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RESUMO

A novela grafica é uma das muitas manifestac6es das histdrias em quadrinhos. Constitui-se de
uma linguagem feita de enunciados visuais e verbais, possui um protocolo préprio de leitura e
distintos modos de construcao de sentidos. A novela grafica brasileira tem discutido questfes
sociais urgentes do pais. O presente trabalho propde a analise do modo como A infancia do
Brasil, de José Aguiar, e Castanha do Para, de Gidalti Jr., fazem uso da literariedade
particular dos quadrinhos para apresentar uma imagem das criancas marginalizadas no Brasil,
desde o periodo colonial até a contemporaneidade, bem como analogias possiveis entre esta
tematica e a histdrica ilegitimidade cultural popularmente atribuida aos quadrinhos.

Palavras-chave: Imagem. Infancia. Linguagem. Novela grafica. Quadrinhos.



ABSTRACT

The graphic novel is one of the many expressions of comics. It has a language with visual and
verbal utterances besides its own reading protocol and different ways of constructing
meanings. Brazilian graphic novel has discussed about urgent social issues in the country.
This research proposes the analysis about the way A infancia do Brasil, by José Aguiar, and
Castanha do Para, by Gidalti Jr. use the particular literariness nature of comics to present an
image of marginalized children in Brazil, from the colonial period until the present, as well as
possible analogies between this topic and the historical cultural illegitimacy which is
popularly attributed to comics.

Keywords: Image. Childhood. Language. Graphic novel. Comics.
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A PROVENIENCIA

O ato desenhistico, possibilitado pela nossa capacidade imaginativa e de invencdo e
recriacdo simbdlica, é apontado pela fildsofa Marie-José Mondzain (2016) como o ato que fez
com que a propria humanidade se assinalasse como tal, mesmo antes de uma linguagem ou de
uma escritura. Talvez ndo ao acaso, a infancia seja 0 momento em que a capacidade de
recriacdo simbolica venha com forca, e, de modo catartico, pelo desenho. Do ombro até a
ponta dos dedos ha pelo menos seis pontos de articulacdo, o que faz com que nossos bracos
sejam perfeitas ferramentas moveis, e a crianca parece ter em si, internalizada, a ideia de que
a ponta do lapis, ou do giz, seja uma extensdo de seus olhos, de suas lembrangas que escoam
pelo braco e se materializam nas manchas que nem sempre conseguimos compreender. Elas
usam esse instrumento maével do préprio corpo para realizar essa operagdo nos caderninhos,
nos blocos, nas cadeiras, nas mesas e até nas paredes, quando ndao em superficies ainda
maiores. Embora abandonemos tal pratica no decorrer da vida escolar, ela nunca deixa de
estar presente, seja pelas técnicas tradicionais, seja pelas digitais.

Por meio da sujeira nas maos, farelos de borracha no chdo, manchas de tinta na mesa
ou com toques no tablet, ainda simbolizamos e registramos a vida. Com o passar dos séculos,
acumularam-se transformacdes e sofisticacOes da pratica desenhistica, o que possibilitou a
descoberta de relagBes sintaticas entre as imagens mediante sua organizagdo dentro de
determinado suporte, geralmente encadernado. Nessa disposi¢ao quadrinistica, reconhecemos
uma forma de linguagem, por meio da qual se realiza o registro e a simbolizacdo das
vivéncias do humano. A prépria existéncia das coisas para 0 homem, como nos lembra a
critica literéria e escritora Marisa Lajolo (2018), est4 condicionada & incorporacdo destas a
nossa linguagem. Nas palavras da autora, a linguagem “da existéncia ao que, sem ela, ficaria
no caos do inomeado e, consequentemente, do ndo existente para cada um” (2018, p. 66), 0
que diz respeito, também, a linguagem na modalidade quadrinizada, que, tanto quanto a
literatura, se d& a partir das experiéncias e das leituras que os autores tém de suas proprias
realidades historicas e sociais.

Nesse caminho, quadrinistas brasileiros contemporaneos tém lancado méo das muitas
potencialidades narrativas, poéticas, expressivas e formais da linguagem quadrinistica para
abordarem temas complexos e socialmente relevantes da realidade do Brasil, convidando seus
leitores a refletir sobre questdes urgentes que atravessam nossas existéncias. O tema, aqui, é a
marginalizacdo histérica da infancia, algo constitutivo da formacdo do pais. Desde a

exploracdo e abuso das criancas indigenas, a partir do século XVI, e das criancas negras, com
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o inicio do trafico de pessoas escravizadas, ainda sdo comuns as situa¢@es de vulnerabilidade,
como trabalho infantil, falta de acesso a escola e violéncias sofridas e presenciadas, tanto
dentro de seus proprios lares quanto nas ruas. As primeiras lei de protecdo a infancia foram
criadas apenas na segunda década do século XX. Tardiamente, na Constituicdo de 1988, sdo
previstas leis protetivas mais especificas, que ainda ndo sdo efetivamente cumpridas, dadas as
frequentes violacGes dos direitos das criangas a vida, a satde, a alimentacédo, a educagao, ao
lazer, a cultura, a dignidade, ao respeito, a liberdade e a convivéncia familiar e comunitaria. A
marginalizacdo histdrica da infancia, enquanto tema, possui relevancia porque é uma das
causas de muitos problemas sociais.

O trato competente dessa temética nos quadrinhos pode promover importantes
reflexdes sobre o Brasil atual, e encontra relevantes exemplos contemporaneos, aqui
transformados em objetos de analise: novelas graficas? A infancia do Brasil e Castanha do
Para. Sdo duas obras diferentes em formato de publicacdo, estrutura narrativa, escolhas
estéticas e estilos dos seus autores, mas aproximadas pela sua tematica. A primeira é dividida
em capitulos correspondentes cronologicamente aos séculos da histéria do Brasil,
configurando um olhar de natureza mais retrospectiva. A segunda, com uma historia
localizada na década de 1990, apresenta um olhar voltado a realidade contemporanea. Ambas
apresentam uma imagem da crianga marginalizada no Brasil e suas leituras sdo direcionadas a
adultos. O fato de este publico ter sido o histérico violentador das infancias foi um forte
motivo para a escolha dessas obras, além do modo como seus autores manipulam recursos
quadrinisticos para obter efeitos expressivos necessarios para o trato da tematica.

A infancia do Brasil, primeira obra analisada, foi escrita e desenhada pelo curitibano
José Aguiar. Sua colorizacdo foi feita por Joel de Souza e seu letreiramento por Aline
Scheffler. O projeto foi realizado pela editora independente Quadrinhofilia Productes
Artisticas (idealizada pelo proprio autor), com auxilio do Programa de Apoio e Incentivo a
Cultura da Fundacéo Cultural de Curitiba e incentivo da Caixa Econdmica Federal. Conforme
informacBes da propria pagina do projeto, o autor é quadrinista, roteirista e editor da
Quadrinhofilia, e ja recebeu prémios importantes, como o Angelo Agostini e o Troféu
HQMIX, e venceu o | Concurso Internacional de Quadrinhos do Senac-SP, em 2005. Teve

trabalhos publicados na Europa e foi indicado ao Prémio Jabuti pelo seu livro Reisetagebuch

2 O termo é originado da expressdo graphic novel, frequentemente traduzida, também, de um modo literal, para
romance grafico. Porém, a escolha da terminologia novela grafica para este trabalho se deu para estabelecer uma
comunicagdo com o titulo de um dos livros do referencial tedrico, A novela grafica, do roteirista e pesquisador
Santiago Garcia, e um artigo da escritora e artista visual Elvira Vigna, intitulado Os sons das palavras:
possibilidades e limites da novela gréfica. A escolha da expressdo ndo tem, portanto, intencionalidade de
relacionar essa modalidade de quadrinhos a caracteristicas inerentes a novela literaria.



14

— Uma viagem ilustrada pela Alemanha, que consiste em um relato ilustrado de suas viagens
e experiéncias no pais entre 2006 e 2008.

Conforme entrevista concedida ao jornal Gazeta do Povo®, Aguiar revela uma relagio
antiga com quadrinhos. Aos 14 anos, comegou a publicar suas tirinhas no suplemento Gazeta
Infantil (popularmente conhecido como Gazetinha) e, posteriormente, publicou no extinto
Jornal do Estado, hoje chamado de Bem Parand. Aos 16 anos, ja atuava como artista
remunerado no ramo dos quadrinhos. A época, conheceu a Gibiteca de Curitiba, e 14 passou a
frequentar oficinas e eventos, 0 que o aproximou de outros artistas, criando com eles fanzines
e promovendo eventos e palestras. A diversidade temética e formal com que teve contato o
faz distanciar-se, hoje, de um estilo fixo de criagdo. Com experiéncia em tiras, Aguiar ja
produziu quadrinhos de humor, ficcdo cientifica, aventura e super-herdis, e a cada criacao
procura desconstruir-se, 0 que pode ser observado pela leitura de seus demais trabalhos, como
Folheteen, Vigor mortis, Coisas de adornar paredes e, principalmente, o mais recente, CWB.

Aguiar possui, também, forte atuacdo no fomento & leitura e a divulgacdo de
quadrinhos. Foi cocriador do Cena HQ, que consiste em um projeto de leituras dramaticas de
quadrinhos no teatro, e da Gibicon, que ¢ a Convencdo Internacional de Quadrinhos de
Curitiba. A partir de 2016, o evento passou a ser chamado de Bienal de Quadrinhos de
Curitiba, o que fixa sua realizacdo a cada dois anos. A infancia do Brasil foi originalmente
publicada no meio digital e com acesso livre, tendo sua versdo impressa pela Avec Editora em
dezembro de 2017.

A novela grafica seguinte é Castanha do Par4, trabalho de estreia de Gidalti Moura
Junior, que assina o roteiro e os desenhos. Ele é natural de Belo Horizonte e hoje reside em
Sdo Paulo, onde trabalha como publicitario, professor de artes, pintor e desenhista. A obra foi
publicada originalmente em 2016, por meio de financiamento coletivo pelo Catarse*. Embora
tenha custado um valor acima da media comum dos quadrinhos, o0 autor conseguiu arrecadar
100% da meta junto ao publico interessado e obteve boas vendas nos eventos dos quais
participou, como a Comic Com Experience, em Sdo Paulo. Castanha do Paré foi vencedora

3 Disponivel em: https://www.gazetadopovo.com.br/vozes/mais-quadrinhos/entrevista-com-jose-aguiar/. Acesso
em: 03 jul. 2020.

4 InformagGes apresentadas aqui sobre autor e obra sdo extraidas de uma entrevista concedida para a pagina
Vitralizado, em fevereiro de 2017. Disponivel em: https://vitralizado.com/hg/papo-com-gidalti-jr-o-autor-de-
castanha-do-para-belem-e-muito-particular-e-uma-potencia-a-ser-explorada-em-narrativas/. Acesso em: 09 jul.
2020.
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do Prémio Jabuti em 2017°, na ocasido em que a categoria Historias em Quadrinhos foi
incluida na premiacao.

Para a criacdo da novela gréafica, Gidalti inspirou-se no conto “Adolescendo solar”, de
autoria do escritor e poeta Luizan Pinheiro, que também é professor da Universidade Federal
do Pard (UFPA). A ideia para a criacdo surgiu em diferentes momentos. O primeiro deles foi
um exercicio de criatividade que Gidalti propds a seus alunos, que deveriam ler o conto e criar
um design para o protagonista da histéria, um menino que vivia pelo mercado do Ver-o0-Peso,
em Belém. Os trabalhos dos alunos serviram de inspiracdo para que o autor também criasse
sua propria versdo do personagem. A ideia da histéria veio quando Gidalti estava estudando
quadrinhos na Quanta Academia de Artes, em Sdo Paulo, e 1a comegou a pensar no enredo e a
definir suas caracteristicas estéticas.

O objetivo principal desta dissertacdo € analisar como as duas novelas gréficas
apresentam, cada uma a seu modo, a imagem da crianca marginalizada. A analise é feita aos
niveis da linguagem e da tematica. Ha, a partir disso, dois objetivos secundarios: o primeiro é
verificar o0 modo como caracteristicas préprias da linguagem quadrinizada atuam em
colaboragédo para o trato do tema; e o segundo, encontrar pontos de conexdo entre o assunto
trabalhado e a propria linguagem dos quadrinhos e sua historia, bem como aproximagoes
entre as proprias obras e sua temética. A subalternizagdo, o silenciamento e a violéncia
institucional sdo experiéncias que as criancas brasileiras vivem desde a fundagédo do pais, o
gue conecta a tematica com os proprios quadrinhos: com a popularizagdo deles pelo formato
de revista, chamado de comic book, nos Estados Unidos, ou gibi, no Brasil, sdo vistos como
subalternos em relagéo ao cinema e as artes e sofrem persegui¢gdes por meio de campanhas
anti-quadrinhos, que as tentam silenciar. Assim como a infancia ja foi percebida apenas como
uma passagem rapida, inevitavel e esquecivel para a idade adulta, a leitura dos quadrinhos
muitas vezes tambem cumpre um papel de transicdo imediata até a leitura da palavra escrita,
para logo ser esquecida.

Para tanto, com o aporte tedrico de Marie-José Mondzain, André Leroi-Gourhan,
Gotfried Boehm, W.J.T. Mitchel, Jacques Ranciere e Hans Belting, os quadrinhos aqui séo
vistos como uma modalidade de imagem em proliferacdo, com objetivos majoritariamente
narrativos. Quadrinhos sdo uma continuacédo do ato desenhistico, e se materializaram apos as

transformacBes nos métodos de impressdo. As manifestacBes quadrinisticas ja apresentam

S A partir de 2017, a categoria permanece premiando, anualmente, quadrinhos de autores brasileiros. Disponivel
em: https://www.premiojabuti.com.br/premiados-por-edicao/premiacao/?ano=2017 &categoria=78a04048-842b-
€811-a837-000d3ac085f9. Acesso em: 09 jul. 2020.
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incontaveis manifestagbes e nomenclaturas, bem como fatores motivadores para suas
escolhas, o que € esclarecido com contribui¢Ges de Alexandre Vargas, Sénia Luyten, J.M.T.
Mitchell, Paul Williams, Daniele Barbieri, Marisa Lajolo e Santiago Garcia.

A seguir, é feito um movimento no sentido de elucidar especificidades da linguagem
quadrinistica, a que o tedrico belga Thierry Groensteen chama de “idioma inconfundivel”,
uma “combinagdo original” de uma (ou mais) matéria(s) da expressao, e de “um conjunto de
codigos” (2015, p. 14). Para tanto, fazem-se necessarias contribui¢des de Elvira Vigna e, com
énfase, o modelo tedrico formulado pelo préprio Groensteen, que leva em consideracao
aspectos narrativos, formais e expressivos proprios da linguagem quadrinistica. Quadrinhos
ndo sao literatura, cinema, pintura nem fotografia, e ndo devem ser analisados apenas sob 0s
pressupostos destas artes. Este trabalho ndo pretende partir de atravessamentos parciais de
outras artes, tampouco analisar partes constituintes de modo fragmentario. Os quadrinhos
possuem seu proprio modo de leitura e de construcdo de sentidos, uma distinta configuragao
da instancia do narrador, e sua literariedade € realizada de modo muito particular, como
resultado da operagdo de varios mecanismos que ndo (apenas) a palavra escrita.

Mesmo que a linguagem quadrinistica seja um idioma inconfundivel, como se referiu
Groensteen (2015), precisamos compreender como ela passou a ser vista como como um
idioma inapropriado, como se referiu o professor e critico Christopher Pizzino (2016).
Embora se tenha, hoje, conhecimentos diversos que possibilitem reconhecer os quadrinhos
como algo distinto de outras artes, eles ainda ndo possuem a mesma respeitabilidade da
literatura ou do cinema. Ha um histérico de perseguicGes e censuras movidas por setores
conservadores, além de ac¢des iconoclastas que contribuem para a manutencdo de um suposto
status de inferioridade do meio, além da associacdo com o entretenimento frivolo e o
analfabetismo. Assim, os quadrinhos buscam legitimidade cultural e respeitabilidade junto a
outras artes, havendo tentativas por meio de aproximagcbes com elas, adaptacoes,
transformac0es editoriais e usos utilitarios, além da popularizacdo do termo novela gréfica,
cuja definicdo ainda ndo é consenso. Determinados movimentos, no sentido de conquista de
respeitabilidade, podem, eventualmente, obter resultado reverso, que é o de ampliar ainda
mais a distancia entre os quadrinhos e as demais linguagens respeitadas. O contexto brasileiro,
no decorrer do século XX, vivenciou, a seu modo, condigdes bastante desfavoraveis para a
criacdo e comercializagdo de quadrinhos autorais. A fim de compreender esse processo de
subalternizacdo e tentativas de melhorar o status cultural, sdo essenciais as contribuicdes de
Alexandre Vargas, Christopher Pizzino, Edgar Morin, Moacy Cirne, Jan Baetens e Hugo

Frey, Barbara Postema, Eddie Campbell, e, novamente, J.M.T. Mitchell e Santiago Garcia.
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A seguir, uma analise do olhar retrospectivo, pela novela grafica A infancia do Brasil,
e o olhar contemporaneo, por Castanha do Para. As teorias anteriormente elencadas sobre
imagem, legitimacao cultural e linguagem quadrinistica, aléem de contribuicdes da historiadora
Claudia Regina Baukat Silveira Moreira, de quem José Aguiar teve consultoria para assegurar
a fidedignidade historica; Jane Felipe, sobre as teorias cientificas do seculo XX acerca da
infancia; Philippe Ariés, a respeito das transformagdes pelas quais passaram os conceitos de
infancia e crianca no decorrer dos séculos; e da procuradora de justica Maria Regina Fay de
Azambuja, sobre o histérico de implantacdo de leis de amparo aos direitos da crianca no
Brasil. Tais contribui¢cdes servem, aqui, para verificar como as obras tratam, no nivel tematico
e formal, da crianca marginalizada, ou melhor, da imagem que apresentam delas.

Por fim, um retorno ao inicio, ao gesto fundador de nossa espécie, que nos diferenciou
das demais criaturas: o registro pictorico, ao qual voltamos e interrogamos sobre n6s mesmos
e sobre nosso trajeto histérico percorrido. Sendo as novelas graficas em estudo feitas de
imagens, de natureza narrativa e debrucadas sobre um problema urgente no Brasil atual, cabe
interrogar sobre uma origem, ndo apenas de nossa espécie, mas de nosso pais. Ele seria,
portanto, fundado sobre a violéncia contra as criancas, exaustivamente repetida e
reconfigurada com o passar dos séculos. E deste ciclo que marginalizacio da infancia que ele
provém. Esta proveniéncia, posto que dolorosa, pode ser vista, estudada e interrogada. Por
meio de seu conhecimento, é possivel pensar em agdes no presente, que apontem para um
futuro promissor, uma diferente destinacdo. A espécie que desenha pode, a partir de um olhar

honesto e criterioso sobre si mesma, comecar a elaborar esbogos de uma nova histdria.
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A imagem acima (Figura 1) é parte da novela grafica Castanha do Par4, de Gidalti Jr.
Uma pagina imediatamente percebida como um quadro, centralizado por brancas margens
superior, inferior e laterais. Esta grande imagem interna as margens € cortada por trés divisoes
horizontais, na forma de canaletas brancas, que a fragmentam em quatro tiras, com larguras
diferentes, sendo as trés primeiras divididas em duas partes. Essas divisdes em branco
transformam o quadro em uma grade. Nos espacos, h4 conteudos visuais coloridos. Manchas,
linhas e cores que simulam presencas humanas. Tamanhos e proporcBes levam o olhar a
perceber distancias entre elas. Posi¢cbes dos corpos que dramatizam movimentos. O acoite
contra 0 menino, que acontece na primeira tira, € feito da esquerda para a direita, bem como o
tapa contra a mulher, na segunda tira. O agressivo dialogo, que continua na tira seguinte,
também segue a mesma orientacdo. Os movimentos dos corpos e a localizacdo das falas
parecem conduzir o olhar na direcdo da leitura ocidental: da esquerda para a direita, de cima
para baixo. Como uma escrita, feita de imagens sequencializadas, cuja escolha de conteidos
iconicos e verbais, bem como de suas posicdes, é previamente planejada.

Curiosamente, ha uma quebra nessa vetorizacdo de leitura. A Gltima tira, horizontal,
ndo possui movimentos e falas que apontam para a direita. Os corpos estdo parados, voltados
para a esquerda. O homem, mais proximo do leitor, em primeiro plano, esta ao lado esquerdo,
e as mulheres e 0 menino, a direita, distanciados. Ndo ha uma canaleta branca a separar a tira
em dois quadros, mas a distancia entre as pessoas sugere uma divisdo entre a natureza
agressiva do homem e a posicdo vitimizada do restante da familia. Ha uma caixa rosa, no
canto superior direito, com a fala “foi nesse dia que tudo desandou...” (MOURA JUNIOR,
2018, p. 11). Essa quebra no fluxo de movimentagédo e no direcionamento dos corpos e a voz
do narrador como ultimo contetdo legivel da pagina também significa uma quebra temporal.
Ao virar a pagina, o leitor é levado ao tempo presente, em que a voz narradora é materializada
em uma pessoa, a vizinha lracema, que relata o ocorrido ao guarda.

Essa pagina é feita de uma linguagem simultaneamente olhada e lida. O que ¢é olhado
deve ser lido e o que ¢ lido frequentemente precisa ser, também, olhado. Cada quadro pode
comunicar muito mais do que o que € literalmente reconhecivel como algo comum dentre as
coisas visiveis. Nada ha de arbitrario em seus conteudos e em suas posi¢des, na presenca ou
néo de linhas de contorno, no formato dessas linhas, suas cores, manchas e texturas. Mesmo o
fato de o rosto do menino nédo aparecer nitidamente em nenhum dos quadros, também serve
para significar. Duas paginas antes, o leitor é informado de que a crianga possui uma cabeca
de urubu; nesta pagina, porém, a animalidade é atribuida a agressdo doméstica por parte do

homem.
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Tudo, na pégina, significa, impde ritmo e configura um protocolo de leitura, ndo tdo
6bvio quanto pode parecer e ndo necessariamente analogo a leitura da palavra escrita. E uma
operacgdo planejada dentro dos limites e das possibilidades aos niveis do quadro, da tira, da
pagina e do livro. A narracdo pela via desenhistica, no entanto, € muito antiga, precede em
muitos milénios os modernos suportes disponiveis no mercado.

No periodo paleolitico, milhares de anos atras, a imagem serviu para representar
eventos que faziam parte do cotidiano de nossa espécie. Possuia uma funcdo primordialmente
de registro. Aqui, a exemplo da pagina de Castanha do Para (Figura 1), a finalidade é outra.
Sendo pensada e executada, tem funcdo primordialmente narrativa, e contém diversas
poténcias de construgédo de sentidos. Na pré-histdria, eram usadas tinturas extraidas de frutos,
plantas e sangue de animais. Hoje, tintas, pincéis, lapis e canetas possibilitam tal
manifestacdo, alem de recursos digitais.

Mesmo com tantas tecnologias disponiveis, 0 ato desenhistico permaneceu. Ainda
conta e registra a vida. Ha tempos, enquanto produto de nossa singular capacidade
imaginativa, este ato marcou o inicio da separacdo entre nossa espécie e 0s demais seres
vivos. O arquedlogo, paleont6logo e antropologo francés André Leroi-Gourhan (1987) afirma
que partilhamos com muitos animais 0s mesmos 0Orgaos de percepcdo e, tal como eles,
possuimos uma vida sensitiva e estamos assujeitados a certa automatizagdo. Possuimos
atividades organizadas em ciclos regulares, com automatizacdo suficiente para que sejam
realizadas sem qualquer mobilizacdo de consciéncia. A maquina humana, assim, assemelha-se
as demais espécies, porem, com uma diferenca fundamental: a integracdo intelectual, aquela
que possibilita a simbolizacdo inteligente, manifestada, dentre outras habilidades, na

expressao visual:

O comportamento figurativo é indissocidvel da linguagem, derivando da mesma
aptiddo do homem para reflectir a realidade sob a forma de simbolos verbais,
gestuais ou materializados em figuras. Se a linguagem esta ligada ao aparecimento
do utensilio manual, também a figuragdo ndo pode ser separada da fonte comum a
partir da qual o homem fabrica e representa (LEROI-GOURHAN, 1987, p. 177).

O arquiteto e escultor alemdo Gottfried Boehm (2015) assinala, ainda, uma
precedéncia da comunicacdo pela imagem em relacdo a comunicagdo discursiva. Esta ultima
remonta a aproximadamente 50 mil anos, enquanto a primeira a 200 mil anos. A manifestacao
figurativa e as técnicas utilizadas sdo originarias do mesmo ponto e desenvolveram-se de
modo paralelo. Pela fabricacdo de imagens, ainda criamos e recriamos realidades, tanto no

papel quanto no monitor. Uma cena de violéncia doméstica contra uma crianca, tal como na
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pagina vista (Figura 1), pode propor reflexdes sobre realidades familiares particulares do
contexto brasileiro, mas também servem como um registro delas. Leitores, na posteridade,
poderdo imaginar que isso aconteceu, mas também podem inferir que acontecia. Uma leitura
mais contextualizada com sua prépria realidade fara perguntar se ainda acontece e o quanto.
Ainda realizamos as mesmas atividades, porém, em diferentes condi¢cdes de producéo,
sofisticacBes técnicas e tecnoldgicas. No periodo paleolitico, predominava o registro e a
evocacdo, hoje, além deles, a apreciacdo estética, a sensibilizacdo e a reflexao.

Para a fildsofa e especialista em comunicacdo por imagens Marie-José Mondzain
(2015), a imagem é algo integrante da prdpria genealogia da espécie. Se o surgimento dela
marca essa nossa diferenciacdo das demais espécies, ela é que nos produziu. A manifestacéo
visual é, portanto, nossa proveniéncia, mas ndo permaneceu como um fendmeno inslito. E
algo que nunca cessou de nos constituir, na forma de uma troca: a0 mesmo tempo em que a
imagem é o objeto produzido, é, também, uma operadora na relacdo com quem a produz. As
imagens que concebemos hoje registram e contam para 0 presente e para a posteridade,
revelando mais do que o que contam. Nelas, ha muito de seus criadores, de seus leitores e da
propria espécie, e o reconhecimento disso pode causar medo e estranheza, mas também
impulsionar reflexdes sobre nds e sobre nosso mundo.

A pégina vista (Figura 1) é parte do que conhecemos como historias em quadrinhos,
que sdo, também, resultado do acimulo de descobertas técnicas e sofisticagfes na criacdo das
imagens, no decorrer dos milénios. Tal como a literatura, a linguagem quadrinistica®,
detentora de diversas possibilidades expressivas, possibilita a criacdo de universos ficcionais
complexos. Mesmo que quadrinhos sejam, em certa medida, facilmente reconheciveis em
meio a outras linguagens, como o cinema, a fotografia, o teatro e a pintura, ainda ndo ha um
consenso sobre o que eles sdo e sequer ha qualquer garantia de que a denominagdo que
recebem possa ser a mais apropriada.

Conforme a pesquisadora brasileira Sonia Maria Biben Luyten (1987), ha diversos
nomes para 0s quadrinhos em cada pais. Nos Estados Unidos, comics, que vem de comic
strips, referente as tirinhas de conteddo humoristico veiculadas em grandes jornais no inicio

do século XX. Apenas posteriormente, apos a entrada dos Estados Unidos na Segunda Guerra

® No decorrer deste trabalho, duas terminologias distintas propostas pelo professor e pesquisador brasileiro
Moacy Cirne (1990) serdo recorrentes: quadrinistico e quadrinizante. Quadrinistico refere-se ao que
costumeiramente € identificado como quadrinhos, por possuir determinadas caracteristicas comuns ao meio, mas
ndo necessariamente estruturais. Quadrinizante refere-se a trabalhos com caracteristicas a desenvolver, tal como
poténcias de sequencialidade e narrativa.
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Mundial, passaram a ser comercializadas no formato de uma revistinha’, chamadas de comic
books, nome que, ignorando aspectos formais, ainda o0s associava apenas a natureza
humoristica.

Na Franca, de acordo com Groensteen (2009), existiram diversos nomes, tais como
histoires en estampes, que era o titulo literal das pinturas do pintor suico Rodolphe Topffer®.
Houve outros, como histoires en images (historias ilustradas), récits illustrés (contos
ilustrados) e films dessinés (filmes feitos de desenhos), todos associados a pintura e ao
cinema. Tal quantidade de nomes coexistentes reflete 0 que o autor afirma sobre o tipo de
importancia dada aos quadrinhos no século XX: ndo havia atencdo critica, arquivistica e
académica. Apenas na década de 1960 € que se firmou o conhecido termo bandes dessinées,
que significa bandas (ou tiras) desenhadas, uma referéncia ao formato comum das tiras vistas
nos jornais.

Ja na ltalia, os quadrinhos recebem o curioso nome de fumetti, que remete ao ar que
emitimos quando falamos, aquelas fumacinhas mais percebidas no inverno, que graficamente
sdo representadas pelos bal6es. Em Portugal, ha a nomenclatura analoga a versao francesa,
banda desenhada, e historias aos quadradinhos, o que atribui aos quadros a caracteristica
constituinte principal. Na Espanha e demais paises de lingua espanhola, séo conhecidas por
historieta, mas, particularmente na Espanha, h& outra nomenclatura recorrente, que provém do
titulo de uma revista chamada T.B.O. A grande popularidade desse impresso fez com que a
maioria das histérias em quadrinhos do pais fossem chamadas de tebed pelas décadas
seguintes. Luyten (1987) aponta que algo semelhante aconteceu no Brasil. As revistas em
quadrinhos sdo conhecidas pelo nome de gibi que também foi nome de uma revista que
circulou entre as décadas de 1930 e 1940. A época, a palavra significava moleque, ou menino.

No caso do Japdo, de acordo com o pesquisador e roteirista de quadrinhos Santiago

Garcia (2012), o fenémeno dos quadrinhos possuia uma valorizagdo conflituosa, da qual o

7 O comic book, conforme o professor e editor John A. Lent (2009), consistia em uma compilagio de tiras, e
posteriormente passou a veicular conteddos ineditos, e, em 1937, passa a apresentar unidade tematica, o que é
notorio pelo titulo Detective Comics. Rogério de Campos (2019) ressalta as diferentes recep¢des que tiveram o
comic book e as tiras de jornal no contexto estadunidense. Enquanto o primeiro herdara a ma fama dos baratos
pulps, de modo que nem mesmo 0s artistas 0 viam como um ramo de trabalho promissor, o segundo chegava as
maos das familias e conquistava cada vez mais respeitabilidade. Lent (2009) aponta manifestacdes diferentes do
comic book na Inglaterra, ainda no século XIX. Eram revistinhas baratas, conhecidas por penny dreadfuls, que
também tiveram equivalentes nos Estados Unidos, onde eram chamadas de pulps, nome alusivo ao material
barato de que eram feitas. Na década de 1930, quando surge o comic book, as tiras das penny dreadfuls ja eram
republicadas em livros.

8 Alguns autores, como o quadrinista e tedrico Scott McCloud (2005), atribuem grande importancia a Topffer.
Os quadros deste pintor, dispostos em sequéncia de modo a contar uma histdria, convocavam para si ndo apenas
a apreciacdo, mas a leitura. Tal marca justifica o fato de alguns pesquisadores reconhecerem Topffer como um
dos fundadores dos quadrinhos modernos.
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pais ndo sabe se deve se orgulhar ou se envergonhar. Assim, surgiu o depreciativo termo
manga, criado por Hokusai em 1814, que poderia ser traduzido como desenhos
irresponsaveis. Os diferentes nomes, que ora priorizam caracteristicas formais, ora tematicas
(ou até editoriais), evidenciam a dificuldade na prépria definicdo do que vem a ser histérias
em quadrinhos. Mesmo que hoje alguns elementos como o quadro, os balGes, as linhas de
movimento e as onomatopeias sejam vistos como constituintes dos quadrinhos, o uso destes
elementos como parametro, € fragil e diz apenas de um punhado de quadrinhos muito
especifico, ndo dando conta, portanto, de uma totalidade. Tal dificuldade de definicdo, bem
como eventuais intencionalidades envolvidas, é afirmada pelo professor e pesquisador

brasileiro Alexandre Vargas:

As estratégias por trds dos nomes dos quadrinhos, nos interesses que fundam sua
definicdo ou nos pressupostos de sua funcionalidade, quando assumem a pobreza de
sua propria condigdo como sendo s6 mais um recorte, um quadro entre tantos outros,
temos, enfim, uma histéria em quadrinhos. Porém, quando tentam agarra-la, ela
escapa, insiste sua excecao perante a regra (2015, p. 66).

O tedrico e quadrinista Will Eisner (1989) arriscou uma defini¢do para os quadrinhos
ao chama-los de arte sequencial. Embora pudesse funcionar parcialmente, a expressao ndo era
uma definicdo completa e recebeu uma reformulacdo pelo também quadrinista e tedrico Scott
McCloud: “Historias em quadrinhos S. pl., usado com um verbo. 1. Imagens pictoricas e
outras justapostas em sequéncia deliberada, destinadas a transmitir informacfes e/ou a
produzir uma resposta no espectador” (2005, p. 9). A definicdo de McCloud também nédo deu
conta de definir seu objeto, pois ha diversas manifestacGes quadrinisticas que fogem a regra
da justaposicao de imagens.

Ha& autores que rejeitam defini¢Ges prontas. Groensteen (2015) afirmou que o que se
encontra em dicionarios, enciclopédias e obras especializadas é insatisfatorio. Para ele, a
enorme quantidade de trabalhos que ja recebeu o estatuto de histéria em quadrinhos, ou que

hoje o reivindica, dificultou que qualquer critério se tornasse universal:

E interessante notar que nenhum elemento proclamado como sendo constitutivo
desta “maquinaria” ¢ de fato indispensavel para os quadrinhos. Muitos artistas nunca
usam onomatopeias, outros nunca usam balGes de fala - ou porque suas historias séo
sem palavras, ou porque as palavras sdo colocadas sob as imagens ou “flutuam”
dentro delas - e os desenhos ndo sdo necessariamente enquadrados. No entanto, é a
combinacéo destes elementos (molduras e balGes em particular) que, no imaginario
coletivo moderno, parece tipificar as histérias em quadrinhos, para caracterizam o
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aparato formal do meio e sua linguagem (GROENSTEEN, 2013, p. 11, traducéo
nossa)®.

Para o filésofo e tedrico da imagem J.M.T. Mitchell (2014), quadrinhos sdo uma
espécie de transmidia, em virtude de sua capacidade de se mover através das fronteiras de
performance, representacao reproducdo e inscri¢do, conseguindo, assim, conquistar publicos,
abordar novos assuntos e formas de expressdo. O autor também justifica o uso do termo
transmidia porque quadrinhos seriam uma espécie de midia audiovisual que envolve
linguagem, discurso, escrita, musica, fotografia, cinema, arquitetura, pintura, danca e teatro.
Logo, aproximam-se do computador, ou do cinema, e, além de poderem apresentar, em si,
diferentes midias modernas, ainda mantém uma conexdo com as formas mais primitivas de
criacdo visual, como os registros paleoliticos e os hieroglifos.

Ja o semidlogo, ensaista e poeta italiano Daniele Barbieri (2017) afirma que os
quadrinhos sdo resultado de atravessamentos de diferentes linguagens. Para ele, no grande
mapa da comunicacdo, cada linguagem é uma espécie de ecossistema e cada um possui suas
proprias caracteristicas e limitacdes. O fato de existirem regras comuns a mais de um
ecossistema, bem como outras comuns a todos, justifica as zonas fronteiricas ou
intermediarias entre dois ou mais ecossistemas, sendo justamente nestes lugares em que se
encontrariam os quadrinhos. Eles possuiriam, constitutivamente, caracteristicas de algumas
linguagens distintas, como o cinema, a pintura e o teatro.

Ha outros posicionamentos em relagdo aos quadrinhos que vao além de seus elementos
ditos constitutivos e seus atravessamentos. Para o professor e critico Paul Williams (2020),
por exemplo, as defini¢cbes dos quadrinhos passam pelo olhar de todos os atores envolvidos
no processo de criagcdo, venda e recepgdo: escritores, artistas, distribuidores, varejistas,
leitores, colecionadores e criticos. Estes seriam como instancias que confirmam que 0s
produtos associados aos quadrinhos realmente o sdo, embora nem todas essas vozes tenham o
mesmo poder. As definices e as narrativas predominantes sobre os quadrinhos procedem,
majoritariamente, de quem possui maior capital simbdlico, financeiro e cultural, que impdem
seus julgamentos a outros menores, como as lojas especializadas, as editoras e as convencoes

de arte.

9 It is interesting to note that no single element proclaimed to be constitutive of this “machinery” is in fact
indispensable to comics. Many artists never use onomatopoeia, others never use speech balloons — either
because their stories are wordless, or because the words are placed beneath the images or “float” inside them —
and the drawings are not necessarily framed. It is nonetheless the combination of these elements (frames and
balloons in particular) that, in the modern collective imaginary, seems to typify comics, to characterize the
formal apparatus of the medium and its language (to the point where this “machinery” should be called primary
rather than secondary) (GROENSTEEN, 2013, p. 11).
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Além dos postulados dos autores, mediante as dificuldades de definicdo ha uma
tendéncia comum de se referir aos quadrinhos como literatura e analisad-los como tal. A
professora e escritora Marisa Lajolo (2018) aponta que ha, assim como acontece com 0s
quadrinhos, dificuldades em definir a prépria literatura, dada a diversidade com que se

apresenta, e sempre se apresentou, o fenébmeno literério:

A literatura, hoje, parece estadio de futebol em dia de final de campeonato: sempre
cabe mais um, e tem até cambista vendendo ingresso para quem chega tarde. Mas
ha, também, € claro, o setor das numeradas e das cadeiras cativas: pois a literatura de
que falam os professores e livros mais convencionais continua viva, vai bem,
obrigada, e até — como ja se disse — manda lembrancas (2018, p. 14).

H&, também, tal como acontece com os quadrinhos, instancias que definem quais
obras recebem ou ndo o estatuto de literatura. Elas estdo além da imanéncia do texto e de sua
interacdo com o leitor. Sdo canais competentes, como instituicdes, eventos, publicacfes e
titulagdes. Para Lajolo (2018), a definicdo do que vem a ser literariedade em um texto é algo
em constante transformacao.

Ou, ainda, conforme a autora, a literatura acontece quando autor ¢ leitor “suspendem a
convengdo da linguagem corrente” (2018, p. 40-50). Nos quadrinhos isso ndo acontece, pois
sua linguagem n&do costuma ser usada para a comunicagdo cotidiana, logo, seu dispositivo
desconhece esse uso. Tal diferenca dificulta a caracterizacdo da literariedade dos quadrinhos
partindo da simples premissa de ruptura com o coloquial. A nocdo de literariedade por meio
da palavra escrita, de acordo com o professor e tedrico Emil Staiger (1977), seria mais
associada a ficcdo (dramatica ou narrativa) e a poesia lirica, notadamente pelos géneros épico,
lirico e dramatico. Para cada um desses, havera uma configuracdo diferente do léxico da
lingua, a fim de obter os efeitos desejados, o que esta de acordo com Groensteen (2015). Para
ele, a literariedade seria uma ruptura com o usual da lingua, ou, conforme definicdes dos
formalistas russos, uma forma de transformar e intensificar a linguagem comum, de modo a
afasta-la da fala cotidiana. Conforme o semidlogo francés Roland Barthes, a literatura é,

majoritariamente, palavra escrita, ou texto:

(...) ndo € um produto estético, é uma prética significante; ndo é uma estrutura, é
uma estruturacdo; ndo é um objeto, é um trabalho e um jogo; ndo é um conjunto de
signos fechados, dotado de um sentido que tentdssemos encontrar, é um volume de
marcas em deslocamento, a instancia do Texto ndo é a significacdo, mas o
Significante, na acepcdo semiotica e psicanalitica do termo. (1987, p. 14)

O postulado de Barthes, ao apontar a palavra escrita como o significante, sugere que o

texto literdrio busca efeitos estéticos e de producdo de sentidos por meio do uso diferenciado
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das potencialidades do léxico da lingua escrita, 0 que é o principal entrave na analogia entre a
linguagem quadrinistica e a literatura, pois os quadrinhos utilizam a palavra apenas como
mais um dos recursos disponiveis, e ndo o principal. O escritor e critico francés Maurice
Blanchot (2011) propde um modo de pensar a literatura distinto da semiologia e de uma
definicdo fechada ou voltada para as possiveis especificidades dos géneros épico, lirico e
dramatico; e com a qual se faz possivel uma analogia com a linguagem quadrinistica. A
literatura, ou a propria escrita ficcional, para Blanchot, é, primeiramente, ¢ um resultado de
nossa capacidade de simbolizagéo.

Se a criacdo da ficcdo existe para que possamos dar sentido as coisas, a leitura de
ficcdo nos faria acessar uma verdadeira esséncia da vida, uma esséncia com a qual nédo
entramos em contato devido a automatizacdo da propria vida. Conforme Blanchot (2011),
frequentemente construimos os sentidos a partir de cada ocasido, de cada conduta, de cada
acontecimento, e do quanto pensamos compreender muito sobre tais coisas, um processo de
caracteristica imediatista. Por meio dele, construimos sentidos em coisas particularizadas, na
forma de uma falsa sensacdo de entendimento completo e meramente ocasional de nés
mesmos e das coisas vividas. Essa atitude corrente nos tenta a ler a literatura com expectativa
de vivé-la da mesma forma. Mas a leitura da ficcdo nos faz entrar em contato com um sentido
simbolico que ndo é, assim, em particulas, mas da propria existéncia humana nela mesma, um
sentido de natureza mais global.

Esse encontro se da no ato de imaginar, necessario na leitura. Nele, se rejeita a
“insisténcia das presencas de detalhe” e se faz “surgir o sentimento da presenca total, mas s6 a
toma para suspendé-la e produzir, por tras dela, objetos, a¢des imaginadas, irreais”
(BLANCHOT, 2011, p. 87). Por isso, o autor se refere a escrita ficcional como uma
linguagem, na qual as palavras ndo seriam, pelo menos ndo necessariamente, signos de coisas
ja conhecidas, com uma existéncia ou um aspecto dados, ou uma aparéncia comum a todos 0s
leitores. Por ser um ato do simbdlico, a escrita ficcional, como simbolo, ndo é feita apenas dos
pormenores que da a ver pela narracdo, ndo € algo transparente através do qual acessamos
algo dado, mas um vazio, uma nulidade expressa principalmente pelo quanto o leitor sabe
pouco a respeito do que esta lendo. Tudo que ele Ié ndo séo as coisas, tampouco simbolos
destas coisas, mas a auséncia delas, uma auséncia constitutiva, dado que as coisas sé existirdo
neste vazio. Diferente dos enunciados cotidianos, aos quais o leitor associa a coisas ja
conhecidas, na leitura de ficcdo ele precisa suspender seu modo automatico de ler a vida, na
qual ele interage e vive como se conhecesse tudo, e entregar-se ao vazio, a sensacdo de nada

saber, dada pelas palavras, e deixar operar sua capacidade imaginativa.
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E nesse movimento que a imaginagio se torna simbdlica. A imagem que ela busca,
figura ndo deste ou daquele pensamento, mas da tensdo de todo ser ao qual nos
remete cada pensamento, € como imersa totalidade do mundo imaginério: implica
uma auséncia absoluta, um contramundo que seria como a realizacdo, em seu
conjunto, do fato de estar fora do real. Ndo existe simbolo sem uma exigéncia
dessas, e essa exigéncia, em agdo atras de todos os movimentos da narrativa,
impede-a, por sua negacdo perpetuamente ativa, de receber um sentimento
determinado, tornar-se apenas significativa. O simbolo ndo significa nada, ndo chega
a ser o sentido em imagem de uma verdade que de outra forma seria inacessivel; ele
ultrapassa sempre qualquer verdade e qualquer sentido, e 0 que nos mostra é essa
prépria superagdo que ele toma e torna sensivel numa ficgdo, cujo tema é o esforgo
impossivel da ficcdo para se realizar como ficcional. (BLANCHOT, 2011, p. 88)

Blanchot (2011) vai além ao afirmar que determinada obra, em vez de o sentido
abstrato nos fornecer coisas concretas, haverd um mundo ficcional concreto em si, com
finalidade de propor uma pura significacdo, dai a caracteristica de vazio da ficcdo: nédo
mergulhamos em um universo dado, mas o construimos imaginativamente a partir da
consisténcia e da opacidade das palavras.

Os quadrinhos, por fazerem uso da palavra escrita apenas como mais um dos recursos
disponiveis, podem narrar, fazer rimas sonoras e visuais, e constituir ritmos e melodias
conforme suas proprias especificidades. H4, de fato, certo vazio no visivel dos quadrinhos,
por mais que o desenho nos faca associd-lo com coisas ja conhecidas por meio da semelhanca.
Assim, é preciso, novamente, uma suspensdo da leitura automatizada, para que se possa
construir um sentido global a partir da opacidade da linguagem quadrinistica. Embora se
possa pensar nessa aproximacgdo com a escrita ficcional, os quadrinhos, por serem feitos pela
imagem e pelo texto, possuem uma certa plasticidade. Conforme Groensteen, (2013), a
linguagem quadrinistica Ihes permite transitar pelos géneros épico, lirico e dramético e por
diversas areas, e ainda veicular mensagens de todo tipo, podendo ser publicitarios,
pedagogicos, politicos e de reportagem, cujo objetivo é a informacdo. Nessas diferentes
manifestagdes, seguem sendo veiculados como produtos resultantes de uma cadeia de
producdo industrial.

Mesmo que possamos pensar nos quadrinhos dessa forma, tendo como parametro os
modernos livros e revistas, produtos resultantes das transformacdes dos métodos de impresséo
apo6s a invengdo da imprensa, isso ndo é o suficiente. Embora muitos autores arrisquem
definicdes a partir de elementos constitutivos ou caracteristicas comunicacionais e comerciais,
0 que ha dentro de uma revista em quadrinhos é, essencialmente, uma linguagem muito
particular, feita pelo emprego de imagens planejadas e desenhadas para determinados fins

narrativos e expressivos. O que o texto literario possibilita ao nivel do Iéxico da linguagem
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escrita e linear, os quadrinhos o fazem por meio de suas diversas possibilidades de sintaxe
proprias, feitas primordialmente com imagens, e com a participacdo nao obrigatéria da
palavra escrita. S&o, sim, produtos, mas produtos que veiculam narrativas € mensagens por
meio de uma linguagem.

Antes de produtores e consumidores, somos, ainda, a espécie que desenha, e essa
marca pode ser o elemento constituinte maior de qualquer histéria em quadrinhos. As sintaxes
feitas com desenhos apareceram apenas posteriormente ao nosso inicio como fabricantes de
imagens. Tal como nés, quadrinhos possuem sua proveniéncia na imagem, sdo fundados por
ela. O que chamamos de quadrinhos e encontramos nas bancas, livrarias e lojas virtuais €,
sim, resultado de uma producéo industrial, frequentemente associada a cultura das massas. E,
também, um fio que nos conecta com nosso surgimento, nossa proveniéncia, o ato
desenhistico resultante de nosso processo de simbolizacéo.

Este procedimento, de tdo fundamental e até fundacional, é naturalmente aflorado na
infancia, mas reprimido pelos processos de escolarizagdo formal. Antes de uma crianca ser
escolarizada e encorajada a desenvolver predominantemente a modalidade escrita, ela desenha
de modo espontaneo e ndo possui um referencial académico prévio que lhe faca ter
julgamentos qualitativos das imagens que cria. Embora nos distanciemos, no decorrer da vida,
pelo menos formalmente, das operagcfes desenhisticas, a elas voltamos. Mondzain (2016)
assinala que esse retorno ocorre nos tratamentos de autismo, de afasias e de psicoses infantis,
onde se recomeca pela operacdo do desenho. Para a autora, a imagem € uma condi¢do
obrigatéria para acesso a palavra. “Um bebé, por exemplo, que ndo tem nenhum meio de
construir e apreender sua prépria imagem — sinestésica e visual ao mesmo tempo — € uma
crianga que jamais tera acesso a palavra” (MONDZAIN, 2016, p. 8). Embora a imagem leve a
palavra, paramos de desenhar assim que aprendemos a escrever, e recorremos ao desenho
apenas eventualmente e quando necessario, ndo s6 em tratamentos, mas para a expressao e
simbolizacdo de ideias e narrativas que ndo parecem possiveis mediante outra linguagem.

A prética desenhistica tradicional, aquela feita com linhas de diferentes espessuras,
manchas, borrdes e contrastes, permanece viva e pulsante. Os lapis de diferentes gradacées, 0s
carvOes minerais e vegetais, as pastilhas de aquarela, as tintas, 0s pincéis, os lapis de cor e 0s
marcadores ndo sumiram com o advento de softwares de criacdo grafica e manipulacdo digital
de imagens; seguimos com a mesma pratica, porém, tendo a nossa disposicdo diferentes

recursos que caminham em paralelo.
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Figura 2 — Quadrinizacdo do achado paleolitico M&os negativas, na Gruta Chauvet (Ardéche, Franga,
30.000 a.C.)
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Fonte: ilustracdo do autor desta dissertacéo, feita exclusivamente para este trabalho.

N&o nos desconectamos, portanto, daquele momento inicial, o possivel separador de
espécies, em que depositamos nossa marca sobre uma superficie, e nela nos reconhecemos
(Figura 2), registramos nossa existéncia, nossas experiéncias e nossa presenca naquele local.
Continuamos nele para expressar, contar e registrar. Essa conexao com nossas origens hoje

apresenta, na linguagem quadrinistica, modernas possibilidades de sintaxe. A elas devemos
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interrogar, a fim de obtermos respostas ndo sobre o que venham a ser quadrinhos, mas sobre

qual € sua esséncia e como funciona sua literariedade tdo particular.

1.1 UM IDIOMA INCONFUNDIVEL

As histérias em quadrinhos precisam ser individualizadas em meio a tantas
manifestacOes feitas de imagens, o que é afirmado pelo professor e pesquisador brasileiro

Moacy Cirne:

A verdade é que ndo se pode ler uma estoria quadrinizada como se 1é um romance,
uma obra plastica, uma gravagdo musical, uma peca de teatro, ou até mesmo uma
fotonovela ou um filme. S8o expressdes estéticas diferentes, ocupam espagos
criativos diferentes, manipulam materiais organicos diferentes. Embora haja um
denominador comum para a leitura que se preocupa com manifestacdes e discursos
artisticos, existem leituras particulares para cada pratica estética (1975, p. 15).

Quadrinhos devem, portanto, ser lidos e analisados conforme suas proprias
especificidades. A frase popular que diz que “uma imagem diz mais que mil palavras” possuli
inconsisténcias ao sugerir alto grau de simplismo nas imagens. Elas ndo séo, por natureza,
diretas e sintéticas, e sua legibilidade ndo é, por regra, imediata. Tampouco o é uma
linguagem feita de imagens, como o caso dos quadrinhos. Da mesma forma que ndo é
qualquer sequéncia de palavras que formard um enunciado compreensivel, a mera
justaposicdo de imagens também ndo. A leitura dos quadrinhos difere radicalmente da escrita
da palavra. De acordo com o filésofo tcheco-brasileiro Vilém Flusser (1985), o surgimento da
escrita parte de um processo de codificacdo de planos e abstrair as dimensdes, menos uma,
que é a da conceituacdo, pela qual é possivel codificar e decifrar textos. Esse achatamento de
dimensdes que se faz entender apenas mediante a conceituacdo € mais abstrato do que o
pensamento imaginativo, pois abre médo das demais dimensdes do espago-tempo. Isso é o que
caracteriza a leitura da escrita como uma leitura linear. Diderente dela, a leitura dos
quadrinhos ndo é apenas linear, mas também tabular, como a pintura, com a presenca das duas
dimensdes do plano chapado do papel e do plano profundo simulado pelo desenho. Devem ser
lidos aos niveis do quadro, da tira e da pagina, no sentido de que a configuracdo desta também
possuira finalidades expressivas e narrativas.

A escritora, artista visual e quadrinista Elvira Vigna (2011) afirma que a leitura
quadrinizada trabalha em dois eixos espaciais: 0 eixo narrativo, que é sequencial e horizontal,

e 0 eixo emotivo, que € perpendicular ao primeiro e se projeta em direcdo ao leitor. O eixo
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narrativo seria usado para contar, seja por imagens, palavras ou ambos. O eixo emotivo, por
meio do aumento ou da sobreposicdo de imagens e palavras que se projetam em direcdo ao
leitor, criariam pausas e paradas, impondo-se ao eixo narrativo. Assim, 0 uso combinado das
duas linguagens, texto e imagem, com os dois eixos, narrativo e emotivo, determina o tempo

e 0 ritmo da recepgao.

Figura 3 — Os eixos espaciais, por Elvira Vigna.
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Fonte: ilustragdo do autor desta dissertacdo, feita exclusivamente para este trabalho.

Sendo a imagem seu elemento constitutivo primordial, a sintaxe da linguagem
quadrinistica moderna funcionard, assim, como uma forma planejada de manipula¢do da
imagem e de suas potencialidades, organizada dentro de parametros modernos.
Diferentemente da superficie das cavernas ou das telas de pintura, a narrativa com imagens
desenhadas, hoje linguagem quadrinistica, possui como suporte mais popular o livro (ou a
revista).

Nesse formato, alguns autores, ao teorizarem sobre quadrinhos, pensam a imagem e a
palavra escrita como coisas muito distintas, tendo a ultima uma posicdo privilegiada no
processo. Eisner (1989), por exemplo, afirmou que mesmo um trabalho em quadrinhos feito
apenas por um autor possui uma separacgao entre escritor e artista; a imagem, neste caso, seria
pensada apenas ap6s a escrita daquilo que se planeja contar. Ela cumpriria um papel de

ilustrar 0 que é contado ou substituir passagens descritivas. E pertinente pontuar, aqui, um
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desejo antigo de Eisner de se tornar escritor', o que justifica sua defesa de que os principais
alicerces da narracdo em quadrinhos estivessem na parte textual em detrimento ao visual e
que assim os descrevesse em seus livros teoricos. Para ele, no fazer quadrinistico ndo ha
escolha sen&o reconhecer a primazia da escrita. Mesmo McCloud chega a dizer que “qualquer
exame da arte de fazer historias em quadrinhos deve pér o papel das palavras no centro do
palco” (2008, p. 128).

Essa visdo que separa de modo rigido a palavra e a imagem possui uma origem. O
filésofo, fildlogo e critico literario Michel Foucault (1988) localiza-a nos dois principios que
regeram a pintura do século XV até o século XX: a diferenca e a semelhanca. Havia uma
separacdo entre a representacdo plastica (que trabalha pela semelhanca) e a referéncia
linguistica (a diferenca, que exclui a semelhanca). Deste modo, a semelhanca seria 0 que
realmente faz ver, mas se fala através da diferenca, e estas duas instancias ndo deveriam se
cruzar, tampouco se fundir, sem que houvesse uma subordinacdo de um em relagcdo ao outro.
Tal fendmeno aconteceria em situagfes tais como em um livro, em que uma imagem seria
nada mais do que a ilustracdo do texto, ou em uma pintura, na qual uma inscri¢do fornecesse a
maior parte, ou a totalidade, das significagdes. Em contrapartida, tal divisao rigida entre o que

é dizivel e o que é visivel é questionada pelo filésofo e professor Jacques Ranciére:

Primeiramente, a palavra faz ver, pela narracdo e pela descricdo, um visivel ndo
presente. Em segundo lugar, ela da a ver o que ndo pertence ao visivel, reforcando,
atenuando ou dissimulando a expressdo de uma ideia, fazendo experimentar a forca
ou a contencdo de um sentimento. Essa dupla funcdo da imagem supde uma ordem
de relagOes estaveis entre o visivel e o invisivel, por exemplo, entre um sentimento e
0s tropos de linguagem que o expressam, mas também os tracos de expressao pelos
quais a mao do desenhista traduz aquele e transpde estes (2012, p. 21).

Portanto, em vez de partir da divisdo entre duas instancias, Ranciére parte da premissa
de que imagem ndo € algo que venha a ser uma expressdo codificada de um pensamento ou
sentimento, tampouco uma tradug¢do, mas “uma maneira como as proprias coisas falam e se
calam” (2012, p. 22). Antes de serem algo em si, sdo uma fungdo, a fungdo-imagem. Assim,
em vez do isolamento da imagem em relacdo a palavra, ha um novo procedimento na relacéo
entre o dizivel e o visivel, muito além da representacdo, da tradugdo e da descricdo que uma
possa fazer da outra. Logo, o que é dito também é, de certa forma, visto. O que

frequentemente acontece é que somos encorajados a aprender o uso competente da palavra

10'Em uma entrevista (2008), Eisner chegou a afirmar que, para ele, quadrinhos sempre foram uma forma de
literatura, e que, na juventude, sonhava em trabalhar no ramo. Ele almejava que quadrinhos ganhassem status de
literatura e que ele pudesse ser considerado como aquilo que reconhecia ser: um escritor que escreve com figuras
(Entrevista disponivel no documentario Will Eisner: Profissdo Cartunista. Dire¢do: Marisa Furtado e Paulo
Serran. Produgdo: Paulo Serran. USA: Scriptorium, 2008. DVD (100min), son., color).
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escrita, estando a producdo e a leitura da imagem sempre em um lugar negligenciado, quando
ndo ausente, como gque uma negacdo de nossa proveniéncia. Isso, consequentemente, ird
comprometer nosso entendimento sobre linguagens que tém as imagens como elemento

primordial, conforme Gronsteen:

Ler as imagens, compreender suas ligacfes, provar as qualidades préprias de um
desenho, isto se aprende, ou, antes, isto se deveria aprender. (...) Quando
reclamamos por uma pedagogia da histéria em quadrinhos, de que falamos nés?
Trata-se de utilizar a historia em quadrinhos para ensinar a historia, ou o francés?
Isto ja se faz, com mais ou menos discernimento. Mas convém ultrapassar este nivel
de instrumentalizacdo da historia em quadrinhos e aborda-la ndo como pretexto,
como auxiliar ou como utensilio, mas por ela mesma, em todas as suas dimensdes.
Na intersecdo da narrativa e do quadro, do texto e da imagem, é uma linguagem
complexa, um amontoado de significacbes e de ressondncias, que demandam a
sensibilidade, a memoria, os sensos de observacado, de andlise e de sintese (2004, p.
42).

Diferentemente de Eisner e McCloud, que atribuem primazia a palavra escrita na
linguagem quadrinistica, Groensteen (2015) prefere olhar para os quadrinhos como uma
linguagem fundamentada em um sistema. A base desse sistema, chamada de solidariedade
icbnica, é aquilo que possibilita que algo possa ser assimilado como uma histéria em
quadrinhos, pois suas caracteristicas minimas estariam 4. Para o autor, quadrinhos sdo uma
“colecdo de icones apartados e solidarios” (GROENSTEEN, 2015, p. 30-31). S&o apartados
porque possuem uma separacao fisica entre si, tal como visto na pégina de Castanha do Para
(Figura 1). Séo solidarios, no sentido de que uma imagem dentro de um sistema narrativo nao
criard sentidos sozinha, cada uma estd a servico da narrativa, e depende das demais para
significar algo na totalidade!’.

Destes icones apartados e solidarios, nem todos seguem os mesmos fins, tampouco
mobilizam os mesmos mecanismos. Assim como as palavras em um enunciado, que dentro
dele precisam de diferentes relacfes sintaticas e semanticas para fazerem sentido, os quadros
em uma histéria em quadrinhos precisam de uma relacdo estabelecida entre si. Para
compreendé-las, Groensteen (2015), diferenciando-se de Eisner e McCloud, parte de um
principio espacial em vez de textual. Uma historia em quadrinhos comeca a ser criada a partir
de uma determinada forma mental com a qual o criador tera de negociar. Precisa ser
confrontada com o espaco fisico disponivel na folha de papel e com o modo em que sera

organizada quando estiver na forma de seu suporte final (livro, revista), bem como com suas

110 conceito groensteeniano de solidariedade iconica é proveniente das afirmagdes de Roland Barthes (2011)
sobre o agrupamento de fun¢des da narrativa como uma sequéncia ldgica feita de nlcleos, que pode ser aberta,
caso um de seus elementos ndo possua um antecedente que a ele seja solidario, ou fechado, caso ndo dé
continuidade e signifique a um ndcleo seguinte.
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potencialidades e limites na organizagdo espacial das imagens. Esta é a base dos parametros
espacotopicos. Além dessas relacBes de espaco, ha as relagdes de articulacdo, que se dédo de
modo linear e translinear entre os quadros, tanto ao nivel da pagina e da tira quanto ao nivel
da revista ou livro. A elas, o autor chama de artrologia.

Os parametros espacotopicos e artrolégicos de Groensteen ndo consideram 0s
contetdos icbnicos internos aos quadros como elementos minimos para a analise. Ela é feita
do alto, ao nivel das articulacdes maiores, a saber, a prancha*? e os quadros. A linha que torna
0 quadro visivel também é um elemento fundamental e possivel de ser manipulado para
determinados efeitos. Groensteen a chama de requadro. Além de delimitar uma imagem, um
lugar ou destacar algum elemento pictorico, ele também sinaliza a posicdo do espectador em
relacdo ao que vé. Ao conjunto de quadros que compdem o quadro maior na pagina ele chama
de hiper-requadro. A ilustracdo abaixo (Figura 4) elucida algumas terminologias comuns de

Groensteen.

Figura 4 — Terminologias utilizadas por Groensteen.

HIPER-REQUADRO TIRA QUADRO REQUADRO (Moldura)

Fonte: ilustracdo do autor desta dissertacdo, feita exclusivamente para este trabalho.

Levando em consideracdo 0s elementos acima, a criacdo de uma historia em
quadrinhos parte de uma forma mental que prevé a divisdo da prancha em grades, com
disposicdo quadrinistica, e nela devem ser trabalhados os formatos dos quadros, suas
localizagBes, bem como suas possiveis inter-relacdes, de modo a estabelecer um parametro.
Essa inevitavel confrontacdo da forma mental com a materialidade do meio se faz essencial
para estabelecer as relacdes de proximidade e distanciamento entre as imagens depois da
impressao e encadernacéo, seja no formato de livro, seja de revista. Se isso for negligenciado,
a forma mental se materializara apenas de uma grande fila horizontal de imagens, ponta a

ponta, uma sequéncia completamente linear, tal qual o rolo de um filme.

12 Uma prancha ndo deve ser associada, por regra, a pagina, pois ndo sio sindnimos. Prancha refere-se ao
espago de trabalho em que se desenhara os elementos que irdo compor aquilo que, apenas depois de impresso e
visto no interior de seu suporte (livro, revista), serd chamado de pagina.
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Figura 5 — Decupagem.

Fonte: ilustracdo do autor desta ilustracdo, feita exclusivamente para este trabalho.

O problema, aqui, é que uma historia em quadrinhos ndo é publicada na forma de um
rolo, tal como eram guardados os pergaminhos, tampouco dobrada, tal como uma sanfona.
Sua publicacao sera sobre um suporte comum ao meio, a saber, o livro ou a revista. Entdo, a
fita precisa ser trazida para o molde.

Neste processo (Figura 5), chamado de decupagem, tem-se uma segmentacdo: ha
cortes em trechos menores, no caso, em tiras horizontais. Groensteen (2015) chega a afirmar
que a decupagem é uma operacao similar a pontuacédo, o que permite fazer uma analogia entre
a separacdo dos momentos e as vistas parciais nos quadrinhos com a organizacao dos periodos
no texto escrito. Simultdneo & decupagem, esta a definicdo do layout da pégina, ou seja, 0s
formatos dos quadros e onde se localizam. Um layout vetoriza a leitura e pode reforcar algum
conceito, emoc¢do ou qualquer outro aspecto tematico, assemelhando-se até mesmo a algum
objeto recorrente que traga algum sentido a histdria. Groensteen reconhece a existéncia de,
pelo menos, quatro tipos minimos de layout: regular e discreto; regular e ostentatorio
(ostentatorio é expressivo e acentua algo da historia), irregular e discreto (que corresponde

ao layout classico); e irregular e ostentatorio.
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Figura 6 — O planejamento do layout.
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Fonte: Aguiar (2017, p. 12-13).

A Figura 6, acima, é parte da novela gréfica A infancia do Brasil, de José Aguiar. Sdo
duas paginas, 12 e 13, que, estando o livro aberto, ficam frente a frente. S&o, portanto, vistas
simultaneamente. Sua leitura segue a orientacdo ocidental. Primeiro, a pagina da esquerda, da
esquerda para a direita, de cima para baixo. O mesmo procedimento na pagina seguinte.

O layout das duas paginas reforca algo da histéria: a dualidade entre o marido violento
e a esposa. As duas paginas apresentam uma inversdo de layout: a tira horizontal, na parte
superior da pagina 12, aparece na parte inferior, na pagina 13. Ambas com 0 mesmo
conteudo, as bocas, referentes aos dois personagens. O quadro vertical, ao meio, na metade
inferior da pagina 12, sem requadro, aparece na metade superior, da pagina 13, também sem o
requadro. Nota-se que em ambos 0s casos tais quadros estdo sobrepostos por quadros em
alinhamento vertical, & esquerda e a direita. E como se a imagem do meio os estivesse
englobando dentro de si; a isso, Groensteen (2015) chama de incrustacdo. Tal escolha as
vezes beneficia o quadro englobante (o que estd ao fundo), as vezes o quadro englobado
(incrustado). Ao quadro englobante, geralmente cabe a funcdo de contextualizar o quadro
englobado, dar-lhe a atmosfera necessaria dentro da qual se desenvolvera a sequéncia. Dado
que os layouts ndo séo idénticos, nao sdo regulares, e, como ndo chamam a atengdo sobre si,

ndo sdo ostentatorios. Nestas duas paginas temos, portanto, layouts irregulares e discretos.
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Na pégina 12, acontece um didlogo entre 0 marido e o padre, sobre a possibilidade de
a mulher ndo sobreviver ao parto precario. Na pagina 13, o quadro equivalente, em posicédo
inversa, apresenta a propria mulher gravida, ingerindo alcool para anestesiar a dor, em meio a
demais cenas dela agonizante. Os layouts, invertidos, reforcam os lugares opostos que 0s
personagens ocupam: a despreocupacado do marido rude em relagcéo ao sofrimento da mulher e
as violentas dores dela para dar a luz, o que pode leva-la a morte.

Groensteen (2015) defende que uma histéria em quadrinhos tenha um layout padréo,
recorrente na maioria de suas paginas, como que a estabelecer uma norma, um padrao visual
que acostumara os olhos. Para a professora e tedrica Barbara Postema (2018), a repeticdo
constante do mesmo layout em uma historia o torna invisivel, pois, ao se adaptar a olhar para
um formato especifico, o leitor ndo o notara mais; havera, assim, um impacto inesperado nos
momentos em que o layout se apresentar diferente. Tal procedimento, além de cadenciar o
ritmo da leitura, também destaca momentos. Os quadros que fugirem a regularidade obteréo
certo grau maior de valoracéo.

E possivel pensar os quadros de uma histéria em quadrinhos como janelas, através das
quais o leitor enxerga o universo ficcional, externo a ele. Nessas janelas, o requadro é como
uma moldura. Ha, ai, algum parentesco com a tela da pintura, mas também com as no¢6es de
interior e exterior, as quais o historiador de arte alemdo Hans Belting (2015) aponta como
pedra angular do olhar ocidental. O principio da janela “permite ao espectador estar presente
‘aqui’, com seu corpo e, ao mesmo tempo, de modo incorporeo, entregar-se ao ‘ali’, a lugares
que ‘somente o olhar pode alcanca’” (2015, p. 117). Sobre os requadros, € importante elucidar
suas funcgdes: eles fecham os contetdos dentro de si, separam-nos uns dos outros, estruturam a
pagina, expressam significados e vetorizam a leitura.

O interior dos requadros, geralmente habitado por imagens, frequentemente necessita
do desenho em perspectiva, que consiste em induzir o olhar do leitor a enxergar com
profundidade a distancia dos objetos e pessoas na imagem. E como se pessoas e coisas
desenhadas pudessem estar distantes no horizonte, ao fundo, respeitando proporcionalmente o
quanto percebemos sua diminui¢do de tamanho conforme a distancia. Conforme o critico e
historiador de arte Erwin Panofsky (1999), os modos ainda vigentes de desenho de
perspectiva surgiram no Renascimento e eram considerados como o modelo correto de
representacdo do espaco fisico, tendo sofrido poucas modificagdes com o passar dos séculos.
Para o autor, o desenho de um cenario em perspectiva, ao simular profundidade, nega o
proprio suporte material. Enxerga-se profundidade onde ela literalmente ndo existe. Afinal,

papel, plano, possui apenas as coordenadas de altura e largura. 1sso retoma Belting (2015), no
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que diz respeito a janela como acesso ao que esta fora. Ele afirma que foi Leon Battista
Alberti que levou, ao quadro, as noc¢des do olho como janela da alma, que fundamentam a

perspectiva:

O globo ocular, considerado do exterior, € um espelho redondo sobre cuja superficie
o mundo circundante se reflete; mas, através da abertura escura da pupila, o olhar se
volta para o exterior, como que a partir de uma janela. A assim chamada perspectiva
naturalis sempre se reportou a esse olhar pela janela, como se fosse algo natural
contemplar 0 mundo através de uma janela. Todavia, somente na cultura ocidental
tal concepcdo pOde se apresentar como natural. [...] Mais tarde, a expressdo
“perspectiva” generalizou-se para designar a luneta e o telescdpio, fechando o
circulo entre prospectiva, perspectiva e janela (BELTING, 2015, p. 116).

A perspectiva tal como a conhecemos e convencionamos, portanto, seria um modo
aproximado de recriar, na imagem, o modo como o olho humano enxerga o que esta fora,
conforme as nogdes ocidentais de percepcdo das imagens®®. A apropriagdo da perspectiva
renascentista para a linguagem quadrinistica é evidenciada por diversos trabalhos teéricos que
ensinam sua aplicabilidade nesta linguagem, tal como fizera o quadrinista e ilustrador David

Chelsea pelo uso da metalinguagem, como ja o havia feito Scott McCloud.

Figura 7 — Perspectiva pela metalinguagem, por David Chelsea.

—’\ YOUR EVYE IS LIKE A MOVIE PROJECTOR IN
THIS BRINGS US TO OUR NEXT LESSON REVERSE: INSTEAD OF PROJECTING AN
ABOUT THE PICTURE PLANE, AND THAT HAS IMAGE ONTO A SCREEN, IT PROJECTS AN

TO DO WITH IMAGE SIZE. IMAGE FROM THE REAL WORLD THROUGH

THE PICTURE PLANE WHILE THE HAND
TRACES THE OUTLINES,

Fonte: Chelsea (1997, p. 42).

A existéncia dos requadros, habitados por uma imagem, condiciona a existéncia de
outro elemento comum a maioria das histérias em quadrinhos: o baldo. Groensteen (2009)

afirma que, a partir da década de 1930, o baldo aos poucos substituiu o texto que

13 Belting (2015) diferencia modos ocidentais e orientais de percepcdo: no ocidente, prevalece a nogdo de interno
e externo, privado e publico, no qual o sujeito, no interior, projeta-se ao exterior para a contemplagdo. No
oriente, as portas e janelas, frequentemente corredicas, deixavam livre o0 acesso entre exterior e interior,
diferentemente da dualidade entre interno e externo. Exemplo: no contexto isld, a janela é como uma tela de luz
que invade, enquanto no ocidente ela é como uma abertura ao externo, para onde se projeta o olhar.
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frequentemente era colocado abaixo da imagem. Embora tenham por muito tempo sua origem
associada ao contexto norte-americano, o baldo ja havia aparecido no periodo medieval e nas
caricaturas europeias no seculo XVIII. Para Groensteen (2015), bal6es sdo uma parcela do
quadro, um subconjunto fechado. Mesmo em uma situa¢do em que o baldo apareca em um
espaco em branco no hiper-requadro, isso bastaria para provar a existéncia de um quadro
naquele espaco. O branco ndo significa auséncia de contetdos informacionais. Tal premissa
valida-se pela ideia de que o baldo é, em primeira instdncia, uma emissdo sonora que
obrigatoriamente possui uma origem, um emissor. Logo, onde houver um baldo, havera pelo
menos um personagem ou qualquer outro elemento que o enuncia. Por isso, o baldo sera
portador de informacdes, porque as traz dentro de si na forma de palavras ou elementos
icbnicos, mas também sera informacao, pois seu contorno também possui funcdo simbdlica, o
que pode sugerir existéncias e evocar sentidos, mesmo que ndo seja demarcado de modo
literal.

Em conformidade com Groensteen (2015), além de trazerem contetdo textual, os
baldes sdo solidarios aos requadros e sua posi¢do configura uma rede fundamental para o
protocolo de leitura. Com a presenca dos bales dentro de si, 0 quadro fica dividido em duas
zonas. Uma exige, para si, uma representacdo planificada, chapada, e geralmente com fundo
branco, que seriam os proprios baldes. A outra, trai essa zona bidimensional ao produzir a
referida ilusdo de profundidade e tridimensionalidade (perspectiva), que seria o desenho
dentro do requadro. Essa coabitacdo entre quadro e baldo geraria uma tensdo. Enquanto as
figuras diminuem de tamanho e perdem definicdo conforme aumenta seu afastamento no
horizonte, os balGes seguem inalteraveis. Mas, essa tensdo, ou melhor, a “qualidade
assegurada desta tensdo”, conforme Vargas, também “da chio para a histéria em quadrinhos”
(2015, p. 209), logo, tem sua importancia dentro da prépria génese dessa linguagem. Assim,
as diferencas tensionantes, estando associadas a dissociacdo histdrica entre texto e imagem,
podem ser algo manipulavel para determinadas pretensdes expressivas. O jogo entre a palavra
levada ao nivel do visivel e a imagem levada ao nivel do legivel, cada uma delas realizada de
modo devidamente equacionado, sdo, também, mais uma poténcia da linguagem
quadrinistica.

Groensteen (2015) afirma que ndo é mais adequado conceber a primazia da palavra
escrita nos quadrinhos, mas € nela que somos alfabetizados desde cedo e ficamos mais
familiarizados. Ela se universalizou, obteve hegemonia em relacdo as demais linguagens,
assim como a literatura em livro é vista como um modelo de todas as formas narrativas.

Assim, a leitura, até mesmo nos quadrinhos, possui como momentos de ancoragem os locais
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em que a palavra escrita se apresenta. O autor admite que o baldo “talvez seja o Tnico
elemento do dispositivo pagina sobre os qual se pode ter certeza que o olhar vai parar” (2015,
p. 88). O leitor olha as imagens, contempla-as por vezes com menor atencdo e empreende 0
ato de leitura apenas ao baldo. O privilégio do texto escrito, de certa forma, tem sido mantido
no ato da leitura, mesmo que de forma involuntéria.

O texto, da palavra escrita, convoca a leitura, mas as proprias relagdes entre o dizivel e
o visivel de Ranciere (2012) lancam outras possibilidades. Nesse sentido, mesmo com
algumas marcas de logocentrismo nas teorias, o proprio Eisner (1989) ja falava sobre um
potencial pictérico das palavras, de modo que seu significado também poderia ser lido ao
nivel da imagem e ndo apenas da mensagem contida em seu cddigo. O autor, consoante com
Leroi-Gourhan (1990), justifica tal posicionamento na origem das letras do alfabeto, oriundas
de representacdes pictoricas de objetos, posturas e outros fendmenos semelhantes. Assim,
com o tempo, conforme vdo ganhando refinamento, as imagens referenciais vao ficando
distantes, até chegar as letras, localizadas mais ao nivel da abstracéo.

Para Eisner (1989), as palavras de um enunciado, quando desenhadas em um estilo
particular, ndo necessariamente negam seu Iéxico e contribuem para o sentido, 0 que seria
equivalente as diferentes entonacdes da palavra falada. A letra concebida ao nivel da imagem,
ou o texto em imagem, ja fora sugerida por Foucault (1988) em suas reflexdes sobre a obra

Isto ndo € um cachimbo, de Frangois Ghislain Magritte:

O cachimbo representado é desenhado com a mesma mado e com a mesma pena que
as letras do texto: ele prolonga a escrita mais do que a ilustra e completa o que lhe
falta. Acreditar-se-ia que ela esta cheia de pequenas letras misturadas, de sinais
graficos reduzidos a fragmentos e dispersos sobre toda a superficie da imagem.
Figura em forma de grafismo (1988, p. 25).

O letreiramento de uma histéria em quadrinhos, da mesma forma, quando apresentado
visualmente proximo dos desenhos, podem estreitar as relagdes entre o dizivel e o visivel,
contribuindo para criar a atmosfera desejada e o clima emocional pretendido. O mesmo pode
ser dito sobre o baldo: embora frequentemente visto apenas como um cercado para as
emissdes sonoras, pode ter seu contorno manipulado. Cada tipo de linha — fina, grossa,
tremida, pontilhada, segmentada ou até ausente — associa-se, em termos de significado, ao que
esta sendo contado.

Todas as questdes referentes a solidariedade entre os requadros, os quadros, 0s vazios,
0s balGes e os textos sdo parametros da espacotopia, que é parte de um conjunto maior, que

trata dos niveis de articulacédo, chamado de artrologia (da lingua grega, arthron, que significa
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articulacdo). A articulacdo se da em dois niveis: o linear, que seria a artrologia restrita, e o
translinear ou distanciado, que se da pela artrologia geral. Esta Gltima agrupa os quadros em
rede por meio do entrelacamento. Artrologia restrita e artrologia geral funcionam juntas na
estruturacdo de uma histdria em quadrinhos.

A artrologia restrita considera os quadros como sintagmas sequenciais dispostos em
linha, e a j& referida decupagem seria o principio que rege tais relages. A artrologia restrita,
assim, prioriza a sequéncia de requadros e, primordialmente, sua vetorizacdo de leitura,
geralmente da esquerda para a direita e de cima para baixo, conforme visto na pagina de
Castanha do Para (Figura 1). A primeira regra da artrologia restrita prevé que a significacao
do quadro presente depende daquilo que um quadro anterior mostrou, e esse quadro
contribuird para a significacdo de um quadro posterior. Este movimento de avancar com 0s
olhos enquanto a memdria retrocede ao ja visto mostra que, embora exista uma vetorizagcdo no
direcionamento do olhar na leitura, ndo ha uma vetorizacao Unica na construcao de sentidos, o
que caracterizaria uma narragao plurivetorial. E, portanto, um constante avancar e retroceder.

Tais conceitos retomam o uso de outro elemento fundamental: a lacuna, ou canaleta
branca, que separa os quadros. O vazio intericonico, ou o0 entre-imagens, também chamado de
sarjeta. Para McCloud (2005), os quadros fragmentam o tempo e o espaco, e o leitor, por
meio de um processo chamado conclusdo, preenchendo mentalmente as sarjetas com as
informac0es faltantes, o que é corroborado por Postema (2018), que considera as sarjetas
fundamentais para o processo de significacdo. Ja Groensteen (2015) ndo considera este
procedimento, pois esse siléncio entre-imagens pode ser, de fato, literal, ndo havendo nada a
introduzir nele. A sarjeta possuiria uma fungdo apenas de articulacdo (artroldgica), embora o
autor admita que existem exce¢des que fundamentam posicionamentos contrarios.

O segundo tipo de articulacdo é a artrologia geral. Diferentemente das relacdes
lineares, ela é translinear, pois estabelece relacGes entre quadros copresentes na mesma tira ou
pagina (in praesentia) ou entre quadros distantes entre si, em paginas diferentes (in absentia)
(Figura 8). Ambos os casos configuram uma rede que transforma o que é linear em uma
constelacdo; ao costurar momentos diferentes e distantes entre si, leva a leitura do nivel da
linha ao nivel da grade, equivalente as no¢6es de tecido, ou fiacéo, atribuidas ao texto escrito,

tal como aponta Barthes:

Texto quer dizer Tecido; mas, enquanto até aqui esse tecido foi sempre tomado por
um produto, por um véu acabado, por detras do qual se conserva, mais ou menos
escondido, o sentido (a verdade), nds acentuamos agora, no tecido, a ideia
generativa de que o texto se faz, se trabalha através de um entrelagamento perpétuo;
perdido neste tecido - nessa textura - o sujeito se desfaz-se como uma aranha que se
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dissolvesse a si prépria nas secregdes construtivas de sua teia. Se gostdssemos dos
neologismos, poderiamos definir a teoria do texto como uma hifologia (hyphos é o
tecido e a teia de aranha). (1983, p. 112)

. Um modo comum utilizado por quadrinistas para criar a rede é utilizar um elemento
icbnico que, por alguma razdo de narrativa ou de sentido, é reproduzido de maneira idéntica,
na mesma pagina ou em péaginas lado a lado (in praesentia), ou em paginas distantes entre si

no plano do suporte (in absentia), seja ele o livro, seja a revista.

Figura 8 — Entrelacamento in absentia.

VERSO

FRENTE
Fonte: ilustracdo do autor desta dissertacéo, feita exclusivamente para este trabalho.

O ultimo elemento fundamental para a compreensdo da linguagem quadrinistica
relaciona-se a um elemento muito comum em pesquisas de natureza narratoldgica: o
narrador. Para Groensteen (2013), com exce¢do das manifestaces abstratas'®, a maioria das
historias em quadrinhos sdo narrativas, 0 que levanta a problematica da presenca ou ndo de
um narrador.

Para o ensaista e professor portugués Carlos Reis (2013), o narrador € um elemento
fundamental dentro das entidades estruturantes da narrativa literaria, uma instancia inventada
pelo autor. Ao narrador cabe a funcdo de enunciar, sua funcionalidade é textual, e ele ndo é

distinto daquilo que enuncia, mas com isso possui ineréncia. A existéncia do narrador permite

14 para o autor (2013), quadrinhos abstratos sdo, também, predominantemente visuais, com imagens feitas de
cores, linhas e formas. Tais caracteristicas estabelecem diversas relagdes, como de posicdo, contiguidade,
intensidade, repeticdo, assim como relagdes de ritmo e entrelagamento, mas sem a caracteristica essencialmente
narrativa.
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supor que ha um destinatario, ao que Reis denomina como narratario. A natureza textual do
narrador literario é incompativel com uma caracteristica das historias em quadrinhos: elas
podem ser construidas sem a participacdo da palavra escrita, mas isso ndo anula a existéncia
do narrador.

A definicdo comum do narrador como algo proprio da literatura, tal como afirma Reis,
pode ser explicada pelo fato de ela ter precedido em milénios a existéncia de outras
modalidades, como o cinema e 0s quadrinhos, como aponta o préprio Groensteen (2015). A
associacao dessa instdncia com o texto escrito seria, portanto, ndo sé por ele ser uma
particularidade do meio, mas também por uma convencao justificada pela tradicdo. O que
escapa aos postulados de Reis é que um enunciado, seja qual for sua natureza, sempre provém
de um enunciador, mesmo que sua manifestacdo seja distinta dos meios primordialmente

escritos:

O narrador, seja considerado como um agente obrigatério ou como opcional, é
definido em todos os casos como um intermediario entre a histéria e o leitor, uma
instdncia que expressa um ponto de vista sobre os eventos relatados. Este ponto de
vista é referido por Todorov como uma visdo, por Genette como uma focalizagéo
(...) Podem as teorias narratoldgicas, inicialmente concebidas para dar conta de
textos literdrios, ser extrapolados para dominios ndo baseados na escrita?
(GROENSTEEN, 2013, p. 80, tradugfo nossa)*®.

Groensteen ndo cré que possa existir uma ciéncia geral da narratologia que dé conta de
todos os tipos de narrativas em qualquer meio, pois cada um tem seu proprio mecanismo
enunciativo e uma configuracdo narratologica diferente. Para ele, quadrinhos s&o
predominantemente visuais, fundados pela imagem, e é comum a dissociacao entre o dito (por
meio das palavras) e 0 mostrado (pelos desenhos). Contudo, 0 mostrado &, em si, também um
dito, o que nos remete, inevitavelmente, a Ranciere (2012), para quem existe outra
possibilidade de relacdo entre o dizivel e o visivel, visto que tanto o visivel quanto o dizivel
mostram e dizem, cada qual a seu modo. Groensteen (2013) afirma que, em virtude de os
quadrinhos possuirem o dito e o mostrado, eles possuem um enunciador verbal e um
enunciador visual, aos quais o autor denomina recitador e mostrador'®. Cada um deles possui

recursos especificos e com eles podem produzir seus préprios efeitos narrativos e expressivos.

15 The narrator, whether regarded as a compulsory agent or as optional, is defined in every case as an
intermediary between the story and the reader, an instance that expresses a point of view on the events
recounted. This point of view is referred to by Todorov as a vision, by Genette as a focalization, (...) Can
narratological theories, initially conceived to account for literary texts, be extrapolated to domains not based on
writing? (GROENSTEEN, 2013, p. 80)

16 Recitador e mostrador sdo tradugdes nossas para as palavras reciter e monstrator, utilizadas pela tradutora
Ann Miller para a versdo em inglés do livro Bande dessinée et narration: Systéme de la bande dessinée 2, escrito
originalmente em francés.
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Tal como ja afirmara Foucault (1988), a separacdo entre os elementos graficos e
plasticos pode fazer com que um conteste o que o outro tente manifestar, e é exatamente o que
pode ser observado nestas duas instancias enunciativas. Se observados separadamente, é
possivel analisa-los em comparacdo e observar o modo como cada um opera. Podem tanto
divergir quanto convergir, e ndo necessariamente compartilhar o mesmo requadro em uma
prancha. Um deles pode aparentar uma postura mais neutra em relagdo ao outro ou apresentar
algo enganoso que serad desvendado em seguida, ou ainda podem estar homogeneizados, tanto
narrativa quanto estilisticamente. Como diferenca fundamental, ao recitador é permitido que
se cale, ao mostrador, ndo, e se o fizer, cessara o principal canal de comunicacdo dos
quadrinhos, que é a imagem, pois se parar de mostrar, também ird parar de dizer.

As diversas posturas possiveis dessas duas instancias em uma narrativa em quadrinhos
ndo configuram uma narragdo feita por duas vozes distintas e autbnomas. O que € mostrado e
0 que é dito sdo decididos por outra instancia, uma fonte de enunciacdo superior: o narrador.
A ele cabe selecionar e organizar todos os elementos que irdo compor a narrativa, tanto o
léxico do enunciado verbal e suas localizacdes e aparéncias quanto o que vai ser mostrado,
como e quando o serd. A este narrador, soberano, Groensteen (2013) chama de narrador
fundamental.

O narrador referido por Reis (2013) opera ao nivel do lIéxico do idioma, enquanto o
narrador fundamental dos quadrinhos o faz por meio das duas instancias subordinadas a ele.
Se ha texto, ha escolha de vocabulario, construcdes frasais, onomatopeias, momentos de estar
presente e momentos de se ausentar. Se ha imagem, ha uma definicdo de seu aspecto,
operacBes para mostrar 0 cenario e 0s personagens, bem como suas agdes. A este narrador
fundamental dos quadrinhos cabem todas essas escolhas. Por isso, Groensteen (2013) atribui
soberania ao narrador fundamental, pois ele é uma espécie de artrologista maior, ou, ainda, O
grande artrologista.

Essa pormenorizada descri¢do do modelo teérico de Groensteen serve como uma
forma de analisar a linguagem quadrinistica a partir de algumas de suas particularidades, sem
a necessidade de aproxima-la do texto literario ou do cinema. Serve, também, para reforcar o
que foi anteriormente dito sobre as historias em quadrinhos: sdo, sim, um produto de
consumo, resultante de uma producdo em cadeia industrial. Mas sdo, antes disso, uma antiga
operacao de fabricacdo e proliferacdo de imagens que, com o passar dos milénios e o0 acimulo
de descobertas, transformou-se até se tornar uma linguagem com seus proprios mecanismos

de narracdo e construcdo de sentidos. Ou, nas palavras de Groensteen, um “idioma
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inconfundivel”, uma “combinagdo original” de uma (ou mais) matéria(s) da expressdo e de
“um conjunto de codigos” (2015, p. 14).

Torna-se necessario, aqui, pontuar que os quadrinhos tém, pelo menos na Franca, uma
longa tradicdo de pesquisas e publicagdes académicas sobre a linguagem quadrinizada.
Entretanto, ainda falta a conquista de respeitabilidade e legitimacdo dos quadrinhos, embora

muitos esforcos j& tenham sido empreendidos nesse sentido.

1.2 UM IDIOMA INAPROPRIADO

Os quadrinhos ocupam um lugar secundario, tendo em vista as atividades de leitura
propostas em ambientes escolares. Frequentemente sdo utilizados como um meio para um
determinado fim, tal como o ensino de gramatica ou um trampolim para outras; ou, conforme
o professor e critico Christopher Pizzino, os quadrinhos “sdo permitidos, a curto prazo,
precisamente para que possam ser dispensados posteriormente” (2016, p. 27, traducdo
nossa)'’.

Tal status de inferioridade dos quadrinhos pode ter relacdes com sua propria natureza
fundada pela imagem. Fabricamos e fazemos proliferar imagens ao mesmo tempo em que as
perseguimos e censuramos, em virtude de uma percepcdo de que elas possuam poderes.
Mitchell (2015) aponta uma caracteristica iconoclasta definida por atitudes mégicas que
limitam nossa compreensdo sobre as imagens e dificulta nossa percepcdo sobre o que elas

podem nos dar a ver ou compreender sobre nGs mesmos:

As imagens sdo marcadas por todos 0s estigmas préprios a animacdo e a
personalidade: exibem corpos fisicos e virtuais; falam conosco, as vezes
literalmente, as vezes figurativamente; ou silenciosamente nos devolvem o olhar
através de um abismo ndo conectado pela linguagem. Elas apresentam ndo apenas
uma superficie, mas uma face que encara o expectador (p. 167).

O poder reconhecido como inerente as imagens pode ter relagbes com uma
determinada caracteristica sagrada que elas possuiriam, conforme aponta o filésofo Jean-Luc
Nancy (2016). O sagrado, neste caso, nao deve ser confundido com religioso. A religiosidade
tem a ver com ritos e liturgias, ja o sagrado tem a ver com separado, posto a parte, ou, melhor,

distinto. Para Nancy, algo sé é sagrado mediante essa separagdo, quando este algo se torna

17 In other words, comics are allowed, in the short term, precisely so that they may be dispensed with later.
(PIZZINO, 2016, p. 27)
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distinto, destacado da homogeneidade, tornado heterogéneo. Tal como as nogOes sobre Deus e
a relacdo dele com as religides, que buscam se religar a ele. A imagem, como deus, seria um
distinto que se d&, se oferece ao gesto de tocar, mas um togue que ndo suprime 0
distanciamento, de modo que esse gesto de tocar seja sempre feito de modo ritualistico. Um
gesto sempre a servi¢o da prépria manutencdo da caracteristica sagrada, o que leva a pensar
que se trate de um jogo que as imagens fazem com nosso desejo, um desejo que, por nunca
ser plenamente saciado, continua latente e impulsionante, mantendo as imagens sagradas.

Desse modo, o reconhecimento de algum poder imanente das imagens atuante sobre
nos e seu jogo com nossos desejos marca sua religiosidade, podendo explicar nossa relagcdo
ambivalente com as imagens, oscilante entre desejo, producéo, busca, recusa e persegui¢do a
elas.

Tal fato interfere diretamente no modo como séo percebidas as narrativas fundadas
pela imagem, tal como as histérias em quadrinhos. O reconhecimento de certos poderes
animicos, assustadores e sedutores inerentes as imagens fez surgir forgas institucionais com
pretensdes reguladoras, com intuito controlar estes poderes para ambicGes proprias, conforme

expressa Mondzain:

Essa préatica consistiu em suprimir imagens relevantes de uma categoria do poder
que se queria eliminar para substitui-las por imagens do poder que se queria
constituir. E aquele que as destruiu, ao mesmo tempo, compreendeu bem que as
imagens tinham um poder, uma vez que atribuiu a si mesmo o poder de fazer suas
préprias imagens. (...) todos queriam tomar o poder com suas proprias imagens e
suprimir as imagens do outro para tomar-lhe o poder. 1sso quer dizer que a imagem
é, nesse momento, reconhecida como portadora de um poder de conviccdo, de
submisséao e de representacdo do poder do qual se quer privar seu adversario (2016,
p. 11).

Historicamente, os quadrinhos sofrem perseguicdes dessa naturezal®. Enquanto a

corrente principal homogeneiza o publico por meio de denominadores comuns entre idades,

18 Dentre muitas tentativas de censura e controle de contetido e de circulagdo dos quadrinhos, vale lembrar dois
deles. O primeiro, na Franca, ao final da Segunda Guerra Mundial, conforme referido pela professora Ann Miller
(2007). Houve uma interrupgdo na chegada de quadrinhos norte-americanos, bem como a descontinuidade de
diversas producdes nacionais ja consolidadas, em virtude da suposta nocividade dos quadrinhos as criangas. O
segundo, no contexto norte-americano: conforme o editor e tradutor Rogério de Campos (2019), houve, na
década de 1950, uma disputa entre grandes editoras pela hegemonia nas vendas, que acabou criminalizando
principalmente editoras concorrentes do género de terror. Tal embate teve a contribuicdo de setores
conservadores, a atuacdo combativa do psiquiatra Fredric Wertham pela publicacdo de seu livro Seduction of
innocent, que associava a leitura de quadrinhos a uma mé influéncia as criangas e adolescentes, e uma grande
investigacdo feita pelo Subcomité do Senado para a Delinquéncia Juvenil. O resultado foi 0o comics code,
mecanismo de controle e censura que permaneceu em vigor pelas décadas seguintes. Sendo uma agdo feita pelas
préprias editoras, o comics code se configura como uma espécie de censura sem a participacdo do estado.
Importante ressaltar que a aprovagdo conteudista e a obrigatoriedade do selo comics code era voltada aos
quadrinhos veiculados em revista propria, ndo nos jornais. Mecanismos de controle dessa natureza atuavam
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Sexos, povos e classes, a contracorrente apresenta modelos e narrativas diferentes, e, por isso,
tende a ficar na periferia. Existe, de fato, uma certa iconoclastia motivada pelo medo das
mensagens que os quadrinhos podem vir a veicular, mas, e talvez principalmente, uma disputa
por poder devido a essas capacidades de as imagens gerarem significagdes, contribuirem para
as subjetividades e provocarem efeitos indesejados, ou seja, seus referidos poderes préprios.
N&o é, portanto, uma mera exclusdo e supressdo das imagens, mas uma disputa pelo seu
controle, conforme Mondzain (2016), que aponta que as estruturas de poder possuem suas
préprias imagens e recusam tal visibilidade ao contrapoder: a interrupcdo da busca icénica do
outro estaria servigo de uma tomada de monopdlio.

Mitchell (2015) aponta que, antes de superarmos tais atitudes perante as imagens e
suas diversas manifestacdes, devemos compreendé-las. Afinal, compreender os sintomas da
iconoclastia ajudard a compreender os motivos pelos quais insistimos em contar historias por
meio de uma linguagem que perdeu espaco para a escrita e ainda busca respeitabilidade, um
fendmeno com origem no ato desenhistico que nos fez distintos e hoje se apresenta na forma
de uma linguagem de definicéo difusa e posta na marginalidade.

A realidade € que hé dificuldades de definicdo dos quadrinhos pela associacao deles a
produtos efémeros de consumo rapido, atitudes iconoclastas, negligéncia em sua leitura e
auséncia de uma pedagogia prépria suficientemente eficaz que dé conta do ensino e da
compreensdo da linguagem quadrinistica. Em meio a isso, ja ocorreram inumeras tentativas de
levar os quadrinhos a um status cultural de maior prestigio. Alguns autores, em suas
investidas, incorreram a aproximacfes dos quadrinhos com outras linguagens ou da
localizagdo do surgimento dos quadrinhos dentro de outras tradi¢des artisticas. Logicamente,
associar a origem dos quadrinhos a tradicdes de outras artes'® tem sido algo recorrente na
busca de sua legitimacéo cultural.

Um exemplo € a aproximacdo dos quadrinhos com o cinema na década de 1930,

apontado por Garcia (2012). Havia o interesse em encontrar conexdes entre as duas

como coibidores da veiculagcdo de ideologias indesejadas pelo estado por meio das revistas. Ainda fora do
mercado principal, houve o surgimento dos quadrinhos alternativos, com proposta voltada a diversidade formal e
estilistica, atendendo a um publico mais especifico.

190 cinema, para o filésofo Gilles Deleuze (1985), também tem uma genealogia dificil de definir. Pode ter
parentescos com as sombras chinesas, com sistemas de projecdo mais arcaicos e com a foto instantanea. Em um
primeiro momento, consistia em uma camera fixa e o aparelho de filmagem era confundido com o aparelho de
projecdo. A esséncia do meio viria posteriormente por meio do uso da cAmera movel, dos recursos de montagem
e da emancipagdo da filmagem em relagdo a projecdo. A cineasta Maya Deren (2012) pontua, ainda, alguns
parentescos do cinema com outras linguagens. Por ser algo visual sobre superficie plana, hd aproximagdes com
as artes plasticas; a possibilidade de movimento remete a danca; a intensidade dramaética, ao teatro; o ritmo e a
trilha sonora, a musica; a justaposicao de imagens, a poesia; e as abstracdes proprias da linguagem, realizadas na
trilha sonora, a literatura.
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linguagens e exploré-las, mas outras transformac@es deste inicio de século contribuiram para
tal movimento. O filésofo Edgar Morin (1997) chama a atencdo para uma caracteristica de
apelo ao espetaculo nas producdes, evidenciada pelos filmes de ficcdo do referido periodo.
Pelo fato de os quadrinhos usarem cédigos visuais cinematograficos como inspiracao, além
do glamour das producdes hollywoodianas, perderam um pouco de sua singularidade. Como
consequéncia, afastaram-se da realidade cotidiana representada pelas tirinhas dos jornais e
passaram a servir exclusivamente ao entretenimento, voltado ao publico infantil.

Em relacdo as aproximagdes com as artes, Pizzino (2016) lembra os movimentos da
Pop Art na década de 1960. Houve uma espécie de apropriacdo inadequada de conteldos
quadrinisticos por meio de exposi¢cGes de paginas de quadrinhos em museus e galerias.
Groensteen (2013) aponta, ainda, o evento High & Low, Modern Art and Popular Culture,
que ocorreu no Museum of Modern Art (MoMA), em Nova Yorque, em 1990. Na ocasido,
partilhavam espaco com diversas manifestacdes artisticas, como o grafite, a caricatura e as
imagens publicitarias. O problema de exposi¢Ges assim é que acabam atuando como reforgo
na manutencdo da hierarquia estética entre alta e baixa cultura, mantendo as coisas nos
mesmos lugares. Pela apreciacdo de paginas originais de quadrinhos expostas, ou trabalhos
realizados com elas, em um museu, refor¢a-se a ideia de que ali é o lugar possivel de sua
apreciacdo. Fora dele, permaneceriam sendo apenas produtos da cultura das massas, com
fungdes de entretenimento e caracteristicas alienantes.

O maior impedimento nesse processo de legitimacédo € a renuncia de algo fundamental
para a consolidacdo dos quadrinhos modernos: a explosdo furiosa das modernas tecnologias
de impressdo em cores nos jornais norte-americanos no inicio do século XX, o que pautava
sua concorréncia?®. Os quadrinhos acabaram se popularizando como um subproduto da
cultura das massas, aquela cultura que, conforme Morin (1997), é feita pela comercializacdo
de produtos com contetdos simplificados e assimilaveis a um consumidor médio ideal e, em
certa medida, abstrato, pois ndo passa de uma pessoa imaginada a partir dos nimeros das

vendas das producdes que, a0 mesmo tempo em que o0 atendem, também modulam seus

20 Foi neste contexto que surgiu, em 1895, no jornal World, o famoso Yellow Kid, criado por Richard Outcault,
que também ¢é reconhecido como um momento fundacional para os quadrinhos modernos. O personagem era um
menino careca que vestia uma camisola amarela com frases politicas daquele momento, o que, de acordo com
Moya (1986), deu origem a expressdo jornalismo amarelo, frequentemente utilizada para se referir a imprensa
sensacionalista. Yellow Kid abriu caminho para o surgimento de diversos outros autores, tais como George
McManus (The newlyweds and their only child, de 1904), Winsor McCay (Litte nemo in slumberland, de 1905),
e, notavelmente, George Herriman, com Krazy Kat, de 1913. Este altimo, conforme o professor e pesquisador
Roberto E. Santos (1999), contribuiu para consolidar os personagens funny animals (animais falantes, oriundos
da literatura infantil e das fabulas) nos quadrinhos. Estes seres, muitas vezes metade animais e metade humanos,
embora vistos como conteddo infantil, frequentemente representavam, por meio de seus comportamentos,
condutas humanas questionaveis, bem como criticas a sociedade.
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interesses. Essa conexdo indesejada com a cultura de massas, a que Garcia (2012) chama de
pecado original, ofusca aquilo que se tenta recuperar, que seria uma espécie de origem
verdadeira dos quadrinhos?!, aquela que estaria dentro de tradi¢des reconhecidas como sérias,
tal como a literatura. Algo no sentido de anular a proveniéncia indesejada, elucidada por
Vargas:

Devido ao fato de as hist6rias em quadrinhos terem se desenvolvido no inicio do
século XX em jornais e revistas baratas de alta tiragem, sua materialidade sempre
esteve vinculada ao descartavel, efémero, de rapido consumo. Ler uma HQ era
essencialmente um passatempo ou uma perda de tempo. Um gasto, afinal. O
estreitamento entre reprodutibilidade técnica, forma de consumo e popularidade
fizeram mais do que prontamente situar os quadrinhos na cultura ou na comunicacdo
de massa. (...) Na maioria das vezes a nocdo de massa diverge da de coletividade.
Enquanto o coletivo é a somatdria de heterogeneidades, a massa é a difusdo do
homogéneo. Portanto, ao atribuir o valor de massa para as historias em quadrinhos,
obrigatoriamente estariam as HQs encadeadas num fluxo onde tudo o que elas
produzem é igual e uniforme (2015, p. 100).

O baixo status cultural atribuido aos quadrinhos ndo se deu por motivos de limitacGes
da propria linguagem quadrinistica, mas foi forcado pelas perseguicdes, censuras e
regulamentacbes de contetdo, que fizeram com que passassem a ser assimilaveis como
produtos feitos sob medida para o publico infantil, sendo esse um modo de docilizar suas
acOes, inibir suas exploragdes estéticas e controlar seus contetdos - algo perceptivel pela
presenca dos quadrinhos em ambientes escolares. Nestes espacos, 0s quadrinhos
frequentemente sdo tratados como uma ferramenta de alfabetizacdo, da linguagem da palavra
escrita e ndo da sua prépria. Tal procedimento também contribui para a manutencdo do baixo
status, bem como algumas das tentativas de aproximagédo com a literatura. Com o passar das
décadas, houve muitas adaptacdes de classicos literarios para quadrinhos, notadamente pela
revista Classic Illustrated, nos Estados Unidos; e Edicdo Maravilhosa e Album gigante no

Brasil, que serviam como condutores para a leitura das obras originais.

2L A origem dos quadrinhos ndo é consenso, parece ser buscada nas primeiras obras com caracteristicas
quadrinizantes ou reconhecida apenas nos primeiros trabalhos quadrinisticos propriamente ditos, conforme
terminologias propostas pelo professor e pesquisador brasileiro Moacy Cirne (1990). Alguns autores enxergam
caracteristicas quadrinizantes em manifestacdes antigas. Scott Mccloud (2005) reconhece-as nos manuscritos
narrativos pré-colombianos feitos em forma de imagem, encontrados por Cortés, aproximadamente em 1519; nas
pinturas feitas em pergaminhos encontradas na tumba de Mena, um antigo escriba, ha 32 séculos; em trabalhos
do século XIX, como as tiras coOmicas que o suico Rodolphe Tépffer fazia na informalidade e chamava de
bobagens graficas; e nas pinturas sequenciais de Rodolphe Tépffer, o que também € partilhado por Garcia
(2012). Este altimo aponta o surgimento do que é quadrinistico as tirinhas nos jornais norte-americanos, no
inicio da década de 1930. Estas seriam origens ortodoxas, e ha pesquisadores, como italiano Andrea Tosti
(2019), que sugerem origens heterodoxas encontradas em antigos caligramas, alguns mapas e as cronologias. O
professor e pesquisador brasileiro Alvaro de Moya (1977) considera, também, os monumentos egipcios trazidos
pelo Império Romano, como a Coluna de Trajano, e a sequéncia de gravuras da Paixdo de Cristo, de Albrecht
Diirer, confeccionadas entre os anos de 1509 e 1510, como ancestrais dos quadrinhos.
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Conforme Cirne (1990), a maioria das edi¢des da Edicdo Maravilhosa tinha a seguinte
mensagem: “As adaptacdes de romances ou obras classicas para a Edi¢do Maravilhosa sdo
apenas um ‘aperitivo’ para o deleite do leitor. Se vocé gostou, procure ler o préprio livro em
sua traducgéo e organize a sua biblioteca — que uma biblioteca ¢ sinal de cultura e bom gosto”
(1990, p. 32). E pertinente pontuar, ainda conforme o autor, a auséncia de adaptac@es de obras
como Grande sertdo: veredas??, de Guimardes Rosa e Memdrias sentimentais de Jo&o
Miramar, de Oswald de Andrade, provavelmente vistas como intransponiveis ou pertencentes
a um status cultural que ndo permitiria versdes suas em um meio ainda visto como um mero
produto de entretenimento da industria cultural. Dessa forma, aproximam-se os quadrinhos da
literatura, mas, a0 mesmo tempo, mantém-se um distanciamento assegurado em relacéo a ela.

Para Vargas (2017), tal aproximacdo teve movimentos quase simultaneos na década de
1970, na Argentina, na Franca® e nos Estados Unidos. Este tltimo caso foi protagonizado por
Will Eisner?*, quando tentou publicar um de seus trabalhos quadrinisticos em uma editora de
livros de literatura, como uma busca pela ressignificacdo de caracteristicas estereotipadas
comumente atribuidas as histérias em quadrinhos. O desejo de vé-las presentes em livrarias,
ao lado de livros de literatura, fez popularizar uma nomenclatura comumente utilizada para
designar quadrinhos com pretensdes sérias: novela grafica.

Por ser um fendmeno aparentemente recente, a novela grafica, com todas as
transformacGes ja apresentadas, ndo possui uma definicdo definitiva. Nao h& qualquer critério
formal que estabeleca caracteristicas minimas comuns a todas, tampouco ha qualquer critério
tematico ou editorial que fagca com que uma historia em quadrinhos receba esse estatuto. Para
Postema (2018), ha um uso deliberado do termo, principalmente depois que os quadrinhos
passaram a receber reconhecimento da academia e do grande mercado. Tendo em vista que
revistas em quadrinhos carregam um estigma de falta de seriedade, ao coloca-las a venda ao

lado de livros, as livrarias passaram a chama-las assim para agregar-lhes determinado valor,

22 O proprio Grande sertdo: veredas ganhou quadrinizagbes, como o trabalho de Eloar Guazzelli e Rodrigo
Rosa, em 2016. Em relacdo a presenga de adaptagbes nas escolas, seu maior incentivador é o Programa
Nacional Biblioteca da Escola (PNBE), iniciado em 2006, que seleciona autores e obras para publicacdo e
distribuicdo em dmbito escolar.

2 Na Argentina, conforme Vargas (2017), em 1976 houve a publicagio de um artigo do semidlogo e quadrinista
Oscar Steimberg. Nele, o autor chama a atencdo para problemas recorrentes em adaptacfes de obras literarias
para a linguagem dos quadrinhos, tais como a redu¢do da linguagem quadrinistica a um mero relato ilustrado e
que sacrifica potencialidades do meio em prol da preservacgéo do texto escrito. O caso francés se deu pela revista
(A Suivre). O professor de literatura e estudos culturais Jan Baetens e o professor de histéria e politica cultural
Hugo Frey (2015) afirmam que ela defendia uma concepcao literdria em termos muito explicitos, a exemplo de
algumas narrativas de aventura, que traziam muitas referéncias a romances aventurescos do século XIX, ao estilo
de Robert Louis Stevenson, o que propunha certa independéncia em relacdo as adaptagdes, mas tendo ainda a
literatura como uma forte influéncia.

24 O autor tentou convencer seu editor de que sua coletanea Um contrato com Deus ndo se tratava de uma
hist6ria em quadrinhos comum, mas de uma graphic novel (novela grafica).
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diferencié-las dos demais produtos da cultura das massas, atrair o interesse de leitores sérios
e, consequentemente, impulsionar as vendas. Para Postema (2018), o uso indiscriminado do
termo, como uma espécie de rétulo mercadoldgico, pode levar a uma nocdo imprecisa e
reducionista por parte do leitor casual quanto a potencialidade expressiva da propria
linguagem dos quadrinhos, além de tratar as novelas graficas como algo dissociado de sua
prépria historia, um fendmeno imediato originado a partir do nada, que ndo possua tradicao.

Para Garcia (2012), o termo pode suscitar equivocos, tal como a associacdo com a
novela ou o romance literarios. Para o autor, a novela grafica seria um trabalho que reclama
para si um tipo de leitura e atitude por parte do leitor, diferentemente do que ele teria diante
de um quadrinho de consumo tradicional, uma leitura que possibilite a identificacdo e a
compreensdo das potencialidades narrativas e expressivas proprias dos quadrinhos e a
predominancia da construcdo de sentidos em relacdo ao escapismo como fim unico.

De acordo com o professor de literatura e estudos culturais Jan Baetens e o professor de
histéria e politica cultural Hugo Frey (2015), a novela grafica se diferencia das demais
histérias em quadrinhos em quatro aspectos: a exploracdo das potencialidades formais, o
conteddo suficientemente sério e sofisticado, a predominancia de publicacbes em volume
anico em detrimento ao formato comum serializado e uma participagdo mais ativa do autor e
seus aspectos pessoais e subjetivos na producgéo e na distribuicdo. A principal marca da novela
grafica estaria, no entanto, associada as suas proprias dificuldades de definicdo. Sendo uma
manifestacdo quadrinistica, em formato de revista ou livro, e manuseada e lida como tal,
também encontra apreciacdes diferentes. Ao nivel qualitativo de seus desenhos ou de seus
layouts no hiper-requadro, séo facilmente imaginadas como quadros de pintura quando em
exposicdo, apreciaveis individualmente. E, provavelmente, na indefinicio que a novela
grafica encontra poténcias criativas que possibilitam diversidade formal e temaética, o que €
defendido pelo desenhista Eddie Campbell (2004) em seu manifesto.

Em dez topicos, o artista questiona os diferentes usos da expressdo novela gréafica e
reforca a inadequacdo da aproximagdo da novela grafica com a literatura. Para Campbell,
trata-se da criacdo de algo novo, sem qualquer submissao a regras de outra arte anterior. Uma
novidade que trabalha com diversidade de temas e deve levar os quadrinhos para algo mais
ambicioso, mesmo tendo que aumentar a extensdo. Um fendmeno recente, em movimento,
portanto, imprevisivel. Encontra-se em constante transformacao, podendo ter caracteristicas
completamente diferentes de um ano para outro. Nao ha, pois, como captura-lo e descrevé-lo
sem que a solucdo fique logo datada ou imprecisa. Assim, Campbell reconhece a novela

grafica ndo como uma forma, mas como um movimento, que, mesmo com pretensdes
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particulares, ndo nega suas tradi¢cfes e ndo suprime outras manifestaces de histdrias em
quadrinhos, mas caminha paralelo a elas.

Um equivoco comum diante desse movimento € a ideia de que as sofisticacGes das
novelas graficas sdo algo tdo recentes como essa nomenclatura. Trata-se de uma falsa nocao
de que as historias em quadrinhos mais elaboradas sejam resultado um longo processo de
maturacdo que, tendo passado por uma fase inicial deficitaria em sua linguagem, atinge um
apogeu. Pizzino (2016) chama esse erro de logica do romance de formacdo, termo
comumente usado para caracterizar determinadas producdes romanescas alemds do século
X1X e que merece ser elucidado.

Para o filésofo russo Mikhail Bakhtin (1997), o romance de formagdo se trata de um
tipo de romance que apresenta seu personagem em devir, com presenca dinamica, em
constante transformacéo no decorrer da narrativa, 0 que é importante para o proprio enredo.
Nas palavras do autor, “o heroi e seu carater se tornam uma grandeza variavel” (1997, p. 238).
Ja o filosofo e historiador literario Georg Lukacs, utiliza o equivalente romance de educacéo,

embora o termo romance de formacdo também apareca em seu texto:

Chamou-se essa forma de romance de educacdo. Com acerto, pois a sua acéo tem de
ser um processo consciente, conduzido e direcionado por um determinado objetivo:
0 desenvolvimento de qualidades humanas que jamais floresceriam sem uma tal
intervencgdo ativa de homens e felizes acasos; pois o que se alcanga desse modo é
algo por si proprio edificante e encorajador aos demais, por si préprio um meio de
educacdo. A acdo definida por esse objetivo tem algo da tranquilidade da seguranca.
Mas néo se trata da tranquilidade aprioristica de um mundo rematado; é a vontade de
formac&o, consciente e segura de seu fim, que cria a atmosfera dessa inofensividade
altima (2000, p. 141-142).

Em sintese, a partir dos postulados dos autores, pode-se pensar no romance de
formacdo como uma narrativa que desenvolve detalhadamente seu personagem principal, em
diversos aspectos, como humano, psicologico ou social. Estando ele, no comeco da historia,
em um estagio inicial, passa por diversas vivéncias que, a0 mesmo tempo em que Sdo
importantes para o proprio enredo, levam o personagem a um estagio final, de aprendizado e
maturidade, que também pode aparecer junto a uma velhice sabia. Pizzino explica a
associacdo das caracteristicas dos romances de formacdo com a falsa ideia sobre o processo

de maturagéo dos quadrinhos:

Essa logica alega que os quadrinhos mudaram, durante as Gltimas décadas, das
seguintes maneiras: de um meio destinado apenas a criangas para um meio as vezes
adequado para adultos; de mercadorias produzidas de forma grosseira e funcional,
muitas vezes produto de criadores multiplos e intercambiaveis, para trabalhos
esteticamente complexos criados por escritores-ilustradores autodirigidos; de séries
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de aventura-romance para narrativas fechadas, orientadas pelo romance - e assim vai
a légica desta narrativa, de um meio desprezado com pouca ou nenhuma
credibilidade como forma de arte, literatura ou modo de alfabetizagéo, para um tipo
respeitavel de leitura com uma medida de legitimidade cultural conquistada
(PIZZINO, 2016, p. 29-30, traducio nossa)®.

O que o autor coloca em xeque, em relagdo a essa ideia de que os quadrinhos tenham
atingido uma maturidade, € que ela € muito mais figurada do que factual. Ndo é algo
organico, mas ditado por dinamicas culturais, econdmicas e de poder institucional, tais como
as forcas repressoras que, por meio da regulacdo, inviabilizaram que os quadrinhos
explorassem livremente suas préprias potencialidades enquanto linguagem. A trajetorias das
histérias em quadrinhos ndo sdo, portanto, semelhantes a estrutura comum de um romance de
formacdo: ela é permeada por severas censuras e lutas por valorizacdo de artistas, e as
sofisticacOes hoje amplamente percebidas ndo sdo um resultado disso, mas permaneceram
apesar disso. Sdo um atestado de resisténcia, de forcas expressivas latentes desde sempre,
mas reprimidas®®. Essa repressio pode vir na forma de lei, como o comics code norte-
americano, ou autoimposta por motivos de sobrevivéncia no mercado, a exemplo das
numerosas adaptacoes literarias. Para Pizzino (2016), o uso meramente utilitdrio ou uma
linguagem que nega caracteristicas importantes de si mesma para poder circular com alguma
respeitabilidade sdo associados ao fato de os quadrinhos serem vistos, de modo naturalizado,
como um idioma inapropriado, aquele ndo permitido de se expressar, tendo que utilizar a
linguagem de quem o oprime.

Nesse sentido, a existéncia ou a medida de sobrevivéncia de uma linguagem em
determinado contexto sempre sera determinada por fatores externos alheios ao que ela mesma
pode fazer por si. Afinal, as sociedades sdo territorios politicos. Ou, nas palavras de Ranciere
(2009), cada um deles é um grande sensivel partilhado, no qual os habitantes ocupam um
determinado espago, ndo apenas geografico, mas um espaco de fala e de escuta, no qual

participam, em maior ou menor medida, no fato de governarem e serem governados. Com

% This discourse claims that comics have changed, over the past few decades, in the following ways: from a
medium intended only for children to one sometimes fit for adults; from crudely and functionally produced
commaodities, often the product of multiple and interchangeable creators, to aesthetically complex work created
by self-directed writer-illustrators; from adventure-romance serials to closure-oriented narratives modeled after
the novel—and thus, so goes the logic of this narrative, from a despised medium with little to no credibility as an
art form, a literature or a mode of literacy to a respectable kind of reading with an earned measure of cultural
legitimacy. (PIZZINO, 2016, p. 29-30)

% Garcia (2012) e McCloud (2006) apontam movimentos de resisténcia a censura no contexto norte-americano.
Por ndo poderem publicar com liberdade criativa no regulador mercado principal, muitos artistas o fizeram fora
dele, alheios as exigéncias do comics code, em uma marginalidade conhecida por movimento underground.
Como caracteristicas principais, essas producBes desafiavam valores estabelecidos, apresentavam
reconhecimento dos direitos autorais e o culto a figura do criador, que muitas vezes foi invisibilizado nas
produgBes comercializadas no mercado principal.
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efeito, existe outra partilha, anterior a esta, que € aquela que define quem ocupara qual espacgo
e 0 quanto contribuird nessa divisdo. A politica, portanto, € o que se ocupa do que pode ser
visto e do que se pode dizer sobre o que é visto, bem como a escolha de quem pode fazé-lo e
como o fara. A cultura de massas, ao que frequentemente os quadrinhos sdo associados, é uma
potencial ferramenta desse controle de partilha de espacos do sensivel. Estando os quadrinhos
condicionados as suas regras, eles estariam, como apontou Vigna, na posi¢do de “aceitagdo
passiva de estruturas em curso” (2011, p. 199).

As destinacdes das novelas gréaficas e das demais manifestacdes quadrinisticas, quando
nesse mercado principal indiretamente regulador de mensagens e ideologias, em certa medida
assujeitam-se a ele. A novela gréfica seria, entdo, em seus respectivos contextos, ndo um
amontoado de novidades formais, mas um movimento de exploracdo de potencialidades
proprias outrora invisibilizadas ou reprimidas. Ndo tendo a obrigacdo da repeticdo de
férmulas, também ndo precisa limitar sua densidade expressiva e tematica por obediéncia a
instancias reguladoras. A serializacdo, marca comum durante o século XX, também néo €
negada, mas coexiste com a publicacdo do volume unico. A novela grafica, assim, nao
renuncia sua(s) proveniéncia(s), e seu constante movimento motiva a busca por diferentes
destinagBes?’, nas palavras de Mondzain (2015). As dindmicas politicas de um lugar, que
reprimem determinadas manifestacfes artisticas mais do que outras, sdo fatores que
interferem diretamente nos rumos que a criagdo quadrinistica tém tomado com o passar dos
anos, tanto nos aspectos formais quanto nos tematicos e editoriais, e aqui cabe um comentario
sobre o0 contexto brasileiro, ambiente em que se passam as histérias das duas novelas graficas
analisadas: A infancia do Brasil e Castanha do Para.

A partir das décadas de 1930, o pais viveu governos autoritarios, como o Estado Novo
(1937-1945) e a longa ditadura civil-militar (1964-1985). O primeiro, marcadamente
nacionalista, conforme Cirne (1990), ironicamente facilitou a vinda de quadrinhos norte-
americanos ao Brasil, publicados em revistas infantis, ao que o autor se refere como algo
prejudicial & produgdo nacional. Afinal, eram materiais de importacdo barata e vendidos a
preco muito baixo. Por chegar pronto, dificultava a profissionalizacdo de artistas brasileiros

que, ndo conseguindo se firmarem na profissdo, também acabavam ndo tendo liberdade

27 Como caminhos ja observaveis, existem a comercializagio em livrarias, a popularizagio de historias fechadas
ou compilados encadernados de personagens ja conhecidos e certo destaque em historias biograficas e
autobiograficas que, em virtude da seriedade de seus temas, convocam a atencdo sobre si e recebem prémios.
Um exemplo pertinente é Maus, de Art Spiegelman, que, com personagens antropomérficos, conta a histéria dos
pais do autor, sobreviventes de um campo de concentragdo. Maus chegou a receber o Prémio Pulitzer em 1992.
Ha outras obras autobiogréaficas premiadas e frequentemente lembradas, como Persépolis, de Marjane Satrapi,
Jimmy Corrigan — O menino mais esperto do mundo, de Chris Ware, Retalhos, de Craig Thompson, e Asterios
Polyp, de David Mazzucchelli.
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criativa. Ou seja: mesmo em meio a um governo com caracteristicas nacionalistas, 0s
quadrinhos norte-americanos passaram a ditar as regras estéticas e consumistas da producéo
de quadrinhos nacionais.

Além da imitacdo dos parametros estéticos em vigor, Cirne (1990) aponta o
populismo, ja existente nos quadrinhos, que se mostrava evidente ao apresentar uma Visao
idealizada de pais. Em quadrinhos direcionados ao publico infantil, como o Pereré de Ziraldo
e posteriormente na Turma da Monica de Mauricio de Souza®, parece nio existir diferencas
sociais. Ha uma homogeneizacdo de classes, em que universos ficcionais inteiros sao feitos de
personagens de classe média, majoritariamente brancos, como se houvesse a atuacdo do
aparelho ideologico do estado nessas producdes. A linguagem quadrinistica, idioma
inapropriado e associado a produtos de baixo status cultural, passa a ser apropriado quando a

servico de veiculacdo e replicacdo de determinadas ideologias:

Toda e qualquer narragéo repousa, em sua estruturalidade sintagmatizével, sobre as
projecdes ideoldgicas de cada sociedade particular; estas projecoes ideologicas, por
sua vez, repousam sobre as diversas formagdes sociais, que engendram as formacgdes
discursivas condutoras das formacGes ideoldgicas. Nao existe narrativa - e, por
extensdo, préatica estética e/ou criativa - capaz de atingir uma pureza absoluta em um
abstrato desligamento das formag@es sociais: qualquer tentativa neste sentido ja seria
uma proposta (formalista) articulada por uma dada ideologia. (...) A narrativa se da
como informagdo significante numa dada forma de consciéncia social, designadora
de um processo estético, isto é, ideoldgico: concretiza-la significa preenché-la com
os signos adequados. Nos quadrinhos, os signos adequados sdo 0s componentes
imaginarios e linguisticos, determinados por uma articulagdo cuja complexidade
estrutural remete a estoria para a narrativa e, por conseguinte, para a ideologia
(CIRNE, 1975, p. 50-51).

Conforme o jornalista, escritor e pesquisador Gongalo Junior (2004), em 26 de
setembro de 1963 houve a publicacdo de um decreto do entdo presidente Jodo Goulart. A
nova lei previa que, na publicacdo de quadrinhos no Brasil, fosse respeitada uma proporcéo
entre trabalhos nacionais e materiais estrangeiros, o que, aos poucos, favoreceria
quantitativamente a producao de autores brasileiros.

A repressdo politico-militar fortalecida pelo Al-5, em dezembro de 1968, dificultou
consideravelmente a vida politica, cultural e artistica no pais. Muitos lutavam

clandestinamente contra o regime, pelas vias da guerrilha urbana ou rural, e outros faziam

2 Os universos ficcionais quadrinisticos de Mauricio de Souza costumavam explorar apenas parcialmente a
diversidade regional e cultural do pais. A maioria dos personagens é de classe média e dela é o discurso
predominante, como uma reduplicacdo ideolégica dos comics norte-americanos. Alguns personagens, com
diferenciacdo étnica, costumavam ndo ganhar destaque, como Pelezinho e Papa-Capim. Apenas em 2017 foi
criada Milena, a primeira personagem negra. Nos Gltimos anos, personagens como Dorinha, que é deficiente
visual, Luca, cadeirante, e Tati, com Sindrome de Down, estabelecem dialogo com questdes contemporaneas no
pais sobre inclusdo e diversidade, embora se mantenham as marcas ideoldgicas fundamentais.
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trabalho de base. A burguesia e grande parte da classe média vivia o discurso do milagre
econémico, que foi endossado pelo governo por meio da publicidade em cima da exitosa
campanha da selecéo brasileira de futebol no titulo mundial de 1970; um pais com contrastes,
entre a euforia do futebol e as torturas aos opositores, nos pordes. Nesse contexto, marcado
pelo fechamento de editoras e pela perseguicdo a artistas, conforme Cirne (1990), houve
resposta ao autoritarismo na forma de revistas combativas, como O Pasquim, e publicagdes no
meio alternativo.

O Pasquim, contando com um diversificado elenco de colaboradores, foi uma
publicacdo que reuniu os maiores humoristas gréaficos e quadrinistas do Brasil da época, além
de escritores e intelectuais como Chico Buarque de Holanda, Antonio Callado (1917-1997) e
Rubem Fonseca (1925-2020). Mesmo com grande sucesso e longevidade, O Pasquim sofreu
perseguicOes e censura, havendo até mesmo a prisao de seus editores. No mercado alternativo,
viu surgir revistas de contestacdo de valores, como O baldo e O bicho. Mesmo em meio aos
anos de chumbo, no inicio da década de 1930, contetdos sob forte regulacdo e veiculos
aliados ao governo vinculando os famosos “ame-0 ou deixe-0” e “ninguém segura esse pais”,
0s quadrinhos tiveram nessa marginalidade uma saida possivel para exercitar sua liberdade
expressiva e formal. S&8o as linguagens quadrinisticas persistentes, porque poderosas, ou
poderosas porque persistentes.

Na década de 1980, o dia 30 de janeiro foi reconhecido como Dia do Quadrinho
Nacional, pela Associacdo dos Quadrinistas e Caricaturistas do estado de S&o Paulo (AQC-
ESP). A escolha pela data é uma referéncia ao dia em que foi publicada a historia As
aventuras de Nho Quim, de 1869, do caricaturista italo-brasileiro Angelo Agostini,
considerado por muitos o primeiro protoquadrinista do Brasil. Junto ao prémio, foi criado o
Troféu Angelo Agostini, que anualmente premia, mediante votaco, os melhores quadrinhos
do ano anterior. E importante pontuar que eleicbes de autores pioneiros ou escolhas de
determinadas obras como fundadoras de algo possuem intencionalidades de acordo com o que
se deseja no momento. Para Vargas (2019), na criacdo do Dia do Quadrinho Nacional havia
uma busca por identidade nacional nos quadrinhos e a escolha por Agostini teria sido feita
porque ele e seu trabalho apresentavam caracteristicas?® que viriam ao encontro dos valores

desejados naquele periodo. Era 1984 e ja havia movimentos em prol da redemocratizacdo do

2 Conforme o professor e pesquisador brasileiro Waldomiro Vergueiro (2017), Agostini foi um proeminente
caricaturista do século XIX e seu trabalho comegou na revista Diabo Coxo, de 1864. O trabalho mais notavel de
Agostini viria na Revista llustrada, da qual foi editor, e onde apareceu o famoso personagem Zé Caipora. Na
revista, 0 autor costumava tratar de questdes politicas e sociais do Brasil imperial, as vezes de forma satirica,
como 0 que € visto na edi¢do 427, publicada em 18 de fevereiro de 1886, em que trata da escravidao.
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pais. Entdo, nada mais pertinente do que associar o inicio dos quadrinhos brasileiros a ideias
de abolicdo da escravatura e a proclamacdo da Republica, presentes nos trabalhos de Agostini.
Caso fossem critérios apenas estéticos e ao nivel da linguagem quadrinizante do século XIX,
0 marco inicial seria Sebastien Auguste Sisson e seu Namoro, quadros ao vivo, publicado
anos antes, em 1855, na revista Brasil ilustrado.

O quadrinho brasileiro contemporaneo vive um momento diferente. Conforme Vargas
(2019), a invencao se deu na virada dos anos de 2010. Rompeu com a busca por identidade
nacional centrada em Agostini como fundador e intensificou uma diferente busca por
afirmacdo, apresentando, nas palavras do autor, “subjetividades radicalmente

contraidentitarias” (2019, p. 20), buscadas por diferentes devires, ao que o autor exemplifica:

Os devires-animal em Lavagem (2015), de Shiko (devir-porco), Klaus (2014), de
Felipe Nunes (devir-tigre), Castanha do Para (2016), de Gidalti Jr. (devir-urubu), e
Apocalipse, por favor (2015), de Felipe Parucci (devir-lobo, devir-gaivota); os
devires-negro em Angola Janga (2017), de Marcelo D’Salete, e Deus essa gostosa
(2014), de Rafael Campos Rocha; os devires-coisa em A vida de Jonas (2014), de
Magno Costa e Marcelo Costa; os devires-outro em Mensur (2017), de Rafael
Coutinho. A predacéo do super-herdi em Contos dos orixas (2018), de Hugo Canuto,
e do K-Pop em Roly poly (2018), de Daniel Semanas; os corpos simbiéticos em
Manual do minotauro (2008), de Laerte, Herminia (2015), de Diego Sanchez, e
Topografias (2016), de Barbara Malagoli, Julia Balthazar, Lovelove6, Mariana
Paraizo, Paula Puiupo e Tais Koshino; o organismo esvaziado nas tirinhas de André
Dahmer, Ricardo Coimbra e Bruno Maron; o cromatismo intensivo em Aventuras na
Ilha do Tesouro (2014), de Pedro Cobiaco; os seres sensiveis que antecedem as
opiniées em Bulldogma (2016), de Wagner William; uma lingua menor por toda a
obra de Marcello Quintanilha; os perceptos e afetos desterritorializados em Eles
estdo por ai (2018), de Bianca Pinheiro e Greg Stella (2019, p. 20).

Ainda conforme Vargas (2019), para esse diferente movimento formal, tematico,
expressivo e até editorial, alguns fatores foram determinantes, como a consolidacdo dos
grandes eventos, a exemplo do Festival Internacional de Quadrinhos (FIQ) realizado em Belo
Horizonte, e da Comic Con Experience, de Sdo Paulo. Ha, ainda, uma maior diversidade de
meios de publicagdo e divulgacdo, como os editais de incentivo plblicos® e as plataformas de
crowdfounding®. As lojas especializadas também estdo atuando como ponto de encontro e
promotoras de eventos, 0 que possibilita o didlogo entre 0 mercado alternativo e o mercado

principal. O didlogo entre autores e leitores estd mais fortalecido devido a sua atuacdo nas

30 Como exemplos, o Programa Nacional Biblioteca na Escola, que tém facilitado a presenca do quadrinho
nacional no meio estudantil, e o Programa de Acdo Cultural (Proac), de Sdo Paulo, cujos editais tém
contemplado a publicacdo de quadrinhos desde 2008.

31 Por meio deles, o artista expde sua proposta de quadrinho, disponibiliza algum material prévio e, conforme o
interesse, 0 publico contribui com diferentes valores para a viabilizacdo do projeto. Cada faixa de valor
corresponde a um tipo de recompensa para o0 apoiador e esta pode ser desde uma mengdo nos agradecimentos até
um exemplar acompanhado de pdster autografado e algum brinde.
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redes sociais, com a realizagcdo de sorteios e divulgacdo de seus projetos. A atuacdo de
quadrinistas brasileiros no exterior®? também tém dado visibilidade & producéo nacional.

O panorama brasileiro, mesmo tendo passado por uma periodos de autoritarismo e a
imposicao de padrBes estéticos estrangeiros, fez surgir seus proprios artistas. Muitos deles sdo
oriundos de contextos cuja populagdo nem sempre tem acesso a bens culturais e condicGes
bésicas de salde e educacdo, e publicam, hoje, novelas graficas que refletem suas leituras de
mundo a partir de seus lugares de origem e 0 modo como percebem serem vistos. Alguns
estdo produzindo massivamente, conforme respondem as vendas do entretenimento das
massas em ambito nacional e internacional e outros estdo investindo com forga na recriacdo
particular de diferentes realidades sociais e culturais brasileiras. Provavelmente, uma grande
poténcia dos quadrinhos brasileiros sempre esteve justamente na operacdo do olhar para

dentro, atentar-se para as proprias particularidades do pais:

(...) Lutar pelo quadrinho brasileiro passava - e passa - pela compreensdo da(s)
cultura(s) brasileiras: a cultura popular de uma literatura de cordel, de um bumba-
meu-boi, de uma frevanca, etc; a cultura do trabalhador dos grandes centros urbanos;
a cultura negra oriunda da Africa; a cultura indigena, com toda sua carga mitolégica;
a cultura como estratégia de sobrevivéncia, na cidade e no campo; e assim por
diante. Passa também pela superacdo do racismo nos proprios quadrinhos, que se
manifesta - entre nds - sobretudo pela auséncia dos personagens negros destacaveis.
(CIRNE, 1990, p. 27)

Nesse procedimento, estando inseridos em uma realidade caracterizada por dividas
histéricas com povos marcados pelo sofrimento por meio de agdes seculares de natureza
colonizadora, é inevitavel que o reconhecimento deste fato motive produgdes quadrinisticas
contemporaneas. A proveniéncia, o ato inicial, fundador do que hoje reconhecemos como
Brasil, € violenta. A exploracdo de méo de obra indigena, que teve como adicionais 0s abusos
contra mulheres e a imposicao de crencas, valores e vestimentas dos cristdos europeus, ainda
reverbera. No imaginario de muitas pessoas, ainda perduram ideias de que indigenas sao
selvagens e precisam de converséo ao cristianismo. O escravismo de pessoas do continente
africano foi o principal motor de desenvolvimento econémico por mais de trés séculos. As
violéncias historicas no pais trazem uma marca comum que ainda permanece: a

marginalizacdo das criancas. As duas novelas graficas aqui analisadas, A infancia do Brasil,

32 A publicagdo de autores brasileiros no exterior é notoria, sendo alguns prémios foram muito significativos, tais
como Angouléme, concedido a Marcello Quintanilha pelo trabalho Tungsténio em 2016, e o Eisner Award, para
Marcelo D’Salete em 2018 por Cumbe, na categoria de melhor edi¢do norte-americana para material estrangeiro.
Paralelamente, a critica dos quadrinhos tem se especializado no Brasil. H& diversos sites, canais no Youtube,
colunas de jornais, revistas e blogs sobre quadrinhos.
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de José Aguiar, e Castanha do Pard, de Gidalti Jr, sdo feitas de uma linguagem marginalizada

e versam sobre uma populacdo também marginalizada historicamente.
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2 A INFANCIA DO BRASIL: O OLHAR RETROSPECTIVO

A capa € uma grande pagina preta (Figura 9). Nela, ha a simulacdo de um rasgado no
lado superior direito, revelando mais duas camadas de papel abaixo: uma de cor amarela e
outra preta. O rasgado ¢ como se fosse feito pelo proprio leitor que, ao violar esta fragil
cobertura preta e as adjacentes, com as cores da bandeira do Brasil, é surpreendido por um
olhar vindo de um passado distante e de uma sociedade em seu devido tempo, com suas
proprias configuracBes sociais e praticas de relacdes de poder. Uma sociedade escondida por
um frégil papel, como se estivesse dentro de uma caixa ou em um pacote, como uma crianca
pequena abandonada. A mesma configuracdo visual da capa aparece na abertura de cada um
dos seis capitulos que compdem a novela grafica A infancia do Brasil, na qual José Aguiar

nos permite entrar.

Figura 9 — Capa da edicdo impressa de A infancia do Brasil.

Fonte: Aguiar (2017, p. 1).

O titulo de cada capitulo traz duas informacdes: o seculo em que ele se passa e um

verbo no infinitivo, que sinaliza um conceito desenvolvido nele, uma agdo humana sobre a
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qual se fundamenta a histéria. Exemplo: o primeiro capitulo, Século XVI: Nascer, trata do
sofrimento de criancas e de suas mées ja na hora do parto, na forma de violéncias obstétricas
muito comuns no referido século. Importante pontuar os saltos temporais presentes a cada
final de capitulo, que mostram que tais a¢des continuam a acontecer em épocas posteriores, a
exemplo da prépria violéncia obstétrica comum no século XVI (que ainda acontece com mées
em situacdo de vulnerabilidade social). E como se o autor unificasse toda a historia do pais
por meio de um eixo formado pelos verbos dos titulos. Uma espécie de conexao translinear in
absentia, nas palavras de Groensteen (2015), um entrelacamento de épocas, uma rede de
conexdes feitas pela repeticdo de experiéncias violentas vivenciadas por criangas desde o
periodo colonial. A tese do autor € a de que o ciclo de violéncias contra as criangas seria uma
origem para muitas questdes sociais atuais do pais, uma proveniéncia de problemas urgentes
gue sucessivas gestdes governamentais ndo resolveram, tampouco séo debatidos abertamente
pela sociedade.

O primeiro capitulo, Século XVI: Nascer, leva o leitor ao Brasil do referido século,
marcado pela presenca dos jesuitas e dos colonos portugueses. Os primeiros, envolvidos com
construcdes de igrejas, vilas e escolas, e o trabalho sistematico de educacgéo e catequizacao.
Os demais, com a exploracdo das riquezas da natureza e do solo. Para tanto, os homens
indigenas constituiam a méo de obra, e as mulheres, cabia as tarefas domésticas e a gestacéo
de filhos para ajudar no trabalho. O parto dessas criancgas era feito em ambientes escuros e
insalubres idosas supersticiosas chamadas de parideiras. A imagem da precariedade dos partos
possui cores quentes em tons amarelados, que imprimem no capitulo o arduo calor tropical da
regido, somado ao vermelho intenso, do sangue, a marcar com énfase o lado visceral,
sublinhado pelo figado de galinha recém abatida amarrado na coxa da méde, como um recurso
maégico para aliviar a dor.

Um dos momentos da cena possui pagina dupla, com contetdos de dimensGes além
dos limites do hiper-requadro. A primeira, possui requadros que mostram o sofrimento da
mé&e em meio a rezas do terco, rituais e uso de objetos tidos como milagrosos para darem
conta do nascimento e amenizar suas dores (Figura 10). Conforme a historiadora Claudia
Regina Moreira®(2017), consultora de Aguiar para a escrita de A infancia do Brasil, tais
elementos atestam um catolicismo popular, dissociado de diretrizes da Igreja. Via-se 0

nascimento de uma crianga como um ritual sagrado no qual a sobrevivéncia deveria
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prevalecer. Uma luta do bem contra o mal, em que, para salvar a crianca, tudo era permitido,

mesmo crendices e supersticdes condenadas pelo canone catolico.

Fonte: Aguiar (2017, p. 10).

Moreira (2017) afirma que era um alivio quando mde e bebé& sobreviviam, o que
marcava o inicio da vida como algo assombrado pelo espectro da morte. A expectativa de
vida das criangas era baixa, 50% delas morria antes dos sete anos de idade. A infancia era
como uma rigorosa prova da qual o ser deveria sair vivo. A baixa probabilidade de conseguir
isso, o fazia ndo ser visto como um ser. A infancia, assim, era apenas uma poténcia.

A expressao violenta e inconformada do pai, ao ser informado de que a esposa tivera
uma menina, se da pela preferéncia comum pelos filhos meninos. Estes serviriam para o
trabalho bragal, 0 que era economicamente mais viavel para os portugueses, enquanto as
meninas eram associadas a atividades domeésticas e de satisfacdes sexuais e reprodutivas dos
homens, conforme atesta Moreira (2017).

Um salto temporal, reconhecivel principalmente pela diferenca cromatica, mostra um
momento também referente & gravidez. Pelas vestimentas dos personagens e a presenca do
aparelho de ecografia, € um momento atual, em um ambiente calmo, bem estruturado e

higienizado, com uma atmosfera aparentemente harmoniosa entre o casal. Porém, a reacéo do
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marido indiretamente sinaliza, também, a preferéncia por um filho menino. Mesmo que de
modo muito sutil e aparentemente sem violéncia reconhecivel, sua atitude remonta ao violento
colono portugués da narrativa anterior, como se 0 machismo, cultivado e reproduzido, fosse

algo estruturante dos comportamentos masculinos.

Figura 11 — Gestacdo na atualidade.
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Fonte: Aguiar (2017, p. 18).

Embora o século XXI j& apresente transformagdes nas no¢des de papel de género na
sociedade, ainda ha um pensamento conservador vigente, de rigida distin¢do entre atividades
de homens e de mulheres. A continuidade deste costume, no decorrer dos séculos, é marcada
pelo fato de ambos os personagens pais, na historia, se chamarem Gabriel.

O capitulo seguinte, Século XVII: Trocar, trata das criancas indigenas que eram
entregues aos cuidados dos jesuitas. Longe de suas aldeias, contraiam doengas e morriam,
conforme acontece ao menino Gabriel, atestando a baixa expectativa de vida infantil. Ha,
também, a referida preferéncia pelo nascimento de meninos, e a presenca do trabalho bragal,
das oracdes e dos castigos fisicos. A catequese é ministrada por um jesuita a um grupo de
criangas em meio a uma caminhada pela floresta e o0 mostrador nos fornece algo destoante

gue chama a atencgdo: criancas indigenas vestidas de anjo.
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Figura 12 — Criancas vestidas de anjo.

Fonte: Aguiar (2017, p. 22).

Conforme Moreira (2017), os indigenas eram vistos como selvagens. O batismo, a
escolha de nomes de santos cat6licos para criangas e o trabalho de catequese eram acGes
realizadas com a intencdo de humaniza-los e garantir a salvacédo de suas almas. A vestimenta,
por si, era um modo de inserir 0s indigenas na cultura europeia, e a associa¢ao da crianca ao
anjo remete a devocao pela infancia sagrada. Tal conceito de sacralizacdo da infancia, de
acordo com o historiador medievalista Philippe Ariés (2014), reflete-se na ideia do anjo da
guarda, protetor da crianca, aparecendo na iconografia europeia deste século, que
frequentemente passaria a mostrar 0 menino Jesus em destaque nas pinturas e em posicoes
que sugerissem béncdo ou vitoria contra o mal. Para Moreira (2017), a associacdo das
criangas com a pureza e a santidade do menino Jesus ja indicava um processo de mudanga de
visdo do europeu em relacdo a infancia.

Os dois primeiros capitulos tratam da marginalidade das criancas indigenas, marcada
pela contradicdo entre a crenca europeia de santidade inerente a elas e as violéncias diversas a
que os colonos portugueses lhes submetiam desde o nascimento. Sua existéncia ndo lhes
pertencia; sofriam exploragfes tanto sexuais quanto de trabalho bragal precoce, além de uma
conversao forcada a um conjunto de crencas e valores europeus, sujeita a castigo fisico caso
ndo a aderissem. Tal marginalidade € vista em uma época posterior, pelo salto temporal, que
apresenta uma situacdo de criancas indigenas também em situacdo de trabalho infantil, em
meio a um ambiente diferente de suas aldeias: a cidade, meio urbano contemporaneo onde
vendem artesanatos nos semaforos.

O capitulo seguinte, Século XVIII: Delegar, trata da transferéncia de responsabilidade
de criacdo da crianga para outra pessoa ou instancia. Os bebés eram doados anonimamente,
deixados em uma casa por uma espécie de janela giratoria, chamada de roda dos expostos. L4,

esperava-se que seriam batizados e alimentados. Frequentemente, junto aos bebés era deixado
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algum alimento ou valor em dinheiro, ou até mesmo um bilhete, informando o dia do
nascimento, o nome e se ja haviam sido batizados ou ndo. Moreira (2017) afirma que a pratica
da exposi¢édo tornou-se comum a época, e, em lugares em que nao havia uma roda, as criangas
eram deixadas nas portas das igrejas e, em casos de criancas filhas de escravizados, seus
senhores as vendiam antes do abandono. Nessas casas, era alta a taxa de mortalidade de
criancas devido a falta de higiene e alimentos. L4, deveriam ficar até os sete anos, depois
disso, sua permanéncia deveria ser paga por elas mesmas, na forma de trabalho bracal.

O personagem principal desta narrativa € um menino, de nome Gabriel, mestico e
filho de mée solteira, criado por uma idosa em uma dessas casas de passagens. L&, executara
um arduo trabalho bracal em troca de uma alimentacéo insuficiente, o que o levara a fugir e a
passar por outras casas, mas ndo permaneceu em nenhuma. Vive na rua e se alimenta dos
furtos que comete no dia a dia, e frequentemente precisa lutar pela prdpria vida, como no
confronto contra um faminto cdo feroz, que iria devorar seu amigo ferido (Figura 14). Os dois
requadros horizontais da largura da tira apresentam o cdo a esquerda e 0 menino a direita,
como uma completude quase simétrica, uma identificacdo, até mesmo uma semelhanca entre
eles. A boca e os dentes de ambos, alinhados verticalmente, reforcam a ideia e sublinham o

principio primitivo de luta ou fuga.

Figura 13 — Luta de Gabriel pela sobrevivéncia.
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Fonte: Aguiar (2017, p. 45).
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O salto temporal, neste capitulo, aponta o anacronismo pela imagem de um bebé na
atualidade, abandonado dentro de um pacote, atrds de uma arvore, também sob risco de ser
ferido por um céo. Assim como na roda dos expostos, ha o anonimato da mae, que aparece
em meio as folhagens, agachada e com a mao no rosto, sugerindo desolacdo ou tristeza. Dela,
ndo sabemos as motivacdes, tampouco a que condi¢cOes de vida fora exposta até a realizagdo
do ato.

O capitulo Século XIX: Reter, trata da crianca negra, filha de escravizados, retida na
casa de seus senhores e exposta ao trabalho doméstico obrigatério e aos castigos fisicos. A
menina, de nome Ana, é agredida pelo filho de sua proprietaria e sua mae denuncia a
agressdo, mesmo sob riscos de ser castigada. A época, as leis abolicionistas estavam em
andamento e a discussédo em torno do tema da abolicdo estava fervilhando na sociedade. A Lei
do Ventre Livre j& havia sido aprovada, o que daria respaldo legal a denincia da violéncia
sofrida por Ana. Um ponto pertinente neste capitulo € o modo como as leis abolicionistas
apresentavam diversas contrapartidas em suas aplicagcdes. Conforme Moreira (2017), todas as
criancas nascidas apos 28 de setembro de 1871 estariam livres, mas sua isencdo do trabalho
escravo seria apenas até os oito anos de idade. A mesma lei previa que a crianca ficaria sob a
tutela do proprietario de sua mée, que poderia manté-la junto a ela até que completasse 21
anos, sendo sua estadia e alimentacdo pagas com trabalho. Logo, a condigdo de escravizada
permanecia e essas limitagdes da lei acabaram por favorecer menos de 1% das criancas
nascidas naquele momento.

Denuncias quanto as irregularidades na aplicacdo da lei poderiam causar situacfes
constrangedoras, como acontece com Ana e sua méde. Mediante a acusacdo de agressao, a
proprietaria delas, a fim de justificar a agressdo, acusa Ana injustamente por furto. Sob
interferéncia inesperada de um eloquente advogado abolicionista de nome Gabriel, um acordo
é realizado por meio da alteracdo na idade da menina, o que livraria os patrbes dos
inconvenientes do julgamento e isentaria Ana dos servigos irregulares.

Gabriel representou Ana gratuitamente e tal gesto manifesta, antes de uma postura
altruista, uma calculada acdo no sentido de explorar as inconsisténcias das leis como um
promissor ramo de trabalho, de modo a alavancar a propria carreira. O abolicionista seria mais
beneficiado do que o publico a quem a lei deveria servir, 0 que contribuiria para a manutencéo
do proprio sistema escravista. O conceito de nascer, que nomeia o primeiro capitulo, conecta-
se com este: Ana também nascera de um parto em condi¢Bes insalubres, com sua mée

acorrentada.
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Figura 14 — Ana nasceu livre.
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Moreira (2017) chama a atencédo para o fato de que, no mesmo momento em que era
amplamente discutida a situagdo das criangas filhas de pais escravizados, se discutia 0
conceito do que viria a ser infancia. Neste periodo, foram publicados diversos guias
orfanoldgicos que tinham por finalidade civilizar a crianca para assim civilizar o pais,
atribuindo diferentes logicas de educacdo para diferentes criancas, de modo a separar 0 joio
do trigo. Criancas indigenas deveriam aprender determinados oficios, o que as tornaria Uteis
para a sociedade, sendo tratadas como 6rfaos e ingénuos. A autora pontua que o discurso
corrente, a época, sobre a infancia, previa lugares diferentes para diferentes criangas. As
pobres ou expostas ficariam em col6nias orfanoldgicas, asilos e companhias de marinheiros,
na condicdo de aprendizes, para que nao caissem na vadiagem. As herdeiras da Republica
tinham acesso a uma espécie de jardim de infancia.

As condicdes diferentes para diferentes criangas, bem como condigdes desfavoraveis
de vida imposta as maes, sdo apresentadas de modo anacrénico pelo salto temporal, em que
vemos um menino, de nome Gabriel, dentro de uma cela junto a mae, uma detenta que
escreve um didrio, cujo contetido o recitador nos fornece nos recordatorios. Ela vivera na rua,
tornara-se viciada e a fome a levara ao crime, e, consequentemente, a cinco anos de priséo.
Tal como ocorrera com a mae de Ana, sua gestacdo foi permeada por maus tratos: dera a luz

algemada e imobilizada e ndo foi bem alimentada, nem minimamente vestida.
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Figura 15 — Teatralizacdo na brincadeira.
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Fonte: Aguiar (2017, p. 60).

Neste capitulo, a criangca que aparece presa brinca com bonecos, cujos significados
também remetem a sua condicdo. O boneco de armadura e capacete, o stormtrooper, é parte
do universo ficcional da franquia Guerra nas estrelas, de George Lucas. E um soldado que
faz parte de uma legido de iguais, todos altamente treinados e subordinados ao Império, uma
instancia autoritaria e repressora, que busca o dominio da galéxia por meio da submissdo de
seus opositores, o0 que é feito por meio da forca e do poderio militar. Tal ideia pode remeter a
truculéncia policial sofrida pela mde do menino quando presa, visto que a policia, em
determinados contextos, tal como o exército de stormtrooopers, também exerce poder a
servigo de uma instancia superior, por vezes igualmente autoritria e violenta. O fato de o
boneco apontar a arma para o personagem Cascédo antecipa algo que pode acontecer com 0
menino no futuro. Ele devera ser tirado da mae e, caso tenha que viver sozinho, a prépria
sorte, estard vulneravel a violéncia e a cooptacdo para a criminalidade e, consequentemente,
aos maus-tratos por parte da policia. A separacdo da mae ocorrera quando ele completar sete
anos. Esta, portanto, conectado, pela idade e pela forma insalubre com que veio ao mundo, a
personagem Ana, a menina escravizada e acusada injustamente.

O penultimo capitulo, Século XX: Responsabilizar, é protagonizado por Gabriel, um
menino que vende jornais, 0 que exige que fique o tempo todo na rua, de modo que sua mée,
Ana, quase ndo o Vé. Ela trabalha como faxineira em uma fabrica, cuja precarizacdo das
condigdes de trabalho causa acidentes, e um deles vitimizou seu outro filho, Miguel. O dono
da empresa é Angelo, um senhor italo-brasileiro que viera para montar sua fabrica no Brasil
quando percebeu que a situacdo na Europa, em meio a Guerra, seria ruim para os negocios. O
Brasil, para ele, era promissor, mesmo com o incomodo das ja referidas leis trabalhistas, de
carater populista, implementadas por Getulio Vargas. Ha duas realidades familiares opostas:

Angelo com sua esposa e filha, desfrutando de uma vida privilegiada financeiramente, devido
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as formas questionaveis de o homem obter lucro em sua empresa, e Gabriel, junto a mée e ao
irmao, pobres, e sem a presenca do pai. O que conecta as duas familias é a pretensao de ir ao
cinema, que é o sonho de Miguel, que esta de aniversario. Angelo também prometera levar
sua familia. Ana rouba os ingressos de seu patrdo e leva seus filhos para assistir ao filme Al6,
amigos, animacao produzida pelos estldios Disney, cuja historia se passa na América Latina e
marca a primeira apari¢do do personagem brasileiro Zé-Carioca.
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A presenca do cinema marca o lugar da criangca marginalizada em relacéo aos produtos
culturais em meio a um pais que, embora estivesse se tornando cada vez mais industrializado,
e discursivamente reforgasse a importancia dos trabalhadores urbanos nesse processo, apenas
aumentou desigualdades. Para as criangas pobres, havia duas alternativas: trabalhar na rua e se
expor ao frio e aos perigos ou trabalhar nas industrias, por um baixo salario e diversos riscos
de acidentes, e, naturalmente, sem qualquer acesso a determinados bens culturais, tdo comuns
aos filhos de seus empregadores. O salto temporal, feito por meio do cartaz do referido filme,
mostra a continuidade destas condi¢fes no século seguinte, porém, ainda mais agravadas, na
forma de criancas moradoras de rua e pedintes. O cartaz aparece nas mdos de um menino

catador de lixo que, tal como Gabriel, ndo tem qualquer acesso ao cinema e a demais
atividades culturais.
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O ultimo capitulo, Século XXI: Perpetuar, conecta todos os capitulos anteriores, dando

forma a imensa rede iniciada no primeiro.

ontextos.
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Fonte: Aguiar (2017, p. 88).

Personagens que apareceram em saltos temporais anteriores sdo referenciados aqui por
meio de noticias na TV, como o bebé abandonado na cidade, ao final do quarto capitulo, e 0
menino filho da detenta, que fala com a mée sobre o sonho de viver em um lugar bonito. Os
protagonistas deste capitulo sdo o casal que aparece no exame de ecografia, ao final do
primeiro capitulo. Por meio de diversas cenas de fotos com a mulher gravida, presentes
recebidos, compra de enxoval, pintura e montagem do quarto, percebe-se que a menina

nascerd em um ambiente estruturado, com a presenca dos pais e de suas familias. Ha, também,
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algo significativo sobre a forma como as criancas com familia e boas condi¢bes de vida
percebem as outras. 1sso é fornecido pelo recitador, por meio do dialogo de uma menina com
seus pais, no interior do carro, em relacdo as criangas que vé na rua. Tendo como parametro
sua prépria vida e as vidas de seus amigos e seus programas de TV, ela pode néo
compreender situacdes de vidas infantis diferentes dos contextos que conhece. Por fim, ha
uma pégina que configura um entrelagamento interno no capitulo (Figura 17). Em quatro
requadros de largura da tira, apresenta diferentes criancas, cada uma dormindo em um
contexto diferente, de modo a ressaltar as grandes diferencas sociais no pais quanto aos
cuidados com as criancas, como se essa desigualdade unificasse todo o capitulo.

O capitulo esta localizado no século XXI, e as diversas situacdes de violéncias contra
criancas tém sido constantes desde o século XVI. Essa constancia ndo existiu nas nocoes
sobre o que é a infancia. O proprio modo como as criangas sdo Vvistas, tratadas e representadas
tém passado por muitas transformagcfes. O conjunto da iconografia forma um grande
documento pelo qual se pode compreender os modos de percepgdo sobre a crianca atraves do
tempo.

Conforme Ariés (2014), a crianca foi representada de diversas formas durante a idade
média. Entre os séculos X e XIl, ela ndo era vista com exclusividade, pois tal época nédo
passava de um periodo curto na vida, uma transicao, que logo seria ultrapassada, de modo a
ndo deixar lembrancas significativas. Essa fugacidade da infancia foi predominante em
territério brasileiro pelo modo em que mostraram nos primeiros capitulos de A infancia do
Brasil. O século XVI o mostra pelos frequentes partos insalubres no periodo colonial e o
século XVIII pelos numerosos abandonos ne bebés nas rodas dos expostos, o que os levaria a
viver em um lugar com muito trabalho bracal e poucos recursos de alimentagéo e salde.

O fato de a crianca ndo ser vista de modo individualizado é exemplificado pelas suas
imagens nas pinturas. Até o final do século XIII, era comum a crianca ser pintada como se
fosse um adulto em miniatura; tamanho de crianga, mas com proporgOes, feicdes e
musculaturas adultas. Até o século XIV, trés tipos de criangas eram mais comuns: a primeira
era inspirada na figura do anjo, o que era oriundo dos meios eclesiais, em que a crianca era
ensinada a ajudar na missa ou a ingressar em alguma ordem, como seminaristas; a segunda,
inspirada na imagem do menino Jesus, da Nossa Senhora ou dos apdstolos. A infancia, neste
momento, também foi vista como algo conectado ao culto de Maria, ou de sua maternidade, o

que é observado em muitas pinturas dela com Jesus no colo.
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Figura 18 — Madona do fuso, versdo de Lansdowne (1501).
PR SR TR % g5

o

Fonte: Isacson (2017, p. 37).

A pintura Madona do fuso (Figura 18), datada de aproximadamente 1501, que possui
muitas versdes feitas por Leonardo da Vinci e seus assistentes, € um exemplo marcante da
infancia como algo associado ao sagrado, a santidade. Nela, Maria, como que prestes a fiar,
segura 0 menino Jesus em seu colo. Conforme o bidgrafo Walter Isaacson (2017), Jesus esta
representado no periodo da vida em que bebés comecam a identificar objetos e focar sua
atencdo neles, em um esfor¢o conjunto entre visao e tato. Jesus aparece com olhos Umidos e
cintilantes, segurando e contemplando o fuso, apontando o dedo para sua parte superior, que
remete ao formato de uma cruz, como que um prenuncio do que lhe acontecerd quando
adulto: sua crucificacdo e redencdo da humanidade. E notavel a semelhanca cromatica entre a
pele dos dois e a maior parte do cenario, como que se estivessem harmonizados, estando
apenas o horizonte azulado, em virtude da presenca da atmosfera.

Um terceiro tipo de representacdo seria 0 da crianca nua, 0 que, com algumas
excecoes, raramente era feito em relacdo a imagem de Jesus. No século XIV, a visdo da
infancia sagrada comecaria a se ampliar. E visto que a associacdo das criangas com anjos
tenha sido feita pelos jesuitas em seu trabalho catequético, tal como mostrou o capitulo
referente ao século XVII. A crianca indigena sendo catequisada vestida de anjo seria um

modo de vé-la de modo distinto do adulto, selvagem, ja ndo mais inocente e desconhecedor do
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evangelho. Ela, embora pertencente ao mesmo povo, ainda era pura, santa, e sua alma ainda
poderia ser salva mediante a evangelizacéo.

Ainda de acordo com Ariés (2014), caracteristicas como 0s aspectos graciosos, ternos
e ingénuos da primeira infancia fizeram ampliar uma invengdo da crianga da crianga para
além do menino Jesus. O século XIV foi o que firmou, na iconografia, alguns tracos que
permaneceram praticamente inalterados até o século XVIII, mais particularizados para cada

época da vida e conforme o género:

Primeiro, a idade dos brinquedos: as criangas brincam com um cavalo de pau, uma
boneca, um pequeno moinho ou passaros amarrados. Depois, a idade da escola: os
meninos aprendem a ler ou seguram os livros e um estojo; as meninas aprendem a
fiar. Em seguida, as idades do amor ou dos esportes da corte e da cavalaria: festas,
passeios de rapazes e mocas, corte de amor, as bodas ou a cacada do més de maio
dos calendarios. Em seguida, as idades da guerra e da cavalaria: um homem armado.
Finalmente, as idades sedentérias, dos homens da lei, da ciéncia ou do estudo: o
velho sabio barbudo vestido segundo a moda antiga, diante de sua escrivaninha,
perto da lareira. As idades da vida ndo correspondem apenas a etapas bioldgicas,
mas a fungdes sociais; sabemos que havia homens da lei muito jovens, mas,
consoante a imagem popular, o estudo era uma ocupacio dos velhos (ARIES, 2014,

p. 9).

Assim, o0 autor sugere que cada momento da histéria humana possui uma época
privilegiada, sendo a juventude no século XVII, a infancia no século XIX e a adolescéncia no
século XX. Foi no século XV que a crianga comecou a ser representada, em retratos e na
forma dos puttos, que apresentavam criangas, geralmente meninos, nus, gordinhos e com asas.
A nudez decorativa dos puttos passou a ser comum nos retratos dos séculos XVI e XVII.
Porém, ndo se conservava retratos de criancas falecidas ainda muito pequenas, o que também
nédo era feito com aquelas que sobreviviam e chegavam a idade adulta, tal como visto em A
infancia do Brasil. No primeiro caso, devido a um fator demogréafico, ndo se considerava que
ela merecesse lembranca: a taxa de mortalidade era tdo alta que era aceita com alguma
naturalidade a ideia de que se faziam muitas criangas para que permanecessem apenas
algumas. No segundo, a justificativa se dava pela referida visdo da infancia como uma
passagem rapida e sem importancia, ndo merecedora de registro. No século XVII, a novidade
foram as representagdes das criangas sem a presenca de seus pais, sozinhas, por elas mesmas,
como se a caracteristica fugaz da infancia passasse a receber importancia suficiente para
merecer um registro. Em muitos deles, ha cenas de atividades convencionais da infancia,
como licdes de leitura, de mdsica e grupos de criancas, meninos e meninas, lendo,

desenhando e brincando.
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Fonte: https://useum.or/artwork/WiIIem-van-den-Kerckhoven-and-his-Famin-Johannes-Mytens. Acesso em:
10 dez. 2020.

A alta taxa de mortalidade infantil a época também motivou a crenca de que as
criancas pequenas, quando faleciam, tornavam-se anjos, 0 que pode sugerir que 0s puttos, em
pinturas, sdo registros de membros da familia falecidos precocemente. O trabalho Willem van
den Kerckhoven and his family (Figura 19), de Jan Mijtens (1614-1670), datada de 1652,
mostra uma familia de aristocratas ao ar livre, com os seus dez filhos e um jovem servical
negro ao fundo, junto a um cavalo, estando 0 homem ao centro da composicédo e a mulher a
sua direita. Nota-se o realismo figurativo em todas as pessoas, mas ainda assim a presenca de
cinco puttos saindo das nuvens.

A separacgéo da infancia das demais fases da vida resulta nas nog¢des de sentimento de
infancia, que é marcado pela diferenciacdo pelas roupas, mais precisamente a criacdo de um
traje comum a todas as criangas, a partir do século XVI. Tratava-se de uma tdnica, mais
comum nas camadas sociais mais altas, o que ndo é visto em A infancia do Brasil, pois, no
presente seculo, a burguesia estava ainda em Portugal. Com o tempo, ao longo dos séculos
XVII e XVIII, setores mais conservadores comecaram a pensar sobre a conveniéncia de certas
brincadeiras e jogos para as criancgas, resultando em um processo de moralizacdo: jogos
reconhecidos como maus, tais como 0s jogos de azar, € 0s jogos bons. Jogos como dados,
cartas, gamédo, etc., associados a préaticas viciosas e ambiciosas, aos poucos foram sendo
modificados em atividades de célculo e esforco intelectual em detrimento do azar. Estas

referidas épocas, em A infancia do Brasil, em virtude do diferente contexto, mostram apenas
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as criangas expostas ao trabalho, a exploracdo e a catequese, sem que seu lado ludico fosse

desenvolvido.

indigenas.
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Fonte: Aguiar (2017, p. 28-29).

A Figura 20, correspondente a duas paginas, € um hiper-requadro duplo, que extrapola
os limites da margem. A solidariedade iconica, aqui, se da de modo plurivetorial, pois o
sentido de um requadro ndo contribui e recebe contribuicdo de anteriores e posteriores, pois a
propria nogcdo se sequencialidade aqui € manipulada. S&o diversos requadros distribuidos
sobre a pagina branca, de modo que podem ser lidos em ordem nédo obrigatoriamente linear,
mas, também, tabular. Ndo é sobre acontecimentos ordenados, mas sobre um periodo em que
muitos deles ocorreram mais de uma vez, simultdneos uns aos outros. E um periodo que,
representado em um hiper-requadro que estoura as margens, engloba outra acdo sobreposta a
ele: as méos do jesuita regendo uma canc¢do com criangas indigenas, na presenca de uma cruz.
Este ato de educacdo cristd parece reger, também, os atos de violéncia aos quais se sobrepde.
E como se os justificasse, ja que a cristianizagio dos povos originarios era vista como algo
urgente para a prépria salvacdo de suas almas, ndo importando os métodos aplicados. Tal
ideia é reforcada pela agressdo com a palmatdria, na pagina 29, em que a mao do jesuita,
segurando o instrumento, esta ao nivel da sobreposicdo, e as maos agredidas, atrds dos demais
requadros sobrepostos com cenas semelhantes, como se o ato violento atravessasse todo o

periodo ao qual o hiper-requadro se refere.
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Ariés (2014) aponta, ainda, que a partir do século XVII é que surge alguma nogéo
sobre a inocéncia das criangas. Frequentemente expostas a conversas e brincadeira de cunho
sexual, também era comum que se iniciassem sexualmente e até se casassem entre os treze ou
catorze anos. Até mesmo a circuncisdo, em atos religiosos cristdos, era feita na presenca de
outras criangas. Com o tempo, e com a contribuicdo dos jesuitas, passaram a existir praticas
educacionais no sentido de inibir masturbacdo, toques e manuseios corporais entre criancas, e
a presenca delas nas camas de seus pais, 0 que era comum a época, fazendo crer que eram
atos pecaminosos. O policiamento em relagdo a essas questdes aumentou, bem como 0s
contetdos das leituras dos educandos, o que acontece paralelamente a presenca de criangas
santas e martires na Igreja catolica. Assim, no século XVII, surge a nocdo de inocéncia
infantil, e se comeca a falar da ideia de fragilidade da infancia, outrora vista apenas como uma
curta e esquecivel fase de transicdo. Fragilidade que, associada a inocéncia, remete a um ser
que ndo ird pecar, por carregar consigo alguma pureza divina. Essa no¢do de inocéncia
fortaleceu uma visdo moral sobre as criangas, que deveriam, portanto, estar longe da sujeira
da vida, especialmente da sexualidade, e colocou sua educagdo como uma prioridade nas
acdes humanas, com grande participacdo dos jesuitas. Em A infancia do Brasil, questdes
como praticas sexuais e casamentos precoces ndo chegam a ser referidas literalmente, tal
como o trabalho educacional moralizante dos jesuitas, mas sdo sugeridos por determinadas

falas de personagens adultos.

Figura 21 — Indicios de casamentos precoces.

QUEM AQUI NAO EU NAO!
DEIXARIA DE DEITAR COM { o PREFIRO AS
AS INDIANAS POR UMA BELA § (
E CASTA ESPOSA?
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Os séculos XVIII e XIX marcam um modo de educacéo rigido, e a escola e a familia
separaram as criancas da sociedade dos adultos. A liberdade da crianca aos poucos foi
reduzida por uma escolarizacdo marcada por internatos e a rigidez passou a se manifestar por
meio de castigos fisicos, por vezes humilhantes. Porém, tal tendéncia foi com o tempo
atenuada, em virtude de a crianca passar a ndo ser mais vista como tdo oposta ao adulto, de
modo a precisar de um tratamento t&o diferente e rigido. Sua educagdo, distinta da proposta
jesuitica santificante em territorio brasileiro no século anterior, passou a ser feita com
objetivos de despertar para a responsabilidade, que seria praticada na vida adulta. Este
formato, de preparacdo para uma vida futura, feita em etapas, passou a ser comum no seculo
X1X, no qual comegaram as separages mais marcadas entre as idades nas classes escolares. E
justamente ao final deste século que Jane Felipe (2001) pontua as muitas transformacdes pelas
quais passariam as nocOes de crianca, infancia e os conceitos de fases do desenvolvimento.

O avanco de algumas areas da ciéncia, como a medicina e a psicologia, possibilitou o
surgimento de teorias cientificas especificas sobre a infancia, difundidas mediante condi¢bes
favoraveis no sentido politico, econdmico e cultural. Dentre as importantes contribuicdes
cientificas apontadas pela autora estdo as de Henri Wallon (1879-1962), Lev Wygotsky
(1896-1934) e Jean Piaget (1896-1980).

Wallon, médico e psicdlogo, atribui o desenvolvimento das criangas por meio da
afetividade, da motricidade e da inteligéncia. As experiéncias proporcionadas pelo meio,
pegar, olhar e andar, e o tipo de apropriacdo que a crianca faz delas é que a desenvolvera. O
seguinte, Vygotsky, era psicologo: para ele, o psicoldgico infantil se desenvolve mediante a
interacdo da crianga com seu meio, sua cultura, suas relacdes, e esta interacdo é intermediada
por sistemas simbolicos de representacdo, por meio dos quais se aprende a realizar operagoes
imaginantes e simbolizantes, como as brincadeiras, nas quais, pelo faz de conta, se simula
realidades. Por fim, Piaget, que era bidlogo, psicologo e epistemologo, e seiu principal
interesse foi 0 modo como é estruturado o conhecimento, e sua teoria prevé dois estagios para
tal desenvolvimento: o sensorio-motor e o pré-operacional. O primeiro abrange a idade até os
dois anos e diz respeito a interacdo da crianca com objetos externos: formas, texturas, cores,
etc., 0 que € inscrito mentalmente com o decorrer das experiéncias; o0 segundo, compreende
entre 0os dois e o0s seis (ou sete) anos: nessa fase, a crianca desenvolve capacidades de
raciocinio l6gico-matematicos, separar objetos por tamanho, ordenar e categorizar coisas, etc.
Como continuidade, ap6s a infancia, compreendendo a puberdade, a adolescéncia e além,

Piaget prevé outras duas fases: operacional concreto e operacional abstrato, nas quais had um
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desenvolvimento da capacidade de pensamento abstrato, e a crianga passa a ter suas proprias
teorias e concepgoes a respeito do mundo em que vive.

H& de se acrescentar aos grupo apresentado por Felipe (2001) outro autor
contemporaneo aos citados: o pediatra e psicanalista Donald Winnicott (1896-1971), que se
tornou distinto de Freud por ter se debrucado ao estudo da relagdo entre o bebé e sua mée, de
modo a prever que, em um primeiro momento, entre eles, ha percepcdo de apenas uma
unidade, cuja separacdo vai ocorrendo aos poucos. Para o autor (1975), diversas
caracteristicas comportamentais da crianca, e até mesmo falhas em seu desenvolvimento, em
grande parte séo resultantes da relagdo inicial com sua mde, mais especificamente do modo
como ela atendeu ou ndo suas necessidades, o quanto ela o frustrou e o quanto lhe deu
seguranga, ou seja, o quanto ela foi suficientemente boa, tendo atuado de modo equilibrado,
sem cometer excessos em nenhum aspecto, como na frustracdo, na auséncia ou na presenga.

Essas teorias cientificas surgidas a partir do inicio do século XX, exemplificadas pelos
autores supracitados, foram esforcos no sentido de compreender a infancia e suas
particularidades, e sdo resultado de mudangas no modo como os adultos percebem a infancia.
O que era considerado um momento fugaz e esquecivel, marcado por um alto indice de
mortalidade, passa a ser visto como uma fase que, se compreendida, pode fazer antever o
adulto que dela resultard, dai as iniciativas intensas na educacdo formal. A virada do século
XIX para o século XX marca um momento em que comecou a ser amplamente aceita a ideia
de infancia mais proxima do que a que temos hoje, tratando-se de um conceito muito
particular da modernidade, construido aos poucos, notavelmente de modo discursivo.

Assim, é necessario, aqui, localizar A infancia do Brasil nesse amplo espectro de
percepc¢do da infancia na contemporaneidade. Narrativamente construida de modo retroativo,
a novela grafica se propOe a revisitar a historia do Brasil, ordenando-a pelos séculos. Tal
ordenacdo € anacronica: determinados problemas, em um século, possuem sua recorréncia
apresentada em séculos posteriores, por meio dos saltos temporais. O que A infancia do Brasil
parece convidar a ver ndo &, simplesmente, a natureza dos maus-tratos as criangas no decorrer
da histdria do pais, mas confronta-las com a realidade do século XXI, na qual, mesmo
dispondo de conhecimentos cientificos acumulados e amplamente disponiveis sobre a
infancia, e conhecendo a histdria, ainda ndo se conseguiu progredir o suficiente em relacdo
aos cuidados com as criangas. Fosse a historia do Brasil vista como uma narrativa, as cenas de
abandono, abusos, exploragdo de trabalho, privagdes e vulnerabilidade formam, nas palavras
de Groensteen (2015), um entrelacamento indesejado entre os séculos, que permanecem

unidos pela perpetuacdo da violéncia ao publico infantil.
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Moreira (2017) afirma que os primeiros quinze anos do século XXI sdo marcados por
uma grande contraste. Houve um consideravel avango no reconhecimento dos direitos
fundamentais para o publico infantil, e isso aparece refletido no aumento da escolarizacgéo,
acesso as vacinacg0es e reducdo de taxa de mortalidade. Mas, também ha& uma persisténcia dos
problemas de origem colonial, de caracteristica escravocrata e elitista. A perpetuacao historica
das violéncias contra as criancas, além de operar para a manutengdo da condigdo marginal
desse publico, € constitutiva da economia do pais, devido as origens oligarquicas. Os
privilégios permanecem para quem sempre 0s teve e a horizontalizagdo do acesso a melhores
condicBes de vida para criancas de camadas sociais baixas é vista como um gasto e, frente a
crises, acabam sendo um dos segmentos que sofrem reducédo de investimentos.

Ha de se considerar ainda o didlogo entre A infancia do Brasil, sua tematica e seus
diferentes modos de publicaco. E a primeira webcomic de José Aguiar. Webcomics sdo uma
modalidade de quadrinhos veiculada pela internet, conforme critérios de periodicidade e
acesso definidos pelos seus idealizadores. Mediante a recepcdo de uma webcomic, que é
medida pelos acessos ao site e pelos comentarios dos leitores, ha a possibilidade de sua
publicacdo posterior em suporte fisico, comumente encadernado em volume dnico, vendido
online e em eventos. Através de acesso livre ao site de sua publicacio®, os leitores podiam ler
os capitulos de A infancia do Brasil, que eram disponibilizados mensalmente entre setembro
de 2015 e fevereiro de 2016, permanecendo disponiveis na pagina.

Além da histéria em quadrinhos, sdo ofertados diversos materiais extras sobre o
contexto historico de cada capitulo e os processos de criacdo e pesquisas histdricas feitas pelo
autor para sua escrita. A webcomic também disponibiliza a opgdo de leitura da obra nos
idiomas inglés, francés e espanhol, além de uma versao inteiramente comentada.

Embora a internet ndo seja um bem acessivel para a totalidade da populacéo brasileira,
a publicacdo inicial de A infancia do Brasil na modalidade online, de certa forma,
horizontaliza mais seu acesso, pois pode ser lida gratuitamente em qualquer dispositivo com
acesso a internet. Outra vantagem em relagdo as novelas graficas impressas € que estas
Gltimas, além do alto custo, principalmente devido a impressdo colorida, possuem uma
distribuicdo irregular no territorio brasileiro, pois ndo sdo encontradas em qualquer livraria ou

banca.

3 A novela grafica A infancia do Brasil permanece disponivel em sua pagina prépria, junto a todos os materiais
adicionais: http://ainfanciadobrasil.com.br/.
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Figura 22 — Opdes de leitura da webcomic.

Capitulo 1
Brasil, Século XVI

Selecione a Opgdo Desejada:

Versao Versao
Original Comentada

Fonte: http://ainfanciadobrasil.com.br/. Acesso em: 04 jul. 2020.

Caso escolha a versdo comentada, as paginas terdo algumas marcacGes em amarelo
que, quando clicadas, fornecem, de modo sobreposto a pagina, informacGes paratextuais

histdricas de Claudia Regina Baukat Silveira Moreira.

Figura 23 — Informacges paratextuais.

ESTA SABENDO, SUA HORA ESTA CHEGANDO!

FRANCISCO? M
. 1,
- ety COMO ASSIM?

Acima dos grumetes estavam os
pajens, que realizavam trabalho
mais leve, préximo dos oficiais.
Grumetes e pajens eram vitimas
de violéncia sexual, sendo a
prostituicao uma forma de se BEM TEMPO! PRECISAMOS MESMO DE BUGIGANGAS
obter protecdo (apesar da AT PALGRASK SA TENOS PARA ENGARCAR?
Sodomia ser um Crime pllnivel) Ul A POUCO ESTRAGA TUDO NO RELENTO!

Os grumetes, muitas vezes,

acabavam morrendo ap6s a

violéncia cometida pelos marujos,

muitos deles embarcados em

substituicdo de pena de prisdo por

algum crime cometido no Reino.

Os grumetes também podiam

levar chicotadas e ser postos a

ferros (acorrentados no porao).

327

Fonte: http://ainfanciadobrasil.com.br/. Acesso em: 04 jul. 2020.

Na publicacdo impressa, o leitor tem acesso apenas a um texto por capitulo, todos

localizados ao final do livro. N&o h& os pormenores de cada pagina, como na webcomic.
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Provavelmente, o recurso paratextual opcional, neste caso, seria algo mais atrativo em
detrimento as limitagdes dos recursos proprios de uma histéria em quadrinhos impressa que
sdo suprimidos na webcomic. Curiosamente, uma dessas informacdes paratextuais revela, no
quinto capitulo, uma caracteristica que ajudou a consolidar a novela gréafica contemporanea: a

marca biogréfica que, aqui, se fez de modo acidental:

Alguns dias depois de concluir o roteiro deste capitulo, numa conversa informal, o
autor descobriu que seu pai havia sido um menino jornaleiro no inicio da década de
1940. Com cerca de 13 anos de idade, ele morava sozinho na cidade de Séo Paulo,
pagando um quarto de pensdo com o dinheiro que ganhava na venda dos jornais.
Nas palavras dele: “Enrolava com uma tira e levava debaixo do braco. Vendia no
bonde. Eu ficava pendurado do lado de fora para ndo pagar passagem. O povo ia
pegando (o jornal) e pagava com uma moeda. Dai eu saltava e pegava outro bonde.”
Seu pai também vendeu verduras numa banca de rua e trabalhou como engraxate

que, segundo ele: “Era o que mais dava dinheiro porque naquele tempo ténis ndo
existia” (AGUIAR, 2016, p. 5).

Por vezes, o lado curioso ou sério de algumas informacdes complementares
sobrepostas em uma tela de tamanho constante adquirem mais importancia ou chamam para si
a atencdo do leitor, mais do que 0s aspectos estéticos e narrativos do layout e dos requadros,
proprios da linguagem.

Groensteen (2013) apresenta uma compreensivel relutancia em relacdo as webcomics
em virtude de possiveis perdas. Para o autor, a leitura de um livro requer uma atengdo mais
assegurada. Embora ndo impeca o leitor de ligar o som e ler com mdusica de fundo, o livro
difere fundamentalmente dos dispositivos eletrdnicos porque, neles, dificilmente o leitor
estara envolvido com apenas uma atividade. Aplicativos de conversas e redes sociais
permanecem ativos, convocando o olhar sobre si durante a leitura de uma webcomic, e isso
faz com que a atencéo fique diluida em duas, trés ou mais atividades. Essa perda, daquilo que
Groensteen (2013) chama de autocontencdo, pde em risco uma caracteristica fundamental dos
quadrinhos, que € a memoria espacial.

A tela do tablet ou do smartphone possui formato horizontal, imutavel, oposto aos
quadros impressos, com tamanhos proprios e localizagbes planejadas no momento da
decupagem. A posic¢do, o tamanho ou o formato de um quadro, na mesma pagina, pode
possuir funcbes tanto narrativas quanto expressivas e funcionam de modo solidario aos
demais quadros. Afinal, a leitura de uma pagina em quadrinhos é, também, tabular, e ndo
apenas linear, o que requer que uma leitura ndo seja feita apenas ao nivel do quadro, mas

também do dispositivo pagina:
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Enquanto o principio da pagina for mantido, todas as relagbes de justaposicdo,
organizacdo e ajuste matuo que isso implica, e todos os efeitos de dialogo,
entrelagamento e serializagdo entre painéis também sdo salvaguardados, e a historia
em quadrinhos ainda é exibida dentro de seu proprio sistema espagotopico. Em
contraste, quando € exibido painel por painel este edificio desmorona, as imagens
sdo desterritorializadas, e todos os fios de ligagdo tecidos através da superficie da
pagina sdo mascarados ou destruidos (GROENSTEEN, 2013, p. 67, traducdo
nossa)®.

Essa logica posicional, nas palavras do autor, €, portanto, planejada e executada ao
nivel da pagina e ndo do quadro sozinho. No impresso, essa logica pode ser recuperada pela
memdria, porém, no formato online, a sequencializacdo do painel Unico, sem 0s demais
requadros com os quais compartilha espaco fisico, remove importantes contetidos do contexto
ao redor dele. Pizzino (2016) esta de acordo com a ideia de que os parametros espacotopicos
das péginas as tornam unidades significativas:

Para muitas obras de ficcdo, embora ndo todas, a pagina como tal (distinta das
quebras de capitulo ou quebras dentro de capitulos) simplesmente ndo é uma
unidade significativa de expressdo. Enquanto isso, 0s quadrinhos costumam ser téo
capazes quanto os primeiros livros modernos de provocar uma “resposta deliberada
ao seu formato fisico”. A repaginacdo de uma histéria em quadrinhos pode muitas
vezes mudar radicalmente seu significado, e muitos criadores sabem exatamente o
que aparecera em cada pagina de seu trabalho e quais paginas estardo frente a frente.
Esse controle permite uma grande atencdo criativa para saber quais imagens serdo
visiveis juntas e quais efeitos podem ser gerados por meio do deslocamento de uma
propagacdo de duas paginas de imagens pela propagagdo seguinte. (2016, p. 96,
tradugdo nossa)®,

A webcomic pode incorrer ao risco de reduzir as caracteristicas espacgotdopicas dos
quadros a uma leitura como a de uma fita linear de imagens em sequéncias, ignorando a
decupagem por pagina e dificultando os entrelacamentos e a formacéo da rede, quando feitas

in absentia ao nivel do dispositivo livro. Assim, com a webcomic perde-se o contato fisico

com o livro, pois ndo ha manuseio literal das paginas, havendo perdas no protocolo de leitura

3 As long as the principle of the page is maintained, all the relationships of juxtaposition, organization, and
mutual adjustment that it entails, and all the effects of dialogue, braiding, and seriality among panels are also
safeguarded, and the comic is still displayed within its own spatio-topical system. In contrast, when it is
displayed panel by panel this edifice falls apart, the images are deterritorialized, and all the linking threads
woven across the surface of the page are masked or destroyed. (GROENSTEEN, 2013, p. 67)

36 For many, though by no means all, works of fiction, the page as such (as distinct from chapter breaks or breaks
within chapters) is simply not a significant unit of expression. Comics, meanwhile, have often been just as able
as early modern books to prompt deliberate “response to their physical format.” Repagination of a comic can
often change its meaning radically, and many creators know exactly what will appear on each page of their work
and which pages will be facing one another. This control allows for a great deal of creative attention to which
images will be visible together, and what effects can be generated through the displacement of one two-page
spread of images by the succeeding spread. (P1ZZINO, 2016, p. 96)
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em virtude da vetorizacdo diferente que dificulta o que Groensteen (2013) chama de retencéo
mental.

Como ganho, o autor aponta a portabilidade, que diz respeito a poder ler em qualquer
lugar pelo celular, além do custo, que geralmente é mais baixo ou até mesmo gratuito, como A
infancia do Brasil. Ha, também, a suposta mégica da tela luminosa, que pode ser um atrativo,
dada sua associacdo com outras atividades tipicas do meio eletrénico, como 0s games e
recursos de streaming, que possibilitam ouvir e organizar musicas, assistir a series, animes e
filmes.

A respeito disso, € importante pontuar que A infancia do Brasil ndo € uma
transposicdo de um quadrinho para o formato online, mas justamente ao contrério. Ela foi
inteiramente pensada como webcomic, mas, provavelmente, planejada para a publicacdo
impressa posterior, em que ha certas caracteristicas pertinentes.

Uma pagina da obra no formato webcomic é equivalente a meia pagina da publicacao
impressa, visto que o livro é um retangulo vertical, enquanto a tela € no modo paisagem,
horizontal. Entdo, no livro, hd& um uso menor do layout como um recurso expressivo e
narrativo, pois isso ndo acontece na webcomic, em virtude de sua leitura ndo ser feita ao nivel
da pagina nas mesmas dimensdes verticais do livro. Embora a maioria dos apontamentos de
Groensteen ocorra na webcomic, os entrelagamentos e a rede ndo foram impossibilitados em
sua publicacdo em livro, apenas feitos de modo distinto, o que pode incomodar leitores
interessados em propriedades linguisticas e estéticas unicas dos quadrinhos impressos. Assim,
determinados recursos proprios da linguagem quadrinistica, na webcomic A infancia do Brasil
parecem ser suprimidos devido as limitacbes do formato online, colocando-se de modo
subordinado as informacdes paratextuais, como se a fidedignidade historica fosse mais
relevante do que a linguagem.

A fim de localizar A infancia do Brasil no panorama brasileiro, faz-se pertinente
evocar Cirne (1990). A novela gréafica de José Aguiar ndo incorre as mesmas questdes de
muitos quadrinhos brasileiros do decorrer do século XX. N&o ha, pelo menos em grande
escala, uma subordinacdo a modelos estéticos ditados pelos quadrinhos norte-americanos
feitos em grande nimero e ao modo de producdo industrial. Aguiar apresenta seu estilo
cartunesco ja amadurecido pelo decorrer de suas producgdes independentes e experimentais,
em vez de um desenho aos moldes de Marvel, DC ou Disney. Por se tratar de uma obra
autoral, o autor ndo esta submetido a replicacdo de uma ideologia populista tal como ocorreu
em momentos de proliferacdo de discursos de busca por brasilidade por parte de governos

como Getulio Vargas. Tampouco esta sob a perseguicdo de 0rgaos sensores, tal como ocorrera
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com O Pasquim. Aguiar possui uma tese prépria e a defende desde o inicio, como que no

comando de sua propria producao:

Este projeto é uma viagem pela Historia do Brasil para discutir ndo sé o passado,
mas o presente da fase de maior importancia na vida de todos: a infancia. Aqui, ela é
retratada através de momentos pontuais na vida de criancas brasileiras durante os
mais de quinhentos anos, desde o inicio da colonizagdo de nosso pais aos dias atuais.
(...) Chegamos a um ponto em que é importantissimo olhar retrospectivamente e
refletir sobre nossa trajetéria para compreender de onde viemos, no que nos
tornamos e pensar em nosso futuro como nagao, ou simplesmente como individuos
inseridos numa comunidade ou nacleo familiar. (...) E o meu desafio com este
trabalho € lancar um olhar sobre o passado, para refletir sobre nosso presente,
através de uma historia em quadrinhos (...). Vocé é meu convidado nesta jornada por
outras infancias que fizeram a infancia do Brasil! (AGUIAR, 2016)%’

Porém, producgdes autorais costumam ser impressas e vendidas pelo proprio autor sem
a intervencdo de outras instancias, como editores, agentes e profissionais de marketing. No
caso de A infancia do Brasil, embora haja uma tese clara de Aguiar, tendo sido publicada por
sua editora Quadrinhofilia Producdes Artisticas, a webcomic foi realizada com apoio do
Programa de Incentivo a Cultura da Fundacao Cultural de Curitiba e com o incentivo da Caixa
Econdmica Federal. Isso leva a concluir que determinadas publicacbes, embora
fundamentadas em uma visao muito particular de mundo por parte de seu autor, ainda passam
por certa negocia¢do com os valores e ideologias de outras instancias que venham a incentiva-
la. N&o seria, portanto, apoiada por um 6rgdo da prefeitura da cidade caso ele fosse gerido por
uma visdo de pais que ndo estivesse de acordo com pelo menos a maior parte da leitura do
autor sobre o contexto brasileiro contemporaneo.

Posteriormente, houve o formato impresso pela editora Avec, de Porto Alegre.
Embora A infancia do Brasil se valha de informaces de pesquisas historicas para apresentar
certa veracidade, recorrendo a instancia da academia para assegurar minimamente seu lado
factual, a editora Avec apresenta-se como do segmento majoritariamente de literatura
fantastica, género que costuma ocupar um lugar periférico no ambito das pesquisas
académicas. Seria, provavelmente, uma forma de Aguiar apresentar sua obra como um
produto estético de ficcdo por meio de uma determinada linguagem e ndo como algo que visa
apenas a aceitabilidade e legitimacdo académica.

Tais modos de apresentacdo dos quadrinhos sdo motivados pelo grande historico de

perseguicOes, censuras e ilegitimidade dos quadrinhos, tanto na Europa quanto nos Estados

37 Disponivel em: http://ainfanciadobrasil.com.br/. Acesso em: 04 jul. 2020.
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Unidos, e certamente no Brasil, que fizeram com que se naturalizasse a referida ideia dos
quadrinhos como um idioma inapropriado que, para se expressar, precisa utilizar a linguagem
de quem o oprime. Nesse sentido, a utilizacdo do conteudo académico sobreposto a pagina e
paralelo a leitura, como acontece na webcomic, pode sugerir uma tentativa de equidade entre
as duas coisas, como se a intencionalidade de ensinar fosse tdo importante quanto a
construcdo de sentidos ofertados pela leitura da propria obra. Tal caracteristica pode reforcar
a equivocada ideia de que a natureza séria do conteldo fosse marca da evolucdo dos
quadrinhos, de produto banal e expressivamente deficitario, para algo de respeito, a referida
I6gica do romance de formac&o, postulada por Pizzino (2016).

Essa tendéncia ao paradidatico sugere, também, um uso apenas pedagdgico, que nao é
incomum em ambito escolar, em que quadrinhos sdo vistos na condicdo de trampolim para

outras leituras:

(...) ainda h&a uma tendéncia generalizada de se pensar na leitura de quadrinhos como
um meio para algum outro fim. Os quadrinhos geralmente ndo sdo bem-vindos
como intrinsecamente importantes, e sdo permitidas porque podem funcionar como
ajudas para a leitura impressa, apreciacdo literaria e outros objetivos educacionais
tradicionais. Em outras palavras, os quadrinhos sdo permitidos, a curto prazo,
precisamente para que possam ser dispensados posteriormente (P1ZZINO, 2016, p.
27, traducéo nossa)®,

A obra de Aguiar, portanto, no intuito de afirmar sua tese sobre a violéncia contra a
infancia como uma origem de problemas sociais atuais, vale-se do paratextual que, de modo
indiscriminado, pode ser usado como leitura principal, deixando a propria obra apenas como
ilustracdo de seus topicos historicos originalmente previstos como complementos. A novela
grafica A infancia do Brasil ndo apenas reforca, mas também responde, a seu modo, a légica
do romance de formacao. Os desenhos de Aguiar, mesmo dentro de uma tematica historica,
possuem fortes marcas cartunescas, tipico de ilustracdes de jornais, segmento em que o autor
iniciou sua carreira e onde os proprios quadrinhos brasileiros encontram antecedentes
importantes no século XI1X. Porém, tal estilo é facilmente transitavel em trabalhos de tematica
menos densa, em formato webcomic, com recursos de animacéo e acessiveis a um puablico de
menor idade, como nos seis capitulos de sua série Malu.

Assim, ndo ha uma negacéo da tradi¢do gréfica dos jornais em detrimento a uma busca

por semelhanca com tradi¢fes de artes sérias. O autor assume uma estética comum a outros

3 (...) There is still a widespread tendency to think of comics reading as a means to some other end. Comics are
usually not welcomed as intrinsically important, and are permitted because they can function as aids to print
reading, literary appreciation and other traditional educational goals. In other words, comics are allowed, in the
short term, precisely so that they may be dispensed with later. (P1ZZINO, 2016, p. 27)
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trabalhos, deixando o estranhamento maior para a natureza violenta, e por vezes visceral,
daquilo que é narrado, promovendo um envolvimento com o leitor por meio desse contraste
entre um estilo reconhecivel e uma tematica inesperada para ele.

Ha outros pontos pertinentes em relacdo a respostas a ideologias, tematicas e estéticas
vigentes. Em muitos sentidos, o mercado de quadrinhos brasileiros é muito diferente dos
contextos de décadas passadas, em que autores brasileiros utilizaram elementos do territorio e
da historia do pais como motivos tematicos, indo na contramado das tendéncias ditadas pelo
que Cirne (1990) denominou como enlatados norte-americanos.

Tal como em Ziraldo, a obra de Aguiar também apresenta uma diversidade étnica
notavel, condizente com a realidade do pais, porém, ndo apenas a apresenta, mas sugere que
suas origens estejam nas violéncias sexuais contra as mulheres indigenas e escravizadas.
Diferentemente do inicio de Pereré, ndo apresenta a homogeneizacao de classes apontada por
Cirne (1990), também comum em Mauricio de Souza, mas faz justamente o contrario: o olhar
retrospectivo de A infancia do Brasil faz vir & tona as grandes diferencgas de classe no pais e
sugere que estas sdo resultantes de um territério feito de praticas violentas desde sua
fundacdo, como que o pais tivesse, na exploracdo e subalternizacdo do outro, sua
proveniéncia, nas palavras de Mondzain (2015).

Tais violéncias, por meio dos constantes saltos temporais futuros, sdo apresentadas
como constantes repeticdes no decorrer dos séculos, como um ferimento que jamais foi
cicatrizado e que continua a sangrar; ou como um andar, estando com os pés feridos. Existe
uma grande memoria historica recuperada pelo autor, eventos que frequentemente sdo
negados ou minimizados, como a prépria escravidao e suas consequéncias ou 0 genocidio
indigena. Trata-se de uma memoria que, embora aparentemente distante devido & marcacéo de
séculos no tempo, permanece presente, como que recente, numa memoria de natureza
coletiva, visto que suas consequéncias, de certa forma, definiram quais populacdes tiveram o
poder econbmico e quais permanecerem a marginalidade social, vistas na imagem das
criangas.

Aleida Assmann (2011) postulou a existéncia de dois tipos de memorias: ARS e VIS.
A primeira, ARS, significa arte, no sentido de técnica, ou seja, um armazenamento material
que pode ser feito por meio de registros escritos, visuais e audiovisuais, podendo ser
reproduzidos na integra. A memoria VIS é de natureza diferente, uma poténcia, pois diz
respeito & memoria humana, capaz de recordar e ndo apenas registrar.

E possivel ver A infancia do Brasil como uma espécie de registro de natureza ARS,

visto que, embora os personagens sejam ficticios, estdo vivenciando eventos localizados com
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precisdo em seus respectivos tempos; a webcomic, com maior precisdo ainda, devido aos
conteidos paratextuais. Porém, é problematico esperar que os eventos violentos, em si, da
histéria do pais, possam ficar plenamente resolvidos enquanto registros de natureza ARS,
apenas na forma de informacdes disponiveis para consulta. Mesmo que estejam
aparentemente distantes no tempo, ainda ha descendentes daquelas populagdes violentadas
que, prejudicados, reivindicam o reconhecimento e a reparagdo histérica dessas violéncias por
parte do Estado, como o fazem as liderancas negras e indigenas e seus artistas, por meio de
suas literaturas, quadrinhos e demais producgdes.

Para tanto, torna-se fundamental ndo apenas a vontade politica, mas a disposi¢ao da
sociedade para um diadlogo aberto no sentido de reconhecer as violéncias como algo
constitutivo da formacdo do pais, principalmente as cometidas contra as criangas. Afinal,
ainda ndo ha uma aplicacdo eficaz de todas as leis de protecdo as criangas, previstas na
Constituicdo de 1988. Assim, A infancia do Brasil, ao se valer de um mostrador que apresenta
pessoas em traco cartunesco capaz de gerar familiaridade, e um recitador que se divide em
uma instancia textual e outra paratextual, torna-se uma peca estética contemporanea capaz de
motivar reflexdes extratextuais, leituras de mundo que dizem respeito ao seu contexto de
producéo e recepcdo. Isso ndo ocorrera, necessariamente, pela via educacional e pedagdgica,
mas de modo esponténeo, por parte do leitor ocasional que acessa a pagina ou abre o livro.

Para que a obra possa funcionar de fato como politica e produzir efeito politico, nas
palavras de Ranciere (2012), o expectador ja precisa ter alguma consciéncia prévia sobre si
mesmo em relacdo ao que Ié. Por exemplo, precisa ter alguma nocéo de que também partilha
do mesmo espago e venha a usufruir de determinados ganhos oriundos das violéncias
histdricas apresentadas na obra, como, por exemplo, sendo ele branco, perceber-se como tal e
enxergar as estruturas de poder majoritariamente brancas e masculinas que, mesmo com 0
término legal da escraviddo, suprimiram a populacdo negra, apagaram seus sobrenomes e
promoveram politicas de higienismo social. Nas palavras do autor (2012), é uma espécie de
dialética da montagem politica das imagens que trabalham com a culpa do expectador, sendo
ela um possivel motor para suas atitudes em relacdo a realidade que lhe € apresentada no
quadrinho, vista nas situacdes de vulnerabilidade infantil atual nas cidades.

A infancia do Brasil traz situaces em momentos temporais passados, unificando-as
por meio dos nomes dos personagens, constituindo a rede. A obra, ao possibilitar,
inevitavelmente, uma leitura e um uso a servico da manutencdo da ilegitimidade do proprio
meio em que se apresenta, € um trabalho ndo apenas contextualizado na realidade do Brasil

contemporaneo, mas completamente fundado sobre a histdria do pais, e mira na proveniéncia
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de seus principais problemas: a crianca sendo explorada e violentada desde a fundagdo do
Brasil. Ao que Machado (2016) chama de verticalidade do tempo, em detrimento de uma
narrativa fragmentada e lateral, A infancia do Brasil trabalha de modo retrospectivo, resgata
um tempo profundo, que vem do passado, vai para o futuro e, nesse processo, da sentido aos
fatos.

Ha&, por fim, um didlogo entre a tematica trabalhada e o meio que a apresenta. As
histérias em quadrinhos, de um modo geral, provavelmente motivadas pelo uso do termo
novela gréafica, costumam ser vistas como um meio que nasceu, se desenvolveu e chegou a
maturidade, o que é refutado por muitos quadrinhos do inicio do século XX, que ja
apresentavam sofisticac@es para sua época. Diversas potencialidades estéticas do meio, tanto
narrativas quanto expressivas, sempre estiveram disponiveis, porém reprimidas devido a

constantes ataques e censuras de natureza iconoclasta ou por disputa de monopdlio.



3 CASTANHA DO PARA: O OLHAR CONTEMPORANEO

Fonte: Moura Junior (2018, p.9)

Figura 24 — Abertura de Castanha do Para.

MANINHO, ESSE DIA 0
NEGOCIO FOI FEIO LA, VIV?

MRS 0 QUE FOI QUE
ACONTECEU JA?
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A primeira pagina de Castanha do Par& (Figura 24) tem apenas uma imagem enorme
que excede os limites do hiper-requadro, chegando as bordas da pagina. Nela, a frente de uma
grande onomatopeia amarela, SLAPT!, ha uma méo, em primeiro plano, segurando um cinto,
durante o movimento de agoite contra um ser atipico, de corpo humano e cabega de urubu. Ele
esta com bico aberto e olhos cerrados, em expresso de dor. E Castanha, o garoto protagonista
da histdria, sendo agredido por Geraldo, seu violento padrasto. A rapida cena é um desenho
feito com linhas de contorno duplas, triplas, sobrepostas e bem evidentes, tal como um
trabalho preliminar a lapis, com aspecto sujo, tal como seu sombreamento irregular e
acinzentado, contrastante com as vivas cores de aquarela que o coloriu.

Embora Groensteen (2013) afirme que seja incomum inferir caracteristicas de um
cenario inteiro tendo apenas uma imagem, é o0 que acontece nessa abertura. Este momento,
proporcionalmente grande, tal como se apresenta e se impde sobre o leitor, fornece a
atmosfera de toda a novela grafica Castanha do Para: violenta, graficamente suja e cheia de
contrastes. E como se ela fosse um grande requadro que, por meio de uma incrustagio in
absentia, englobasse toda a histéria em si. As imagens, mesmo com tais contrastes tonais e
cromaticos, possuem uma harmonizacao.

Assim como o0 nome da obra sugere, a histdria se passa em Belém, capital do Pard. A
maioria dos eventos acontece nos arredores do mercado Ver-o-Peso, cujas ruas sao marcados
pelo acimulo de elementos, cores e informagGes visuais, como feirantes, frutas, verduras e
peixes expostos; muitos clientes em compras, carros, postes e fios elétricos. O leitor é
surpreendido com uma arte feita de linhas de contorno muito evidentes e sobrepostas, e bem
colorida, tal como comumente sdo as historias em quadrinhos. A semelhanca visual com seu
referente geografico, a localidade real onde se passa a historia, pode induzir ao uso da palavra
realismo.

Para o professor e aquarelista Marcos Beccari (2019), a palavra realismo pode ser
problemética quando interpretada apenas como uma representacdo de algo que é visto do
mesmo jeito por qualquer pessoa e em qualquer lugar. Para o autor, “o realismo visual
presume cddigos, gramaticas, técnicas e estilos; enfim, uma traducdo possivel e desde sempre
variavel da realidade” (2019, p. 4). O desenho realista, que se propde a ser figurativo, precisa
renunciar as linhas de contorno, pois elas sdo uma abstracdo, ndo existem o ao redor das
coisas. Elas marcam bidimensionalidade, quando o que se quer é a tridimensionalidade. Em
Castanha do Par4, a arte de Gidalti Jr. ndo utiliza recursos que emulam volumes e texturas
proximos ao figurativo tridimensional, fazendo justamente o contrario: acentua as linhas e, ao

assumir sua bidimensionalidade, constr6i em si um realismo particular, cru, forjado
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justamente pela estranheza com que se apresenta, provavelmente eficaz apenas para a

narrativa para a qual foi concebido e da qual é indissociavel.

Figura 25 — Localidade real em Belém.

Fonte: Moura unior (2018, p. 26-27).

Na obra, como em qualquer outra, 0 desenho, tal como afirma Groensteen (2013),
precisa ser lido em referéncia a assinatura de seu desenhista e de sua mdo ndo pode ser
dissociado, pois é resultante de sua propria leitura de mundo. Na referida pagina de abertura
(Figura 24), os detalhes e as articulagcdes das maos e dos dedos de ambos 0s personagens, € a
pele escura e enrugada da face agonizante do urubu, em uma tensdo entre cores e contrastes,
fornece uma crueza de arte que se comunica com a crueza de uma dificil vida recriada na
superficie plana do papel. Para o desenhista, escritor e professor Gustavot Diaz (2020), o
desenho é uma elaboracéo de uma experiéncia visual do proprio artista, um modo de sintetizar
e tornar visivel sobre o papel o que estd disperso na cultura. Nesse processo, desencadeia
outra experiéncia no espectador, pois a producdo imagética seria, nesse sentido, uma
mediac¢ao simbolica.

O letreiramento, que partilha do mesmo espago, é concebido de modo a flutuar sobre a
pagina, provocando a tensdo entre letras e imagens, pois a escrita ndo é tdo apresentada ao
nivel da imagem, como defende Vigna (2011). Porém, os maneirismos e girias aproximam
dizivel e visivel, fazem crer que os personagens de fato existem, que riem, xingam, sofrem e
choram. Ou seja: o léxico particulariza a linguagem, apresentando-a como uma oralidade
tipica daquela cidade, o que se comunica com o desenho, contribuindo para a organicidade da

obra.
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O garoto Castanha ndo por acaso tem uma cabeca de urubu. N&o apenas ele, mas todas
as criancas que aparecem na historia possuem cabecas de animais®. Em Castanha do Paré, a
escolha do urubu para o protagonista se torna compreensivel no decorrer da leitura. Castanha,
tendo saido de casa devido as incontaveis violéncias fisicas e psicoldgicas que sofre e
presencia, alimenta-se daquilo que consegue pegar antes que outras pessoas o0 afugentem e o
agridam, e o tratam como a um animal sujo, indesejado e repugnante, tal como a um urubu,

que os feirantes querem longe de seus alimentos expostos.

Figura 26 — Castanha rouba alimentos.

PEGA ,
UMA QUE TU VAI
VER SO A PORRADA

QUE TU YA
L

EVAR!

Fonte: Moura Junior (2018, p. 29).

A proximidade com os animais pela antropomorfizacdo pode remeter a uma época
muito anterior aos funny animals nos jornais, tradicdo iniciada no seculo XX, contexto da
revolucdo dos modos de impressdo em cores. Se, por um lado, registros imagéticos séo
operagdes imaginantes que desenvolveram nosso lado subjetivo, de maneira a nos tornar
distintos das demais espécies e de um modo de vida condicionado as leis da natureza, tal
como afirma Mondzain (2015), parecemos voltar a olhar para o animal em determinados

39 A antropomorfizagdo pode remeter a ja referida tradigdo dos animais personagens, consolidada pelo fendmeno
Krazy Kat de Herriman no inicio do século XX. Tradicdo tornada famosa também pelos estlidios Disney,
aproveitada no movimento underground da década de 1960 por Crumb em seu Fritz the Cat e ressignificada por
Art Spiegelman em seu premiado Maus. Spiegelman usou o rato para caracterizar o povo judeu perseguido e o
gato para o nazista perseguidor, lembrando famosas rivalidades entre gato e rato tal como Tom e Jerry, mas
principalmente ao comportamento de superioridade dos nazistas em relagéo aos judeus.
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momentos como se, ao assumir, mesmo que parcialmente, suas formas, negissemos nossa
separacao deles e 0s usassemos justamente para representar situacdes de vida completamente
humanas, de organizacdo de sociedades. A questdo também faz voltar a Boehm (2015) e
Leroi-Gourhan (1990): o desenho da imagem animal continuara a perpetuar conhecimentos
sobre modos de vida e organizacbes de sociedades, tal como as imagens do periodo
paleolitico. Portanto, a indissociabilidade das duas origens, das imagens e do ser humano
permanecem. Ainda constituimos e somos constituidos pelo que sai de nossas maos e se
deposita sobre um suporte por meio de algum material da natureza, manipulado por nés.
Nisso, seguimos registramos 0 modo como vivemos € como nos organizamos, as vezes de
modo literal, as vezes como possibilidade de existéncia.

A vida condicionada as leis da natureza parece acometer Castanha. Estando a propria
sorte nas ruas, precisa se adaptar a diversos fatores geograficos, discursivos e de relacOes de
poder que a ele se impdem. N&do tem para onde voltar, é encontrado dormindo no chéo,
precisa de astlcia para se alimentar e, ao falar por si, ndo € levado a sério, sendo
frequentemente hostilizado. O fato de ele depender de pequenos furtos o conecta
tematicamente, de certa forma, ao personagem Gabriel do capitulo Século XVIII: Delegar, em
A infancia do Brasil.

Castanha, antropomorfizado desde antes de estar nas ruas, em casa reagira contra
outras leis ndo naturais, mas naturalizadas. No caso, o padrasto que, por pensar ser provedor,
age como se isso Ihe desse permissividade para um comportamento masculino dominador e
violento, estando frequentemente alcoolizado. Castanha chutara a porta em sinal de protesto
em meio a uma das agressdes contra Mariazinha, sua mée. Como consequéncia do ato, ouvira,
do padrasto, repetidos xingamentos, como ser chamado de “merda”, “um bosta de um
merdinha” e “bichinha” (MOURA JUNIOR, 2018, p. 10), além de sofrer o doloroso golpe
com o cinto, que abre a historia.

Sua resignada avd, Nazaré, cumpria um papel conciliador, ocupando o espaco deixado
pela mée na criagdo do garoto, ajudando-a a conviver com os rompantes violentos de Geraldo.
As vivéncias de castanha na rua comecam quando a avo lhe pede para sair e comprar cigarros
e cinco pées carecas para o jantar. Provavelmente, a intencdo da avé era afastar o garoto do
comportamento violento do padrasto naquele momento.

A histéria de Castanha, desde 0 momento em que sai de casa, é narrada pela vizinha,
Dona Iracema, a um policial, Capitdo Peixoto. A mulher acionou o policial assim que soube
do desaparecimento de Castanha, pois se compadeceu pela situacdo da avO Nazaré, que o

esperava na janela, com o cinto na mao, mas muito preocupada e ansiosa pela sua chegada. A
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vida de Castanha é organizada como um flashback, em paralelo com recordatérios da
narradora-personagem®, lracema, ao policial. Os enunciados verbais identificados como a
narracdo de Iracema sdo, portanto, o recitador, enquanto o mostrador nos fornece as imagens.
A narracédo de Iracema, por ter uma parcialidade percebida pelos seus julgamentos e opinides,
frequentemente ndo coincide com o que € visto; as vezes 0 nega, as vezes o contradiz, o que
evidencia uma dissociacdo entre recitador e mostrador. Tal caracteristica, conforme sera
apontado adiante, esta além de apenas uma escolha do narrador, pois ajuda a compreender a
crianca marginalizada e 0 modo como é vista.

Iracema emite muitos julgamentos morais sobre a mée de Castanha e o modo
supostamente imoral com que levava a vida na prostituicdo, onde engravidara. Sendo mae e
pobre, comeca seu relacionamento com Geraldo, um homem alcéolatra e violento,
frequentemente desempregado, ao que Iracema minimiza. Ela o descreve como “homem com
H maitsculo”, sendo a bebida o tnico defeito, pois ele “botava moral no Castanha”, “ndo era
o pai, mas era como se fosse” (MOURA JUNIOR, 2018, p. 13-14). Contrario ao
comportamento aceito e normalizado do homem, a Castanha resta apenas a fama de invocado,
de quem passa a maior parte do tempo na rua, e a de ma influéncia. Iracema ndo demonstra,
em seu relato, perceber o comportamento supostamente reprovavel de Castanha como uma
consequéncia das violéncias que ele vivencia por parte do padrasto contra ele mesmo ou
contra sua mae. Ao garoto, ela atribui caracteristicas negativas justificadas de modo mais
moralizante.

Na Figura 27, vemos a dissociacdo semantica entre o recitador e o mostrador. A
palavra sangue, mencionada na enunciagdo verbal, estd ao nivel da hereditariedade, uma
espécie de ruindade que o garoto teria herdado da mde, que é o que explicaria seu
comportamento. Porém, o mostrador apresenta o sangue relacionado a crianca ferida que, por

andar descalca, tem um corte aberto no pé.

40 Groensteen (2013) afirma que o narrador-personagem, que pode ser chamado de narrador-autorizado, é
comum nos quadrinhos autobiograficos, que contribuiram significativamente para a consolidacdo da novela
grafica. Mesmo que o narrador-autorizado seja fundamentado na pessoa do autor, ainda assim precisa de
distanciamento para poder olhar-se de fora e se desenhar, constituindo um personagem para si, que ird
protagonizar e narrar a histéria. Mesmo tendo o autor como seu referente, o protagonista serd uma instancia
criada e funcionara como um ator representando um papel definido, sendo distinto do narrador fundamental e de
suas instancias, recitador e mostrador.
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Figura 27 — Dissociacdo semantica entre recitador e mostrador.
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Fonte: Moura Junior (2018, p. 55).

Iracema chega a comentar uma ocasido em que Castanha agredira Vitinho, seu filho,
apenas por violéncia. Porém, isso é colocado em duvida pelo mostrador, que nos apresenta
uma transicdo em que vemos uma agressdo a Castanha, vinda de um adulto, e no quadro
seguinte 0 mesmo ato reproduzido por Castanha contra Vitinho em meio a brincadeiras entre
garotos. O que pode sugerir que, diferentemente do julgamento de Iracema, a natureza
violenta de algumas brincadeiras sinalizam o quanto criangas sofrem pela a¢do dos adultos.

Outro exemplo ocorre em uma partida de futebol (Figura 28), na qual as criancas
jogam descalcas e improvisam goleiras com chinelos, algo tdo comum quanto outras
brincadeiras e jogos com recursos improvisados. Aqui, porém, diante de minima discordancia,
0 jogo se transforma em algo violento, reforgado visualmente pela antropomorfizacdo de
todos os meninos, cada qual com uma diferente cabeca de animal. O futebol se transforma em
agarrdes, empurrdes, boladas intencionais e demonstracdes de forca fisica, nas quais o
derrotado precisa ceder, pagar, o que aqui significa conseguir acender um cigarro e fumar.
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Fonte: Moura Junior (218, p. 35).

De modo paralelo, o policial também acende um cigarro durante a conversa com
Iracema. O futebol, em si, para ela, € algo naturalmente violento. A justificativa para tal
afirmacdo é a rivalidade entre os dois principais clubes paraenses e suas respectivas torcidas
organizadas: Remo, conhecido por ledo, e Paysandu, o papdo. Quando Iracema menciona o
futebol, o policial lembra da final do campeonato e lhe pede o radio. Paralelamente, Castanha,

sob um forte sol, desmaia por desidratacdo no Mercado Ver-0-Peso, e, inconsciente, tem um

sonho (Figura 29).
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Fonte: Moura Junior (2018, p. 40-41).

O mostrador, novamente, tal como na pagina de abertura, excede os limites do hiper-
requadro, em pagina dupla, e engloba o leitor, inserindo-o0 na arquibancada de um estadio
lotado e com clima festivo. Castanha, jogador do Remo, tendo se sagrado campedo sobre o
Paysandu apOs marcar trés gols na final, & ovacionado pela torcida. Importante apontar que,
durante toda a historia, Castanha aparece usando uma camisa do Remo.

Neste sonho, montado no grande ledo simbolo do clube, Castanha € tentado por outro
animal, semelhante a um lobo. Seria 0 papédo, que lhe entrega um pé de chuteira, que parece
ser um grande objeto de desejo do garoto, que sempre anda descalco. Para receber o outro pé,
Castanha precisa entregar o troféu, o que se nega a fazer, provocando um grande confronto
entre 0 papdo e seu numeroso grupo contra o grande ledo, em uma cena cuja confusao
cromatica, somada aos requadros tremidos e sobrepostos, acentuam a selvageria que acontece
em algumas finais de campeonato: as brigas de torcidas, mencionadas paralelamente pelos
narradores da partida nos recordatorios entregues pelo recitador. Castanha € acordado de seu
sonho com um balde de 4gua no rosto. E pertinente apontar aqui um entrelagamento
interobras. O sono de Castanha no chdo da rua se conecta, de certa forma, as criangas
dormindo em diferentes contextos sociais no capitulo Século XXI: Perpetuar, de A infancia do
Brasil. Castanha, ao ser acordado, é hostilizado e perseguido no mercado, ocasido em que

corta seu pé, durante a fuga.
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A imagem da chuteira nova, no sonho, possui uma relacdo translinear in absentia com
a cena do pé descalco cortado e sangrando, embora ndo se trate de uma imagem literalmente
reprisada. E um contraste de condic@es, que entrelaca duas situacdes diferentes para 0 mesmo
elemento, o pé. A chuteira nova € um visivel que é duplamente dizivel. Ela ndo remete apenas
a uma protecdo comum para 0 pé na pratica esportiva, mas a um status de prestigio, tipico de
famosos jogadores de futebol. E um signo que remete a um lugar em que se quer estar
inserido, um lugar de pessoas que possuem 0s bens de consumo necessarios para estar la.
Seria uma busca por uma imagem de si mesmo que se quer percebida e reconhecida pelos

seus semelhantes, conforme traz Mondzain (2016):

E nesse sentido que digo que ha uma verdadeira patologia da imagem, a qual faz
com que aqueles que ndo tém imagem de si mesmos, sendo através de objetos, sejam
reduzidos ao estado de objeto e persuadidos de que é a apropriacdo e o consumo dos
objetos que vao lhes permitir construir uma imagem de si mesmos. Do ponto de
vista inicial do sofrimento social de hoje, pedir o reconhecimento de identidade por
meio do consumo dos objetos produz violéncias. Isto é, alguém que ndo tem
nenhuma maneira de se fazer reconhecer em um campo social por um outro olhar,
procura chamar a atencdo desse olhar pelo consumo de objetos que Ihe ddo uma
identidade em relacdo ao olhar do outro. Para ele serdo necessarias Nike, Lacoste,
etc. O consumo das marcas torna-se um marcador identitario. De uma s6 vez vamos
nos tornar qualificados, identificados, através dos objetos que estamos a altura de
consumir. Fazemos de nés mesmos objetos — e pensamos ser esse tornar-se objeto o
Unico meio de obter o olhar do outro e um processo de reconhecimento, portanto, de
dignidade. Estamos em uma histéria de loucos: as pessoas tornam-se criminosas
porque ndo tém nenhuma imagem de si mesmas (p. 8-9).

Lembrando que, para muitas criangas marginalizadas, o futebol é visto como uma
alternativa para ascensao na vida, e os famosos atletas, frequentemente presentes nos meios de
comunicacdo e ostentando bens materiais muito caros, acabam servindo como referéncias de
respeitabilidade conquistada. A visibilidade e o reconhecimento de um estadio lotado, e a
condicdo de herdi e protagonista da vitoria, é algo compreensivamente desejado para quem
lida diariamente com o silenciamento e a hostilidade. Trata-se, portanto, de um desejo de
imagem de si mesmo, fundamentado nos bens de consumo, o que apenas reflete uma
existéncia marcada pela excluséo e pela privagdo. A tentacdo do papéo, para que Castanha se
junte a ele em troca da chuteira, pode remeter, também, aos pequenos delitos que o garoto
precisa cometer em troca daquilo que precisa: sua propria alimentacdo. Assim,
comportamentos moralmente reprovaveis ndo seriam algo inerente ao garoto, como sugere
Iracema em seu relato, mas a um modo de sobrevivéncia em meio a condi¢cdo de soliddo e

vulnerabilidade na qual se encontra. Apos a fuga e o corte no pé, hd& um momento de interagdo



99

e troca de olhares entre Castanha e um abandonado cdo faminto na rua (Figura 30), contrério

ao poderoso ledo no qual montara no sonho.

Figura 30 — Identificagdo com o c&o.
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Fonte: Moura Junior (2018, p. 51).

A cena também sugere uma identificacdo com o animal, pois, assim como o0 cdo,
Castanha é uma crianca abandonada, sozinha e faminta. Tal momento configura um
entrelagcamento interobras e interpersonagens: no capitulo Século XVIII: Delegar, de A
infancia do Brasil, 0 menino Gabriel precisa salvar um amigo de ser devorado por um feroz
cdo faminto (Figura 14), também existindo a identificagdo da criangca com o animal. Gabriel
esta frente a frente com um ser semelhante a ele no sentido intimidador, selvagem e altamente
agressivo. Um ser que, tal como ele, precisa da vitéria em confrontos por alimento, tendo uma
vida pautada pelo principio primitivo de luta ou fuga. Castanha enxerga no cdo um ser como
ele, no sentido de estar abandonado, carente e faminto.

Em sua volta para casa, Castanha encontra, na frente da residéncia, a policia, muitas
pessoas curiosas e um isolamento do local, sugerindo um crime. Sua mde assassinara seu
padrasto com uma facada nas costas e sumiu logo depois. A violéncia doméstica finalmente
chega ao nivel mais grave e poderia, de alguma forma, vitimar o garoto caso ele estivesse la.
A ampliddo horizontal dos quadros, levando-os a largura total da tira e diminuindo sua
quantidade na pégina, valoriza e prolonga um instante, retendo o leitor naquele dramético
momento (Figura 31). Uma aproximacdo do personagem permite inferir o que ele esta

sentindo. Um distanciamento pelo mostrador constréi uma homogeneizacdo animalesca de
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todas as pessoas presentes no local. E um espaco todo feito de urubus ante & presenca de um

cadaver.

Figura 31 — Assassinato de Geraldo.
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Fonte: Moura Junior (2018, p. 54).

E significativo o fato de Castanha exclamar pai, referindo-se a Geraldo, a quem ele
chegara a dizer, durante um momento de violéncia, que ele ndo era seu pai. Essa relacdo
ambivalente acaba tendo algum valor quando o que se impde sobre o garoto é o abandono. A
auséncia de seus pais, um pela morte e outro pela fuga, € sentida como algo muito pior do que
a criacdo violenta por eles, pois ela demarca, mesmo que discursivamente, a ideia de que se
tem um lar e uma familia.

O sonho anterior, de reconhecimento, visibilidade e respeito pela crianga
marginalizada, é seguido pela dura e cruenta realidade que o faz permanecer na rua, largado a
propria sorte. O modo como 0 garoto se entrega a essa vida e ndo se protege dela é
comunicado pelo modo como se comporta em uma forte chuva. Em meio a transeuntes

portando guarda-chuvas, ele aproveita a chuva, a acolhe de bragos abertos e fantasia
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situacBes. O mostrador nos fornece algo improvavel: Castanha brincando e se divertindo na

chuva.

Figura 32 — Castanha brinca na chuva.
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Para salvar o que parece ser uma boneca Barbie de um afogamento (Figura 32),
Castanha performa situag0es em que enfrenta ameacas, transformando-se em famosos super-
herdis televisivos japoneses, como Jaspion e Jiban, e personalidades esportivas e do cinema,
como Pelé, Ayrton Senna e o personagem Paul Kersey, vivido pelo ator Charles Bronson em
uma série de filmes bastante reprisada na TV aberta. Este pequeno trecho permite mais um
entrelacamento com A infancia do Brasil, mais precisamente com o capitulo Século XIX:
Reter: a presenca de personagens famosos na brincadeira infantil. O boneco do Cascédo
(Figura 15) esta segurando um guarda-chuva, pois sua principal caracteristica, por ndo gostar
de banho, é evitar a exposicdo & agua a todo custo. E um personagem que se resguarda
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daquilo que considera uma adversidade, enquanto Castanha abracga a chuva (Figura 33). A

conexdo dele com a chuva € sinalizada pela cor azul em ambos.

Figura 33 — Castanha abraca a chuva.
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Fonte: Moura Junior (2018, p. 56).

A brincadeira euférica e solitaria de Castanha é diferente das diversdes violentas de
quando esté junto a outras criancas. No lugar das provas de resisténcia fisica a golpes, aqui ha
uma brincadeira performatica. O garoto, por meio da atuacdo, incorpora algumas
personalidades as quais ele conhece pelos feitos, e a cena violenta que presenciara ao chegar
em casa sugere que ndo parece Ser por acaso que, na brincadeira, ele interpreta um
personagem violento e vingativo, pertencente a uma franquia de filmes que chegou ao Brasil
com o titulo de Desejo de matar. A referéncia aos super-herdis japoneses merece um
comentario a parte.

A identificacdo das criancas com os super-heroéis remete ao grande sucesso deles nas

historias em quadrinhos norte-americanas no inicio do século XX, conforme referido por
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Luyten (1987), Campos (2019), Garcia (2012) e apontado por Cirne (1990) como uma
invasdo prejudicial ao mercado nacional. O contexto de Castanha, situado na década de 1990,
tem a presenca efusiva dos tokusatsu, os super-herois japoneses. Diferentemente dos norte-
americanos, os tokusatsu conquistaram fas brasileiros por meio da televisdo, que transmitia e
reprisava seus episédios diariamente, bem como propagandas de diversos brinquedos
derivados de suas séries. Para o professor e tedlogo luri Reblin (2008), super-herois sao vistos
como “individuos detentores de capacidades e/ou qualidades consideradas excepcionais,
como habilidades fisicas, mentais e morais, sendo a coragem o atributo mais tipico (p. 22). O
momento de maior sucesso dos super-herdis norte-americanos se deu durante a Segunda
Guerra Mundial, pois eles personificavam um desejo comum da populacdo pela realizacdo
milagrosa de coisas complexas: salvar vidas, acabar com sofrimentos e conduzir a vitéria.

Esportistas também sdo vistos como super-herois e realizadores de grandes feitos em
algumas situacbes. E comum isso acontecer quando se sagram campedes em meio a
momentos de adversidade no pais, como a Copa do Mundo dos EUA em julho de 1994, ano
de reformas econbmicas e expectativas quanto a implantacdo do Plano Real, e a eleicdo de
Fernando Henrique Cardoso para a presidéncia. Ou, ainda, a relacao passional da populacédo
brasileira por Ayrton Senna, falecido em maio do referido ano. Em meio a grave crise
econdmica e a decepcao quanto ao governo Collor, primeiro presidente eleito pelo povo desde
1960, Senna sempre transmitia mensagens otimistas e sempre vencia em meio as dificuldades
da chuva. Sua tragica morte causou comoc¢do nacional, pois se tratava de uma figura vista
como heroica, que transmitia esperanca em meio a adversidade politica do pais.

A vida de Castanha é permeada por complexas batalhas particulares e tragédias
familiares. Logo, é compreensivel sua identificagdo com super-herois e figuras heroicas, de
modo a performa-los (Figura 32). O pediatra e psicanalista inglés Donald Winnicott (1975)
afirma que a area do brincar ndo é a realidade psiquica interna, pois acontece externamente,
fora do individuo; mas também ndo é o mundo externo. E como um intermediario, no qual a
crianca sente poder manipular fendmenos externos a servico de seu sonho, e os veste, também
com significado e sentimento oniricos. Por meio da brincadeira, consegue vivenciar, portanto,
um momento em que sente possuir atributos super-heroicos e habitar uma area em que seus
maiores problemas podem ser facilmente resolvidos.

Ao nivel narrativo, todo esse trecho de Castanha é articulado em paralelo com um
momento em que seu padrasto, Geraldo, esta assistindo ao futebol. O mostrador apresenta as
duas situacdes de modo intercalado e o recitador fornece os comentarios futebolisticos de

Geraldo sobrepostos as cenas de Castanha. As frases de euforia e admiragdo do homem,
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presentes nos requadros da brincadeira do garoto, ddo a esse momento ludico uma
grandiosidade épica, tal como o sente 0 garoto. Apds um violento acontecimento traumatico
em casa, a fantasia pode ser sentida reversamente, de modo intenso nas mesmas proporc¢oes, a

fim de levar o garoto para longe das duras lembrancas.

Figura 34 — Brincadeira na chuva.
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Fonte: Moura Junior (2018, p. 58).

As movimentacdes diurnas pos-trauma contrastam com a soliddo noturna nas ruas e a
exposicao aos riscos diversos. A amplidao da cidade a noite é reforcada pelos painéis: alguns
sdo aéreos e levados para fora dos limites do hiper-requadro; outros, estreitos e verticais,
chamando a atengdo para a pequenez do garoto em meio a cidade. Na Figura 35, o enunciado
do recitador diverge do que apresenta 0 mostrador. Quando fala nos “marginais soltos”,
Iracema ndo se refere a Castanha, mas o recordatorio contendo esta mencao aparece dentro de
um requadro em que o garoto anda sozinho a noite. Por ser atipico uma criancga estar sozinha

na rua aquela hora, essa pode ser uma suposicdo comum a seu respeito: apenas um marginal.
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No segundo requadro, ha um estreitamento entre o enunciado verbal e o mostrado: a

mencionada camisa do Remo, associada ao marginal perigoso, é o que veste Castanha.
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Uma abordagem, feita por alguns homens bebendo a mesa, traz Castanha para uma
acalorada discussdao sobre futebol. Sua recusa a tirar a camisa do Remo faz um deles, ja
alcoolizado, se exaltar, agredindo-o com uma garrafa. Tal gravidade do acontecimento é
sublinhada por uma quebra de regularidade. O layout até ali é configurado
predominantemente com aspecto irregular e discreto, poucas vezes chamando a atencdo sobre
si e eventualmente se ausentando em detrimento a uma imagem Unica com dimensdes maiores
que o multirrequadro. Aqui, assume uma forma ostensiva, com requadros tortos, irregulares e
um pouco tremidos, flutuando sobre uma prancha branca que, para além dos limites do hiper-
requadro, mostra uma garrafa sendo quebrada e o inicio de uma agressdo. Essa grande
imagem engloba as demais, como se a violéncia, a iminéncia de um ferimento grave por um
golpe com uma garrafa quebrada, configurasse a atmosfera em que os demais eventos

acontecem.
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Figura 36 — Agresséo a noite.

MRAVDA £
¢ FUOER

o AV,
\(\\"\‘\‘m!

Fonte: Moura Junior (2018, p. 73).

Castanha consegue fugir. O tragico evento seguinte converge com outro, mencionado
pelo Capitdo Peixoto a Iracema. Ele a informa de que o chamado dela, sobre um menino
desaparecido, coincide com um corpo néo identificado no IML. Castanha fora atropelado por

um dnibus, & noite, apds a fuga (Figura 37).
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Figura 37 — Desfecho de Castanha.
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Fonte: Moura Junior (2018, p. 75).

Acontece, portanto, o desejo de Iracema, manifestado por sua narracdo. Castanha é
visto apenas como um causador de problemas cujo sumico seria melhor, pois sé sabe trazer
sofrimento. A antropomorfizagdo passa a ndo ter mais a contraparte humana. A sequéncia de
requadros na Figura 37, sem sarjetas, mostram o brotar das asas negras. O garoto assume a
forma literal de um urubu, que levanta voo. De fato, ele some, restando apenas sua avo
preocupada, que 0 espera em casa. E significativo, aqui, apontar uma possibilidade de
entrelagamento iconico entre Castanha do Para e A infancia do Brasil. O elemento de ligacdo
¢ a asa. Enquanto o violento crescimento das asas negras do garoto Castanha marcam a
completude de seu processo de animalizacdo, fazendo-o voar e sumir no céu, em A infancia
do Brasil, as asas brancas nas criangas indigenas remetem, pela associacdo ao anjo, a uma
diferente ascensdo ao ceu: a salvacdo de suas almas, que seriam puras. Ha, de fato,
historicamente essa ambivaléncia: a mesma popula¢do associada a inocéncia, a pureza e ao

angelical é empurrada para a condicéo de indesejada.
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A situacdo de wvulnerabilidade de Castanha, na obra, bem como de milhares de
criancas, é resultado do grande atraso na implantacdo de leis que reconhecam as criancgas
como seres dependentes de cuidados especificos por parte da familia e da sociedade. De
acordo com a professora de Direito da Crianca e do Adolescente Maria Regina Fay de
Azambuja* (2018), os primeiros registros sobre necessidades de protecéo as criangas datam
de 1924, na Declaracdo de Genebra. Posteriormente, em 1948, as NacbOes Unidas
implementaram direito a cuidados e assisténcia especial as criancas por meio da Declaracédo
Universal dos Direitos Humanos. Os Pactos internacionais de Direitos Humanos promoveram
profundas mudancas de paradigma sobre protecdo a infancia, notaveis ao final da década de
1980 e inicio da década seguinte.

Para a autora, antes de 1988, o Brasil teve dois momentos legislativos: Doutrina Penal
do Menor e Doutrina da Situacdo Irregular. A Doutrina Penal do Menor tinha forte
influéncia do direito penal, no sentido de medidas especiais aqueles que cometessem atos
considerados criminosos. Em 1924, na cidade do Rio de Janeiro, foi fundado o primeiro
Juizado de Menores e, posteriormente, em 1941, o Servico de Assisténcia a Menores (SAM),
que previa internacGes para fins de correcGes. Dadas as falhas das politicas em relagdo a
menores infratores, em 1964 os militares criaram a Fundacdo Nacional do Bem-Estar do
Menor (FUNABEM), o que foi seguido pela criagdo de diversos prédios da FEBEM, na forma
de internatos com medidas socioeducativas. A Doutrina da Situagao Irregular, marcada por
politicas publicas ineficientes por serem de caracteristica carceraria e repressiva, mantinha seu
publico longe do convivio familiar e ndo trabalhava na busca por solugdes e causas dos
problemas.

Com a Constituicdo Federal de 1988, a Doutrina da Situagéo Irregular foi substituida
pela Doutrina da Protecdo Integral, que abandona antigos paradigmas e passa a ver crianga e
adolescente como sujeitos de direitos e prioridade absoluta, bem como a aceitar esse periodo
da vida como essencial no desenvolvimento. Tal mudanca previa a crianca os direitos
fundamentais a vida, a salde, a alimentacdo, a educagdo, ao esporte, ao lazer, a
profissionalizacdo, a cultura, a dignidade, ao respeito, a liberdade e a convivéncia familiar e
comunitaria.

Ainda conforme Azambuja (2018), A Doutrina da Protecéo Integral fez do Brasil um

pais de vanguarda, pois ocorreu antes da aprovacdo da Convengdo das NacGes Unidas pelo

41 Procuradora de Justica, Coordenadora do centro de Apoio Operacional da Infancia, Juventude, Educagcéo,
Familia e Sucessdes do Ministério Publico do Estado do Rio Grande do Sul. Professora de Direito da Crianca e
do Adolescente e Direito de Familia na PUCRS e voluntaria no Programa de Protecéo a Crianca do Hospital de
Clinicas de Porto Alegre.
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Direito da Crianca. Embora esta implementacdo tenha trazido melhorias para o puablico
infantil, ainda é grande o nimero de criangcas com direitos violados, analogas ao personagem
Castanha. Muitas ndo possuem sequer registros de nascimento. Tal como o personagem,
chamado apenas pelo apelido, ndo possuem uma existéncia legalmente inscrita, o que lhes
impede até mesmo de serem contabilizadas dentro do grupo de pessoas vivas e registradas.
Como Castanha, sdo oriundas de ambientes familiares marcados pela auséncia paterna ou
convivio com homens violentos e abusivos. Ndo tém acesso a alimentacdo, salde e educacdo
formal e estdo sujeitas ao trabalho infantil e a violéncias de todo tipo. Por meio das muitas
referéncias iconicas, € possivel inferir que Castanha do Para se passa no inicio da década de
1990, apds implementacdo da Constituicdo Federal e de todos os direitos protetivos a infancia
que ela prevé. No entanto, Castanha é apresentado metamorfoseado em uma ave conhecida
por se alimentar de carcacas e receber hostilidade dos humanos, tendo um fim tragico. A
novela gréfica Castanha do Pard, pelos contrastes tonais, cromaticos, sociais e discursivos,
desenha e diz sobre a limitada aplicabilidade dessas recentes leis em muitas regides do Brasil,
mas também sobre si mesma e sobre os quadrinhos brasileiros.

Os quadrinhos, bem como as préprias imagens de um modo geral, possuem sua
histéria permeada de perseguicdes, censuras e até mesmo incéndios, conforme diz o filosofo,

historiador e critico de arte Georges Di-Di Huberman:

Nunca, aparentemente, a imagem - e o0 arquivo que conforma desde 0 momento em
que se multiplica, por muito pouco que seja, e que se deseja agrupa-la, entender sua
multiplicidade - nunca a imagem se impds com tanta forca em nosso universo
estético, técnico, cotidiano, politico, historico. Nunca mostrou tantas verdades t&o
cruas; nunca, sem dudvida, nos mentiu tanto solicitando nossa credulidade; nunca
proliferou tanto e nunca sofreu tanta censura e destruicdo. Nunca, portanto, - esta
impressdo se deve sem divida ao proprio carater da situacdo atual, seu carater
ardente -, a imagem sofreu tantos dilaceramentos, tantas reivindicacfes
contraditérias e tantas rejeicBes cruzadas, manipulagcbes imorais e execragdes
moralizantes (2012, p. 209).

Para o autor, uma arqueologia das imagens que possibilitasse compreendé-las desde
suas manifestagcbes mais antigas seria uma arqueologia feita de intervalos e lacunas,
resultantes dessas perseguicdes e queimadas, pois haveria, a disposicdo, apenas registros
sobreviventes, vindos de lugares e tempos diferentes. Isso acontece porque, de alguma forma,
as imagens, também em suas manifestacbes em quadrinhos, realmente tocam o real, nas
palavras do autor, e, por se tratar de um real provavelmente incbmodo, que ndo se queira
admitir ou tolerar, a atitude reativa vird na forma de repulsa e ataques, geralmente

moralizantes. As instadncias governamentais, quando aliadas a setores conservadores,
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costumam atuar contra a venda e populariza¢do de quadrinhos ideologicamente opositores, tal
como ocorrera na 192 Bienal do Rio de janeiro, em setembro de 2019. Na ocasido, 0 entdo
prefeito Marcello Crivela, que também € bispo da Igreja Universal do Reino de Deus (IURD),
mandou recolher uma histéria em quadrinhos intitulada Vingadores - A cruzada das
criancas*. A justificativa era uma cena em que dois personagens homens apareciam se
beijando e tal imagem seria uma mé influéncia para o publico infantil, embora a histéria ndo

seja, de fato, do ramo dos quadrinhos infantis.

Figura 38 — Arte da capa de Castanha do Para.

y,

Fonte: Moura Juior (2018, p. 1).
Tal acontecimento remete a algo vivenciado por Gidalti Jr. em virtude do conteudo
visual da capa de Castanha do Para (Figura 38), que mostra o garoto sendo perseguido por

um policial armado com um cassetete, no Mercado Ver-0-Peso. Durante uma exposi¢cdo no

Parque Shopping Belém, no Par4, realizada em 2018, um policial militar, tendo se sentido

42 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2019/09/marcelo-crivella-manda-censurar-gibis-dos-
vingadores-na-bienal-do-livro-no-rio.shtml. Acesso em: 10 dez. 2020.
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ofendido com o contetdo da imagem, denunciou o autor nas redes sociais, ameagando
processa-lo. A arte fora, ento, retirada do local pelos organizadores®.

Tal evento remete com precisdo as perseguicdes ocorridas na Franca no inicio do
século XX, depois na implantacdo do comics code, que visava a regulamentacdo dos
contetidos, ou ainda a ditadura no Brasil, que prendeu a equipe de O Pasquim e perseguiu
artistas. A novela gréfica de Gidalti Jr., enquanto resultado de um olhar particular do autor
sobre a realidade brasileira, ndo esteve submetida a imposi¢fes conteudisticas e ideoldgicas
de um Estado ou a qualquer dispositivo regulatério, mas foi financiada pelo interesse dos
leitores, que a viabilizaram em uma plataforma de crowdfunding. Foi algo entre o autor e o
seu publico e, embora com uma campanha de arrecadacdo bem-sucedida para uma publicagdo
independente de um autor até entdo desconhecido no ramo dos quadrinhos, teve seus
percalcos durante a producédo. Gidalti Jr. ndo tivera experiéncias profissionais com quadrinhos
antes de Castanha do Par4, pois seus trabalhos sdo voltados para publicidade e educacdo. Seu
processo de criacdo foi complicado, tendo o autor passado por momentos de ansiedade por
querer ver resultados visiveis antes que tivesse investido o suficiente no trabalho. O ato de
respeitar o tempo da obra e manter alguma disciplina foi aprendido aos poucos. Ndo houve
uma sequéncia comum de escrita e producdo, pois 0 autor, a0 mesmo tempo em que
estruturava o roteiro, o ilustrava com desenhos simplificados, tendo feito uma pesquisa
iconografica e usado referéncias visuais reais, como imagens de seu proprio irmdo e do
jogador de futebol Neymar para compor personagens.

Castanha do Para foi concebida em um contexto de producdo cadtico, resultado de
erros e acertos no préoprio processo de escrita e definicbes visuais, realizados
simultaneamente. Portanto, ainda evocando a Di-Di Huberman (2012), ao olharmos para uma
imagem, mesmo uma proliferacdo de imagens ordenadas em um suporte de formato livro e
com finalidade narrativa, como é 0 caso de uma novela grafica, € preciso pensar nas
condigdes que impediram sua destruicdo ou desaparecimento, pois foi gracas a elas que 0s
quadrinhos chegaram até nos.

Esse temor e repulsa a imagem, também referido por Mitchell (2015), é proporcional
ao grau de verossimilhanca que a obra apresenta. Afinal, ndo sdo raras as situaces de
truculéncia de policiais contra meninos marginalizados, pois estes costumam ser vistos como
potenciais infratores. Aqui entra o didlogo entre a temética da obra com ela mesma e a
tradicdo na qual se insere.

43 Disponivel em: https://revistacult.uol.com.br/home/gidalti-moura-jr-castanha-do-para-retirada-exposicao/.
Acesso em: 10 dez. 2020.
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Pizzino (2016) considera que as diversas perseguicOes, incéndios e tentativas de
regulacdo sofridas pelos quadrinhos em varios paises deixaram estigmas, de modo a
naturalizar arbitrariamente o meio como algo ilegitimo, um idioma inapropriado, e ndo digno
de respeitabilidade. Tal nocdo estaria internalizada nos proprios autores contemporaneos que,
em seu processo criativo e nas ideias concebidas, acabam falando a respeito, as vezes
involuntariamente. Acostumados com contextos de criacdo pouco favoraveis, producdes
inviabilizadas financeiramente, recep¢do de obras por vezes insatisfatoria e dificuldades em
trabalhar no meio, aceitam essa realidade como algo que se impde e permanece fixo. Logo,
suas obras acabam falando alegoricamente sobre isso, as vezes até mesmo com certa
cumplicidade.

Um dos exemplos recuperados por Pizzino (2016) é a novela grafica de Frank Miller,
Batman — The dark knight returns, originalmente publicada em 1986. Para o autor, muito
além de apenas uma histéria adulta do personagem e com sofisticacdes formais, a obra, pela
construcdo de seu protagonista e sua relagdo com Superman e demais personagens da trama,
traz explicitamente uma reflexdo sobre o status cultural dos quadrinhos. A obra trata de um
contexto em que os super-herdis sumiram, pois foram severamente proibidos e perseguidos.
Batman ¢ apresentado como uma figura altamente estigmatizada e conflituosa, ja ausente e
indesejada, enquanto Superman, Unica exce¢do a lei, pode agir, mas sob o comando do

governo.

Figura 39 — Intimidacéo de Clark a Bruce.

NINGUEM PODE OS TEMPOS
FORGA-LO A FAZER O MUDARAM, BRUCE. A SITUACAO £ GRAVE,
QUE NAO QUER, © MUNDO NAO TEM " Q[ BRUCE.MAIS DIA, MENOS

CLARK. MAIS ESPAGO | OlA/ ALGUEM VAI ORDENAR
PRA... )

QUE EU PRENDA VOCE.
ALGUEM COM
AUTOR/DADE.

QUANDO [SSO
ACONTECER...

Fonte: Miller, Janson e Varley (2006, s/p).

Existe uma expectativa de que, caso Bruce Wayne volte a atuar no vigilantismo sob a

identidade de Batman, as perseguicOes e regulagdes aos vigilantes voltem a acontecer,
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provavelmente mais rigorosas, pois 0 modo de atuacdo do personagem também seria mais
violento. Superman seria como um dispositivo coibidor de Batman, mesmo que para isso
tivesse que impor todo seu poder contra ele, que é apenas um humano. Em um dialogo entre
ambos, a intimidagédo fica clara pelo uso da palavra autoridade. Clark, identidade civil de
Superman, visto de baixo para cima com mé&os nos bolsos, com certa imponéncia, ocupa o0
mesmo requadro que uma grande aguia, animal simbolo norte-americano, que passa voando
carregando um rato (Figura 39), como que um prendncio sobre o que pode acontecer com
Bruce em caso de desobediéncia.

Para Pizzino (2016), a analogia aqui é feita pela situacdo social de Batman, que seria
anéloga a dos préprios quadrinhos a época, e a presenca de Superman funcionaria como um
retrato da politica regulatéria dos Estados Unidos. Trata-se de uma reflexdo sobre a situacdo
dos quadrinhos norte-americanos daquele periodo. Determinadas caracteristicas formais,
expressivas e violentas, popularizadas por autores como Alan Moore e o proprio Frank Miller,
estariam levando os quadrinhos para lugares que outrora ndo se arriscariam a ir, e, portanto,
corriam risco de inflamar novamente uma reacdo governamental, que, como uma instancia
muito mais poderosa, lancaria mao de todo o rigor da censura e da demonizacao arbitraria de
todo o meio, como que reeditando experiéncias traumaticas passadas. E curioso que este
Batman de Miller encarna justamente as caracteristicas negativas estereotipadas atribuidas a
ele, de modo a assumir sua ilegitimidade, tal como seria os quadrinhos norte-americanos,
assumindo o que costumeiramente era atribuido a eles, como a violéncia e as influéncias
negativas no publico jovem consumidor. Provavelmente, este seria 0 modo em que Miller
localizaria suas criagdes em relacdo a industria das historias em quadrinhos norte-americanas

e ao olhar condenatorio das autoridades:

A representacdo de Miller da ilegitimidade do Batman torna o status do meio
poderosamente presente aos olhos e intrinseco ao processo de leitura, téo
inconfundivelmente visivel quanto concretamente inevitavel. Miller esta
determinado a retratar a circulacdo da ilegitimidade dos quadrinhos ao longo de uma
miriade de circuitos narrativos, examinando a forma como Batman é discutido na
midia de massa de Gotham; a apropriacdo de sua imagem por outros (incluindo os
Filhos do Batman, que pintam o simbolo do Bat em seus rostos); a relagdo
tendenciosa entre sua nogao de justica e a do Super-Homem, ou da policia; e o
cenario (potencialmente bastante perturbador) de Batman como o instrutor direto da
juventude de Gotham (PIZZINO, 2016, p. 102, tradugdo nossa)*.

44 Miller’s representation of Batman’s illegitimacy makes the status of the medium powerfully present to the eye
and intrinsic to the process of reading, as unmistakably visible as it is concretely unavoidable. Miller is
determined to portray the circulation of comics’ illegitimacy along myriad narrative circuits, examining the way
Batman is discussed in Gotham’s mass media; the appropriation of his image by others (including the Sons of
the Batman, who paint the Bat-Symbol on their faces); the tendentious relationship between his notion of justice
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H&, portanto, conforme o autor, uma identificacdo da obra com a iconoclastia
historicamente sofrida, aplicada e reafirmada na histéria em quadrinhos em si mesma, uma
espécie de autodestruicdo, uma iconoclastia em si, ou melhor, uma autoclastia®. Dela, a obra
parece buscar a poténcia que possibilita ser pensada e concebida. Uma existéncia
reconhecidamente ndo legitimada, e disso extraindo for¢a. Guardadas as diferencas culturais,
territoriais e temporais entre o Brasil contemporaneo e os Estados Unidos da década de 1980,
ndo seria absurda uma associacdo entre a crianga marginalizada em Castanha do Para com os
quadrinhos brasileiros, uma manifestacdo da autoclastia em nosso contexto.

Castanha ndo possui um aspecto Unico: é um ser meio humano e meio animal, tal
como a imagem hibrida comumente atribuida aos quadrinhos, de modo a ndo considerar suas
potencialidades préprias, fora de qualquer associagédo a outras artes. A exemplo do indesejado
urubu, sofrem rejeicBes: costumam ser ignoradas na academia, embora nos Gltimos anos tenha
havido uma proliferagédo de trabalhos e eventos destinados a elas, ndo sem algum esforco por
parte dos pesquisadores. Nas escolas, ou sdo vistas como prejudiciais, pois ndo servem como
literatura, ou sdo apenas algo utilitario, sendo esquecidas depois que cumprem determinada
funcdo, tal como os urubus, cuja importancia lhes é atribuida apenas mediante sua atuacao
também utilitaria, resumida a limpeza no meio ambiente.

H4, também, associa¢cdes quanto as origens. Tal como Castanha, quadrinhos ndo séo
bem-vindos nos centros, precisando manter-se nas periferias, discursivas e artisticas. Também
ndo conhecem seus pais, ndo conseguem localizar suas origens, que oscilam entre as
ortodoxas, como a pintura e a arte rupestre, as heterodoxas, referidas por Tosti (2019), e as
manifestacdes nos jornais de grande circulagdo. Partilham caracteristicas de outras tradigdes
artisticas e, tal como afirma Barbieri (2017), sdo atravessados por elas. Uma proveniéncia
dificil de localizar. Assim como o garoto chama de pai um homem violento para quem ele
préprio j& disse ndo reconhecer como pai, quadrinhos também buscam paternidade em alguns
meios que, em maior ou menor medida, j& contribuiram para a sua perseguicdo: 0 meio
educacional, por exemplo, que ja o viu como um simbolo de analfabetismo e uma leitura nédo
valida, e a literatura, arte ja consolidada, da qual eventualmente se aproxima, precisando para

isso se descaracterizar, abrir mdo de marcas estéticas proprias para se transformar nela, por

and that of Super man, or of the police; and the (potentially quite disturbing) scenario of Batman as the direct
instructor of Gotham’s youth. (PIZZINO, 2016, p. 102)

% Tradugdo nossa para a palavra autoclasm, utilizada por Pizzino (2016) para designar caracteristicas
autodestrutivas assumidas pelos quadrinhos.
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meio de adaptacdes de textos literarios, frequentemente distribuidos nos proprios ambientes
educacionais.

Castanha do Para, embora ndo seja uma adaptacdo do conto “Adolescendo solar”, de
Luizan Pinheiro, dele recebeu inspiracdo para existir, 0 que marca a literatura como algo
bastante presente, promovedor de reflexdes e ideias quadrinizantes. Tal como a
performatividade de Castanha nas brincadeiras, a fim de dar conta das dificuldades da vida
pelas vias da fantasia, ha, também, principalmente no meio das webcomics, certa
performatividade, que vem como uma incorporacao, por vezes também ludica, de formatos e
aparéncias de outros produtos midiaticamente conhecidos e desejados, por meio dos recursos
interativos que se sobrepbem a linguagem propria dos quadrinhos. Seria uma forma de
chamar a atencdo sobre si através da semelhanca, tanto visual quanto de manuseio e modo de
leitura, com as séries, os filmes e 0s jogos, que possuem grande alcance junto a criancas e
adolescentes, bem mais do que os proprios quadrinhos.

Os quadrinhos, a exemplo de Castanha, também parecem sonhar com uma posic¢ao de
respeitabilidade e prestigio, mesmo que para isso precisem cair na tentacdo da chuteira
dourada, o prémio, como o do papao: embora prémios possuam valor significativo no sentido
de reconhecer e popularizar autores e obras, quadrinistas podem incorrer a aceitar
passivamente a ideia de que a existéncia de determinados prémios seja uma condic¢do Unica
para a respeitabilidade, mediada por uma instancia. Castanha do Para, por exemplo, foi
agraciada com o 59° Prémio Jabuti, e justamente na ocasido em que foi criada uma categoria
especifica para premiar historias em quadrinhos dentro de uma premiacdo que ¢€
exclusivamente voltada a obras literarias, 0 que pode marcar uma aproximacao curiosa: esta
dentro de outro meio, mas circunscrita em um pequeno territorio proprio, sem se misturar. Um
pertencimento com segregacé&o.

Como uma possibilidade de desfecho tragico sugerido, os quadrinhos, como o0 proprio
Castanha do Para, a exemplo de Batman apresentado por Pizzino (2016), metamorfoseiam-se
por completo nas caracteristicas estereotipadas que a eles sdo dadas: abragam, com suas
grandes onomatopeias, a banalidade atribuida as cores vibrantes da época da confusao gréafica
do inicio do século XX referida por Garcia (2012); partem para uma linguagem cujos
enunciados verbais séo feitos pelo uso informal da lingua, algo outrora condenado; e tocam
sem medo em assuntos que nas décadas passadas ndo eram bem vistos na industria principal
replicadora de ideologias governamentais. Aceitam sua ilegitimidade, transformando-se no
indesejado urubu por completo, e é neste instante que criam asas e alcam voo. Durante sua

vida, permeada de perseguicdes e censuras que 0s impediram de mostrar como realmente
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podem ser, fazendo-os reprimir suas potencialidades, sempre houve paralelamente uma voz
institucional e moralizante desejando que sumissem, pois s6 causam problemas, condenando-
os arbitrariamente; uma voz incapaz de associar 0s supostos problemas como resultantes do
proprio tratamento que os quadrinhos recebem, tal como Iracema em relagdo a Castanha, no
decorrer de toda a narrativa de Castanha do Para.

H&, portanto, uma grande necessidade dos quadrinhos, principalmente de novelas
graficas, de falarem sobre si mesmos. Diferentemente de obras tedricas, como as de Scott
McCloud e David Chelsea, que se debrucam sobre a linguagem dos quadrinhos e a explicam
por meio dela mesma, pela metalinguagem, algumas obras de ficcdo com tematicas mais
densas parecem buscar reflexdes para além das tematicas, em direcdo as suas proprias
condicdes de existéncia, como um andar dificultoso devido aos pés ja feridos e sangrando de
tanto fugir. Existe uma necessidade de serem vistas e ouvidas, se possivel respeitadas, tal
como demonstram por meio de Castanha, que nunca é ouvido e levado a sério. O processo de
feitura da obra, um andar dedicado, mas demorado e trabalhoso, precisa ser apresentado junto
a obra, para clamar por um olhar sério, o que ndo é visto com frequéncia, por exemplo, em
livros de literatura, tampouco os filmes apresentam tantas cenas de ensaios sem que 0
espectador escolha vé-los dentro de algum menu, se houver.

O caminho longo de preparagdo percorrido por Gidalti Jr., entre tentativas e erros, é
visto nos desenhos em grafite presentes na capa e na contracapa (Figura 40), que podem ser
estudos preliminares de cenario e de personagens ou 0s proprios desenhos originais da
histéria em quadrinhos, ainda na etapa pré-aquarela. Sua notavel presenca nas grandes
dimensdes além do hiper-requadro pode ser justificada pela razdo plenamente aceitavel de
presentear o leitor apreciador de desenhos, ja que a ascensdo da novela grafica agregou valor
e reconhecimento ao ato desenhistico, tanto que alguns artistas vendem cépias numeradas de
seus skecthbooks. Mas, também, a presenca dessas paginas pode ser vista como uma
afirmagdo de que, mais do que nunca, j& é fato consolidado e irreversivel a demorada
conquista de autoria, ou ainda um atestado de que o que o leitor tem nas méos nao deve ser,
em hipotese alguma, algo que ndo mereca apreciacgdo criteriosa, como uma peca de arte, dado
0 longo processo que precede a obra ja feita e impressa e a quantidade de conhecimentos

empreendidos para sua escrita e desenho.
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_ _Figru ra 40 — Pagina de sstudos a lapis de Gidalti Jr.
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A tematica de Castanha do Para, bem como os mecanismos de linguagem usados para
desenvolvé-la, encontra-se contextualizada com a realidade social brasileira e dela buscam
elementos conteudisticos, tal como previsto por Cirne (1990). A afirmagdo de uma
nacionalidade ndo se da pela busca pretensiosa de fundadores do quadrinho brasileiro,
tampouco pela emulacdo de seus estilos, mas por uma materializacdo de um olhar
contemporaneo do autor sobre a realidade em que vive. Embora a novela gréfica encontre
forca em uma tematica urgente para a atualidade, a exemplo de Maus, é de sua propria
linguagem que provém a poténcia quadrinhistica capaz de trabalha-la.

O olhar sobre a periferia da crianga encontra eco em uma periferia para a qual o
préprio meio dos quadrinhos foi empurrado, um lugar que se ampliou, do modo discursivo e
politico, para um lugar subjetivo e internalizado nos espiritos dos criadores. A propria
configuracdo visual da pagina de abertura de Castanha do Para (Figura 24) coloca a arma do
agressor, o cinto, nas maos do leitor. E como se a sociedade, por sua falta de conhecimento ou

de sua acomodacdo, fosse conivente ou tomasse parte das acdes violentas desse padrasto



118

autoritario e inconstante que, tal como um Estado falho no tratamento as suas criangas,

também o faz em relacdo aos produtos culturais de seus artistas.
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A DESTINACAO

Abro este Gltimo tépico voltando ao inicio. Ndo ao inicio deste trabalho, mas ao inicio

de tudo, ou, nas palavras de Mondzain (2015), a nossa proveniéncia.

Fonte: Mondain (205, p. 43).

Vivemos em meio as imagens. Imagens em movimento, nos videos. Imagens estaticas,
nos anuncios publicitarios, nos desenhos, na fotografia e na pintura. Imagens organizadas para
fins narrativos, na maioria das historias em quadrinhos. Imagens abstratas, de significagdo
plurivetorial, e quadrinhos abstratos que, conforme Groensteen (2013), ndo implicam
necessariamente uma narracdo, mas sdo lidos ao nivel das relacdes em seu contedo visual:
formas, cores e linhas, organizadas em motivos e em interagfes diversas umas com as outras,

seja de contiguidade, de intensidade, de repeticdo ou de variagdes, de contrastes ou de ritmo.
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H&, também, as imagens mentais, ainda na condi¢cdo de poténcias ansiando pela
materializacdo. Existe grande proliferacdo de imagens. Os proprios enunciados verbais nos
fazem ver duplamente, tal como sugerira Foucault (1988): sejam eles mesmos, na forma de
impressdo tipogréafica no papel ou de caracteres na tela, a dizerem de si mesmos enquanto
produto de uma evolugao nas tecnologias, ou de seu contetdo, que apreendemos e traduzimos
em imagens mentais.

Imagens ndo apenas se apresentam a nos e sao produzidas por nos para determinados
fins, mas se tornaram um recurso mediador das relagdes humanas. Enxergamos nossos entes
queridos em manchas coloridas impressas sobre um papel fotografico ou em milhares de
pixels varidveis em uma tela luminosa, que simulam uma presenca corpdrea que pode estar a
quildmetros de distancia. Pode até mesmo nao mais estar viva, mas as vemos e as sentimos
mediante as capacidades das tecnologias de armazenamento e transmissdo audiovisuais que
simulam sua presenca ja fisicamente ausente. Relacionamo-nos nem sempre com as pessoas,
mas com as formas de mediacgéo e suas tecnologias, e com os avatares que produzem. Ou,
retomando Mondzain (2016), as imagens sdo constituintes da relacdo entre os sujeitos e até
mesmo do proprio sujeito.

Evocando Barthes (2015), as imagens, e ndo apenas a fotografia, repetem
infinitamente, mesmo que de modo mecéanico ou eletrbnico, 0o que s ocorreu uma vez,
tornando o referente algo que nunca morrera, tal como Henriette Barthes na fotografia do
jardim de inverno, encontrada pelo autor e motivo de seus escritos que deram origem ao livro
postumo A camara clara. Fazemos proliferar as imagens o tempo todo, como se delas
precisassemos, como se mais nenhum gesto comunicacional ou expressivo pudesse dar conta
do que uma imagem faz desde seus primeiros registros, mesmo que sem rigidas semelhancas
com seus referentes.

Leroi-Gourhan (1987) afirma que a fidelidade figurativa ndo era a pretensao inicial
dos primeiros grafismos, datados de 30.000 a.C. Seu inicio marca uma proximidade muito
maior com a escrita do que com a arte, pois se pareciam mais com representacdes simbolicas
do que com a imagem literal dos objetos, pois eram mais evocagao do que representacdo. Foi
apenas ao passar de dezenas de milhares de anos e com o acumulo e a repeticdo de pequenas
inovacOes que as expressdes figurativas se aproximaram de uma espécie de realismo, ainda
que com um favorecimento de desenhos de animais em detrimento dos humanos. Em muitos
desses desenhos, as linhas de contorno, que séo coisas meramente abstratas e inexistentes ao

redor das coisas vistas, dao lugar aos contrastes tonais e cromaticos. Sao 0s contrastes que nos
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possibilitam enxergar distintamente as coisas, diferenciando-as entre si e dos cenarios, como

ja afirmara Boehm:

Uma imagem sem contraste é inconcebivel. Mesmo urna imagem perfeitamente
monocromatica tira sua iconicidade de uma diferenca, nesse caso da diferenca de um
campo colorido em relagdo a um muro. Como a diferenga ontoldgica, a diferenca
icnica ndo seria, portanto, mais restrita a imanéncia de um ente, mas ela acontece
onde haja uma diferenciagdo. Nivelar o contraste é fazer a imagem desaparecer (...)
(2015, p. 28).

Logo, uma pessoa so é vista distintamente de uma parede porque a iluminacdo faz ver
0s volumes de seu corpo e a textura de sua pele, que diferem da parede plana. Os contrastes,
tanto tonais quanto cromaticos, mas principalmente os tonais, é que comunicam e fazem ver
as existéncias, e € gracas a eles que enxergamos. A conquista do dominio dos contrastes pelo
homem primitivo impulsionou os grafismos em direcdo ao realismo figurativo, como
exemplificam os desenhos do bisdo (Figura 42), encontrados na caverna de Altamira, que ja
foi chamada de Capela Sistina da Arte Paleolitica. Neles, o relevo da propria parede da
caverna era usado para dar volume a um animal desenhado sobre ele. Até mesmo o uso de
cores quentes como o vermelho servia como recurso cromatico para diferenciar planos e

volumes na figura.

Figura 42

— BisOes em alto rele

Vo na caverna de Altamira, na Espanha.

Fonte: Disponivel em: https://edition.cnn.ctra(fél/érﬁ‘cle/altamira-ca-reopens/index.html.
Acesso em: 28 dez. 2020.

Tal chegada ao figurativo seria, portanto, o resultado de uma evolucgéo paralela entre a
linguagem e as técnicas, cujo inicio se deu pelo gesto inicial que, conforme ja referido por
Mondzain (2015), fez a diferenciacao entre nos e as demais espécies, entre nds e um modo de
vida completamente subordinado a natureza. Tal gesto nos concedeu um estatuto de liberdade.

Conforme a autora, esse gesto € nossa proveniéncia. Nos tornamos nds mesmos depois que
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sopramos pigmentos sobre a méo, encostada na parede, e a tiramos, distanciando-se e
deixando la seu negativo para sempre (Figura 2). Embora seja esse gesto o ponto fundacional
de nossa histdria, é justamente o distanciamento dele que nos permitiu escrevé-la.

Este retorno ao sagrado, ou ao distinto, apontado por Nancy (2016), é motivado pelo
desejo. A crianga falecida precocemente, eternizada na forma de uma pintura, por vezes
representada até mesmo com asas, deixou a vida para virar um distinto, que lembra os
familiares do desejo de té-la novamente, mas ndo so isso. Mitchell (2015) aponta que o desejo
ndo é apenas, nem necessariamente, um desejo humano provocado ou encorajado pela
imagem, tal como o pretende a publicidade, nem um desejo do autor da imagem, que a
produziu para determinado fim, seja estético ou de divulgacdo ideoldgica. Mitchell desloca a
pergunta O que as imagens fazem? para O que as imagens querem? O desejo, portanto,
paradoxalmente, seria delas mesmas. Seria um desejo que ndo Se resumiria ao que
costumeiramente fazemos, como interpretar, decodificar, idolatrar ou expor, mas um desejo
das imagens, de simplesmente serem perguntadas sobre o que desejam, o que implica,
consequentemente, em estarmos dispostos a ouvi-las. O distinto, sem deixar de sé-lo, se da ao
gesto, mas deseja que exista nosso desejo por este gesto. Ele se d& a um vinculo, mas um
vinculo resultante do nosso desejo por esse vinculo.

Na contramdo de uma crenca comum de que haja um poder superior, que motiva
atitudes iconoclastas, Mitchell (2015) associa as imagens a um subalterno, aquele que nao é
visto, ndo € ouvido e ndo busca por um olhar ou uma escuta pelas vias da imposi¢cdo, mas por
interesse de seu interlocutor. Tal subalternidade do visual é atestada no momento em que a
escrita passou a ser vista como algo rigidamente separado das imagens, predominando 0s

registros de experiéncias humanas e constituindo uma longa tradi¢ao logocéntrica:

Esta Gltima concepcéo esta prestes a tornar-se teoricamente insustentavel. O fato de
que a literatura escrita (ela mesma precedida e acompanhada pela literatura oral)
superou em varios milénios o advento quase simultaneo do cinema e dos quadrinhos
modernos ndo Ihe confere direito de monopdlio ou privilégio apenas por ser prévia.
Em outras palavras, ndo podemos confundir género narrativo e literatura, expostos
como estamos a uma variedade de midias que utilizam estruturas narrativas em
maior ou menor grau (GROENSTEEN, 2015, p. 16).

Tendo as tecnologias de impressdo se desenvolvido, as imagens, subalternizadas em
relacdo a escrita, puderam ser replicadas em grande nimero de modo rapido, fazendo-se cada
vez mais presentes. No momento em que comegam a sugerir sequencialidade e narratividade
em si, ou caracteristicas quadrinizantes, nas palavras de Cirne (1990), desenvolveram-se com

manifestacdes estéticas variadas e simultdneas pelas maos de incontaveis autores, em
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diferentes veiculos, configurando uma diversidade expressiva e temética, que clama para ser
vista e reconhecida.

A descoberta das sofisticacdes da imagem quadrinizante nao foi, portanto, resultado
do mito do processo de maturacdo apontado por Pizzino (2016). Essas imagens ndo sdo como
0 cinema, que é reconhecido pela caracteristica da projecdo na tela dentro de uma sala escura,
como define Deleuze (1985). Elas eram coloridas e sem um formato de apresentacdo ou
suporte proprio. Circularam massivamente nos jornais, em meio a confusdo grafica referida
por Garcia (2012), aquela que invadiu as retinas acostumadas ao preto e branco das
impressoes. A proliferacdo dessas historinhas feitas de imagens divididas em momentos,
circunscritos dentro de molduras quadradas ou retangulares, ndao foi bem vista, sendo
associada a ideias de legibilidade imediata e pobreza de contedo e de linguagem, como que
um inimigo a verdadeira leitura, feita da consolidada palavra escrita.

Com alguma cumplicidade as ideologias vigentes, muitas vezes evitando responder a
elas ou apresentar outras, essa forma de expressdo chamada de histérias em quadrinhos pbde
ser veiculada nos jornais de grande circulacdo, chegando com menor perigo as maos das

familias, que as liam com seus filhos:

Veiculados pelos jornais, os quadrinhos ocupavam o centro da cultura de massa,
segundo a producdo econdmica e social da época considerada. A simplificacdo da
narrativa quadrinizada surgia pela necessidade das classes dominantes de impor
elementos teméticos que desviassem a criticidade historica de determinadas classes
sociais, banalizando-os para que sua funcdo ideoldgica fosse melhor assimilada
(CIRNE, 1975, p. 25).

Logo, materializaram-se na forma de uma revistinha barata, que passou a ser
comumente vista como seu suporte proprio que, de certa forma, direcionaria muitas teorias a
respeito da linguagem dos quadrinhos. Passou-se a considerar ndo apenas as imagens
sequencializadas como algo inerente a essa linguagem, mas também os dispositivos tira,
pagina e revista/livro, como o demonstrou Groensteen (2015).

O manuseio da revista/livro da ao leitor o poder sobre a velocidade de sua leitura: d& a
ver certas cenas posteriores ao quadro que 1€ e a pagina ao lado daquela em que esta. Centra
seu olhar em um ponto especifico, mas também antecipa algumas cenas propositalmente.
Entrega o presente, mas também entrega a liberdade de avancar etapas, saltar o olhar para
algo que tenha seduzido a visao periférica. As imagens, neste formato, ndo apenas seduzem o
olhar e se ddo ao toque, ao gesto, mas também entregam consensualmente seu corpo fisico as

maos e as vontades de seu manuseador.
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O gesto, ou seja, o0 tocar e 0 manusear, fazem parte da leitura. Didi-Huberman (1998)
iria além ao afirmar que até mesmo o ato de ver sO é pensado mediante a experimentacao tatil.
Com as maos viramos as paginas e com os dedos reconhecemos a textura do papel como algo
associado a determinado valor de custo destes livros/revistas, 0 que pode sugerir suas
proveniéncias, sendo as mais comuns o papel jornal, que ja foi frequente nas revistas das
bancas, ou papel couché, em edigdes com pretensbes diferentes. Mas, em ambos, 0s
subalternos quadrinhos causaram medo e repulsa, um medo que pode ser um eco de medos
iconoclastas passados que levaram muitas imagens a fogueira. Também um medo presente,
nédo necessariamente medo delas, mas um medo de n&o ter controle sobre elas. Era um grande
perigo uma revista inteira de historinhas de imagens sedutoras estar livre de regulacbes de
conteldo e chegar as mdos das criancas. O toque, o gesto em direcdo a esse distinto
industrialmente proliferado, de certa forma foi reprimido, causando o medo reativo. A histéria
das historias em quadrinhos é parte da histéria das imagens, que desde sempre sofrem
perseguigdes: “E porque a capacidade do sujeito de produzir imagens faz parte de uma
economia constituinte do desejo que as instituicdes que constituiram seu poder tomaram o
cuidado tanto de interditar as imagens quanto de controlar a produgdo de seus efeitos”
(MONDZAIN, 2015, p. 41).

Didi-Huberman (2012) afirma ainda que, em virtude disso, as imagens sdo uma
expressdo, um rastro que quer tocar, um traco de seu tempo, mas também de outros tempos
passados. Elas trazem em si todas as anteriores levadas ao fogo, e as do presente estariam com
elas conectadas: seriam como cinzas mescladas de varios braseiros passados, sendo que
alguns deles ainda se fazem ardentes. As imagens, portanto, ardem e contam com o desejo e a
participagdo humana no sentido de aproximar o rosto e soprar 0s resquicios ardentes, de modo
a fazé-los aumentar, iluminar seu observador e fazé-lo sentir seu calor. Uma espécie de
animismo matuo, nas palavras de Barthes (2015).

O fogo também foi o destino de muitas histérias em quadrinhos. O fogo, o fechamento
de editoras, as censuras e a recusa de sua presenca em determinados espacos. Porém, sua
ardéncia prevalece, brilha, chama a atencdo dos olhos. Era esperado que as imagens, assim
tdo proliferadas, com o tempo teriam impacto até mesmo no ponto de vista das
epistemologias. Enquanto estas estavam voltadas a compreensdo semioldgica da linguagem, a
leitura dos signos, tendo até as préprias imagens sido analisadas assim, havia algo
acontecendo. A onipresenca das imagens, suas mediagcdes com as pessoas, suas narrativas e
seus efeitos animicos nos observadores causaram impacto tanto na cultura erudita quanto na

popular. Se ndo substituiram as palavras como modo de expressdo dominante, pelo menos
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motivaram o surgimento de disciplinas de estudos visuais ou cultura visual na década de
1990. Mitchell (2015) chamou o fendmeno de virada pictdrica. E curioso observar que a
popularizacdo da novela grafica no contexto norte-americano, conforme Garcia (2012), se da
um pouco antes, em 1986, ano de publicacdo de The dark knight returns. A referida leitura
alegorica de Pizzino (2016) para esta obra previa um medo de mais perseguigdes e censuras
caso a novela gréfica pisasse em determinados territdrios tematicos e formais antes proibidos.
A subalternidade em relacdo a outras artes, e a marginalidade do meio quadrinhistico em
relacdo a questionavel alta cultura e os estudos académicos, ndo impediu que esses distintos
sedutores, solidarios, encadernados e ardentes continuassem a convidar ao gesto, ao toque,
mesmo em meio a desconfianca. Suas tematicas atuais, urgentes, reforcam tal convite. Afinal,
reformulando a pergunta de Mitchell (2015), o que a novela grafica brasileira
contemporanea quer?, ou, melhor, do que ela parece precisar?

A novela gréfica brasileira contemporanea, tal como as criangas marginalizadas,
precisa que nos queiramos interroga-la sobre o que realmente deseja, posto que também fala
de si mesma, as vezes. Precisa de nossa atencdo, de nossa vontade por vinculo, pelo olhar e
pela escuta depois de tanta violéncia institucional. Necessita ser vista como algo, em si, com
caracteristicas distintas, e ndo um meio para algum fim. Talvez, principalmente, precisa ser
interrogada para que nos forneca respostas ndo apenas sobre si mesma e sobre o que quer, mas
sobre 0 que nos queremos.

A percepc¢do contemporanea sobre os quadrinhos é muito mais uma mudanca no olhar
dos criticos do que uma mudanca gradual nos proprios quadrinhos. O mesmo pode ser dito em
relacdo a infancia. Embora as nog¢des atuais do assunto sejam uma construgdo discursiva
prépria da contemporaneidade, tendo passado por um longo processo para serem reconhecidas
como tal, também é importante pontuar que as fases do desenvolvimento, de aquisicdo e uso
da linguagem, de modos aprendizado e mapeamento da relacdo de construcdo de autonomia
em relacdo a mée ndo passaram a existir apenas apés suas publicacBes pelos autores do século
XX. Ndao se trata, também, pelo menos ndo de modo absoluto, de mudancas na prépria
infancia com o passar do tempo, mas de uma mudanca do olhar adulto sobre ela, que
possibilitou o desenvolvimento das teorias cientificas. Assim, tanto em A infancia do Brasil
guanto em Castanha do Para, a temética e a linguagem quadrinistica que a apresenta possuem
aproximacdes, manifestadas pelas imagens de uma populacdo marginalizada sendo
apresentadas por um meio também historicamente marginalizado. Ambos possuem
caracteristicas recorrentes no decorrer do tempo, mas uma percepcao criteriosa delas foi

realizada apenas posteriormente.
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Olhar para essas imagens na contemporaneidade, assim, encadernadas, contando
histérias, antropomorfizando seres humanos em busca de significacBes, retomando
acontecimentos de séculos passados, pode ser dificil, pois se trata de um desejo de
reaproximacdo para o qual ndo sabemos se estamos preparados. Olhar para a novela gréfica
brasileira contemporanea, especificamente nos dois casos aqui analisados, é olhar para nos,
para 0 nosso proprio negativo gravado na pedra (Figura 41), e ver que a fundacdo do nosso
pais, sua proveniéncia, ¢ a violéncia contra a infancia. Se conseguimos olhar para nossa
proveniéncia e ver o quanto falhamos no meio do caminho provavelmente podemos mirar
para uma destinagdo que, mesmo que ndo possa ser redentora, seja menos dolorosa de ser
lembrada. Tal como as imagens, as criancas continuam separadas ou distintas. Atribuimos a
elas caracteristicas sagradas, mas ndo vamos em direcdo ao gesto. Mesmo que a iconografia
nos traga conhecimentos, e o passar dos séculos tenha nos possibilitado compreender
cientificamente as criangas, ndo as vemos, nao as interrogamos.

A imagem atual da crianca que mira o espectador em uma novela gréfica por detras de
um papel rasgado (Figura 9), ou a que é vista como a um animal indesejado, sdo ecos de todas
as criancas outrora exploradas e violentadas. S&o, hoje, como o referido conjunto de braseiros
passados, ainda ardentes, e mediante uma aproximacéo e um sopro, brilhardo e iluminarédo os
acontecimentos de todo o trajeto do pais até aqui, possibilitando que as vejamos e sintamos
seu calor em nossas faces. Somos provenientes de nossas infancias e das infancias passadas. E
preciso, agora, que a espécie que desenha crie uma marca, um novo negativo, uma nova
proveniéncia e um novo gesto de distanciamento que inaugure uma nova fase em que o
marginalizado seja visto, interrogado sobre seus anseios e tenha suas necessidades essenciais

atendidas.
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