a sua linguagem, com as artes de vanguarda do inicio do século XX.
O ambiente de forte experimentacao estética da época alimentou propostas de
quadrinhos bastante singulares que, ao longo do tempo, perderam lugar para um
tipo de tira mais padronizado, que se consolidou a partir dos anos 1940 e 1950.
Como nos lembra Beaty (2012), a historia das HQs ndo deveria estar
desvinculada tao facilmente da histéria das artes visuais. Os quadrinhos, a nosso
ver, nao s6 fazem parte da histéria das artes visuais como sao, também, um
desdobramento radical da histéria das tecnologias narrativas, assim como o
cinema. Eles foram tratados, por muito tempo, como um objeto estranho que, por
expertise do pesquisador, eram inseridos como um interesse “curioso” em
determinada disciplina ja estabelecida, mas ndo devemos nos esquecer que as
os quadrinhos compdem um cenario de profundas transformacgdes nas artes a

partir da difusdo da cultura jornalistica, midiatica e da imagem. Retomar e
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reconstruir esse cenario, agora tendo as HQs como participe, pode ser revelador
de uma rede de influéncias que, até entado, tem sido negligenciada.

Sobre as definicdes de tira, que abordamos no segundo capitulo,
consideramos que ja foram discutidas de forma satisfatoria pelos autores que
apresentamos e compreende as variagdes existentes dentro do amplo guarda-
chuva que sao as histérias em quadrinhos. Nesse sentido, € provavel que
pesquisas posteriores tenham que lidar com o desafio da reconfiguragéo desse
formato diante novas midias virtuais. Retomamos aqui a provocacdo de
Campos (2015) em Imageria, ao afirmar que n&o sabemos que passado o
futuro nos reserva, pois as formas atuais podem ser apenas um ensaio para
um novo tipo de arte que ainda esta se formando. As tiras, hoje, se misturam no
mundo de intensas colagens, remixagens, transformagdes, manipulagdes,
memeficagbes e invengdes que sdo exibidas virtual e violentamente em nossas
telas, segundo apds segundo. Além das mudangas supracitadas, ha outra
complicacéo, que se renova a cada dia — as imagens geradas pelos programas
de inteligéncia artificial. Ha, inclusive, paginas dedicadas a publicar tiras geradas
por esses procedimentos. O que sera a tira daqui a alguns anos? Que
transformagdes sofrera? Quais pesquisas poderao, ou deverao, ser feitas sobre
esse tema?

No terceiro e no quarto capitulo, tratamos sobre o que, em nosso
entender, o formato da tira apresenta de diferente em relagdo aos outros
formatos de historias em quadrinhos. Concluimos, entdo, que o carater sucinto
do formato produz algumas articulagbes entre elementos que revelam como a
tira engendra o seu mundo ficcional e a relagdo com o imaginario do leitor, a
saber: o estilo, 0 mundo ficcional, a linguagem e o enfoque na repetigcdo. Sendo
a repeticdo o que, em grande medida, perpassa todos os outros e estabelece
uma diretriz de interagdes entre eles, o que viemos a chamar de as “regras do
jogo”. Ademais, todos esses elementos trabalham em prol de um efeito estético
determinado: o instante da tira, momento em que o leitor reconhece e participa
do mundo ficcional que é retroalimentado a cada nova publicagdo. Assim, esse
“‘universo” da tira, isto €, seus personagens, suas caracteristicas, seus temas
etc., permanece no imaginario do leitor, para além daquela tira Unica, como uma

obra em continuidade.
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A aproximagéo da tira com o universo de contos e de microcontos, que
apresentamos no quarto capitulo da pesquisa, buscou afastar um pouco o nosso
olhar para que pudéssemos ver como elacompartilha elementos poéticos de
outras formas narrativas. Foi possivel observar, entdo, que a analise das
narrativas curtas pode nos ajudar a compreender como a questédo da sintese e
da brevidade sao relevantes para pensarmos a poética da tira, pois elucidam
procedimentos de construcao ficcional que tém maior efeito justamente devido
ao carater breve e sintético do texto. Como apontamos neste ultimo capitulo, a
consolidagéo das tiras como uma forma narrativa presente na cultura de massa
esta inserida em um contexto em que todas essas outras formas breves séo, de
alguma maneira, privilegiadas e, entdo, dissertamos sobre que relagdes sao
essas. Tratou-se de um esforco, ainda em nossa proposta, de repensar o
entrelagamento das histérias em quadrinhos com o mundo das letras para além
da intersegao romance—graphic novel.

Em suma, compreendemos o entendimento da caracteristica do instante
da tira, do reconhecimento do seu mundo, da insercdo e do sentimento de
reencontro do leitor com o0 seu universo, como uma abertura de novas
possibilidades para futuros trabalhos, que poderao, inclusive, observar obras
especificas buscando seus instantes. Escolhemos tecer, ao longo desta
pesquisa, analises ndo exatamente focadas em um determinado artista, a ponto
de observamos as nuances mais sutis de sua obra, ou as variacbes nela
presentes em um determinado periodo de tempo. Esperamos conseguir abrir
portas para o comparativo entre artistas, a partir desses elementos, assim como
para a possibilidade de analises de como algum elemento de determinada série
€ priorizado em detrimento de outro para objetivos especificos e como 0 seu
instante é afetado. Possibilidades, também, de estudos focados em como os
diferentes géneros das tiras se utilizam desses recursos para reafirmarem ou se
afastarem do género em que estéo inseridas.

Ao fim dessa tese, acreditamos ter contribuido para a construgcao de
ferramentas para a analise critica das tiras, considerando a forma como elas
estabelecem seu mundo ficcional através da poténcia de seu formato. Nossa
reflexdo mirou o enriquecimento do conjunto de trabalhos realizados sobre as

tiras dentro do campo de estudos sobre quadrinhos, visto que se trata de uma
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parcela menor de pesquisadores que se dedicam exclusivamente a observa-las.
Assim, muitos textos sao produzidos, dedicados aos mais diversos quadrinhos,
mas as tiras, talvez pela sua aparéncia de efemeridade, ndo tém tido o mesmo
enfoque.

Nosso trabalho é, também, um convite ao exercicio critico. Esperamos,
assim, que nossa reflexdo possa produzir uma pequena chama que impulsione
alguém a trazer sentido a tantas obras que habitam esse vasto universo das

histérias em quadrinhos.
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