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JLa -

Nao ha possibilidade de moralizagdo das historias-em
quadrinhos. Os efeitos éticos (e estéticos) que as contraindicam
sob todo e qualquer aspecto psicologico e educativo, se
produzem, e sempre se reproduzirdo, em virtude dos proprios
caracteres formais do género. Este, portanto, sem restri¢cdes
merece ser exterminado. (Prof. W.S.J. Speyer apud STUDART
FILHO, 1968).

Com o inicio da década de 1990, a nova “alfabetiza¢do” ficou
mais evidente em nossa cultura ocidental, e, como Paul Gravett,
do London Daily Telegraph observou, “parece ndo haver limites

para as ambicdes das historias em quadrinhos... e aqueles que
estdo acostumados a examinar as colunas de texto regularmente,

costumam ter dificuldade em assimilar as caixas de texto
aleatorias das historias em quadrinhos, a0 mesmo tempo em que
saltam de uma imagem para outra. Mas, para uma nova geragao
que cresceu juntamente com a televisdo, os computadores e 0s
videogames, processar informagdes verbais e visuais de varios
niveis de uma s6 vez parece uma coisa natural, até mesmo

preferivel”. (EISNER, 2005, p. 8).

Apesar de ter 39 anos, curto quadrinhos desde antes de aprender a ler.
Acho até que devo ter sido alfabetizado com eles.
Marcius José Manosso - Curitiba-PR

(DONALD, Pato. n° 2319. junho de 2005. p. 25. carta do leitor).



RESUMO

Durante muitos anos, as Historias em Quadrinhos foram acusadas de prejudicar o
rendimento escolar dos jovens alunos. Esse foi o principal argumento para manté-las
afastadas do processo de ensino e aprendizagem. Porém, gradativamente essa resisténcia
foi abrandada e, atualmente, os parametros oficiais do sistema educacional recomendam
a utilizacdo de inimeras midias nas atividades lingliisticas, e os livros didaticos
empregam os quadrinhos na composi¢do das aulas. Buscamos apontar como ocorreu
esse processo de repulsa e aproximagdo e sugerir um caminho para trabalhar com as
Historias em Quadrinhos — ¢ as imagens em geral — pela optica da linguagem
bakhtiniana. Consideramos a condigdo de género hibrido dos quadrinhos, no qual se
cruzam as linguagens oral, escrita, visual e sonora. Para embasar a sugestao, analisamos
a premiada graphic novel MAUS, de Art Spiegelman, entendida como signo ideologico,
na perspectiva de Bakhtin. Conduzimos a andlise considerando os indices, icones e
signos presentes na historia. Pela compreensdo das relagdes simbolicas, procuramos
revelar possiveis caminhos para a producdo de significados, em fungdo do universo da
crianga ¢ do jovem — a lingua inserida no mundo, o carater socio-cultural da linguagem.

Palavras-chave: historias em quadrinhos; dialogismo; intertextualidade; polifonia;
indice; icone; signo.



ABSTRACT

For many years comics had been accused to harm the pertaining to school income of the
children and young. This was the main argument to keep moved away them from the
processes of education and learning. However, to the few this resistance was softened
and, currently, the official parameters of the educational system recommend the use in
classroom of innumerable medias in the activities with the languages, and the
handbooks use the comics in the composition of the lessons. In this research, we search
to point as this process occurred of repulses and approach and to suggest a way to work
with comics - and the images in general - for the optics of the Bakhtin language,
considering the condition of hybrid sort of the comics, where if they cross the languages
verbal, writing, visual and sonorous. To base the suggestion, we analyze the awardee
graphic novel MAUS, of Art Spiegelman, as ideological sign, in the perspective of
Bakhtin. We lead the analysis considering the indices, icons and signs in history. By
means understanding of the symbolic relations in comic, we look for to disclose
possible ways for the production of meanings, in function of the child universe — the
inserted language in the world, the sociocultural character of the language.

Keyword: comics; dialogism; intertextuality; polyphony; indice; icon; sign.
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Consideragdes iniciais*

A rapida ampliagdo e a difusdo das novas tecnologias de comunicagdo e
informagcdo sdo elementos significativos nas transformagdes sociais, culturais e
politicas que marcam a intricada diversidade do mundo contemporaneo. A
complexidade dessa realidade afeta todas as instincias da vida social, envolvendo
simultaneamente mudangas no ambito das relagdes de producéo, circulagdo, consumo e
uso de bens materiais e culturais, alterando nossas agdes e praticas cotidianas.

O campo educacional ndo poderia escapar do impacto dessas transformagdes e
nem tampouco ignora-las, uma vez que a relagdo escola-sociedade é dialética. Libaneo
(2005) menciona alguns aspectos desses cambios que tém permeado as sociedades
contemporaneas ¢ que interferem na constru¢do do conhecimento e nas praticas
educacionais.

O carater absoluto e sistematizado do conhecimento, particularmente do
poder da ciéncia, ¢ questionado e problematizado destacando o carater
instavel e relativo do conhecimento e os sujeitos passam a ser
considerados como agentes capazes de assumirem um papel de
protagonista na constru¢do da sociedade;

Reconhecimento da diversidade cultural dentro da sociedade,
rejeitando-se, assim, a aceitar uma cultura Uinica ¢ homogénea, em que
os diferentes grupos possam expressar seus desejos e desenvolver suas
identidades;

e A necessidade de buscar estratégias que possam romper com 0s
pressupostos e métodos calcados na fragmentagiao dos saberes, o
que dificulta a integra¢do do conhecimento;

e Admissdo de que ndo ha uma natureza humana universal,
introduzindo, assim, a visdo que os sujeitos sdo construidos
socialmente nas interacdes entre valores culturais que interferem
na formacao de suas identidades.

Diante dessas mutagdes que marcam a contemporaneidade, o grande desafio

para a educacdo, como sugere Calvino (1991, p.127), “[...] € o de saber tecer em

* Parte deste trabalho foi apresentada no IV Encontro de Pesquisa da Pds-Graduacdo em Educagio e na
II Semana de Pedagogia da Universidade de Brasilia (UnB), em setembro de 2006.



conjunto os diversos saberes e os diversos codigos numa visdo pluralistica e
multifacetada do mundo”. Explicito nessa colocagdo ¢ a necessidade de trilhar novos
caminhos, de rearticular novos discursos educacionais que ultrapassem as paredes da
sala de aula, aproximando-os, assim, da vida cotidiana.

Diariamente nos deparamos com textos verbais e ndo-verbais: propagandas na
TV, cartazes, midia-show, revistas, historias em quadrinhos, video clipe, literatura de
cordel, jornais, games, anliincios e outdoors. Nossa rotina ¢ pautada pela realizagdo de
atividades lingiiisticas, na medida em que fazemos leituras do ambiente interagindo com
a pluralidade de informagoes veiculadas por diferentes sistemas semidticos.

Esse cenario de multiplas e diversas linguagens que permeiam a sociedade esta,
muitas vezes, distante do mundo escolar formal e sistematizado, embora haja muita
discussdo e debate sobre o assunto. No entanto, a maioria dos autores concorda que um
dos obstaculos para aproximar a escola das multiplas linguagens que atravessam a vida
cotidiana do homem contemporaneo é a énfase atribuida tradicionalmente a forma de
expressao verbal escrita em detrimento dos diversos outros textos e discursos que nos
cercam, principalmente os visuais, a despeito de sua constante presenga em nosso
cotidiano. A hegemonia da escrita, construida desde a invengdo da imprensa, ainda
prevalece.

Pensar a Educagdo em sua interface com a Comunicagdo ¢é tarefa das mais
complexas e exige uma postura desarmada e livre de pré-conceitos. Dentre as inimeras
abordagens possiveis, talvez a mais comum seja a que enfoca o aperfeigoamento dos
processos comunicativos aplicados a aprendizagem. Para Braga e Calazans (2001, p.
57), outra articulagdo mais visivel “[...] refere-se ao uso dos meios nos processos de
ensino, presencial e a distancia”. Porém, nossa perspectiva de trabalho ndo procura

pensar os quadrinhos como suporte para a aplicagdo de contetidos a serem apreendidos



pelos alunos, embora consideremos esse aspecto didaticamente interessante. Buscamos

investigar a propria natureza do meio — a linguagem, a gramatica e sua constru¢io

expressiva — e as inumeras possibilidades de construg@o de sentido decorrentes.
Uma concepgao inicial de recursos tecnologicos auxiliar do ensino foi
se alterando para uma compreensdo mais sutil de qualidades proprias as
imagens (como seu valor poliss€mico), bem como de possibilidades
multiplas de interpretagdo do aluno-receptor [...] Trabalhando modos
acurados de ver o mundo em sua diversidade social e jeitos de vivencia-
los poeticamente, pela inclusdo do imaginario e do simbdlico, essa

interface se propde com diversidade, exigindo sempre muita sutileza na
abordagem das interagdes. (BRAGA; CALAZANS, 2001, p. 57 ¢ 58).

O presente trabalho tem como objetivo analisar as potencialidades pedagogicas
dos textos ndo-verbais, em especial das Historias em Quadrinhos. Visamos estimular os
professores a repensar e a analisar, de forma critica, novas estratégias educacionais que
considerem a inser¢do da multiplicidade de linguagens que circulam na dindmica da
nossa realidade socio-cultural, como ¢ o caso das imagens. Como afirma o escritor
norte-americano Tom Wolf, citado por Eisner,

[...] durante os ultimos cem anos, o tema da leitura tem sido diretamente
vinculado ao conceito de alfabetizagdo [...] aprender a ler tem
significado aprender a ler palavras. Mas gradualmente leitura foi se
tornando objeto de um exame mais detalhado. Pesquisas recentes
mostram que a leitura de palavras ¢ apenas um subconjunto de uma
atividade humana mais geral, que inclui a decodificagdo de simbolos, a
integracdo e a organizagdo de informagdes. Na verdade, pode-se pensar
na leitura — no sentido mais geral — como uma forma de atividade de

percepcdo. (EISNER, 1995, p. 7 e 8).

Ao propormos a reflexdo sobre as Historias em Quadrinhos, o nosso ponto de
partida é considera-las como um texto dialdgico e polifénico de acordo com a Optica
bakhtianiana. Nessa perspectiva o texto ¢ considerado como um conjunto de signos cujo
sentido decorre de um processo de comunicagdo e interacdo baseado nas condigdes
sociais nas quais estd inserido. Os discursos — verbal e ndo-verbal — ndo podem se
submeter a qualquer esquematizacdo abstrata e estatica, uma vez que a comunicagio
social é dinamica e o jogo das idéias e dos sentidos é indissociavel do discurso humano.

A partir desse aspecto, deslocamos nossas reflexdes de um plano abstrato ¢ formal — “a



lingua” — para um plano concreto, a lingua constituida no mundo a partir da abertura
para o didlogo de diferentes vozes, pela negociagdo de sentidos e pela construgdo
coletiva do pensamento que (re) constroi-se, modifica-se e transforma-se num processo
continuo.

Nossa intengdo, longe de considerar que apenas a utilizacdo das Historias em
Quadrinhos seja o suficiente para atender e¢ entender as diversas linguagens que se
entrecruzam na contemporaneidade, ¢ a de contemplar as indicagdes dos Parametros
Curriculares Nacionais (PCN) relativas a utilizacdo dos diversos géneros discursivos

dispersos na sociedade.

[...] Utilizar as diferentes linguagens — verbal, musical, matematica,
grafica, plastica e corporal — como meio para produzir, expressar e
comunicar suas idéias, interpretar ¢ usufruir das producdes culturais, em
contextos publicos e privados, atendendo a diferentes intengdes e
situagdbes de comunicagdo. (SECRETARIA DE EDUCACAO
FUNDAMENTAL, introdugéo, 1998, p. 5).

Neste trabalho, géneros discursivos sdo concebidos como praticas socio-
historicas e culturais nas quais a lingua ¢ tratada em seus aspectos discursivos e
enunciativos, € ndo nos aspectos formais e estruturais. Nesse sentido, privilegia-se a
lingua como uma atividade social, cultural e histérica na qual os géneros textuais
referem-se aos textos e discursos em circulagdo no nosso dia a dia, e que apresentam
caracteristicas socio-comunicativas. (DIONISIO; MACHADO; BEZERRA, 2005).

A abordagem bakhtiniana dos quadrinhos como género discursivo deve
considerar sua condi¢do hibrida, heterogldssica, nas quais se cruzam linguagens que
admitem variadas leituras: a escrita, a oral, a sonora e a visual. As Historias em
Quadrinhos, por meio da interacdo dessas multiplas linguagens, apresentam uma

complexa relacdo entre os discursos verbal e ndo verbal, possibilitando uma

comunicacdo dinamica, expressiva e significativa. Nesse sentido, conjeturar sobre a



utilizacdo das Historias em Quadrinhos no contexto educacional permite estender nossas

reflexdes ao trabalho em sala de aula com outras midias, pois, como afirma McLuhan,

[...] as qualidades da imprensa, da gravura em madeira e, mesmo da
caricatura, implicam num carater participacional, do tipo ‘faga vocé
mesmo’, que caracteriza muitas das experiéncias facultadas pelos meios
modernos. A imprensa serve de pista para os quadrinhos e estes servem
de pista para a compreensdo da imagem na TV. (MCLUHAN, 1969, p.
188-189).
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1. JUSTIFICATIVA: DICOTOMIA ENTRE ESCRITA E IMAGEM

A relagdo da humanidade com a imagem ¢ antiga e remonta aos desenhos
rupestres, nos quais alguns véem nas cenas de cagadas e rituais indicios de uma
narrativa seqiiencial proxima a das Historias em Quadrinhos contemporaneas.
Analogamente, as inscricdes nas tumbas dos farads egipcios revelam passagens
sagradas nas seqiiéncias narrativas que misturam imagem e texto — hieroglifos —,
apontando para a génese do alfabeto. Se os pictogramas, mais relacionados ao olhar do
que a fala, sdo figuras, imagens fixas das coisas, os ideogramas “[...] realizam o
amalgama perfeito entre os tragos estilizados das coisas e as idéias abstratas da mente”.
(SANTAELLA, 1998, p. 68). Assim, o alfabeto egipcio procurou representar toda a
variedade de significados da lingua mediante o emprego de simbolos graficos pré-
fixados. Porém, tal sistema comportava o problema da ambigiiidade: um sinal grafico,
por exemplo, podia representar o objeto retratado ou o som de sua primeira letra. Desse
modo, o simbolo para agua, por exemplo, que soava como nef em egipcio antigo, podia
representar agua propriamente ou o som n. Nas escritas sildbicas, de modo equivalente,
cada simbolo poderia representar o objeto retratado ou o som da primeira silaba da
palavra. Em geral, buscando evitar equivocos, sinais tipicos indicavam como deveria ser
feita a leitura de cada simbolo, mas em diversos casos a ambigiiidade permanecia.

Embora ocasionalmente praticada, a leitura silenciosa permaneceu
impossivel até o século VII: os espagos entre as palavras eram
desconhecidos. Apenas algumas inscrigdes monumentais falavam aos
olhos separando uma palavra da outra. Nas tabuinhas de cera, papiros
ou pergaminhos, cada uma das linhas era uma seqiiéncia ininterrupta de
letras. Praticamente ndo havia outra forma de leitura além do treino das
sentencas em voz alta para verificar se faziam sentido [...] Os espagos
entre as palavras foram introduzidos no século VIII, na época de Beda,
o Veneravel, como recurso didatico. (ILLICH, 1995, p. 44).

A leitura dos textos escritos ainda estava atrelada a oralidade e a introspecgdo

tipica da leitura silenciosa ndo era considerada, pois o entendimento s6 se completava
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pela fala em voz alta, na qual a modulagio indicava o sentido do escrito. Na India “]...]
havia a tradi¢do de se fixarem os textos oralmente. Essa tradicdo prolongou-se por
milhares de anos”. (PATTANAYAK, 1995, p. 119). Igualmente, outros povos atrelaram
a escrita a oralidade. “Os budistas desenvolveram uma dependéncia com relagdo aos
textos escritos maior que a dos hindus. Até entdo, os textos escritos e orais apoiavam-se
mutuamente”. Na tradi¢do dessas duas culturas, as palavras emitidas pelos gurus e
monges possuiam o poder supremo na transmissdo do conhecimento, “[...] da mesma
forma, na atual sociedade da cultura escrita, a prelecdo do professor complementa o
livro”. (PATTANAYAK, 1995, p. 119).

No inicio, a escrita estava associada visualmente ao desenho, a imagem.
Posteriormente, os simbolos — as letras — passaram, apés a criagdo do alfabeto fonético,
a ter um carater abstrato, desgarrando-se da representacdo figurativa.

Longe de ser uma simples copia do som numa imagem do som, o
alfabeto codificou visualmente a descoberta de que os idiomas nascem
de uma bateria combinatoria, isto é, de um sistema de regras para a
combinacdo basicamente arbitrdria de um numero finito e altamente
reduzido de sons. (SANTAELLA, 1998, p. 68).

A partir disso e do desenvolvimento da tipografia, que incrementou a difusdo do
texto impresso, a escrita passa a prevalecer sobre a representacdo e funda-se
autonomamente, ampliando e consolidando sua prevaléncia sobre as demais linguagens.
Como conseqiiéncia, “[...] la cultura del texto escrito credé espacios de comunicacion
exclusiva entre los adultos instaurando una marcada segregacion entre adultos y nifios.”
(BARBERO, 1999, p. 40). O texto impresso possibilitou a autonomia do enunciado e a
tipografia agravou “[...] o divorcio metafisico entre corpo e alma, letra e espirito. Entre
os sentidos (sensagdo) e o sentido (significagdo)”. (BOUGNOUX, 1994, p.113). A
eficiéncia tipografica do texto impresso eliminou qualquer resquicio indicial em sua

feitura.
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Diferentemente das iluminuras, nas quais borbulha a efusdo corporal.
Os copistas mesclavam um pouco de seu corpo com as respectivas
caligrafias; no scriptorium de O nome da rosa, vé-se 0s monges
saborearem fisicamente o livro, virando as paginas (contato mortal). Em
reagdo contra essa imersdo indicial, a ordem do impresso desnuda o
espirito. (BOUGNOUX, 1994, p.114).

Além de sua condigdo ilustrativa, referir-se a imagem evoca multiplos conceitos
e situagdes, desde a imagem publica — do ator, do politico, da pop-star —, passando pela
imagem vinculada ao juizo de valor que se faz sobre um produto ou uma empresa, até
aos variados apelos visuais que nos bombardeiam cotidianamente. Porém, podemos
categorizar o universo da “imagem” em dois dominios. No primeiro, entendemos a
imagem como representacdo visual, quando se coloca como substituta de objetos do
meio ambiente percebidos pela visdo e reproduzidos em suportes variados, como a tela,
o filme, o papel, etc. No segundo dominio, inversamente, a imagem desloca-se para o
campo imaterial, acontecimento intramental representado pela imaginagéo, pelas visdes
e fantasias.

Ambos os dominios da imagem ndo existem separados, pois estdo
inextricavelmente ligados ja na sua génese. Ndo hd imagens como
representagdo visual que ndo tenham surgido de imagens daqueles que
as produziram, do mesmo modo que ndo hd imagens mentais que nao
tenham alguma origem no mundo concreto dos objetos visuais.
(SANTAELLA; NOTH, 1998, p. 15).

Assim, nossa mente esta invariavelmente ocupada por imagens, tanto as de nossa
propria criagdo interna quanto as originadas no exterior, geradas na relagdo dialética
interior/exterior.

Os estudos da atividade cerebral tém iluminado progressivamente nossa
compreensdo sobre as modalidades e estilos de aprendizagem e, principalmente, como
age o nosso cérebro. Apesar das fung¢des celebrais e neuroldgicas ndo serem o foco
das nossas preocupagdes, na medida em que enfatizamos os fatores culturais e
sociais na construgdo do conhecimento, reconhecemos que a visdo cognitivista aponta

pistas para compreendermos a dicotomia entre razao e intui¢do, a escrita e o desenho, o
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indicial e o simbdlico, no processo que reflete o percurso da crianga em busca do
dominio das diferentes linguagens e do acesso a cultura. Cientes disso, cremos que a
estimulagdo variada e o uso de diferentes géneros narrativos podem romper essa
segmentacdo, levando a crianga ¢ o jovem a uma compreensao holistica do mundo, pois,
como afirma Houzel (2003, p. 46) “[...] centenas de artigos cientificos ja demonstraram
como a estimulagdo normal e variada dos sentidos ¢ importante para o desenvolvimento
normal do cérebro”.

Pesquisas sobre o processo mental confirmaram suposigdes sobre o
funcionamento dos dois hemisférios cerebrais, suas especializagdes e sua interacdo. O
hemisfério esquerdo ¢ dominante — na maioria das pessoas —, € o responsavel pelas
fungdes racionais: ¢ verbal e analitico, pois concebe as coisas ordenadamente;
simbdlico, representando o mundo através de simbolos e sinais; temporal, linear ¢
l6gico, percorrendo uma rota ordenada seqiiencialmente para executar tarefas, pois um
pensamento articula-se imediatamente com outro. Por sua vez, o hemisfério direito ¢é
ndo-verbal, percebendo as coisas com um minimo de conexdes com as palavras; ¢
sintético, agrupando elementos para formar o todo; holistico, apreendendo o mundo e as
coisas integralmente, pois percebe as estruturas e configuracdes de maneira global; ¢é
espacial, relacionando as partes com o todo; intuitivo, assimilando as coisas aos saltos,
muitas vezes a partir de amostras incompletas. (EDWARDS, 1984). Sintetizando, pode-
se afirmar que o hemisfério esquerdo do cérebro ¢ verbal e racional, e responsavel pela
funcdo mais exigida e estimulada no ambiente escolar, particularmente na linguagem
escrita: a simbolizacdo. O hemisfério direito, por outro lado, ¢ ndo-verbal e intuitivo,
atuando holisticamente na cria¢do de desenhos e na percepcdo de imagens, por exemplo,
em oposi¢do aos pressupostos da escola, que tem na fragmentacdo sua linha de atuagao.

Na escola primaria nos ensinam a isolar os objetos (do seu meio
ambiente), a separar as disciplinas (em vez de reconhecer suas
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correlagdes), a dissociar os problemas, em vez de reunir e integrar.
Obrigam-nos a reduzir o complexo ao simples, isto €, separar o que esta
ligado [...] Em tais condigdes, as mentes jovens perdem suas aptidoes
naturais para contextualizar os saberes e integra-los em seus conjuntos.
(MORIN, 2004, p. 15).

Buscar integrar a razdo e a intuigdo, o racional e o sensivel, talvez seja uma das
metas mais urgentes da escola contemporanea. Os jovens, criados num mundo cada vez
mais vinculado ao imagético, ao multilinguistico de nossas midias, aborrecem-se,
freqiientemente, com a escola ainda presa ao pensamento linear, o que desencadeia uma
série de problemas, que vao desde o desinteresse até a evasao.

A escola, centrada na fragmentacdo e seriacdo, no sequenciamento de aulas
verbais ¢ numéricas, tem dificuldade em trabalhar com a fantasia, a divagacao livre e
“descompromissada”. Como observa Edwards, citando David Galin (EDWARDS,
1984), os professores deveriam cumprir trés tarefas principais: primeiro, estimular
ambos os hemisférios cerebrais, ndo apenas o esquerdo, que € verbal, simbdlico e l6gico
e que sempre foi incitado na educag@o, mas também o direito, que ¢ espacial, relacional
e holistico; em segundo lugar, instruir os alunos a utilizar a modalidade adequada a cada
tarefa escolar; finalmente, ensina-los a reunir ambos os hemisférios a fim de lidar com
um problema de forma integral. Segundo Morin (2004), devemos atentar para a
gravidade da compartimentagdo dos saberes e a dificuldade em articula-los e, por outro
lado, considerar que “[...] a aptiddao para contextualizar e integrar ¢ uma qualidade
fundamental da mente humana, que precisa ser desenvolvida, e ndo atrofiada”.
(MORIN, 2004, p. 16). Nessa perspectiva, sem abandonar as conquistas do ensino
vinculadas ao texto escrito,

[...] os professores mais conscientes procuram hoje técnicas de ensino
que estimulem os poderes intuitivos e criativos das criangas, preparando
assim os alunos para enfrentar novos desafios com flexibilidade,
inventividade e imaginagdo, bem como com a capacidade de perceber
conjuntos complexos de idéias e fatos correlatos, perceber
configuragdes basicas de eventos e ver os velhos problemas de uma
nova forma. (EDWARDS, 1984, p. 211)
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Diante disso, acreditamos que o texto imagético deve transpor o patamar
meramente ilustrativo e figurativo e atingir outros niveis. Devemos entendé-lo como
parte importante do complexo sistema comunicacional da contemporaneidade e como
aliado no processo educacional.

Segundo Barbero (1999), a escola encarna e¢ expande como nenhuma outra
instituicdo a supremacia do saber baseado na escrita. A revolucdo cultural desencadeada
pela palavra impressa introduziu a gradacdo das etapas de aprendizagem.

Paradigma da comunicag@o que desde o final do século XVII converteu
a idade em um ‘critério de coesdo da infincia’ permitindo o
estabelecimento de uma dupla correspondéncia: entre a linearidade do
texto escrito e o desenvolvimento escolar — o progresso intelectual
avanga paralelamente ao progresso na leitura — e entre esses e as fases
mentais da idade. Essa correspondéncia estrutura a informacao escolar

de forma tdo sucessiva e linear que todo retardo ou precocidade sera
tachada de anormalidade (BARBERO, 1999, p. 41)

Este modelo mecénico e passivo, no qual o professor é o detentor da leitura
univoca e a visdo do aluno ¢ apenas eco das palavras do mestre, rechaca a imagem pela
sua “[...] incontrolavel polissemia que a converte no contrario do escrito, esse texto
controlado desde dentro pela sintaxe e de fora pela identificagdo da claridade com a
univocidade”. (BARBERO, 1999, p. 42). Desse modo, a escola procura controlar o
texto visual subordinando-o “[...] a mera ilustracdo do texto escrito, acompanhando-a de
um letreiro que indique ao aluno o que diz a imagem”. (BARBERO, 1999, p. 42). Esse
modelo de comunicagdo pedagbgica, centrado basicamente na escrita, ¢ que entende o
texto imagético apenas como apoio, reforgo e ilustragdo, afasta-se dos processos de
comunica¢do que dinamizam a atualidade. A restricdo dessa comunicagdo educativa a
uma fungdo instrumental, voltada apenas ao uso dos meios como um fim em si mesmos,
exclui o mais importante: a educacgdo inserida no ecossistema comunicativo, “[...] un

entorno difuso de informaciones, lenguajes y saberes, y descentrado por relacion a los
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dos centros — escuela y libro — que organizam atn el sistema educativo”. (BARBERO,
1999, p. 43).

Acreditamos que as Historias em Quadrinhos, por utilizarem simultaneamente a
imagem e o texto escrito, a sonoridade imaginada ou explicitada nas onomatopéias, a
linguagem coloquial da oralidade, além da criagdo imaginativa no preenchimento dos
espagos entre os requadros' das historias — a sarjeta” — podem desempenhar importante
papel em sala de aula nas atividades que trabalhem com diferentes linguagens. Pela sua
condi¢do hibrida, apresentam-se como campo privilegiado para experimentacdes ¢
combinagdes lingiiisticas, pois 0 cruzamento de indices, icones e signos exige uma
leitura integral, holistica, o que auxilia o aluno na construcdo de sua subjetividade, na
medida em que a atividade psiquica subjetiva situa-se na fronteira entre o organismo € o
mundo exterior. Porém, esse encontro ndo ¢ fisico, pois “[...] o organismo e o mundo
encontram-se no signo. A atividade psiquica constitui a expressdo semiotica do contato
entre o organismo ¢ o meio exterior”. (BAKHTIN, 2004, p. 49, grifo do autor).

Entendemos que a escola tradicional, num ambiente que enfatiza a escrita, pouco
utiliza o fascinio despertado pelas HQ nas criangas e jovens, ignorando o cruzamento
das varias semioses que formam sua linguagem — oralidade, imaginacdo, visualidade e
escrita. Nao percebe a importancia que tem para a crianga o dominio de diferentes
linguagens ¢ modos de comunicagdo, pois ¢ por meio deles que ela passa a
compreender e a se relacionar integralmente com o mundo. “O homem ¢ programado

para discernir, mas o habito de atentar para as ferramentas-sibolos, chamadas palavras,

! Requadro ¢ a figura geométrica onde os desenhos de uma historia estio inseridos. A sucessio de
requadros forma a historia completa.

2 Sarjeta é o termo que designa os espagos “em branco” entre os requadros de uma HQ. E o espaco
equivalente ao tempo no cinema. Possibilita ao leitor participar como co-produtor da histéria ao imaginar
os movimentos que complementam a agao sugerida pelos desenhos dos sucessivos requadros.
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afastou-o da percepcdo consciente total imediata do ‘aqui e agora’. (WEIL;

TOMPAKOW, 2007, p. 79).

1.1. Pergunta

Como as Historias em Quadrinhos podem, enquanto género discursivo, subsidiar
novas concepgoOes ¢ abordagens tedrico-conceituais para projetos ¢ agdes educacionais
que considerem os aspectos da intertextualidade, dialogismo e polifonia segundo a

perspectiva de Bakhtin?

1.2. Objetivo geral

Contribuir para o aprofundamento da discussdo sobre a utilizagdo das imagens
no contexto escolar, especificamente das HQ, visando apontar novas possibilidades de

leitura imagética.

1.3. Objetivos especificos

e Indicar possibilidades de uso das Historias em Quadrinhos em sala de aula a
partir dos conceitos bakhtinianos de dialogismo, intertextualidade e
polifonia.

e Analisar potencialidades pedagdgicas das Historias em Quadrinhos no
trabalho com as diferentes linguagens que as compdem.

e Apontar novas possibilidades educacionais que considerem as diferentes e

diversas vozes e contextos socio-culturais na escola.
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2. CONTEXTUALIZANDO AS HISTORIAS EM QUADRINHOS

A utilizagdo da imagem na educagdo, aqui entendida em sentido amplo e ndo
restrita a0 ambiente escolar formal, remonta a Idade Média e mesmo aos gregos e
romanos. Biblias, afrescos, vitrais, pinturas, baixos-relevos das catedrais ¢ grupos
escultoricos foram largamente utilizados pela Igreja Catolica na evangelizagdo. Como
afirmam Briggs e Burke (2004, p.20), “[...] nas catedrais da Idade Média, as imagens
esculpidas em madeira, pedra ou bronze e figurando em vitrais formavam um poderoso
sistema de comunica¢do”. Dirigidas a uma massa de iletrados, as mensagens visuais
“materializavam” principalmente passagens biblicas, aproximando o homem do povo
das manifestagdes divinas. Segundo Barbero (2003, p. 164),

A relagdo das classes populares com a imagem ¢ muito distinta da sua
relacdo com os textos escritos. Cifradas também, mas a partir de
codigos de composi¢do e de leitura “secundarios”, as imagens foram
desde a Idade Média o “livro dos pobres”, o texto em que as massas
aprenderam uma historia e uma visdo do mundo imaginadas em chave
crista.

Além de sua caracteristica divina, as imagens discorriam também sobre o
conhecimento acumulado na época, pois a arte tinha um carater didatico.

As pessoas aprendiam com as imagens ‘tudo o que era necessario saber
— a historia do mundo desde a criagdo, os dogmas da religido, os
exemplos dos santos, a hierarquia das virtudes, o dmbito das ciéncias,
arte e oficios: tudo era ensinado pelas janelas das igrejas ou pelas
estatuas dos porticos’. (BRIGGS; BURKE, 2004, p. 19).

Antes do desenvolvimento da tipografia a producdo de livros era realizada pelos
monges copistas que, encerrados em suas clausuras, passavam os dias na ardua tarefa de
manuscrever obras religiosas e sacras. Essa ocupagdo nos monastérios da Idade Média
era considerada um exercicio espiritual utilizado no aprimoramento das virtudes e

incluia-se entre os principais deveres dos monges. Durante a Idade Média, o livro era

praticamente uma exclusividade da Igreja e todas as grandes abadias possuiam um



19

scriptorium onde eram confeccionados os manuscritos, desde a preparagdo do
pergaminho até as ilustragdes — fundamentais tanto como elemento decorativo como
para representar graficamente os textos. Esses livros eram confeccionados como
verdadeiras obras de arte: as ilustragGes, assim como as encadernagdes, eram executadas
por artistas.

Outro meio de comunicacdo dessa época foi a narrativa em tiras seqiienciais,
historias narradas com imagens, a ancestral da historia em quadrinhos do século XX.

A narrativa visual em que o leitor ‘1€’ os episodios normalmente da
esquerda para a direita e de cima para baixo ja era conhecida na Idade
Média, mas sua importancia cresceu com o surgimento da xilogravura,
no Renascimento. Produziam-se xilogravuras em longas tiras para
registrar certos eventos, como o percurso de procissdes nas ruas. Essas
tiras, equivalentes aos rolos medievais, davam aos leitores a impressao

de ver a procissdo passar. (BRIGGS; BURKE, 2004, p. 49).

Além da producdo manuscrita, a reprodugdo de livros e outras pecas graficas
contava com a técnica da xilogravura. Para cada pagina impressa havia uma
correspondente matriz entalhada em madeira. Isso permitia a reproducdo seriada que
guardava semelhanca visual e de contetido entre os exemplares. Assim, anteriormente a
Gutenberg, muitas obras foram reproduzidas em papel por meio da técnica da
xilogravura. Como afirma McLuhan (1969, p. 183), talvez

[...] a forma mais popular desta impressdo de textos e imagens tenha
sido a Biblia Pauperum, a Biblia dos Pobres. Estes impressores
xilograficos precederam os impressores tipograficos, embora ndo se
possa precisar de quanto tempo, porque essas publicacdes baratas e
populares, desprezadas pelos eruditos, ndo foram preservadas como ndo
o0 sdo os ‘gibis’ de hoje.

As culturas do texto manuscrito e do xilogravado criaram as bases para o
desenvolvimento da palavra impressa. Séculos antes “[...] de Gutenberg preparar seus
primeiros tipos, uma combinagdo de pequenas técnicas nos scriptoria dos mosteiros do
século XII criou o texto visivel em que uma evolugdo completa de estilo de vida e

imagens da cultura escrita encontrou seu espelho adequado”. (ILLICH, 1995, p. 50).
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O advento do sistema de impressdo tipografico — por volta de 1450 — ¢ a
conseqiiente possibilidade de reproducdo massiva de uma mesma matriz propiciaram a
prevaléncia da producdo mecanizada de livros sobre a reprodugdo xilografica ou
manuscrita. Isso repercutiu o discurso da Igreja, levando-o a um maior numero de
pessoas, mesmo que uma elite letrada. Esse fato, porém, ndo eliminou a produgdo
artesanal do livro manuscrito, pois, como afirmam Briggs ¢ Burke (2004, p. 17), “[...]
com o surgimento das publicagdes, os manuscritos continuaram sendo importantes
assim como o livro e o radio na idade da televisdo”. Aos iletrados restava oferecer a
representagdo do livro, sua imagem, pois essa sim podia ser facilmente compreendida,
cabendo ao observador reconhecer apenas o seu contetido simbolico.

Uma representacdo do Juizo Final surgia no timpano acima da entrada
principal da igreja. Ali estava representado Cristo, entronado como juiz,
entre o portal do Paraiso e as goelas do Inferno, com um anjo segurando
o livro da vida, aberto na pagina correspondente a pobre alma do
julgado. Mesmo os camponeses mais rusticos e as faxineiras mais
humildes ndo mais podiam passar pelos portais da igreja sem saber que
seus nomes e acdes apareciam no texto do livro celestial. Deus, como o
senhor das terras, consulta o registro escrito de um passado que, na
comunidade, havia sido generosamente olvidado (ILLICH, 1995, p. 46).

Cabe destacar que a utilizagdo da imagem como meio de transmissdo de
informagdes e mesmo como veiculo de persuasdo ndo foi privilégio da Igreja Catolica
medieval, pois gregos e romanos ja as utilizavam, particularmente sob a forma de
estatuas. A arte oficial dos romanos “[...] influenciou a iconografia dos primérdios da
igreja catdlica (sic): a imagem de Cristo ‘em sua majestade’, por exemplo, era uma
adaptacdo da imagem do imperador”. (BRIGGS; BURKE, 2004, p. 19).

A reproducdo tipografica do texto em caracteres estaveis e uniformes — o
desenho dos tipos e a diagramacdo em colunas — passou a ser acompanhada de
ilustragdes de formas simples a traco, ou seja, sem nuances de claro/escuro. Essa
limitacdo na representacdo do desenho decorreu da técnica de reproducdo que ainda ndo

permitia texturas sofisticadas. As matrizes para as figuras eram entalhadas em pranchas
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de madeira — xilogravura — como as do atual cordel. Se o texto era acessivel a poucos, a
imagem ndo, pois sua inteleccdo prescinde do dominio da leitura e da escrita. Como a
fonte inicial de producdo era a Igreja, é razoavel supor que as imagens estivessem
impregnadas de “divindade”: “[...] o mundo que apresenta a iconografia ¢ muito mais
estranho, exterior ¢ distante do mundo popular que o que recolhem e difundem os
relatos escritos”. (BARBERO, 2003, p. 164). Ou seja, as imagens tinham um carater
magico pelo mundo que representavam, o das divindades, distante do cotidiano do
povo.

Por volta de meados do século XV, “as técnicas de impressdo se espalharam
rapidamente e imprensas foram estabelecidas nos principais centros comerciais da
Europa. Esse fato se constitui no alvorecer da era da comunicagdo de massa”.
(THOMPSON, 2002, p. 231). A producdo massiva possibilitada pela reproducdo
tipografica ampliou o alcance dos livros, guardou uma caracteristica comum aos
manuscritos — o predominio da escrita — ¢ langou as bases da cultura ocidental que “[...]
privilegiou um tempo linear, submetendo progressivamente o gesto a palavra e a escrita
a voz [...]. Nosso fonocentrismo submete uma boa parte de nossas faculdades de
conhecer a essa linearidade temporal”. (BOUGNOUX, 1994, p. 100). As imagens
utilizadas eram muitas vezes toscas, possuiam carater meramente ilustrativo e qualidade
grafica inferior as que adornavam os livros manuscritos. Isso, no entanto, ndo impediu o
avanco do uso das imagens, pois “[...] no final do século X VI, os catdlicos leigos tinham
um conjunto crescente de literatura espiritual na qual o olho era dirigido pela exposigcao
e pela ilustracdo”. (DAVIS, 1998, p. 182, grifo do autor).

A partir do século XVII, a evolucdo tecnoldgica plasmada na substituigdo da
xilogravura pelo uso da agua forte, técnica que utiliza solugdo de acido nitrico sobre

pranchas de cobre, permitiu melhorar a resolu¢do e a qualidade das imagens.
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Paralelamente, surge a especializacdo de fungdes: o desenhista, o gravador e o
impressor. Os temas saem entdo do plano divino para o popular, abrindo caminho
para uma iconografia que caricaturiza as instituicdes e figuras eclesidsticas,
introduzindo a representagdo do espago da vida cotidiana. Pode-se dizer que os
primeiros cento e vinte e cinco anos do advento da palavra impressa, particularmente na
Franga, fortaleceram mais do que minaram a vitalidade da cultura popular:

[...] isto é, trouxeram contribui¢cdes tanto ao seu realismo quanto a
riqueza de seus sonhos, tanto ao seu auto-respeito quanto a sua
capacidade de criticar a si mesmos e aos outros. Isto porque eles nio
eram receptores passivos de um tipo novo de comunicacdo [...] e
também ajudaram a dar forma a esses livros. (DAVIS, 1998, p. 184).

Por outro lado, “[...] a burguesia encontra novas fung¢des para as imagens ¢
uma especialmente dirigida ao povo: educa-lo civica, politicamente”. (BARBERO,
2003, p. 167, grifo nosso). Como afirmam Briggs ¢ Burke (2004, p.47), “a consciéncia
politica popular [...] foi estimulada pela difusdo de impressos satiricos, especialmente
nos séculos XVII e XVIII, na Inglaterra e na Franga revolucionaria”.

A reprodutibilidade técnica difundiu e popularizou as imagens e evidenciou o
distanciamento cada vez maior entre o popular e o erudito, o sagrado ¢ o mundano.
Enquanto a pintura de cavalete, ao romper com a forma-retidbulo’, rechaga a
representagdo das imagens como temporalidade seqiiencial — um encadeamento
narrativo — a iconografia popular vai desenvolvé-la e “[...] encontrara nas tiras de
quadrinhos na imprensa seu ponto de chegada”. (BARBERO, 2003, p. 168, grifo
Nnosso).

Na difusdo e popularizagio das imagens destaca-se a cidade de Epinal, situada

no noroeste franc€s, que desde 1660 até final do século XIX foi considerada como o

3 A pintura de cavalete tem como caracteristica a portabilidade, possibilitando ao artista deslocar-se para
qualquer ponto onde queira pintar. O retabulo, por outro lado, representa um grupo escultorico seqiiencial
aplicado geralmente a uma edificacgao.
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maior centro produtor de imagens de seu tempo. A expressio “estampas de Epinal”
surgiu “[...] da linguagem corrente para designar uma representagao ingénua, reduzida a
tracos gerais e simplificados”. (MARNY, 1988, p. 49). Porém, o que vai estabelecer a
fama da cidade ¢ o lancamento no mercado de narrativas em imagens seqiienciais. Os
Pellerin, estabelecidos em Epinal desde 1740, lancam em 1830 um produto precursor
das atuais HQ: uma folha dividida em 16 ou 20 quadros ou vinhetas consecutivas, com
texto sob cada uma delas, narrando uma historia. Dirigido inicialmente aos menores,
sera utilizado para todos os tipos de narrativas, especialmente as que utilizam a
caricatura.

Das histérias de Epinal a imagem popular migrou para a imprensa ilustrada
dirigida ao publico infantil — Petit Frangais Illustré, Journal dés Ecoliers et dés Ecoliéres
e muitos outros — “[...] quando as criancas dispunham duma espantosa gama de jornais
[...] onde recebiam muitos conselhos [...], mas também se iniciavam nos progressos da
ciéncia”. (MARNY, 1988, p. 55). Porém, afirma Marny em seguida, as HQ “[...] nunca
tiveram neles direito de cidadania”. Esse tipo de impresso, o jornal ilustrado, inaugura

a primeira etapa da cultura de massas. (BARBERO, 2003).

2.1. Os quadrinhos vdo ao paraiso

Entendemos que os quadrinhos, como as imagens populares em geral, nasceram
atrelados ao imaginario do povo e refletiam, por meio dos temas abordados, a cultura
cOmica popular medieval. Segundo Bakhtin (1987, p. 12), “[...] a literatura codmica
medieval desenvolveu-se durante todo um milénio e mais ainda [...] durante esse longo
periodo, essa literatura sofreu, evidentemente, mudangas muito substanciais”. Esse
desenvolvimento continuo possibilitou o surgimento de géneros diversos e variagdes

estilisticas.
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Quando a literatura, conforme as suas necessidades, recorre as camadas
correspondentes (ndo literarias) da literatura popular, recorre
obrigatoriamente aos géneros do discurso através dos quais essas
camadas se atualizaram. Trata-se, em sua maioria, de tipos pertencentes
ao género falado-dialogado. (BAKHTIN, 1992, p. 286).

A literatura comica medieval era tolerada em certa medida pela Igreja e, tal
como acontecia com as imagens, satirizava e parodiava os elementos do culto e do
dogma religiosos, autoridades eclesiasticas e oficiais. Devemos considerar ainda que o
humor e a irreveréncia presentes nesse género narrativo encontram seu reflexo no
carnaval. Originado na Antiguidade e persistente até hoje, nele as diferengas sdo
abolidas e todos sdo espectadores e atores simultancamente, os valores invertem-se ¢
subvertem-se e as proibigdes e restrigdes da vida cotidiana sdo revogadas
temporariamente.

Os homens, separados na vida por intransponiveis Dbarreiras
hierarquicas, entram em livre contato familiar na praca publica
carnavalesca. Através dessa categoria do contato familiar, determina-se
também o carater especial da organizacio das acdes de massas,
determinando-se igualmente a livre gesticulagdo carnavalesca e o franco
discurso carnavalesco. (BAKHTIN, 1981, p. 106).

Assim, o humor e a satira, duas das principais caracteristicas dos quadrinhos,
parecem ter sua génese na literatura cOmica e satirica medieval, como podemos inferir
também da observagdo de Marny avaliando a obra do francés Forton, criador dos “Pieds
Nickelés™. Ele cita a analise de Francis Lacassin qualificando o humor fortoniano de

destrutivo, ao retomar a tradi¢do dos escritos de Francois Rabelais”.

4 Les Pieds Nickelés, de Louis Forton, tira francesa surgida em 1908 e ainda em produg¢ao, aborda a vida
imaginaria e cotidiana de dois vagabundos cheios de expediente. Forton também ¢ um dos primeiros
autores, no mundo todo, a usar baldes para encapsular as falas dos personagens e um dos inventores da
narracdo seriada na tira de humor. (PATATI e BRAGA, 2006, p.25).

5 Frangois Rabelais, pseudonimo de Alcofribas Nasier, nasceu em Chinon (1483) e faleceu em Paris
(1553). Foi escritor e padre francés no periodo do Renascimento. Rabelais serviu-se da imaginagdo
popular que herdara do espirito medieval, da estrutura narrativa das gestas, do estilo picaresco e da
riqueza vocabular para versar alguns dos problemas mais decadentes do seu tempo, como a vivéncia
religiosa, a administragdo da justica ou a guerra justa. Pretendeu libertar as pessoas da supersticdo e das
interpretacdes adulteradas que a Idade Média alimentara, ndo indo embora contra o Evangelho nem contra
o valor divino. A obra de Rabelais constitui uma das mais originais manifesta¢cdes da crenga no homem
nas suas capacidades, simbolizadas pelo gigantismo das personagens. Inimigo da Idade Média, ataca o


http://pt.wikipedia.org/wiki/Justi%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Supersti%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia

25

Com os seus Pieds Nickelés que se embriagam, fazem festas, falam
caldo e roubam o burgués e depois o ridicularizam, Luis Forton
pretende mais chocar do que transformar. [...] Ao retomar uma tradi¢do
rabelaisiana, Forton inaugura, ou pelo menos cristaliza na produgido
francesa, aquilo que chamarei o comico destrutivo, muito proéximo do
de Mack Sennet, o arremesso de bolos de creme e os pontapés nas
nadegas. (Marny, 1988, p. 64, grifo nosso).

Observamos, a partir dos elementos historicos, que os quadrinhos t€m a sua

génese nas imagens populares mundanas ¢ na literatura cOmica e satirica medieval.

Patati e Braga (2006, p. 12) afirmam que “[...] ilustradores das mais diversas inclina¢des

e categorias haviam amadurecido o desenho como forma de expressio para a

reproducdo em massa ¢ para a reproducdo seqiienciada, ao longo dos séculos

anteriores”. A fusdo desses elementos resulta na Historia em Quadrinhos como género

hibrido e popular que passou a ser um dos produtos tipicos da emergente cultura de

massas.

A cultura de massas ndo aparece de repente, como uma ruptura que
permitia seu confronto com a cultura popular. O massivo foi gerado
lentamente a partir do popular. S6 um enorme estrabismo historico e um
potente etnocentrismo de classe que se nega a nomear o popular como
cultura pdde ocultar essa relagdo, a ponto de ndo enxergar na cultura de
massa sendo um processo de vulgarizacdo e decadéncia da cultura culta
(BARBERO, 2003, p. 181).

Os quadrinhos inserem-se nos cdmbios sociais que entdo ocorriam, considerando

que evoluiram a partir da conjungdo dos desdobramentos da literatura comica medieval

¢ das imagens satiricas mundanas e populares.

Essas modalidades de comunicagdo [...] s6 foram possiveis na medida
em que a tecnologia materializou mudancas que, a partir da vida social,
davam sentido a novas relagcdes e novos usos. Estamos situando os
meios no ambito das mediagdes, isto ¢, num processo de transformacao
cultural que ndo se inicia e nem surge através deles, mas no qual

passardo a desempenhar um papel importante a partir de um certo
momento — os anos 20. (BARBERO 2003, p. 203).

génio da cavalaria, a mania conquistadora, o espirito escolastico e, sobretudo o sistema de educacio.
Rabelais renegou as tradi¢des, a escolastica, o pedantismo monacal, a rotina dogmatica da Universidade
de Paris. (http:/pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A70is_Rabelais - acessado em 14/02/2007)


http://pt.wikipedia.org/wiki/Cavalaria
http://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_de_Paris
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7ois_Rabelais

Figura 1 —
Vemos a
utilizagdo de
figuras
“palito”,
desenhadas
com linhas e
pontos,
desenho
atipico do
autor®. O
desenho € de
George
Cruikshank

(1792-1878).

(VOGLER,
1979, p. 29)

HOW
To grow Fat.

A DIALOGUE.
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Devemos considerar que os fendmenos
relativos a midia e as transformagdes dos géneros,
como o surgimento das Historias em Quadrinhos,
ndo sdo pontuais. Refletem acontecimentos
anteriores que lhes serviram de ponto de partida e
que, em um determinado momento historico,
condensaram-se ¢ deram origem a um novo meio
com uma linguagem propria. Como asseguram
Briggs e Burke (2004, p. 14), “[...] alunos de

comunicacdo, por exemplo, deveriam saber que

alguns fendomenos da midia sdo mais antigos do

que se imagina”. Nossa afirmacdo de que os quadrinhos sdo decorrentes das imagens

populares mundanas e da literatura comica medieval apodia-se nesse pressuposto,

embora convencionalmente o momento da condensa¢do desses elementos formadores

de uma nova linguagem seja apontado na publicacdo do “Yellow Kid”, em 1894, nos

EUA. Se as séries televisivas copiam o modelo das novelas radiofonicas, o mesmo

fenomeno pode ser encontrado nos quadrinhos.

Algumas das convengdes das historias em quadrinhos do século XX
seguem uma convengao visual ainda mais antiga. Os baldes com falas
podem ser encontrados em publica¢des do século XVIII, que, por sua
vez, sdo uma adaptacdo dos textos em forma de rolo que saiam da boca
da Virgem e outras figuras da arte religiosa medieval. (BRIGGS e
BURKE, p. 14, 2004).

Briggs e Burke (2004, p. 14) foram ao extremo de enxergar na obra “O milagre

de Sdo Marcos”, de Tintoretto (1518-94), o santo “[...] como o Super-Homem das

¢ How to grow fat — Here we see the use of sticks figures; design constructed of dots and lines, as the
artist called them, are not typical of this work. (Nota explicativa em VOGLER, 1979, p. 136)
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revistas em quadrinhos, com 400 anos de antecedéncia, mergulhando de cabega do Céu

para resgatar um cristdo cativo”.

As HQ, embora tenham

o it el g v
e %

EJ&“&J‘;« v

sido constituidas durante um
largo  periodo, ganharam
visibilidade e consolidagdo nos
EUA do final do século XIX,
principalmente pela disputa
travada entre dois magnatas da
imprensa: Pulitzer e Hearst.
Nesse periodo, emergiu a

segunda geragdo da penny

ress, designada or - = i 1T
P gl g p apitat gy 3&11%»”.%%;}}

B G —
- -ty X?/-"‘ ‘\\

Lefs ~ ond Ban . nelll
2 3 e dudis ¥~

7

ALVAREZ (1992) como a
segunda geracdo da imprensa

popular. Conforme o nome

indica, os jornais tornaram-se HEADS OF THE TABLE,

economicamente acessiveis a

Figura 2 — A composi¢do mostra participantes de um jantar
dialogando. As falas estdo inseridas nos baldes. O desenho ¢
de George Cruikshank (1792-1878).

(VOGLER, 1979, p. 201)

maioria da populacdo
americana: custavam apenas
um penny. Na disputa pela hegemonia no nascente mercado de comunicagdo as mais
diversas estratégias foram empregadas. O fait divers' e a criagio e deturpagio de fatos e

acontecimentos foram alguns deles, ligados mais diretamente a produ¢do da noticia

7 O termo francés fait divers, introduzido por Roland Barthes na obra Essais Critiques, de 1964, significa
fatos diversos, indicando a cobertura jornalistica de escandalos, curiosidades e bizarrices, e caracteriza-se
como sinénimo da imprensa popular e sensacionalista.
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jornalistica. Nesse sentido, o caso de Cuba é emblematico. Entre 1823 ¢ 1895, a ilha foi
sacudida por uma série de revoltas populares contra o dominio espanhol. Antes da
virada do século, as novas geragdes de norte-americanos que haviam batalhado em uma
sangrenta guerra civil interna viram no episddio cubano uma razido para combater um
inimigo comum: isso poderia unificar o pais e afastar a entdo poténcia espanhola das
proximidades. Embora o governo relutasse em entrar na disputa, buscando eliminar o
regime ditatorial instalado em Cuba pela via diplomatica, “[...] o que Hearst e os demais
publishers fizeram foi colocarem-se a frente de um clima de opinido que fora forjado
anos antes por atores dos mais diversos tipos ¢ que demandavam a liberdade de Cuba.”
(WAINBERG, 1997, p. 108). Assim, a imprensa norte-americana foi determinante no
incitamento dos animos, ¢ o sensacionalismo teve papel decisivo:

[...] constituiu-se, portanto, estratégia pedagodgica que ensinou o0s
chegados de além-mar dos assuntos publicos do novo pais [...] e seria a
marca registrada dos primeiros 20 anos da vida empresarial de Hearst
quando se torna porta-voz de causas populares. (WAINBERG, 1997, p.
111).

Se Hearst abusava do sensacionalismo, Pulitzer, seu concorrente mais proximo,

respondia utilizando a mesma estratégia.
Outra das principais inovagdes de Pulitzer registrou-se no dominio dos
conteudos. Ele deu ateng@o aos escandalos, ao combate a corrupgio e ao
compadrio e estimulou a abordagem das histérias pelo dngulo do
interesse humano e a publicagdo de ilustragdes. Essa politica editorial
contribuiu para aumentar a conexao entre os interesses dos leitores e do
jornal, alicercada ainda na autopromog¢do constante ¢ na realiza¢do de

campanhas sensacionalistas e de agdes de assisténcia social.
(ALVAREZ, 1992, p. 53-55, grifo nosso).

Como a grande maioria dos “chegados de além-mar” — imigrantes de varias
partes do mundo — nd3o dominava a lingua inglesa, as ilustragdes tiveram um papel
crucial na popularizagdo das publicacdes, pois, como a Igreja durante a Idade Média, os

editores vislumbraram na imagem uma linguagem “universal” acessivel a todos.
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A disputa acirrada por fatias do crescente mercado jornalistico estimulou a
corrida para atrair as redagdes os profissionais mais talentosos e afinados com o gosto
popular por material de contetido bizarro e de forte apelo emocional. Hearst, num golpe
ousado sustentado por saldrios imbativeis, contrata os melhores profissionais do World,
propriedade do concorrente Pulitzer. Dentre esses se destaca Richard Felton Outcault,
que criara “[...] a irreverente figura de um garoto careca, vestido com uma camisola de
dormir e que aparecia numa inovadora linguagem de imagens em seqiiéncia ¢ com o
didlogo incluso em baldes®. Surgia a historia em quadrinhos.” (WAINBEG, 1997, p.
112). Apesar da narrativa em seqiiéncia ter sido detectada em varios periodos historicos,
como vimos, segundo Bibe-Luyten (1985, p. 16-18), “[...] os pesquisadores, porém,
convencionaram tomar como marco inicial para uma histoéria das HQ o aparecimento,
em 1894, do Yellow Kid, criagdo do norte-americano Richard F. Outcault para o New

York World, jornal sensacionalista de propriedade de Joseph Pulitzer.”

8 Devemos destacar que inicialmente nas historias do Yellow Kid os textos eram inscritos onde houvesse
espago, mesmo sobre o camisoldo tipico do personagem, e ndo apenas nos baldes.
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Figura 3: Primeiros quadrinhos do Yellow Kid. (PATATI; BRAGA, 2006, p. 14).

O personagem, vestido com um camisoldo que estampava o texto das historias,
encarnava as criticas e as satiras do autor dirigidas a cidade e ao pais. Suas aventuras
eram veiculadas sempre aos domingos no jornal de Pulitzer. O nome Yellow Kid deve-
se a um teste de cor nas oficinas do jornal, quando o amarelo foi aplicado ao camisolao.
Esse fato gerou ainda o termo Yellow Journalisnr’ para designar o género de jornalismo
que alavancou os negocios de Hearst e Pulitzer: o sensacionalista. Os quadrinhos
tiveram participacdo expressiva na consolidacdo dos empreendimentos jornalisticos

desses dois magnatas da comunicacgdo, o que ocorreria também no Brasil na disputa pela

9 No Brasil a imprensa sensacionalista ficou conhecida como imprensa marrom.
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hegemonia no mercado nacional entre Adolfo Aizen ¢ Roberto Marinho, como veremos.
Diante desse quadro de disputa acirrada por mercados os produtores de Historias em
Quadrinhos valeram-se, como o jornalismo em geral, de temas sensacionalistas e
populares. Assim, o “[...] acesso do publico ao trabalho a ao imaginario destes autores
[de quadrinhos] foi mediado pelo aparato industrial de imprensa”. (PATATI e BRAGA,
2006, p. 19). A expansdo do jornalismo sensacionalista foi acompanhada inicialmente
de relativa complacéncia para com as regras ¢ normas de conduta, e mesmo as questdes
éticas figuravam em segundo plano, pois “[...] o territdrio que se comecava a explorar
ainda era vastamente virgem e ndo havia normas ou diretrizes editoriais claramente
enunciadas ou elaboradas”. (PATATI e BRAGA, 2006, p.19). Essa situacdao
desencadearia posteriormente inumeras tentativas de censura como reagao aos excessos.

A partir dessa disputa as Historias em Quadrinhos receberiam um forte impulso
rumo a popularizagdo transformando-se em um tipico produto de consumo de massa. A
veiculagdo em jornais diarios voltados para o publico adulto e a crescente guerra pelos
leitores ampliaram seu alcance, limitado anteriormente por serem apresentadas apenas
em livros ou albuns, distantes do poder de compra da maioria da populacio.

Na Franga a popularizagdo dos quadrinhos ocorreu principalmente por meio das
revistas infantis. Em um periodo anterior — entre 1870 ¢ 1914 — os quadrinhos, ou algo
proximo a esse género, eram veiculados em jornais de baixa tiragem dirigidos aos
jovens burgueses, sendo que “[...] a escolha das narrativas, o estilo, o ambiente de ac¢do
e o preco condenaram estes jornais a so atingirem um publico restrito.” (MARNY,
1988, p. 41). E interessante observar que entre os colaboradores desses jornais
encontramos nomes como os de Julio Verne e Dickens, e ilustradores como Gustave
Doré. Com titulos entre o educativo e o recreativo — como o Lé Magasin d’Education et

de Récréation — refletem alguma intencionalidade pedagogica, porém restritos a
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veiculagdo de literatura infantil. Paralelamente, desenvolvia-se um novo formato de
publicacdo, o jornal infantil, em busca de um publico mais amplo e popular, reduzindo
os custos pela produgdo em escala.

Para amortizar o capital, tem de se atingir um publico muito disperso,
portanto visar-se-a o popular. E a época em que a instrugio laica,
gratuita e obrigatéria, abre bruscamente aos editores um campo
virgem, avido de leitura, mas de facil leitura, acompanhada de
ilustragdes, visto que aos doze anos se deixa a escola. Um publico de
ouro para a historia aos quadradinhos. (MARNY, 1988, p. 41, grifo
nosso).

O forte apelo popular ¢ sua veiculagdo em jornais de carater sensacionalista
popularizaram os quadrinhos, mas geraram-lhes fama de produto nocivo e pernicioso. O
sensacionalismo

[...] faria o proprio Arthur Brisbane, que se tornara, como referido, um
dos mais proximos colaboradores de Hearst, a censurar (sic) o exemplar
do Journal que lhe chegava todas as manhas em sua residéncia, a fim de
ndo ferir o gosto de sua propria familia. (WAINBERG, 1997, p. 111)

Embora os quadrinhos fossem cada vez mais populares entre as criangas, nao se
cogitava utiliza-los como recurso pedagogico na escola, ao contrario das ilustragdes que
acompanhavam os textos didaticos, sempre vistas como um poderoso recurso
coadjuvante do texto escrito. Segundo Benjamin (1996, p. 237), “[...] ao lado da cartilha
e do catecismo, na origem do livro infantil esta a enciclopédia ilustrada, o dicionario

ilustrado”.

2.2. Os quadrinhos em um novo cenario

Ao fim da II Grande Guerra a producdo de HQ passava por dificuldades nos
EUA. A falta de papel, os reflexos psicologicos da guerra sobre a populagéo, a queda da
qualidade grafica das historias, entre outros fatores, levou a uma retragdo do mercado.
Naéo bastasse isso, foi langado o livro de Frederic Werthan, “A Seducdo dos Inocentes”,
onde o autor procura demonstrar que os males do mundo advinham dos quadrinhos e

que estes eram uma influéncia perniciosa para as criangas.
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Em 1954, um psicologo alemio que ndo tinha mais o que fazer,
chamado Frederic Wertham (nunca esqueca o nome do cara), langou um
livro chamado ‘Seduction of the Inoccent’ (Sedugdo dos Inocentes). Até
ai, vocé pergunta : ‘E dai?’

Simples: este livro dizia, com todas as letras, que os quadrinhos eram
uma das maiores fontes de delinqiiéncia infantil e juvenil. Trocando em
miudos, o sujeito afirmava que se vocé lesse uma historia do Spawn
dando porrada pra cacete ¢ matando um criminoso com suas correntes,
possivelmente vocé ia pegar a corrente da tua bicicleta e matar o teu
irmdo pentelho! Ah, tenha do, meu! S6 faz isso quem ja nasceu com
tendéncia pra ser pirado, ou pira no meio do caminho, tipo o tal do
Chico Pereira, o Fanboy... digo, o Motoboy! Nao da pra generalizar,
catso!

E a repercussdo do livro do cara foi impressionante: varias comissdes
pela moral e bons costumes comegaram a ler gibis de tudo quanto era
tipo, e qualquer sinal de sangue, porrada, ou até um perninha de fora ou
um decote mais ousado...toma fazer fogueira com as revistas! E, ta
pensando, queimaram muito gibi em praga publica! Tinha até gibi
acusado de ser comunista (alias, naquela época todo mundo era acusado
de ser comunista)!

Mas o problema € que os caras viam muita coisa onde ndo tinha, e ai
quem dangava era o pessoal das editoras. As que publicavam revistas de
terror, entdo... Quer um exemplo? Olha s6 as duas imagens abaixo:
Parece uma cena normal, vocé nao acha?

(D, El - htp://aarca.l.com.br)

Diante disso, cabe afirmar: “[...] é impossivel indicar com precisdo quantas imagens
contém uma imagen (retirem de uma tela classica alguns centimetros quadrados de

pintura, ampliem e hdo de obter uma tela ‘moderna’).” (BOUGNOUX, 1994, p. 73).
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Em 1940, E. H. Gombrich e E. Kris escreveram, em sua monografia

“Caricaturée’, citada por Vogler, o seguinte:

A arte comica é, e sempre foi, classificada como inferior. Mas as razdes
para essa baixa avaliagdo variam: as vezes foram menosprezadas pela
insuficiéncia de conteudo; ou consideradas incompativeis com a
sensibilidade e dignidade adequadas a um artista; hoje em dia ¢
desacreditada por ndo apresentar conteudo algum, porque a descri¢do
necessaria para ordenar uma histéria ¢ muito inferior a da verdadeira
expressio artistica. (VOGLER, 1979, p. vii, tradugo nossa)'’.

Curiosamente, 0 mesmo Gombrich encerra sua obra “A Histéria da Arte”, com 506

paginas e abordando a histéria da arte desde as pinturas rupestres, ilustrando-a com o

cartum abaixo.

490

A CENA
INSTAVEL

nos, que abre seu caminho para o futuro sem levar em conta a moda e a
publicidade. Além disso, a absor¢do no presente podera facilmente desligar-
nos de nossa heranga, se chegarmos a considerar a arte ‘do passado como
simples pano de fundo contra o qual as novas conquistas adquirem signi-
ficado. Paradoxalmente, museus e livros de historia da arte podem aumentar
esse perigo, uma vez que, ao agruparem mastros totémicos, estituas gregas,
janelas de catedrais, Rembrandts e Jackson Pollocks todos juntos, podem
facilmente dar a impressdo de que tudo isso ¢ Arte com A maitisculo, embora
datando de periodos diferentes. A histéria da Arte s6 comeca a fazer sentido
quando vemos por que nao o é; e por que pintores e escultores responderam a
diferentes situagdes, instituicdes e crengas de muitas maneiras distintas. Foi
por essa razao que me concentrei, neste capitulo, na situagao, institui¢des e
crengas a que os artistas hodiernos sao suscetiveis de reagir. Quanto ao
futuro... quem pode saber?

397. “Por que é que
vocé tem que ser
um inconformista
como todo
mundo?” Desenho
de STAN HUNT.
© 1958 The New
Yorker Magazine,
nc.

Szt

Figura 4: Pagina 509. (GOMBRICH, 1979, p. 509).

Talvez como reagdo as

criticas, os  quadrinhos  mais
politizados ou de cunho social, com
uma visdo reflexiva sobre a realidade,
ganharam forca. Desse periodo
podemos destacar Pogo, de Walt
Kelly, antigo desenhista dos Estudios
Disney, com suas personagens com
rosto humano e corpo de animal.
Porém, quem revolucionou a HQ dos
anos 50 foi efetivamente Charles

Schulz, o criador de Peanuts, ou

Turma do Charlie Brown, como €

10 Comic art is, and always has been, ranked as inferior. But the reasons for this low valuation have
varied: sometimes was reproached for lack of content; sometimes its was considered incompatible with
the “grand manner” proper to the dignity of an artist; to-day it is reproached for having any content at all,
because a picture wich tells a story is thought to be inferior to one which embodies the true artist’s “pure
vision.” (VOGLER, 1979, p. vii).
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conhecido no Brasil. Uma turma de criangas com um caozinho — Snoopy — questiona o
mundo de uma forma que poucos adultos o fazem. Talvez ao seu modo, Schulz queria
que a geracdo nascida no pos-guerra refletisse mais sobre o mundo, procurando torna-lo
um lugar menos violento e hostil. Os anos 50 ficaram conhecidos como a década dos
quadrinhos pensantes, quando os temas infantiléides ou irreais deram lugar a outros de
carater reflexivo.

Os quadrinhos do pés-guerra passaram a refletir uma visdo mais critica dos
quadrinistas sobre o mundo. As transformacdes, tanto no contetido das historias como
na linguagem, relacionavam-se aos cambios sociais, econdmicos e politicos. E o mundo
continuava mudando.

No inicio da década de 1960 intelectuais europeus, dentre eles Umberto Eco,
deram inicio a estudos do que se convencionou chamar de Comunicacdo de Massa.
Nesse contexto os quadrinhos foram analisados como um importante produto de
comunica¢do, o que aprofundou as reflexdes, gerou-lhes um novo status e uma
reputacio positiva. E interessante observar que esses estudos contrapunham-se a o que
até entdo as teorias inicias sobre a Comunicag¢do afirmavam, corroborando o senso
comum: os meios sdo determinantes frente aos leitores ou espectadores e esses ndo
tém como se opor aos seus efeitos manipulativos. Dentre as acusacdes elencadas por
Eco e dirigidas a Cultura de Massa pelos intelectuais ditos apocalipticos'' destacamos as
seguintes:

e Os mass media dirigem-se a um publico heterogéneo, e
especificam-se segundo “médias de gosto” evitando solugdes
originais;

e Difundida por todo o globo, essa cultura homogénea
destroi as caracteristicas culturais proprias de cada grupo
étnico;

11 Os apocalipticos criticavam enfaticamente a cultura de massa, enquanto os integrados procuravam
relativizar seus impactos na sociedade.
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e Os mass media tendem a secundar o gosto existente, sem
promover renovagoes da sensibilidade;

e Os mass media tendem a provocar emogdes intensas ¢ ndo
mediatas; em outros termos, ao invés de simbolizarem
uma emogao, de representa-la, provocam-na; ao invés de a
sugerirem, entregam-na ja confeccionada;

e Mesmo quando difundem os produtos da cultura superior,
difundem-nos nivelados e “condenados” a fim de ndo
provocarem nenhum esfor¢o por parte do fruidor;

e Feitos para o entretenimento e o lazer, sdo estudados para
empenharem unicamente o nivel superficial da nossa
atencdo;

e Os mass media tendem a impor simbolos e mitos de facil
universalidade, criando “tipos” prontamente reconheciveis
e por isso reduzem ao minimo a individualidade e o
carater concreto ndo s6 de nossas experiéncias como de
nossas imagens, através das quais deviamos realizar
nossas experiéncias. (ECO, s.d, p. 40-41)

Do grupo dos integrados, os defensores da Cultura de Massa — embora um grupo
heterogéneo, indo do entusiasmo otimista ao critiscismo proximo ao dos apocalipticos —
apontamos alguns valores contrapostos aos dos apocalipticos:

A cultura de massa ndo ¢ tipica de um regime capitalista. Nasce de uma
sociedade em que toda a massa de cidaddos se vé participando, com
direitos iguais, da vida publica, dos consumos, da fruicdo das
comunicagdes; nasce inevitavelmente em qualquer sociedade industrial.
Toda vez que um grupo de poder, uma associacdo livre [...] se vé na
contingéncia de comunicar-se com a totalidade dos cidaddos de um
pais, prescindindo dos vérios niveis intelectuais, tem que recorrer aos
modos de comunicacdo de massa, e sofre as regras inevitaveis de
“adequac@o a média”. A cultura de massa é propria de uma democracia
popular como a China de Mao, onde as grandes polémicas politicas se
desenvolvem por meio de cartazes de estorias em quadrinhos;

A cultura de massa de maneira alguma tomou o lugar de uma
fantasmatica cultura superior; simplesmente se difundiu junto a massa
enormes que, tempo atras, ndo tinham acesso aos bens de cultura;
(ECO, s.d, p. 40-41).

Dentre as teorias iniciais sobre Comunicacdo, a Teoria Matematica, formulada
por Shannon e seus colaboradores, caracteriza-se pelo entendimento da comunicacdo
como uma relagdo mecénica, um processo de transmissdo de uma mensagem através de
um canal a um determinado destinatario. Logo, o objeto de estudo é o meio, a
transmissdo da mensagem através de um canal mecanico, sendo seu objetivo mensurar a

quantidade de informagdo passivel de transmissdo evitando-se a0 maximo a ocorréncia
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de ruidos, as distor¢des no processo. O modelo ¢é previsivel e linear, ndo considerando a
inserc¢do social no processo de comunicagio. E importante observar que os ruidos nio se
aplicam apenas a midia, mas também as condi¢des do emissor e do receptor e do meio
fisico onde ocorre a comunica¢do. Do emissor podemos entender como ruidos a
escassez de legibilidade, os defeitos de vocalizag@o, a rapidez na proniincia ou o baixo
tom de voz. Do receptor a falta de atengdo, as deficiéncias visuais ou auditivas; e do
meio fisico a temperatura do ambiente, a aclstica inadequada, os elementos estranhos
ao ambiente, etc. (CABERO, 2001). Ou seja, questdes puramente fisicas e mecanicas
encontram-se na base dessa teoria, embora Weaver, colaborador de Shannon, tenha
declarado anos mais tarde (1959) que os estudos ¢ analises da comunicagdo haviam
esclarecido pontos obscuros desse campo. Assim, essa clarividéncia proporcionou as
condi¢cdes para estabelecer, pela primeira vez, uma teoria real do significado, e
examinar um dos aspectos mais importantes e dificeis da questdo do sentido: a
influéncia do contexto. (JAKOBSON, 1970).

A Teoria Hipodérmica ou da Bala Magica, diferentemente da anterior, busca
concentrar suas atengdes no individuo e ndo mais nos meios. O que importa ¢ entender
os efeitos causados pelos meios de comunicagdo nos individuos. Baseia-se nas teorias
da sociedade de massa — que viam a sociedade industrial como um aglomerado de
individuos isolados fisica e psicologicamente, na qual as relagdes interpessoais perdem
sua importancia — e nas teorias behavioristas - que percebem a acdo humana como uma
resposta a um estimulo externo. Entende que esse processo de isolamento e
enfraquecimento inicia-se nos meios de comunicagdo e atinge os individuos provocando
determinados efeitos. Ou seja, os meios sdo onipotentes e a causa unica observavel dos
efeitos provocados nos individuos, que sdo percebidos como manipulaveis,

indiferenciados e passivos, expostos e sem protegdo a acdo dos meios. Aplicado a
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educacdo, o pressuposto behaviorista indica uma receita clara e objetiva, uma prescrigdo
de conteudos e acgdes programadas que levariam o aluno ao aprendizado, pois ndo
haveria possibilidade de evitar o prescrito face a determinagdo da midia utilizada. Logo,
todo o cuidado se faz necessario no trabalho com os meios no sistema escolar.
(CABERO, 2001).

Em este paradigma la relacion se estabelece entre el médio y el
receptor, obviando todas las possibles influencias mediacionales que
puedem entrar em interaccion em el contexto psicosocial 'y
comunicativo concreto, planteamiento que también es transferido al
terreno educativo. (CABERO, 2001, p. 87).

Em 1948, Lasswell formula a teoria que viria a se tornar paradigmatica nos
estudos de comunicagdo. Ao entendé-la como um processo amplo e ndo restrito apenas
ao meio, como a Teoria Matematica, ou pelo viés dos efeitos, como a Teoria
Hipodérmica, introduz a possibilidade de estudar a comunicagdo por diferentes pontos
de vista. Com a questdo base — quem, diz o que, em que canal, para quem ¢ com qual
efeito? — Lasswell indica a possibilidade de decomposi¢do do processo comunicacional
em partes, de modo que a cada pergunta corresponda uma andlise, respectivamente:
emissor, mensagem, meio, audiéncia e efeito. Porém, para McQuail ¢ Windahl, citados
por Cabero, esse modelo apresenta uma série de limitagdes:

a) O emissor quer sempre influenciar o receptor ¢ omite a
possibilidade de feedback,

b) O processo de comunicagdo desenvolve-se num vazio, um estado
puro e sem interferéncias, pré-configurado e determinado pela
preponderancia do emissor;

¢) O emissor ¢ visto como elemento ativo do processo, enquanto ao
receptor cabe apenas o papel de passividade e ndo interferéncia.
(CABERO, 2001, p. 199).

Em 1955, Katz e Lazarsfeld formulam a teoria dos Dois Estagios ( 7wo Steps), na
qual o processo de comunicagdo se da num fluxo de dois niveis. No primeiro momento,
os meios influenciam os formadores de opinido, pessoas destacadas em seus grupos de

relacionamento. Posteriormente, estes influenciam as demais pessoas do seu circulo de
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relagdes por meio da comunicagdo interpessoal. A partir dessa teoria, os estudos de
comunicacdo de massa incluiram em suas especulacdes o contexto social dos
individuos. Os estudos indicaram que os meios ndo tém influéncia direta, linear e de
curto prazo sobre os receptores, mas agem inicialmente sobre os formadores de opinido,
que, posteriormente, desempenham o papel de estruturadores e re-estruturadores das
informagdes junto ao seu circulo social. Os estudos de Katz e Lazarsfeld indicam alguns
pressupostos importantes para a utilizacdo das midias na educagdo: a) as pessoas nao
estdo isoladas socialmente, mas formam grupos em interagdo com outros grupos sociais;
b) as reagdes as midias ndo acontecem individualmente, mas na interacdo com
individuos que fazem parte do meio social proéximo; c¢) dentro da trama social alguns
individuos sdo mais ativos na recep¢do das mensagens, sendo que outros estdo
submetidos as injun¢des dos primeiros. (CABERO, 2001).

Vimos que os estudos de comunica¢do de massa pressupunham terem os meios
forte componente manipulativo. Diante disso, os receptores tinham pouco ou nada a
fazer além da submissdo passiva. No entanto, para Schramm, um dos grandes tedricos
norte-americanos da comunicagdo, esse ¢ um processo determinado basicamente pelo
compartilhamento, o estabelecimento de relagdes entre as pessoas, e que para isso €
necessaria a existéncia de pelo menos trés elementos: a fonte, a mensagem ¢ o destino.

Um elemento significativo para que se pueda desarrolar la
comunicacién es que exista uma sintonia entre o comunicador y el
receptor. Esta sintonia vendra tambien determinada por el campo de la
experiencia que posean receptor y emisor, campo de la experiencia que
conforme sea mdas amplio facilitara el dessarrollo del processo
comunicativo. (CABERO, 2001, p. 205).

Ou seja, na comunica¢do passa-se a considerar as condi¢des tanto do emissor
quanto do receptor, o campo experiencial comum, de modo que a relagdo
comunicacional possa desenvolver-se a contento, o que definira a profundidade das

questdes abordadas e o grau de diversidade dos temas tratados. Para Schramm, o
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processo comunicacional ndo ¢ unidirecional, mas bidirecional com a alternancia dos
sujeitos durante o processo. Além disso, acredita ndo haver na comunicagdo apenas
uma mensagem emitida, mas grupos de mensagens que podem ser de origem
verbal ou ndo-verbal, sendo que o receptor decodifica-as globalmente diante da
possibilidade de que distintos sistemas semidticos emitam referéncias distintas.
Segundo Cabero (2001, p.206), “[...] este campo experiencial puede ser determinante
para propiciar que el modelo se convierta em proceso de comunicacion y supere um
mero proceso informativo.”

Nas propostas de Schramm, encontramos conclusdes que devem ser
evidenciadas e que sdo relevantes para o nosso trabalho com as Historias em
Quadrinhos. Primeiramente, a constatacdo de que os meios ndo tém os mesmos efeitos ¢
repercussoes sobre os individuos; ou seja, a interagdo que se estabelece com os meios
de comunicag¢do ¢é diferente em fun¢io do meio de comunicagdo utilizado. Em
segundo lugar, podemos dizer que as caracteristicas singulares do meio — a sua
linguagem e sua gramatica — determinam efeitos especificos na comunicagdo. Assim,
o tamanho de um titulo em uma pégina impressa, a velocidade de mudanca de planos
em um video e o enquadramento de um personagem no requadro de uma HQ, por
exemplo, determinam efeitos diferenciados sobre o receptor. A utilizacdo dos
componentes gramaticais das diversas linguagens dos meios — verbais e ndo verbais —
configuram a percep¢do que temos deles. Em terceiro, a afirmacdo de que o processo
comunicacional ndo € unidirecional, mas bidirecional com a alternéncia dos sujeitos
durante o processo. Finalmente, devemos considerar que o receptor ‘decodifica’
globalmente diante da possibilidade de que distintos sistemas semidticos emitam

referéncias distintas. (CABERO, 2001).
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Esses pontos sdo de extrema importancia para o trabalho pedagodgico com os
meios, particularmente com as Historias em Quadrinhos. A multimodalidade semiotica
que a maioria deles apresenta exige uma nova disposi¢do dos conteudos a serem
apreendidos e uma nova postura do professor. Perceber como se articulam as diferentes
linguagens em uma determinada midia potencializa os resultados da aprendizagem, pois
cada uma contribui de maneira diferente para a percepgdo do mundo.

Dos estudos iniciais de Comunicacdo, que entendiam a relagdo emissor-receptor
como vertical, cabendo ao receptor o papel passivo de assimilador de mensagens
independentemente de sua idiossincrasia, passou-se para a percepcdo da comunicagdo
como uma relagdo horizontal entre individuos integros, contextualizados e capazes de
interferir e transformar as mensagens dos meios, momento em que O €missor € o
receptor encontram-se no mesmo nivel pela alternancia das falas.

Diante dos resultados dessas pesquisas, o entendimento das Historias em
Quadrinhos como prejudiciais aos jovens foi amenizado. Além disso, foram
gradativamente incorporadas a outros espagos nos meios de comunica¢do, na
publicidade comercial ¢ mesmo nas Artes.

Em 1963, o fendmeno que foi facilmente empacotado e etiquetado
como Pop Art fazia sua apari¢do. Teve seus centros em Londres e Nova
York, e reuniu aqueles artistas que, durante varios anos, tinham sido
fascinados pela idéia de re-processar imagens populares. No comego,
pareceu existir um elemento de provocagdo calculada em seus trabalhos,
com o proposito de subverter os valores predominantes nas belas-artes e
fornecer uma alternativa radical. Entretanto, a adogdo por Wandy
Warhol de latas de sopa Campbell como matéria para uma natureza-
morta, e a adaptagdo por Roy Lichtenstein das técnicas e situagdes das
historias em quadrinhos, nasceram menos de um desejo de
escandalizar do que do anseio de explorar o potencial formal da
petulante arte grafica comercial. (READ, 1985, p. 294, grifo nosso).
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Figura 5: Embalagem contemporénea de pasta dental.

Na Europa, a Pop Art ndo tinha a mesma intensidade do que se fazia nos EUA,

mas teria comecado antes:

Sua origem pode ser localizada na década de 1940 e na paixdo do
escultor escocés Eduardo Paolozzi pelas imagens das revistas populares
das histérias em quadrinhos e ficgdo cientifica. Em 1957, Richard
Hamilton enumerou igualmente as qualidades das imagens existentes
nos meios de comunicagdo de massa — a que se deu o nome de Pop —
como sendo popular (destinada a um publico de massa), transitoria
(solugd@o em curto prazo), consumivel (facilmente esquecida), produzida
em massa, jovem (dirigida a mocidade), em escala empresarial, de
baixo custo, humoristica, sexy, ardilosa e glamurosa. (READ, 1985,

p-288, grifo nosso).

E interessante notar como certas caracteristicas da Pop Art também faziam parte

da producdo de HQ surgidas pos-1960. A Pop Art trabalhava com elementos

corriqueiros, do dia a dia, incorporando as pinturas elementos da vida real. Jin Dine

¢ Jasper Johns penduravam as ferramentas caracteristicas do seu trabalho nas telas e

Robert Rauschenberg incorporou, por exemplo, uma cama ¢ um bode embalsamado a

suas obras.

A eliminagdo da brecha entre a pintura e a vida real registraria agora
um novo passo em frente. As influéncias vieram de fora, sobretudo e
significativamente através da amizade entre Rauschenberg e o
compositor John Cage, e da crenga do primeiro na eficicia de
‘desenfocar’ a mente do espectador para tornd-lo mais consciente
de si mesmo ¢ do mundo & sua volta. (READ, 1985, p.302, grifo
Nnosso).
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Como vimos, a difusdo e popularizagdo das imagens no Renascimento,
possibilitadas pela reprodutibilidade técnica, evidenciaram o distanciamento cada vez
maior entre o popular e o erudito. Enquanto a pintura de cavalete afastou-se da
representagdo em imagens como temporalidade seqiiencial, ao romper com a forma-
retabulo, a seqiiéncia narrativa, a iconografia popular, contrariamente, vai desenvolvé-la
e “[...] encontrara nas tiras de quadrinhos na imprensa seu ponto de chegada.”
(BARBERO, 2003, p.168, grifo nosso). Se a reprodutibilidade técnica evidenciou o
distanciamento entre as imagens eruditas e as populares, a Pop Art e os estudos de
comunica¢do de massa romperam a compartimentagao entre erudito e popular.

Paralelamente, o novo conceito que os intelectuais emprestaram aos quadrinhos
e as transformagdes sociais e politicas alteraram seu conteudo. Se antes as historias —
evidentemente ndo todas — pecavam pela alienagdo, com seus super-herdis irreais, na
nova ordem os conceitos seriam outros. Assim,

[...] muitas cabegas rolaram. Isto é, muitos herdis desapareceram das
tiras e das revistas. Outros ficaram e muitos novos surgiram. O que
mudou, porém, foi a conscientizacdo dos autores, que ndao mais
procuravam divertir por divertir, mas sim usar os quadrinhos para que
servissem de verdadeiro mecanismo de veiculagdo de idéias. (BIBE-
LUYTEN, 1985, p. 37).

A Pop Art e os quadrinhos, embora de modos distintos, buscavam algo em
comum: a exploragdo de uma nova consciéncia, uma nova postura em relacdo ao “real”,
o0 entorno e os objetos de consumo, o universo da Cultura de Massa.

O aval dos estudos académicos sobre a Comunica¢do de Massa e a incorporagdo por
grupos artisticos de vanguarda aproximaram os quadrinhos da esfera da cultura culta,

tornando possivel assim sua inser¢ao no sistema escolar.

2.3. As Histérias em Quadrinhos no Brasil

Vimos, até aqui, o panorama das HQ do ponto de vista do grande centro

produtor e disseminador, os EUA. Desde o seu surgimento até nossos dias, ocorreram
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transformagdes na linguagem, no conteido e no processo de comercializagdo e
distribuicdo dos quadrinhos, o que produziu desdobramentos no género, ampliando a
oferta tematica para o publico leitor: humor, aventura, terror, suspense, guerra, ficgdo,
satira, etc. Se os syndicates norte-americanos reinaram absolutos por muito tempo,
também ¢é verdade que sua atuagdo ndo conseguiu sufocar totalmente a producdo de
quadrinhos em outros paises. Alguns tiveram melhores condigdes locais para prosperar.
Outros nd3o. Na Argentina, a produgdo local de quadrinhos desenvolveu-se mais do que
no Brasil, por exemplo, muito em fungdo da proibi¢do de se publicar material
estrangeiro durante o primeiro governo de Peron (1946-1952). Isso propiciou a apari¢ao
de varios desenhistas e a publicacdo de inimeras revistas do género. Os quadrinistas
brasileiros pleitearam, na década de 1980, a reserva de mercado para a publicagdo de
material genuinamente nacional, sem obter éxito.

Assim, os desenhistas brasileiros tiveram que conviver sempre com a forte
concorréncia dos quadrinhos estrangeiros — basicamente norte-americanos — via
Agéncias de Distribui¢do. Essa situa¢do, porém, ndo impediu o surgimento de muitos
talentos e personagens, se ndo com a repercussao comercial das HQ importadas, ao
menos em qualidade e em conteudos que abordavam temas nacionais, refletindo a
cultura e as questdes brasileiras. Apesar de se considerar a publicagdo do Yellow Kid
como o marco inicial das HQ, ¢ necessdrio destacar que os quadrinhos no Brasil
surgiram antes disso, ainda no século XIX, pelas maos do italo-brasileiro Angelo
Agostini. O autor criou, dentre outros, “As aventuras de Nh6-Quim”, ou “Impressdes de
uma viagem a Corte”, e o primeiro capitulo foi publicado na revista “Vida Fluminense”,
em 30 de janeiro de 1869. “A importancia da obra de Agostini é tdo grande que ‘Nho-
Quim’ passou a ser o simbolo de nossos quadrinhos e¢ o dia 30 de janeiro a data

comemorativa das HQs nacionais.” (MAGALHAES, 2005).
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Como trataram de salvar Inaia Nessas aventuras, 0S personagens

aparecem sempre de corpo inteiro e
a acdo ¢ a narrativa sdo sustentadas
pelas legendas. Ou seja, o
enquadramento'” ainda ndo era
trabalhado como recurso narrativo e
os planos nao se alternavam, como
podemos perceber pela figura 6.
Como vimos, o surgimento
dos quadrinhos norte-americanos
esta  intimamente ligado ao

desenvolvimento da industria

jornalistica naquele pais. No Brasil,

o processo foi semelhante, embora

Figura 6: Pagina de Z¢é Caipora, de Agostini, com

diagramagio ousada para a época. (ZE CAIPORA E NHO

QUIM. sd).

o material publicado enfatizasse os

desenhos caricatos ¢ as charges politicas ¢ de costumes. Como ressalta Herman Lima,

[...] para tanto (o surto da caricatura no Brasil), contribuiu
poderosamente, de par com a revolugdo urbanistica da Capital Federal
(entdo a cidade do Rio de Janeiro), empreendida por Pereira Passos e
Osvaldo Cruz, o lancamento e a renovacao dos grandes jornais politicos
e revistas ilustradas, destinadas a maior difusdo no pais, como fossem,
entre aqueles, o Jornal do Brasil, O Pais, Correio da Manha e a Gazeta
de Noticias e, entre estas, a mencionada Revista da Semana, O Malho
(1902), o Kosmos (1904), o Fon-Fon (1907) e a Careta (1908), além de
outras, de efémera duragdo, mas nem por isso menos expressivas da
nova orientacdo grafica, artistica e literaria [...] (LIMA, 1963, v.1, p.
141).

12 . . ~ ..

O enquadramento ¢ o recorte de uma cena e reproduz as interagdes sociais. O close-up traduz um
espago pessoal, intimo, uma relagdo proxima entre personagem e leitor. JA o enquadramento em plano
médio revela certa distdncia social. O plano geral indica a impessoalidade pelo distancia entre

personagem e leitor.
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Essas revistas ilustradas estavam voltadas para o publico adulto. Porém, em 1905 foi
langada a revista “O Tico-Tico”, considerada a primeira revista nacional a publicar
regularmente HQ dirigida ao publico infantil.

Langado pelo O Malho, que foi, no seu tempo,como temos visto, um
grande pioneiro da imprensa ilustrada no Brasil, O Tico-Tico, ideado
por Manuel Bonfim e Renato de Castro, sempre se caracterizou, desde o
primeiro nimero, pela contribui¢do valiosa de nossos maiores
caricaturistas. De um modo geral pode-se dizer que apenas Raul ndo
teve ocasifio de colaborar nas suas paginas, ilustradas desde o primeiro
numero e por muitos anos, regularmente, por J. Carlos, que ali deixou
outra sériec de criagdes infantis inesqueciveis, como Juquinha,
Lamparina, Jujuba e Carrapicho; pelo mestre Angelo Agostini, que,
além de ter desenhado seu delicioso cabecalho, foi um dos maiores
animadores da primeira fase, ilustrando as ‘Li¢des do Vovo’ e varias
historias em quadrinhos, muito divertidas sempre; K. Lixto, com uma
série de tipos populares; Gil, autor de engragadissimas historietas; A.
Rocha, com a permanéncia de sua excelente colaboragdo de animalista,
focalizando os nossos bichos nativos; Loureiro, responsavel pelas
‘Aventuras de Chiquinho’, além de criador da famosa colecio das
paginas de armar; Storni, pai de Zé Macaco e Faustina; Yantok, um
mestre de historias fantasmagoricas hilariantes, de que foram padrao as
‘Aventuras de Kaximbown e Pipoca’; Lednidas Freire, com a sua
‘Histéria do Brasil em Figuras’, de imensa popularidade entre as
criangas do come¢o do século (XX); Dudu (Cicero Valadares)
divulgador de historias orientais [...] (LIMA, 1963, v.1, p. 155).

O tamanho de seu sucesso, o carater didatico e a influéncia sobre o publico
podem ser atestados pelas palavras do poeta Carlos Drummond de Andrade na cronica
“Um passarinho”, publicada na edi¢do de 9 de outubro de 1955 do Correio da Manha,
quando da comemoragdo dos 30 anos da revista “O Tico-Tico”.

As pessoas (de reumatismo) que hoje festejam Chiquinho estdo
realmente festejando o Chiquinho que elas foram, ha 50 ou 30 anos
passados, quando o Tico-Tico era a unica revista dedicada as criangas
brasileiras, e lhe dava tudo: historias, adivinhag¢des, prémios de dez mil-
réis, ligdes de coisas, paginas de armar e principalmente aventura [...]
Chiquinho, o sonso, foi uma revelacdo. Era produto americano — an
obnoxious little wise-acre capable of mischief but he had a heart of gold
— mas ficou brasileiro por decalque das gravuras e aclimatacdo moral,
com o auxilio de Benjamim, este, cria nacional, auténtica. Juquinha,
langado pouco tempo depois, ndo pegou, e sua irma Lili foi incorporada
ao time de Chiquinho, como prima dele. Vieram Z¢ Macaco e seu
aeroburro, a sufragista Faustina, Baratinha, o esplendido Dr.
Kaximbown, o Capitdo Farragon que desembarcava do navio montado
num jacaré¢ a quem prometera uma boa gorjeta, € com um tesourdo de
alfaiate fazia picadinho de cobra a baiana. Os filhos dos primeiros
leitores, por sua vez, conheceram Jujuba, Carrapicho, Goiaba e
Lamparina, que J. Carlos, notavel criador de tipos, acrescentou a série
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primitiva. Essas figuras existiram de fato, na medida em que os guris
com elas se familiarizaram e viveram suas historias. Em contraste com a
irrealidade do mundo politico brasileiro, em que muitos homens
publicos ndo acreditavam nem faziam acreditar nos principios que
diziam defender, nossos caricaturistas povoavam a vida infantil de
companheiros que a saudade ressuscita com a nitidez de seres reais.
Uma pesquisa em regra na cole¢do do Tico-Tico indicaria a génese de
inumeras vocagdes literarias e jornalisticas manifestadas de 1920 para
ca. [...] O Tico-Tico é pai e av0 de muita gente importante. Se uns
alcangaram importancia mas fizeram bobagens, o Tico-Tico ndo teve
culpa. O Dr. Sabe-Tudo e 0 Vovd ensinavam sempre a maneira correta
de viver, de sentar-se @ mesa e de servir a patria. E da remota infancia,
esse passarinho gentil voa até nds, trazendo no bico o melhor do que
fomos um dia. Obrigado, amigo! (LIMA, 1963, v.1, p. 156-158).

Uma curiosidade sobre a revista “O Tico-Tico” é que Chiquinho, um dos
personagens mais queridos e lembrado pelo poeta Drummond em sua cronica, era tido
como brasileiro, mas teve sua origem nos Estados Unidos. O cdozinho Jagungo, a garota
Lili e Chiquinho eram, na realidade, uma copia de Buster Brown, Tige ¢ Mary-Jane, de
Richard F. Outcault, autor do também conhecido Yellow Kid, tido como o marco inicial
das HQ.

Chiquinho tornou-se um personagem muito querido dos leitores de O
Tico-Tico. Uma prova inconteste de sua adaptacdo a realidade brasileira
¢ que, mesmo depois da morte de Outcault e do desaparecimento de
Buster Brown, ele continuou sendo produzido no pais, tornando-se uma
das marcas da revista. (MAGALHAES, 2005).

Durante sua existéncia de 55 anos, a revista “O Tico-Tico” foi um importante
veiculo de solidificagdo e experimentagdo da linguagem das HQ e do desenho de humor
nacionais, abordando temas patrios com personagens que retratavam o universo do povo
brasileiro. Suas paginas eram habitadas por inimeros tipos que expressavam um variado
espectro cultural, onde se enfatizava a literatura ao mesmo tempo em que se abria
generoso espago para as HQ.

A diversdo era um elemento importante para a sedugdo da gurizada e
para a facilitagdo da aprendizagem. Os jogos de recortar e montar
abriam possibilidades narrativas multiplas, fazendo com que os leitores
criassem suas proprias versdes para os textos apresentados. [...] Ao lado
da literatura, dos textos educativos e dos jogos didaticos, os quadrinhos
em O Tico-Tico tinham uma linguagem envolvente para o publico
infantil, facilitando a leitura textual e contribuindo para a disseminagdo



48

dos codigos visuais que viriam a predominar no decorrer do século.
(MAGALHAES, 2005).

As observagdes de Magalhdes fornecem as pistas do motivo de sucesso de “O
Tico-Tico™: o cruzamento de linguagens, cuja dissemina¢do e incremento viriam
encontrar seu ponto de chegada na Internet. Para os leitores ndo alfabetizados ou em
processo de alfabetizagdo, a ndo conformacdo ao pensamento tipografico —
institucionalizado pelo sistema escolar — lhes possibilitava, e ainda possibilita, fruir todo
o rico universo semiotico apresentado pelas paginas de revistas semelhantes a “Tico-
Tico”, retirando disso a esséncia: o transito pelas linguagens, a percep¢do de que o
mundo estende-se muito além da linearidade imposta pelo impresso e refor¢ada pela
escola. Esse cruzamento semidtico, numa certa medida, apontava para o surgimento de
novos meios ¢ da nova sensibilidade necessaria quanto ao modo de compreender o
universo disposto pelas mais recentes tecnologias.

Devemos considerar que a palavra impressa apresenta linearidade e
encadeamento ‘logicos’, “[...] existe em virtude da separagdo estatica de fungdes e cria a
mentalidade de resisténcia gradual e constante a toda concep¢do que ndo separe,
departamentalize ou especialize.” (MCLUHAN, 1977, p.178-179). Nessa perspectiva, a
cultura tipografica moldou as percepc¢des no sentido da linearidade.

Como o ocorrido nos EUA, os jornais brasileiros recorreram aos quadrinhos e
caricaturas para atrair leitores. Dentre esses podemos destacar o suplemento Gazetinha,
encartado em A Gazeta. O suplemento publicava material estrangeiro e nacional, sendo
que um dos seus mais destacados desenhistas foi Belmonte, que tdo bem soube captar o
gosto popular. Sua mais significativa criagdo foi o Juca Pato, o tipico sujeito comum
que sempre acaba “pagando o pato”. Foi imortalizado em iniimeras charges, tendo sido
também personagem de HQ. Dentre os produtos importados, destacam-se “Gato Félix”

¢ “Fantasma”. O grande mérito de publicagdes como “Tico-Tico” e a Gazetinha foi abrir
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espago para a edigdo de material de desenhistas brasileiros, ainda que ao lado de
produgdes estrangeiras.

Outra publicagdo de grande sucesso entre os leitores foi o Suplemento Juvenil,
lancado por Adolfo Aizen, que mais tarde fundou a Editora Brasil América Ltda.
(EBAL). Aizen foi, sem duvida nenhuma, o maior editor de quadrinhos no Brasil. O
Suplemento Juvenil introduziu no pais nomes como “Flash Gordon”, “Tarza”, “Jim das
Selvas”, “Mandrake”, e outros. (BIBE-LUYTEN, 1985).

Grandes desenhistas brasileiros surgiram e se firmaram gragas aos suplementos.
Porém, competir em prego com os quadrinhos dos syndicates ¢ outra historia. Logo,
muitos desses cartunistas voltaram seus esforcos para a criacdo de charges, pois essas
exigem menor espago para a publicacdo e tém baixo custo de produgdo. Devemos
considerar ainda o fato de que, para se publicar uma charge, é necessario que o
desenhista conhega o assunto abordado, pois o trabalho ¢ executado sob demandas
diarias e pontuais, ¢ de acordo com a pauta jornalistica. Isso subentende a presenga do
desenhista junto ao jornal ou revista — ao menos naquela época — ndo permitindo,
obviamente, a compra antecipada do material, como acontece com as HQ. Assim, o
caricaturista devia ser quase que obrigatoriamente brasileiro, ou a0 menos aqui residir.

Se até a década de 1930 o desenvolvimento dos quadrinhos no Brasil esteve
ligado a expansdo da charge politica e dos o6rgdos de imprensa, apds 1930, quando se
inicia a Era Vargas, essa condigdo sofreria uma transformacao radical. A partir de 1937,
com a implantagdo do Estado Novo e a criagdo do Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), a caricatura brasileira, que dera os mais belos frutos até entdo,
perdeu terreno, arrefeceu o impeto, asfixiada por oito anos de repressao policial. (BIBE-

LUYTEN, 1985).
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Com a cria¢do do DIP ¢ a instauragdo da Lei de Seguranga Nacional, o governo
Vargas impunha ao pais uma ditadura que persistiria até¢ 1945, instaurando um controle
rigido sobre a imprensa, fechando o Congresso e extinguindo partidos politicos. Deu
amplos poderes ao Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS), sendo que
milhares de pessoas que se opunham ao governo foram expulsas do pais, torturadas ou
assassinadas.

No inicio da IT Guerra Mundial, a posi¢do de Vargas ficou ameagada por manter
boas relagdes com os paises que formavam o Eixo, principalmente Alemanha e Italia.
Com o isolamento desses paises, a crescente influéncia norte-americana se fazia sentir
no Brasil e em outros paises latino-americanos que também tinham seus ditadores
simpaticos aos ideais fascistas, como Perén, na Argentina.

Ao fim da guerra e com o triunfo dos ideais democraticos, manifestacdes contra
a ditadura Vargas se intensificam, principalmente via imprensa, que agora podia criticar
e mostrar a verdadeira face do governo, uma vez que o DIP perdera muito de seu poder
controlador. A crescente pressdo pela democratizagdo do pais acabou por depor Vargas.
A Constitui¢ao de 1946 garantia a liberdade de expressdo e organizacgao partidaria.

Ap6s a 11 Guerra Mundial, o langamento do livro “A Seducdo dos Inocentes”, de
Frederic Wertham, desencadeou, nos EUA, uma onda de censura aos quadrinhos. Os
ecos dessa campanha chegaram ao Brasil, e educadores e pais passaram a proibir sua
leitura, o que abordaremos no proximo capitulo. Como reagdo a esse movimento, €
procurando apaziguar os animos, Aizen lanca a revista “O Her6i” e, principalmente a
partir de 1949, a Edicdo Maravilha, onde sdo transpostas para a linguagem dos
quadrinhos importantes obras da literatura nacional e estrangeira. Destaque para “Os
Sertdes”, de Euclides da Cunha e “O Menino do Engenho”, de José Lins do Régo, entre

outros tantos titulos. Com trabalho admiravel de grandes ilustradores, como Nico Rosso
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e André Le Blanc, essas adaptacoes foram elogiadas pelos proprios escritores, o que
mostra a qualidade e seriedade do trabalho, contrapondo-se a onda de descrédito sofrida
pelos quadrinhos. Essa transposi¢ao da literatura nacional para os quadrinhos se insere
num movimento que toma corpo com a volta de Vargas ao poder, em 1951, agora pela
via do voto popular: o nacionalismo. (GONCALO, 2003).

O nacionalismo contraditorio de Vargas pregava a preservagdo das riquezas
nacionais, estimulo ao desenvolvimento industrial ¢ combate ao monopoélio do capital
estrangeiro, a0 mesmo tempo em que, contraditoriamente, dependia dos investimentos
do capital norte-americano em infra-estrutura, fundamentais aos seus planos de
desenvolvimento.

O suicidio de Vargas ¢ a revelagdo publica de sua carta-testamento, de carater
nacionalista e popular e redigida pouco antes de sua morte, reforgaram os sentimentos
de brasilidade do povo. Esse periodo foi marcado pelo florescimento de varias midias —
o radio, o cinema ¢ a televisdo, que dava seus primeiros passos — ¢ manifestacdes no
panorama cultural brasileiro, como o circo.

Dos programas radiofonicos saltaram para os quadrinhos o Vingador, o Capitdo
Atlas e Jer6nimo, o “Her6i do Sertdo”. Do circo, as aventuras dos palhagos Arrelia e
Pimentinha, Fuzarca e Torresmo e¢ Fred e Carequinha, duplas que marcaram época e
cuja popularidade foi posta a prova nos quadrinhos. Do cinema, Oscarito e Grande
Otelo e o caipira Mazzaropi, grande sucesso que transp0s para o cinema o estereotipo
do matuto brasileiro, o caipira, veiculado em versoes quadrinizadas. Da televisdo,
podemos destacar o Capitdo 7, tentativa de conceber um super-herdi brasileiro, criado
originalmente para um seriado de TV. (BIBE-LUYTEN, 1985).

Deve-se enfatizar ainda o surgimento de revistas especializadas em HQ, como

“O Sesinho”, com a colaboragdo do cartunista Fortuna. O sentimento nacional ndo
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poderia deixar de marcar a propria historia oficial do pais: o langamento das HQ
didaticas. Em Grandes Figuras do Brasil e Biografia em Quadrinhos, nossa histdria foi
quadrinizada.

Ainda na onda nacionalista, podemos destacar o lancamento de historias que
reviviam mitos da cena nacional: Raimundo, o Cangaceiro, ilustrado por José
Lancelotti, e Sérgio do Amazonas, de Jayme Cortez.

Na musica, emergia um estilo que produziria influéncias até nos EUA e que
ainda ¢ referéncia em sonoridade brasileira: a Bossa Nova. Juntamente com o Cinema
Novo e o Teatro de Arena, refletiam um renovado estado de espirito, um nacionalismo
desenvolvimentista, porém com cara brasileira, que espelhava nosso modo de ser, nossa
cultura. Brasilia seria o simbolo maximo desse ideal, com seu desenho unico, singular,
brasileiro € ao mesmo tempo universal, inserido nos movimentos internacionais de
arquitetura, fruto dos sonhos e desejos do mineiro Juscelino Kubitscheck.

Nos quadrinhos, como reflexo desse momento da vida nacional, surge A Turma
do Pereré, do também mineiro Ziraldo, na virada dos anos 1960. Ziraldo, garoto criado
no interior mineiro, em Caratinga, retrata personagens tipicos do imaginario nacional. O
Saci Pereré, simbolo do nosso folclore, Galileu, a onga-pintada, Tininim, o indio, € o
Compadre Tonico, o caipira, figura recorrente nas historias populares. (BIBE-
LUYTEN, 1985).

Apds o governo Kubitschek, assume Janio Quadros. Controverso, proibiu o
biquini e a briga de galo. Procurou se aproximar de governos socialistas e capitalistas,
com uma politica ambigua que descontentou tanto a direita quanto a esquerda.
Renunciando Janio, assumiu Ranieri Mazzili, presidente da Camara. O vice-presidente
Jodo Goulart, que se encontrava em viagem pela China, foi impedido de tomar posse e

acusado de compactuar com os comunistas. Na tentativa de resolver o impasse, o
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Congresso votou uma emenda constitucional que instituia o parlamentarismo. Jodo
Goulart ficou como presidente, mas com poderes diminuidos.

Durante todo o seu governo, Jodo Goulart procurou se aproximar dos
movimentos populares que cresciam ¢ se fortaleciam. Os trabalhadores criam a Central
Geral dos Trabalhadores (CGT), o Movimento Unificador dos Trabalhadores (MUT), a
Confederacdo dos Trabalhadores da Agricultura (CONTAG) e as Ligas Camponesas do
Nordeste, de Francisco Julido, entre outros. O movimento estudantil toma corpo por
meio das a¢des da Unido Nacional dos Estudantes (UNE).

Diante do crescimento desses movimentos ¢ do receio de que fossem utilizados
por Jango como massa de manobra, os conservadores, particularmente setores militares,
contra-atacaram passando a criticar o governo. Porém, a gota d’agua foi a manifestacao
publica de Jango apoiando as reivindicagdes dos marinheiros revoltados com a punicdo
de onze companheiros no chamado Motim dos Marinheiros e Fuzileiros Navais. No dia
31 de margo de 1964, irrompe, em Minas e depois se estende pelo pais, 0 movimento
militar que deporia o presidente Jodo Goulart.

Coincidéncia ou ndo, a partir dessa data um novo género de HQ se alastra pelo
pais: a era dos quadrinhos de terror. No ano de 1963, havia 37 titulos de historias de
terror. Esse gé€nero vinha crescendo nos EUA apds a I Guerra, tendo sido publicadas
varias HQ no Brasil, particularmente o “Terror Negro”, da Editora La Selva. Nem
mesmo a queda de producdo de quadrinhos de terror nos EUA foi impedimento para o
seu crescimento no Brasil. Grandes nomes emprestaram seu talento a esse género, como
Jayme Cortez, Rodolfo Zalla, Nicco Rosso e Shimamoto. Mas, em 1972, a censura aos
meios de comunicagdo atingiu também os quadrinhos. Alegando que as historias de
terror utilizavam o apelo sexual para vender mais, o que era fato, elas foram proibidas.

Encerrava-se assim um ciclo. (BIBE-LUYTEN, 1985).
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Por outro lado, nos Estados Unidos, surge o movimento underground, que
também produziu frutos no Brasil. Se para os norte-americanos o movimento tinha
como catalisador a Guerra do Vietnd, aqui tinhamos a repressdo interna, notadamente
durante os anos do governo Médici, de 1969 a 1974. A censura era rigida,
particularmente sobre a chamada grande imprensa. As publicagdes eram submetidas a
prévia aprovagao pela Censura Federal, que cortava matérias, excluia fotos e eliminava
charges. Quase diariamente as paginas do jormal O Estado de S&o Paulo saiam
salpicadas de receitas culindrias, onde antes havia um texto censurado.

Nas universidades, os estudantes voltaram a se organizar. Fazendo frente a
censura e buscando novas formas de expressdo, passaram a publicar revistas de cunho
politico, de produgdo barata e fora dos esquemas de distribuicdo comercial, fendmeno
ocorrido também nos EUA. Muitas delas eram de HQ, com destaque para a revista
Baldo, pioneira langada na Universidade de Sao Paulo (USP), quase alcangando dez
edicdes. E bom ressaltar que essas revistas surgiram também fora do eixo Rio-Séo
Paulo, gerando frutos em varios estados brasileiros: Risco (DF), Pivete, Cabra Macho e
Maturi (RN), Tatu-Cartum (RS), dentre outras. (BIBE-LUYTEN, 1985).

Se a sobrevida dessas publica¢des foi curta, ao menos produziu uma geragdo de
novos talentos para a charge, o cartum e os quadrinhos brasileiros, langando nomes
como o0s dos irmdos gémeos Paulo e Chico Caruso, de Luis G&, Miadaira, Geandr¢,
Flavio del Carlo e outros.

Vimos que a censura durante o regime militar era rigida; os censores ficavam
dentro dos proprios jornais, cortando, mutilando ou descartando tudo que julgassem
impréprio para publicacdo ou que confrontasse o governo. Nesse periodo, surgiram
inimeras publicacdes que, aos moldes das revistas que proliferaram, principalmente,

nas Universidades, tinham um carater de enfrentamento politico. Foi o periodo da
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Imprensa Nanica, nome derivado do formato dos jornais, bem menor do que os
tabloides editados pela grande imprensa. Publicavam literatura, politica, critica de
teatro, cinema, opinido, entrevistas, teses, cartuns, charges, etc.

Dentre esses periddicos, um que se destacou e fez histéria no jornalismo
brasileiro foi o Pasquim, langado no inicio dos anos 1970. Revolucionou o humor
grafico brasileiro e influenciou até as comédias da televisdo, gerando novos talentos,
formatos humoristicos e lancando ou consagrando artistas como Ziraldo, que ja havia
obtido sucesso com sua Turma do Pereré. Com mensagens de forte apelo politico ¢
social, contava com colaboradores de varias areas de atuacdo: Paulo Francis, Millor,
Fortuna, Fausto Wolf, Jaguar, Tarso de Castro ¢ o cartunista mineiro Henfil, com seus
personagens saidos da caatinga nordestina: a Gratna, o Bode Orelana, Zeferino e os
Fradinhos, de humor irreverente e caustico. Por meio desses personagens, de traco
simples e expressivo, criticou a realidade brasileira, as mazelas do povo, a corrup¢io, a
influéncia estrangeira e, principalmente, a repressdo e a censura dos governos militares.
Na mesma linha de contestagdo dos personagens de Henfil, o gaucho Edgar Vasques
lanca “Rango”, gibi no qual transitam figuras miseraveis e famintas, pelas quais o autor
transmite a sua visdo do momento politico e social do pais. (BIBE-LUYTEN, 1985).

O Pasquim nasceu da necessidade de expressdo de toda uma geragdo até entdo
amordacada pelo regime militar. Foi fruto da censura e dos anos da ditadura, com um
humor agressivo e corrosivo. Com a abertura politica, iniciada no governo Geisel e
ampliada no governo Figueiredo, surgiram cartunistas com um tipo de humor
aparentemente mais infantil, de profundo non-sense, que nao utilizava mais os simbolos
e estruturas narrativas das geragdes anteriores. Sua tematica também mudou. A politica

— ou os politicos — deixou de ser seu alvo prioritario.
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Na década de 1980, varios cartunistas iniciaram suas carreiras influenciados pelo
Pasquim e alguns se agruparam no movimento “udigrudi” (parédia do movimento
underground norte-americano). Esses profissionais, atuando principalmente no jornal
Folha de Sdo Paulo, fundaram, posteriormente, a Editora Circo, tendo a frente o editor
Toninho Mendes. Dentre outros desenhistas, podemos destacar Angeli, Glauco, Laerte e
Luis Gé. Com humor tipicamente urbano, retratavam a grande cidade. Alinhavam-se a
uma postura pés-moderna, de humor escrachado e rebelde na linha de Robert Crumb, o
papa do underground norte-americano e influéncia explicita do cartunista Angeli.
Laerte, com seus “Piratas do Tieté”, Glauco, revelando as neuroses de tipos urbanos
com “Geralddo”, e Angeli, focalizando a “fauna urbana” da megaldpole, com suas
tribos e grupos, a boémia e o universo das drogas e drogados: “Ré Bordosa”, “Os
Skrotinhos”, Walter Ego ¢ outros. Nesse movimento de renovagdo, outros talentos
surgiram, como Fernando Gonsales, o veterinario criador do Niquel Nausea, parddia do

eterno Mickey Mouse.

24, Quadrinhos autorais e industriais

Desde a sua génese, da hibrida¢do entre a literatura comica medieval e as
imagens populares, a linguagem das Historias em Quadrinhos evoluiu lentamente até
apresentar a configuracdo atual. Nesse processo de afirmagdo e expansdo, um dos
fatores decisivos foi a necessidade de estabelecer elementos da gramatica quadrinistica
que fossem compartilhados pelo maior nimero de leitores, possibilitando a distribui¢ao
em escala mundial. Assim, a massificagdo da produc@o e a distribui¢do em niveis
industriais superaram a criagdo artesanal de historias — na qual o artista/roteirista assume
total responsabilidade pela narrativa — dando lugar a o que Eisner (EISNER, 2005)
chama de “equipes criativas”, formadas por escritores, artistas, arte-finalistas, coloristas

e letristas. O trabalho em equipe necessario a criacdo, desenvolvimento e acabamento



57

das Historias em Quadrinhos, configuram-nas como uma embarcagdo capaz de conter

um nimero ilimitado de idéias e imagens, segundo McCloud (2005), refletindo sua

condicdo polifonica, pela interacdo de diferentes vozes. Nessa perspectiva, apresentam-

se  “[...Jcomo um comunicador [...] em todos os sentidos, uma forma singular de

leitura”. (EISNER, 2005, p. 9). Porém, essas equipes geralmente ficam no anonimato,

pois para as grandes editoras o importante ¢ enfatizar a marca da empresa.

O reconhecimento da autoria e responsabilidades nos quadrinhos, por
mais evidente e necessario que possa parecer atualmente, nem sempre
foi uma constante nas publicagdes, tanto nacionais como estrangeiras.
Pelo contrario, pode-se afirmar que a pratica de elucidar, nas proprias
publicacdes, a verdadeira autoria das historias, ndo foi correntemente
adotada durante bem mais da metade dos mais de cem anos de
existéncia dos quadrinhos como meio de comunicagdo de massa [...]
Nos Estados Unidos, a discriminagdo da autoria nos quadrinhos
ocorreu, pelo menos no que diz respeito aos comic books, muito mais
como uma estratégia de marketing por parte dos editores do que como
fruto de uma conscientizagdo geral da comunidade quadrinhistica ou
como pressdo de uma ou mais categorias profissionais. Na Europa, essa
discriminac¢do ocorreu de forma muito mais natural, talvez devido as
caracteristicas do ambiente editorial do Velho Continente, no qual os
autores ja trabalhavam normalmente em duplas criativas
(roteirista/desenhista) e eram muito mais atuantes na constituicdo de
revistas da area (grandes titulos de quadrinhos tiveram a frente autores e
ndo editores profissionais, como ocorreu com Journal de Tintin e

Pilote)). (VERGUEIRO, 2003).

De modo semelhante ao ocorrido com as grandes editoras norte-americanas, ou

mesmo as européias, no Brasil as histdrias produzidas por equipes multidisciplinares

\

também carecem de correta identificagdo quanto a autoria. Como afirma Vergueiro

(2003),

[...] nas revistas de Mauricio, hoje publicadas pela Editora Globo, o
unico nome creditado nas historias € o seu proprio, dando a idéia, para o
desavisado publico leitor - composto principalmente por criangas -, que
¢ dele a mdo por tras dos desenhos que a todos fascina e que vém de sua
cabeca altamente dotada as idéias para a enorme variedade de historias
maravilhosas que divertem, alegram, distraem e encantam geragoes
inteiras de um fiel publico leitor. Isto, desde o ano de 1959, quando
Mauricio publicou sua primeira revista em quadrinhos (Bidu, pela
Editora Continental).


http://www.omelete.com.br/quadrinhos/news/base_para_news.asp?artigo=5477
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A identificacdo dos verdadeiros autores das histérias, no entanto, vem
gradativamente sendo feita pelas grandes editoras, como ¢ o caso da Editora Abril, o
que proporciona ao publico reconhecer ¢ identificar os desenhistas e roteiristas dos
gibis.

Eu gosto muito das histérias do Zé Carioca e adoro ler as curiosidades
da Arca do Z¢. Vocés estdo de parabéns, pessoal. Aproveito para dizer
que estive na 2% Feira do Livro Infantil, Juvenil & Quadrinhos (realizada
na cidade de Sdo Paulo, em agosto de 2005, no Pavilhdo da Bienal no
Parque do Ibirapuera). Fiquei muito feliz por ter tido a oportunidade de
conhecer o grande Ivan Saidenberg no stand da Editora Abril. Foi muito
legal. Existe a possibilidade dos fds entrarem em contato com ele?
Humberto Souza — por email

Que bom que vocé curtiu o evento, Humberto. Ivan Saidenberg estd
aposentado e morando em Santos, no litoral paulista. Os fis podem
entrar em contato com esse grande roteirista escrevendo para:
velvetmoonu2@hotmail.cont”. (ZE CARIOCA, 2005, grifo do autor).

m nn E’ ; Figura 7: O recorte mostra um pouco
A

dos ‘bastidores’ da criacdo de

Curiosidades, informacdes, lendas e outros barato Historias em Quadrinhos na Editora
que ndo estdo no gibi Abril. Estimulado pela carta do leitor,
Nao FOi s6 em Mil e Uma NO”E‘S_. i'listériﬂ desta edi- o editor descreve uma pequena

¢céo, que o Zé Carioca viveu uma aventura das Ardabias. amostra dos trabalhos realizados pelo
Ivan Saidenberg e Carlos Edgard Herrero criaram a
série Zé Babd e os 40 Metralhas, composta de seis
capitulos, publicados de julho a outubro de 1970. Qua-
tro anos depois, a dupla Saidenberg e Canini atacou
com a histéria O Tapete Maravilhoso. Em 1977, o con-
ceito do tapete que faz peripécias sobrenaturais foi
outra vez explorado em O Tapete Mdgico, também de
Herrero. No ano seguinte, o papagaio conheceu um
génio durante uma pescaria na histéria Eugénio, o Gé-
nio. E os dois voltaram a se encontrar em Esse Cara E
\Bm Génio, de 1981, e Um Dia de Génio, de 1983. %,

roteirista Saidenberg e outros
profissionais da editora.

(ZE CARIOCA, 2005, segdo Papo de
Papagaio).

Embora a expansdo dos quadrinhos tenha como base as “equipes criativas”
trabalhando em escala de “linha de montagem”, o que de fato ocorre é que essa
producdo muitas vezes restringe-se a material de baixa qualidade grafica e de contetido,
com histérias pasteurizadas e superficiais. Por outro lado, devemos destacar a

importancia dos quadrinistas independentes, produtores/autores dos chamados

13 Secao de cartas (Papo de Papagaio) da revista Z¢ Carioca n° 2293, de 2005.
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quadrinhos de autor. Por ndo estarem atrelados ou alinhados as grandes editoras,
desvinculados dos parametros editoriais, de mercado e codigos de ética especificos,
podem transgredir e freqiientemente trazem avangos para o género, quer pelos temas
abordados ou mesmo pelos experimentos com a gramatica dos quadrinhos.

Do mesmo modo que na inddstria cinematografica, na HQ também
pode-se perceber um estilo de autor cuja personalidade imprima a obra
sua visdo de mundo, mensagem pessoal e sutilezas estéticas, fendmeno
em contraponto com a vasta produgdo comercial andnima que visa o
lucro répido e contribui para a alienacdo das massas consumidoras
(CALAZANS, 2002).

Buscando marcar as diferengas entre os quadrinhos comerciais ¢ os quadrinhos
de autor, ¢ visando instrumentalizar o leitor na identificagdo dos tipos de Historias em

Quadrinhos, destacamos algumas caracteristicas indicadas por Calazans (2002).

HQ de arte - autoral HQ comercial

Desenho personalizado, estilizado. Desenho padrdo, impessoal e académico.
Diagramagao da pagina elaborada como parte da Tiras, quadrinhos em fila indiana, empilhados na
mensagem. pagina formando um muro de tijolos.

Roteiro complexo, géneros literarios (romance,
poesia, novela)

Personagens densos, com psicologia, passado e
Sexo.

Roteiro linear (conto), cliché previsivel.

Personagens planos, tipos/esteredtipos assexuados.

Mais agdo que didlogos, todos resolvem problemas
com violéncia fisica.

Um foco narrativo (ponto de vista do heroi),
narrador onisciente ¢ mensagem maniqueista.

Dialogos elaborados, a¢do decorrente da historia.

Narrativa pluri-focal e alinear, complexa.

Posigdes politico-filosoficas do autor,

. L. . Apolitico, inofensivo/conservador, alienado.
questionamento s6cio-economico.

O autor tem poder autoral e pode até matar o O personagem pertence a editora, que pode mudar
personagem que lhe pertence. o roteirista e o desenhista.

O autor envolve-se com cada HQ e demora a fazer | A equipe produz duzias de paginas por més (muita
(pouca quantidade e muita qualidade). quantidade para pouca qualidade).

Vendido em albuns anuais em livrarias ou em
revistas underground de vanguarda para publico
restrito.

Revista mensal vendida em bancas de jornal,
grande tiragem, vendas em massa.
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3. ASHISTORIAS EM QUADRINHOS E A ESCOLA

3.1. Contextualizagdo

O enorme sucesso dos quadrinhos nos EUA estabeleceu as bases para a sua
expansdo a outras regides do planeta. A organizacdo dos syndicates, agéncias
distribuidoras de quadrinhos, criou as condi¢cdes materiais de produgdo. A escala, em
moldes industriais, reduziu os custos. A padroniza¢cdo homogeneizou a linguagem e
estabeleceu a empatia com leitores de todas as partes do mundo.

A King Features Syndicate, Inc. que distribuia a 2.200 diarios
assinantes de todo o pais ¢ mundo, quadrinhos, editoriais, jogos,
palavras-cruzadas, dicas de moda, noticiario da Brodway, resenhas,
comentarios de Wall Street, historias da Biblia, dicas de educagao, entre
outros, o que resultava, aproximadamente, em 1 milhdo de palavras por
semana, produzidas por 900 empregados, que lhe rendiam (a Hearst)

cerca de 40% do auferido por todos os jornais da rede. (WAINBERG,
1997, p. 173).

No Brasil, os quadrinhos popularizaram-se muito em fun¢do da disputa entre
Roberto Marinho e Adolfo Aizen. Proprictario de “O Globo”, jornal diario, ¢ das
revistas “O Malho” e “Tico-Tico”, Marinho tinha como funcionario o jovem Aizen,
com quem viria a se confrontar na disputa pela supremacia no mercado nacional de
quadrinhos. Nessa disputa, as publicagdes norte-americanas distribuidas pelos
sindycates tiveram importancia decisiva.

Aizen, em viagem pelos EUA durante agosto de 1933, percebeu o enorme
potencial dos quadrinhos.

Nova York passou ao jornalista a impressdo que o mundo parecia
pequeno diante das ambi¢des americanas. Ao mesmo tempo em que a
cidade recebia imigrantes do mundo inteiro, que se amontoavam nos
guetos do East Side de Manhattan, a ousadia de muitos aventureiros
americanos em busca de fortuna ultrapassava as fronteiras da nagdo e
chegava as exoticas selvas da Africa. Isso aticava a imaginagio dos
produtores de Hollywood e dos editores de historias em quadrinhos.
Seus mirabolantes herois de aventuras nessas regides comegavam a
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aparecer nas paginas dos jornais, em relatos inacreditaveis, e nas telas
de cinema. (GONCALO JUNIOR, 2004, p. 23).

De volta ao Brasil, Aizen tratou de implementar seu sonho de editar revistas
dirigidas ao publico infanto-juvenil, propondo sociedade ao entdo jovem patrdo. Diante
da negativa de Marinho, buscou se estabelecer por conta propria e fundou o que viria a
ser a maior produtora de quadrinhos do Brasil: a Editora Brasil-América Ltda. (EBAL).
Gongalo Junior (2004) retrata em mintcias o campo de batalha onde se desenvolveu a
disputa pela hegemonia na comercializagdo de HQ. Durante essa querela, os quadrinhos
seriam alvo de campanhas de censura que, no Brasil, estenderam-se por varios anos. Foi
um fendomeno de abrangéncia mundial, por vezes vinculado aos maleficios que os
quadrinhos traziam para a juventude, ou entdo como reagdo a invasdo cultural norte-
americana, contra a imposi¢ao de valores e a desculturalizacdo dos paises nos quais os
produtos da nascente industria cultural eram veiculados.

Enquanto Marinho e Aizen travavam sua guerra particular, o mundo via-se cada
vez mais proximo de um conflito mundial, a IT Grande Guerra, quando os quadrinhos
tiveram papel destacado como instrumento de propaganda. Porém, em varios paises
cresciam os protestos contra as HQ.

Na Italia, sob o dominio fascista declaradamente antiamericano, estudo de 1938
do Ministério da Cultura Popular concluiu:

[...] os quadrinhos importados dos EUA escondiam mensagens
subliminares bem menos inocentes que os pais podiam imaginar [...]
maneira nociva de desculturalizagdo do povo italiano [...] meio
disfargado para a americanizagio do mundo. (GONCALO JUNIOR,
2004, p. 78).

Na Franga, as manifesta¢cdes contra os quadrinhos, no mesmo tom das criticas
italianas, ressaltavam a invasdao americana na imprensa do pais. Georges Sadoul, critico
de cinema francés, alertava em sua obra “Ce que lisent 1€s enfants” (O que 1€éem as

criangas) para os perigos dos quadrinhos, “condensadores de crimes”. Nesse contexto,
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os sindycates — agéncias distribuidoras — seriam os responsaveis pelo expansionismo
das HQ, “[...] por sua técnica perfeita de desenho e de herdis capazes de serem
apreciados internacionalmente.” (GONCALO JUNIOR, 2004, p. 78).

Mesmo nos EUA, o ber¢o dos quadrinhos industriais distribuidos massivamente,
e os maiores beneficiarios dessa difusdo, as criticas ndo eram menos incisivas.

Ninguém mostrou, contudo, a gravidade de tais riscos, com veeméncia e
sisudez de Frederico Wertham, letrado americano. Seu livro “Sedugéo
do Inocente” (“Seduction of innocent”, Londres, Museun Press, s/d) é
um libelo seguro, agiliente e profuso. V. Ricardo Bamberger, grande
autoridade austriaca em literatura infantil, reputa-o ‘a melhor arma
contra as historias em quadrinhos’, mal que tanto vem preocupando os
educadores honestos. Frederico Wertham ¢ ‘um perito de muitas
credenciais: médico, psicologo e psiquiatra, especializado em higiene
mental, de 1932 a 1952, sénior psychiatrist do Departamento de
Hospitais de Nova lorque e diretor de duas clinicas de higiene mental e,
durante mais de vinte e cinco anos, médico-legal perante tribunais
estaduais e federais, incluso o Supremo Tribunal Federal dos Estados
Unidos’, tem, portanto, autoridade para opinar com desassombro em
questdo de tanta gravidade. (STUDART FILHO, 1968, p. 13).

Reflexo do que ocorria na Italia, padres italianos radicados no Brasil passaram a
pregar contra as HQ aqui publicadas. Em 1938, Aizen ja era conhecido como editor de
quadrinhos, e foi citado em um congresso de jornalistas paulistas, em Aparecida do
Norte, como um dos editores que “[...] estavam fazendo fortuna a olhos vistos com a
publicagdo de revistas criminosas.” (GONCALO JUNIOR, 2004). O padre carioca
Arlindo Vieira se tornou o primeiro inimigo publico dos quadrinhos no Brasil,
atacando-os durante dois anos em jornais e revistas catdlicos, mostrando a
perniciosidade representada para jovens e criangas. Por outro lado, nessa época, embora
setores conservadores da sociedade — igreja, burguesia, alguns intelectuais — exigissem
o controle da produgdo e divulgagdo, em tultima analise a censura aos quadrinhos, ela
ndo foi implementada, o que pode ser explicado, em parte, pelas relagdes entre o
governo, especificamente alguns dirigentes, e a imprensa populista. O governo Vargas,

através do DIP, estava mais preocupado com o material didatico distribuido nas escolas
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e percebido como um importante meio de formagdo inicial das massas. Aizen,
empresario de sucesso no ramo grafico editorial e ciente das diretrizes governamentais,
empregou toda a sua experiéncia na produgdo de quadrinhos e voltou-se para o nascente
mercado do livro didatico. Criou, entdo, a colecdo Biblioteca Patria, composta por
quinze volumes, sendo o primeiro dedicado ao presidente: “Getilio Vargas para
criangas”, descrito como “[...] o livro padrdo da juventude brasileira, lido como um
catecismo em todas as escolas.” (GONCALO JUNIOR, 2004, p. 84). Suas cartilhas
exaltavam a figura do presidente, contribuindo com o nacionalismo ufanista do Estado
Novo

Em 1944, a editora norte-americana DC Comics lanca um codigo de ética,
buscando abrandar as criticas contra os quadrinhos nos EUA. Quatro anos apés, em
1948, a Associagdo Brasileira de Educagdo (ABE) edita seu proprio codigo de ética.
Dentre os pontos abordados pelo cédigo da ABE, os “temas censuraveis” destacam que:

1- a linguagem ndo pode conter erros ou vicios que prejudiquem a
corregdo, a clareza e o sentimento estético preconizados pela escola;

2- as ilustragdes ndo podem descer a um nivel que comprometa os
objetivos da educagio artistica;

3- as histérias ndo versardo nunca temas imorais, impatridticos,
sectarios (...);

4- essas historias devem ter sempre um fundo moral, nunca podendo ser
apontadas como fonte de sugestdo a qualquer pratica nociva;

5- as historias ndo devem ser exclusivamente constituidas de quadrinhos
“desenhados”, mas também de textos com ilustragdes, a fim de que o
publico infantil e juvenil se beneficie desses dois primorosos recursos —
a palavra e o desenho;

6- as publicagdes ndo devem ser reduzidas a historietas;

7- mas incluir se¢des de informagido cultural em todos os dominios,
desde a ciéncia até a geografia, vida literaria, politica, economia,
viagens, etc. (GONCALO JUNIOR, 2004, p. 395).

Quatro anos antes da divulgagdo do codigo de ética da ABE, o Instituto Nacional
de Estudos Pedagogicos (INEP), ligado ao entdo Ministério da Educacdo e Saude,
publicou minucioso estudo sobre o conteudo das historias em quadrinhos, elaborado por

uma comissdo formada por conceituados professores e orientadores educacionais. As
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conclusdes foram publicadas na Revista Brasileira de Estudos Pedagogicos, uma
espécie de guia de orientacdo na area educacional. O relatorio, além da tese de
dominacdo cultural e do estimulo a violéncia, indicava que “[...] os leitores de
quadrinhos tornavam-se preguicosos mentais e avessos aos livros”. (GONCALO

JUNIOR, 2004, p. 114).

3.2 Os quadrinhos e o sistema oficial de educagado

A historia das Historias em Quadrinhos no Brasil apresenta um quadro pontuado
por muita controvérsia e tentativas de censura. Os quadrinhos comerciais publicados
regularmente foram mantidos distantes do sistema escolar, o que nunca impediu seu
consumo pelos alunos. No entanto, o avango dos estudos de Comunicagio,
demonstrando que a influéncia dos meios sobre os receptores ndo ocorre de maneira
avassaladora, e o surgimento de “novos demonios” a serem exorcizados pelo sistema
educacional — televisdo, jogos eletronicos — gradativamente desviaram a ateng¢do dos
criticos mais conservadores, amenizando, em parte, as criticas contundentes.

Procurando compreender e contextualizar a situagdo atual das Historias em
Quadrinhos no sistema oficial de ensino, voltamos nossa aten¢do para os Parametros
Curriculares Nacionais (PCN) do terceiro e quarto ciclos do ensino fundamental (5% a 8?
séries). Restringimos nossa andlise ao intervalo entre a 5% e a 8" séries do ensino
fundamental porque entendemos que, nesse periodo escolar, as criangas ja estdo
“alfabetizadas” na leitura das Historias em Quadrinhos, dominando seus recursos
gramaticais.

Os PCN sao referéncia para o sistema educacional basico em todo o pais, e seu
objetivo ¢ garantir aos alunos, em qualquer local e condi¢do socioecondmica, o direito e
a possibilidade de usufruir o conjunto de conhecimentos reconhecidos como necessarios

para o exercicio da cidadania. Sua aplicagdo ndo ¢é obrigatoria e ndo compdem uma
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colecdo de regras e receitas a serem seguidas, mas pressupdem que deva ser adaptado as
peculiaridades das diversas regides do pais e as condigoes locais.

Os PCN indicam, no volume Introdu¢do, que um dos objetivos do Ensino
Fundamental é que os alunos sejam capazes de:

[...] Utilizar as diferentes linguagens — verbal, musical, matematica,

grafica, plastica e corporal — como meio para produzir, expressar e

comunicar suas idéias, interpretar ¢ usufruir das produgdes culturais, em

contextos publicos e privados, atendendo a diferentes intengdes e

situagbes de comunicagdo. (SECRETARIA DE EDUCACAO

FUNDAMENTAL, introdugio, 1998, p. 5, grifo nosso).

Para apoiar a indicacdo da importancia da utilizagdo de diferentes linguagens no
contexto educativo, no mesmo volume e na parte relativa a Lingua Portuguesa, critica-
se o ensino tradicional, ou seja, o do periodo anterior a implantagdo dos PCN. Alguns
aspectos sdo entdo elencados, tais como:

A desconsideracdo da realidade e dos interesses dos alunos;

e A excessiva escolarizagdo das atividades de leitura e de produgio
de texto;

e O uso do texto como expediente para ensinar valores morais € como
pretexto para o tratamento de aspectos gramaticais;

e A excessiva valorizagdo da gramatica normativa e a insisténcia nas
regras de excegdo, com o conseqiiente preconceito contra as formas
de oralidade e as variedades ndo-padrio;

e O ensino descontextualizado da metalinguagem, normalmente
associado a exercicios mecéanicos de identificacdo de fragmentos

lingiiisticos em frases soltas. (SECRETARIA DE EDUCACAO
FUNDAMENTAL, lingua portuguesa, 1998, p. 18).

Essas constatacdes levaram a revisdo das praticas de ensino da lingua propondo,
entre outras coisas, validar as variedades lingiiisticas proprias dos alunos, valorizar
suas hipoteses lingiiisticas elaboradas no processo de reflexdo sobre a linguagem e
“[...] trabalhar com textos reais, ao invés de textos especialmente construidos para o
aprendizado da escrita”. (SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL, lingua
portuguesa, 1998, p.18, grifo nosso). Enfatiza-se ainda que, embora haja na sociedade
um viés corretivo e preconceituoso em relagdo as formas ndo-candnicas de expressao

lingiiistica,
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[...] as propostas de transformagdo do ensino de Lingua Portuguesa
consolidaram-se em praticas de ensino em que tanto o ponto de partida
quanto o ponto de chegada é o uso da linguagem [visdo da escola
tradicional]. Pode-se dizer que hoje é praticamente consensual que as
praticas devem partir do uso possivel aos alunos para permitir a
conquista de novas habilidades lingiiisticas [...]. (SECRETARIA DE
EDUCACAO FUNDAMENTAL, lingua portuguesa, 1998, p. 18, grifo
nosso).

Os PCN reconhecem a importancia do trabalho com a linguagem quando
afirmam que “toda educacdo comprometida com o exercicio da cidadania precisa criar
condicdes para que o aluno possa desenvolver sua competéncia discursiva”.
(SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL, lingua portuguesa, 1998, p. 23).

Linguagem ¢ entendida nos PCN, fundamentalmente, como acdo entre
individuos orientada por uma finalidade especifica, “[...] um processo de interlocucao
que se realiza nas praticas sociais existentes nos diferentes grupos de uma sociedade,
nos distintos momentos de sua historia”. (SECRETARIA DE EDUCACAO
FUNDAMENTAL, lingua portuguesa, 1998, p. 20). Os individuos interagem pela
linguagem de diversas formas, “[...] tanto numa conversa informal, entre amigos, ou na
redagdo de uma carta pessoal, quanto na produgdo de uma cronica, uma novela, um
poema, um relatério profissional”. (SECRETARIA DE EDUCACAO
FUNDAMENTAL, lingua portuguesa, 1998, p. 20). Os PCN destacam a necessidade
de utiliza¢do de diferentes géneros de discurso na escola e pontuam sua historicidade.

Todo texto se organiza dentro de determinado género em fungdo das
intengdes comunicativas, como parte das condi¢des de produgdo dos
discursos, as quais geram usos sociais que os determinam. Os géneros
sdo, portanto, determinados historicamente, constituindo formas
relativamente estaveis de enunciados, disponiveis na cultura.
(SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL, lingua
portuguesa, 1998, p. 21).

Nessa perspectiva, esclarecem que “[...] uma conversa informal entre
economistas pode diferenciar-se daquela que ocorre entre professores ou operarios de

uma construcdo, tanto em funcdo do registro e do conhecimento lingiiistico quanto em

relagdo ao assunto em pauta”. (SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL,
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lingua portuguesa, 1998, p. 20). Enfatizam que “a no¢do de género, constitutiva do
texto, precisa ser tomada como objeto de ensino” (SECRETARIA DE EDUCACAO
FUNDAMENTAL, lingua portuguesa, 1998, p. 20, grifo nosso). Género ¢ entendido
nos PCN como:

[...] familias de textos que compartilham caracteristicas comuns, embora
heterogéneas, como visdo geral da agdo a qual o texto se articula, tipo
de suporte comunicativo [suporte ou portador refere-se a livro, jornal,
revista, fita cassete, CD, quer dizer, a artefatos graficos, magnéticos ou
informatizados onde os textos sd3o publicados], extensdo, grau de
literariedade, por exemplo, existindo em numero quase ilimitado.
(SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL, lingua
portuguesa, 1998, p. 22).

Essa defini¢do revela a importancia dos géneros no trabalho com a linguagem.
Nessa perspectiva, enfatizam que ¢ “necessario contemplar, nas atividades de ensino,
a diversidade de textos e géneros, e ndo apenas em fung¢do de sua relevancia social,
mas também pelo fato de que textos pertencentes a diferentes géneros sdo organizados
de diferentes formas”. (SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL, lingua
portuguesa, 1998, p. 23, grifo nosso). A utilizacdo de diferentes géneros discursivos em
circulagdio na sociedade — dentre os quais podemos incluir as Histérias em
Quadrinhos — visam, basicamente, redimensionar os estudos da lingua. Assim, ¢é
necessario empreendermos uma pesquisa objetivando verificar se o nosso objeto de
estudo — os quadrinhos — estdo explicitamente contemplados nas disposigdes dos
Parametros, e se ha indicagdes de como utiliza-los.

Porém, antes ¢ necessario que tenhamos uma conceituacao clara de nosso objeto
de estudo, as Historias em Quadrinhos. Conceituaremos também cartum, charge e tira,
(ou tirinha), géneros do humor grafico que guardam relativo parentesco com os
quadrinhos, pois vamos utiliza-los, em nossa pesquisa nos PCN, como linguagens

correlatas as HQ.
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O cartum pode ser entendido como uma “anedota desenhada”, na qual o
momento historico ndo é fundamental; ou seja, ele é atemporal. A interpretagdo de um
cartum prescinde de elementos histdricos especificos, contextualizados, contrariamente
a charge, que estd ligada ao contexto, a critica pontual e especifica de determinada
situacdo, geralmente de cunho politico ou social. No cartum pode tanto haver um
sequenciamento de cenas quanto uma cena unica.

A tira ¢ uma pequena HQ publicada em jornais ou revistas, formada geralmente
por trés ou quatro requadros. Nao possui, necessariamente, continuidade, e deriva de
uma antiga forma de veiculacdo dos quadrinhos. Até¢ 1907, as HQ eram publicadas nos
suplementos dominicais dos jornais diarios, geralmente em histérias completas. Apos
essa data, passaram a ocupar as paginas internas dos jornais, sendo publicadas
diariamente e em série, tornando-se conhecidas por dazly strip. Ao final de cada tira, o
autor provocava certo suspense, despertando a curiosidade do leitor e levando-o a
adquirir o jornal seguinte para acompanhar o desenvolvimento da historia.

Se a tira, a charge e o cartum sdo sintéticos, trabalhando com a simultaneidade
temporal, ou mesmo um pequeno lapso, as Historias em Quadrinhos, ou apenas
quadrinhos, podem proporcionar uma longa trama desenrolando-se por varias paginas,
apresentando maior complexidade.

Tomando apenas o sentido estrito das palavras, Historia em Quadrinhos nada
mais ¢ que uma historia qualquer, uma seqiiéncia de fatos narrados cronologicamente e
inter-relacionados, com o conteudo disposto dentro de uma série de figuras geométricas,
os requadros. Em termos fisicos, podemos dizer que essa defini¢do se aproxima do que
seja efetivamente uma HQ. Devemos acrescentar, porém, que a historia contada deve-se
dar pela combinagdo de desenho e texto escrito, muito embora se possa produzir uma

HQ “muda”, isto é, sem texto escrito.
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Figura 8: Paginas da historia The Snowman, formada apenas por imagens seqiienciais.
(BRIGGS, 1978).

Considerando como ponto de partida essa definigdo simplificada, direta e dbvia
do que seja HQ, podemos avangar. Quando contamos uma histéria, um caso, um sonho,
um acontecimento que experimentamos no dia a dia, procuramos enfatizar aquilo que
julgamos ser mais relevante e escolhemos os elementos e as palavras que exprimam o
mais fielmente possivel o nosso ponto de vista sobre os fatos e a situagdo. Ou seja,
selecionamos, dentro de um universo teoricamente ilimitado, o0 modo como passamos
adiante nossa experi€ncia vivenciada. Assim, podemos afirmar que cada individuo tera
um ponto de vista particular e unico, moldando a historia de acordo com seus valores
pessoais, imerso em determinada cultura, refletindo seus valores e codigos. Nessa
perspectiva, apropriamo-nos de uma “fatia da realidade”, que passa, entdo, a ser “a
nossa realidade”.

De modo geral, ao exporem um acontecimento qualquer, as pessoas apresentam
variagdes nas narrativas. Um narrador pode ressaltar situagdes em sua histéria que

podem assumir papel secundario ou serem descritos menos enfaticamente por outro
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contador, embora ambos comunguem o mesmo tema. Do mesmo modo, ao transpormos
uma histéria do dominio oral para o escrito faremos novas opgdes. Escolhemos esta ou
aquela palavra procurando ajustar o sentido, para que exprima o mais fielmente possivel
a narrativa oral. Na oralidade, podemos utilizar gestos, ou mesmo mimica, paradas entre
as falas, olhares, etc. Como adaptar todo esse gestual de apoio da narrativa oral para a
narrativa escrita? Ao adequarmos uma narrativa para os quadrinhos, faremos novas
escolhas, pois utilizaremos elementos gramaticais de outra linguagem. Qualquer um que
tenha lido uma HQ sabe que elas se apdiam, basicamente, em desenhos e textos que se
complementam. Assim, combinando por meio do desenho as narrativas oral/gestual e
escrita, teremos os elementos essenciais formadores da linguagem dos quadrinhos. Em
outras palavras, Eisner afirma:
[...] a configurag@o geral da revista de quadrinhos apresenta uma
sobreposi¢do de palavra e imagem, e, assim, € preciso que o leitor
exerga as suas habilidades interpretativas visuais e verbais. As
regéncias da arte (por exemplo, perspectiva, simetria, pincelada) e
as exigéncias da literatura (por exemplo, gramatica, enredo,
sintaxe) superpdem-se mutuamente. (EISNER, 1995, p. 8).
Definido o nosso objeto de pesquisa, podemos avangar. Para tornar a pesquisa
abrangente, analisamos, além dos Parametros Curriculares Nacionais (PCN) do
terceiro e quarto ciclos do ensino fundamental (5* a 8* séries), o Guia do Livro
Didatico de 2005 da 5* a 8* séries. A analise do Guia deve-se, principalmente, a
importancia do livro didético para o sistema educacional do pais, tanto na escola publica
como na particular. O livro didatico representa para os alunos, freqiientemente, a unica
opg¢do de acesso aos conteidos sistematizados, o que mostra o seu valor e pertinéncia
para os objetivos de nosso trabalho. Analisamos os Guias para todas as disciplinas, mas

destacamos apenas dois: o referente a Lingua Portuguesa — que trata das questdes de

linguagem e comunicacdo — ¢ o de Matematica, este para efeito comparativo.
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No Guia, especialistas educacionais analisam a conformidade do livro didatico a

parametros pré-estabelecidos, produzindo resenhas das obras avaliadas e recomendadas

para a utilizagdo em sala de aula. Os critérios de avaliacdo apontados no Programa

Nacional do Livro Didatico 2005 (PNLD) indicam os pressupostos basicos sobre os

quais repousa o julgamento dos pareceristas, os quais transcrevemos abaixo.

Os objetivos centrais do ensino de Lingua Portuguesa, nos quatro ciclos
do Ensino Fundamental, devem ser:

* 0 processo de apropriagdo e de desenvolvimento, pelo aluno, da
linguagem escrita e da linguagem oral — especialmente das formas da
linguagem oral que circulam em espagos publicos e formais de
comunicagdo —, nas maneiras mais complexas e variadas possiveis;

* 0 desenvolvimento da proficiéncia na norma culta, especialmente em
sua modalidade escrita, mas também nas situagdes orais publicas em
que seu uso € socialmente requerido, sem que se desconsiderem as
demais variedades lingiiisticas que funcionam em outras situacdes;

* a pratica de analise e reflexdo sobre a lingua, na medida em que se
fizer necessaria ao desenvolvimento da proficiéncia oral e escrita, em
compreensdo e produgdo de textos.

Assim, as praticas de uso da linguagem — isto é, as atividades de
leitura e compreensdo de textos, de produgdo de textos escritos e de
producdo e compreensio de textos orais, em situacgdes
contextualizadas de uso — devem ser prioritarias nas propostas dos
livros didaticos. As praticas de reflexdo sobre a lingua e a linguagem ¢ a
descricdo gramatical devem se exercer sobre os textos e discursos, na
medida em que se facam necessdrias e significativas para a
(re)construgdo dos sentidos dos textos. (PROGRAMA NACIONAL DO
LIVRO DIDATICO, [2004?] p. 249. v. 2, grifo nosso).

A pesquisa nos PCN Introdugdo'® ¢ Lingua Portuguesa'’, ¢ nos Guias de

Livros Didaticos de Lingua Portuguesa'® ¢ de Matematica'’, foi realizada na

publicacdo digital dessas obras (em formato pdf, sofiware Acrobat Reader), por meio da

busca de palavras-chave. A busca aos termos Historia em Quadrinhos — e aos

correlatos quadrinhos, tiras e cartum — e Televisdo — e aos seus correlatos TV e video —,

' SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL. Pardmetros curriculares nacionais: terceiro e
quarto ciclos do ensino fundamental: introdugdo aos parametros curriculares nacionais. Brasilia:

MEC/SEF, 1998.

'S SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL. Pardmetros curriculares nacionais: terceiro e
quarto ciclos do ensino fundamental: lingua portuguesa. Brasilia: MEC/SEF, 1998.
'* PROGRAMA NACIONAL DO LIVRO DIDATICO. Guia de Livros Didaticos 2005. Portugués. 5% a

8* séries. [20047] v. 2.

'” PROGRAMA NACIONAL DO LIVRO DIDATICO. Guia de Livros Did4ticos 2005. Matematica. 5°

a 8" séries. [20047?] v. 3.



72

foi realizada para contrapor essas diferentes midias de massa que perpassam a
contemporaneidade e que sdo passiveis de uso no sistema de ensino. Consideramos
também sua acessibilidade as criangas ¢ jovens. Computamos todas as referéncias as
palavras-chave, independentemente do contetido do enunciado onde estdo referenciadas.
Posteriormente, destacamos os enunciados que fazem referéncia aos termos pesquisados
e os analisamos num contexto mais amplo.

A pesquisa nos volumes Introdug¢do e Lingua Portuguesa dos PCN, expde
fatos curiosos quando confrontados aos resultados da busca no Guia de Livros
Didaticos de Lingua Portuguesa 2005 ¢ no Guia de Livros Didéaticos de Matemética
2005.

O volume Introdugdo dos PCN estabelece as diretrizes oficiais para a Educagdo
no Brasil.

Este documento tem a finalidade de apresentar as linhas norteadoras dos
Parametros Curriculares Nacionais para o ensino fundamental, que
constituem uma proposta de reorientagdo curricular que a Secretaria de
Educa¢do Fundamental do Ministério da Educacdo e do Desporto
oferece a secretarias de educagdo, escolas, institui¢des formadoras de
professores, instituicdes de pesquisa, editoras e a todas as pessoas
interessadas em educacdo, dos diferentes estados e municipios
brasileiros. (SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL,
introducdo, 1998, p. 9).

O levantamento de palavras-chave em suas paginas mostra o seguinte resultado:

MIDIA / PALAVRAS-CHAVE FREQUENCIA

Televisdo, video e TV 30 (trinta)
Tiras, quadrinhos, histéria em quadrinhos e 0 (zero)
cartum

No volume Lingua Portuguesa dos PCN (SECRETARIA DE EDUCACAO
FUNDAMENTAL, lingua portuguesa, 1998), onde estdo estabelecidas as diretrizes e

reflexdes para o ensino da lingua, os numeros s3o os seguintes:
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MIDIA / PALAVRAS-CHAVE FREQUENCIA
Televisdo, video e TV 5 (cinco)'®
Tiras, quadrinhos, historia em quadrinhos e 1 (um)"”’
cartum

Somando os resultados das duas buscas por palavras-chave, vemos que,
enquanto televisdo, video e TV aparecem 35 (trinta e cinco) vezes nas paginas do
volume dos PCN analisados, Historia em Quadrinhos, quadrinhos, tira e cartum surgem
apenas 1 (uma) vez. Reproduzimos abaixo o trecho no qual ha a finica referéncia ao
objeto de nossa pesquisa — o correlato cartum, embora grafado em inglés (cartoon) — e
destacamos a indicagdo de que determinados géneros “merecerdo abordagem mais
aprofundada”. Certamente, face ao pouco destaque nos PCN, os quadrinhos, como
género de discurso, ndo sdo prioridade.

Os géneros existem em nimero quase ilimitado, variando em fungio da
época (epopéia, cartoon), das culturas (haikai, cordel) das finalidades
sociais (entreter, informar), de modo que, mesmo que a escola se
impusesse a tarefa de tratar de todos, isso ndo seria possivel. Portanto, é

preciso priorizar os géneros que merecerdo abordagem mais
aprofundada. (SECRETARIA DE EDUCACAO FUNDAMENTAL,
lingua portuguesa, 1998, p.24, grifo nosso)

A mesma pesquisa no volume de avaliacdo do livro didatico para as 5% e §*
séries, o Guia de Livros Didaticos de Lingua Portuguesa para o ano de 2005

(PORTUGU]::S, Programa Nacional do Livro Didatico, [20047?]), produziu os nimeros

abaixo:

MIDIA /PALAVRAS-CHAVE FREQUENCIA
Televisdo, video e TV 22 (vinte e dois)
Tiras, quadrinhos, histéria em quadrinhos e 32 (trinta e dois)
cartum

18 Ha topicos exclusivos na publicacdo para os termos televisdo e video (p.91-92), evidenciando a
importancia conferida a essa midias.

19 A pesquisa gerou somente o termo carfoon, do original em lingua inglesa, citado apenas para
exemplificar a varia¢@o temporal dos géneros.
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Pesquisa semelhante no volume de avaliagdo do livro didatico para as 5% ¢ &*
sériecs, o Guia de Livros Didaticos de Matematica para o ano de 2005
(MATEMATICA, Programa Nacional do Livro Didatico, [2004?]), gerou as seguintes

freqiiéncias de termos-chave:

MIDIA / PALAVRAS-CHAVE FREQUENCIA

Televisdo, video e TV 1 (um)
Tiras, quadrinhos, histéria em quadrinhos e 16 (dezesseis)
cartum

Para esclarecermos, parcialmente, como os quadrinhos estdo sendo utilizados —
uma vez que a andlise rigorosa demandaria o exame dos livros didaticos e ndo apenas o
relatorio avaliativo dos pareceristas — destacamos trechos das avaliagdes.

Com relacdo ao Guia dos livros didaticos de Lingua Portuguesa, extraimos os
seguintes comentarios dos avaliadores:

Além de textos verbais, hd a inclusdo de tirinhas e histérias em
quadrinhos, o que proporciona o contato com outras linguagens e
permite a andlise de diferentes formas de registro e também de marcas
estilisticas. A presenga significativa das artes pldsticas — com
reproducdo de obras de referéncia na cultura universal e propostas de
exercicios — pretende desenvolver no aluno uma atitude de
investigagdo sobre os recursos de construgio das obras, ressaltando
n#o sé o uso das cores, como também as formas de composigéo. (p.
20).

O material textual compde-se de textos basicos e complementares. Os
primeiros, direcionados para as atividades de leitura, ndo apresentam
diversidade de tipos e géneros, predominando as narrativas em historias
e poemas. Entre os textos complementares, porém, constata-se maior
variedade de tipos (como argumentacdo e descri¢do) e géneros diversos
(como reportagens, noticias, propagandas, biografias, quadrinhos),
principalmente na se¢do Ampliando horizontes. (p. 46).

Do ponto de vista gréfico-editorial, a edi¢do é bem cuidada, sem erros
de impressdo. Encontram-se gravuras criadas para a colecio, fotografias
de obras de arte e reproducdes de charges, tirinhas e quadrinhos. O
estilo editorial contempla o uso de diversos tipos e tamanhos de fonte,
bem como de marcadores e destaques graficos. As imagens e
ilustragdes referem-se sempre ao conteitdo ou tema dos textos,
embora ndo dialoguem com eles e permanegam quase inexploradas.
Ha cuidado na indicagdo de créditos e legendas das reproducgdes de
imagens. (p. 57-58).
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A colegdo recorre a um material textual de alta qualidade, com
grande abrangéncia de tipos e géneros de texto e de contextos de uso.
A narrativa ¢ o tipo mais freqiiente, embora estejam presentes a
descri¢do e a dissertagdo. Em termos de géneros de texto, a selecdo
contempla os contextos: jornalistico (com noticias, reportagens,
cronicas, tiras, quadrinhos e charge); literario (com fragmentos de
romance, de novela juvenil, fibulas, contos e poemas); publicitario
(com anuncios); artistico (com reprodugdes de quadros e gravuras); de
divulgagdo cientifica (com verbetes, critica literaria, mapas e
documentarios); e cotidiano (com diarios, quadrinhas, “causos” e
cantigas populares). Sdo textos que favorecem um trabalho tematico
bastante diversificado e a exploracdo de diferentes registros e dialetos.
(p. 62-63).

A secdo Divirta-se geralmente apresenta uma histéria em quadrinhos
ou um jogo que, de alguma maneira, relaciona-se com o tema da
unidade. (p. 96).

As ilustragdes e imagens geralmente sdo apresentadas com créditos,
legendas e titulos. Diferentes linguagens visuais sdo utilizadas, tais
como quadrinhos, charge, cartaz de cinema, cena de filme, reprodugdo
de pintura, fotografia, publicidade e capa de livro. As ilustragdes sdo
pertinentes e tornam-se outro elemento de apoio para a compreensdo
dos textos, mas néo contribuem para enriquecer e ampliar a leitura,
pois tendem apenas a reproduzir seu contetido. (p. 187).
(PORTUGUES, Programa Nacional do Livro Didatico, [2004?]).

Dos comentarios e observacdes sobre os livros didaticos de Matematica,

extraimos os seguintes pontos:

Os conteudos sdo organizados em capitulos, subdivididos em topicos.
Estes iniciam-se com textos curtos, na maioria das vezes na forma de
histérias em quadrinhos, e mantém a mesma estrutura em toda a obra.

(p. 10).

A linguagem empregada em diversos tipos de texto — historicos,
literarios, didlogos, quadrinhos, entre outros — € clara e acessivel. (p.
73).

A sistematizagdo dos conceitos e procedimentos ¢ feita em pequenos
textos, intercalados ao longo de cada capitulo, quase sempre escritos
em baldes de historias em quadrinhos. (p. 88).

A linguagem ¢, em geral, adequada ao aluno, com clareza no
vocabulario e nos enunciados. Nos didlogos em quadrinhos, presentes
em toda a obra, embora seja usada a linguagem coloquial, observa-se
certo artificialismo, devido ao rigor da sistematizagdo dos conteudos
neles visado. (p. 89).

A linguagem ¢ acessivel ao aluno a que se destina. Recorre-se com
freqiiéncia a linguagem visual, com ilustracdes, fotos, baldes de
quadrinhos, entre outras. (p. 137).
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A linguagem ¢ adequada e recorre-se, de maneira apropriada, a textos
de diversos tipos, desde os usuais e os que envolvem seqiiéncias de
simbolos matematicos, até graficos, diagramas, tabelas, histérias em
quadrinhos, entre outros. (p. 194). (MATEMATICA, Programa
Nacional do Livro Didatico, [20047]).

E importante observar que a analise dos dados revela que, enquanto os
parametros oficiais para o sistema educacional (PCN) ndo consideram os quadrinhos
explicitamente como midia passivel de utilizagdo no contexto escolar, contrariamente a
televisdo e video, a analise dos livros didaticos mostra outra realidade. Os niimeros
indicam a utilizacdo das Historias em Quadrinhos em todas as obras analisadas e
recomendadas de Lingua Portuguesa, € mesmo nos livros de Matemaética, revelando
sua importancia para os produtores privados de material didatico. Sintomaticamente, a
editora Atica, uma das grandes fornecedoras de livro escolar para o sistema publico de
ensino, apresenta no seu sitio eletronico o texto abaixo, no qual enfatiza o pioneirismo

na utilizagdo de quadrinhos no material didatico.

Desde sua origem, a Atica tem-se dedicado prioritariamente a atividades
na area de educacdo. Seus livros didaticos procuram mostrar que o
conhecimento exige seriedade, mas dispensa formalidades. Seu diretor-
presidente, o professor Anderson, aos poucos ia concretizando a idéia
que alimentava havia tempo: o livro didatico deveria tornar a
comunicagdo com o estudante mais direta e informal. As publica¢des
passaram entdo a revolucionar o velho livro didatico. A histéria em
quadrinhos, tdo ao gosto de criancas e adolescentes, passou a ser um
recurso para atrair o estudante. Os livros da Atica perdiam o aspecto
sério e formal dos antigos manuais escolares. A colecdo “Geografia
Ativa”, de Zoraide Victorello Beltrame, pode ser considerada um marco
nesse sentido. (NA DIANTEIRA DAS IDEIAS. sd.)

Como entender essa contradi¢do? Vimos que os PCN de Lingua Portuguesa
indicam como objetivos do ensino fundamental, logo na introdugdo, que os alunos

sejam capazes de:

[...] utilizar as diferentes linguagens — verbal, musical, matematica,
gréfica, plastica e corporal — como meio para produzir, expressar e
comunicar suas idéias, interpretar ¢ usufruir das producdes culturais, em
contextos publicos e privados, atendendo a diferentes intengdes e
situacdes de comunicacdo. (SECRETARIA DE EDUCACAO
FUNDAMENTAL, lingua portuguesa, 1998, p. 7-8, grifo nosso).
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A analise comparativa mostrou que, por um lado, os PCN, apesar de indicarem a
necessidade de utilizagdo de varias linguagens nas atividades com os alunos, pouco ou
nada valorizam, explicitamente, as HQ como recurso didatico. Por outro lado, os
produtores privados utilizam-nas amplamente na composi¢do dos livros didaticos,
revelando a compatibilidade que ha entre o livro didatico e os quadrinhos, pois ambos
sdo tipicos produtos impressos, contrariamente a televisdo e video, midias que, para
serem utilizadas, necessitam de aparato técnico de maior complexidade.

Apesar de seu uso regular nos diferentes livros didéaticos das diversas
editoras, entendemos que os quadrinhos estdo sendo utilizados parcialmente. Ha
indicagdes, particularmente nas obras de Matematica, que apontam apenas para o uso
das falas — baldes — e outras que destacam o seu carater ilustrativo e atraente para o
aluno, corroborando a visio da editora Atica sobre a utilizagio de quadrinhos nos livros
didaticos. Ou seja, o emprego da linguagem dos quadrinhos esta restrito a fala dos
personagens — refletindo o apego a importancia historica do texto escrito — a utilizagdo
de elementos especificos de sua gramatica (os balGes, por exemplo), € ndo considera a
multimodalidade caracteristica dessa midia. As imagens, como esclarecem as
observagdes dos pareceristas, ainda sdo utilizadas como coadjuvantes no processo de
ensino e aprendizagem, atuando, basicamente, como ilustragdo e apoio para o texto
escrito, e ndo como linguagem auténoma que exige leitura diversa em relagdo a escrita.

As ilustragles e imagens geralmente sdo apresentadas com créditos,
legendas e titulos. Diferentes linguagens visuais sdo utilizadas, tais
como quadrinhos, charge, cartaz de cinema, cena de filme, reprodugdo
de pintura, fotografia, publicidade e capa de livro. As ilustragdes sdo
pertinentes e tornam-se outro elemento de apoio para a compreensdo
dos textos, mas ndo contribuem para enriquecer e ampliar a leitura,
pois tendem apenas a reproduzir seu conteido. (PORTUGUES.
Programa Nacional do Livro Didatico, [20047]. p. 187, grifo nosso).
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Entendemos que o uso da imagem, além de estar restrito ao aspecto ilustrativo,
reiterando a situagdo historica do uso das imagens na escola e no material didatico,
encontra-se ainda vinculado a imagem artistica e preso a andlise formal e estilistica. As
imagens mundanas e populares, presentes nos quadrinhos, no grafite, na publicidade,
nos games e nas animagdes, por exemplo, ndo sdo percebidas como textos autonomos,
expressivos e comunicativos.

A presenga significativa das artes plasticas — com reprodugdo de
obras de referéncia na cultura universal e propostas de exercicios —
pretende desenvolver no aluno uma atitude de investigagdo sobre os
recursos de construgdo das obras, ressaltando ndo s6 o uso das
cores, como também as formas de composi¢io. (PORTUGUES.
Programa Nacional do Livro Didatico, [2004?]. p. 20, grifo nosso).

Acreditamos que trabalhar Arte na escola é importante e necessario, pois isso apenas
reafirma a importancia da imagem no contexto escolar. No entanto, essa visdo parcial,
um viés de cunho elitista voltado apenas para as Artes Plasticas, ndo vé nos quadrinhos
— e em outras midias populares e massivas — uma riquissima linguagem plena de
imaginagdo, criatividade, expressdo e historicidade, perpassada por inlimeros outros
textos ¢ géneros, ¢ que apresenta aos jovens e criangas um universo de didlogo e

interacdo de vozes presentes e passadas.

3.3. Os quadrinhos e a pratica docente

A pratica educacional em sala de aula, na maioria das vezes, encontra-se
distanciada das teorias sobre a aprendizagem. Baseia-se, geralmente, no senso comum,
na reproduc¢do do que e como o professor aprendeu como aluno, e em sua percepgdo da
atividade cotidiana. Por outro lado, freqiientemente elege-se uma determinada teoria
como a redentora da escola, fruto de modismos e imposi¢des oficiais, e tendo em vista a
necessidade de mudanga ¢ “modernizacdo” do sistema — em fungdo, sempre, de uma

critica ao passado. E entdo incorporada a pratica profissional sem um debate ou
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reflexdes mais sérias por parte do professorado, geralmente em virtude de suas
condigdes precarias de atuacdo e¢ da pouca valorizagdo da categoria. Essas praticas
“espontanecas” dos professores guardam, por seu turno, concepgdes pedagodgicas
implicitas, gerando um grande numero de praticas educacionais. Como afirma Pozo
(2002, p. 57), “[...] todo ensino se baseia numa concepg¢ao da aprendizagem, na maioria
das vezes implicita, adquirida de modo incidental, quando o que ¢ agora professor se viu
imerso, como aluno, numa determinada cultura de aprendizagem”.

No campo da pratica escolar, de modo geral, podemos destacar duas correntes: a
liberal e a progressista. (LIBANEO, 2005). No primeiro caso, o que esti em evidéncia
¢ a diretriz no sentido de preparar o aluno para as necessidades do mercado de trabalho.
Vincula-o ao seu proprio universo social e a determinada configuracdo de classe, de
modo a reproduzir os papéis sociais em conformidade com as aptiddes pessoais do
aluno, universo no qual o lugar de cada individuo encontra-se determinado. A educagao
¢ trabalhada como algo fechado em si mesmo, independente das questdes sociais nela
implicadas. Desse modo, afirma Libaneo (2005, p. 67):

Ha uma determina¢do real da educacdo por parte dos interesses
dominantes, garantindo os mecanismos de reprodugdo social, mas
mantendo a escolarizagdo dentro dos limites minimos exigidos pela
produgdo, transformando os conteudos culturais em mercadoria, cheios
de valores culturais burgueses. Ou seja, retirando-se a significacdo
humana e social dos contetdos, eles se tornam empobrecidos, vazios de
sentido.

Em oposicdo, a linha progressista concebe a educagdo como um processo de
humanizagcdo do sujeito no contexto das relacdes sociais, pois este se constroi
socialmente, ndo estando atrelado a uma configuragdo deterministica. Podemos destacar
dessa corrente duas vertentes pedagogicas. Na linha libertadora, os alunos e
professores aprendem na vivéncia das relagdes sociais cotidianas, atingindo um nivel de
consciéncia que os capacite a atuar na modificacdo da realidade. Ja a pedagogia dos

contetidos culturais de sentido critico-social valoriza a escola enquanto mediadora
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entre o aluno e os valores culturais do mundo adulto. Porém, o processo de construcéo
do conhecimento ndo se da passivamente, mas antes se nutre na relagdo dialética entre
os conteudos culturais sistematizados e a experiéncia existencial dos alunos. Em outras
palavras, “[...] trabalhar com conteidos historicamente situados, portanto vivos e
dindmicos, implica partir da pratica social concreta dos alunos, reinterpreta-la e ordena-
la junto com o aluno”. (LIBANEO, 2005, p. 71).

Em consonédncia com essa perspectiva, que julgamos conexa com O nosso
trabalho, os PCN destacam, no volume de Introducéo:

[...] os alunos ndo contam exclusivamente com o contexto escolar
para a construgdo de conhecimento sobre contetidos considerados
escolares. A midia, a familia, a igreja, os amigos, sio também fontes
de influéncia educativa que incidem sobre o processo de construgio
de significado desses conteudos. Essas influéncias sociais
normalmente somam-se ao processo de aprendizagem escolar,
contribuindo para consolida-lo; por isso € importante que a escola as
considere e as integre ao trabalho. (SECRETARIA DE EDUCACAO
FUNDAMENTAL, introdugdo, 1998, p. 39, grifo nosso).

Se o sujeito se edifica no social, na interacdo com o outro, a linguagem ¢ a ponte
que possibilita a troca, a reflexdo e a construc¢do dos significados do mundo, pois ¢ nela
¢ por meio dela que nos reconhecemos e refletimos. Assim, o exercicio, as brincadeiras
com as diversas linguagens e a interagcdo sdo as portas que a crianga utiliza para adentrar
o mundo, percorrendo os caminhos da imaginacao ¢ tragando rotas de confluéncia com
o outro. Desse modo, muito além de qualquer proposi¢io pedagdgica de uso
conteudista das Histérias em Quadrinhos para ensinar geografia, religido ou bons
modos, ou como ilustrag¢do visando a atrair o aluno para esses contetdos, devemos
trata-las como um exercicio prazeroso de descoberta de como o outro vé o mundo,
como eu posso vé-lo a partir da alteridade e como eu mesmo os vejo, ao outro € ao
mundo. Se existem inimeros estudos sobre a recep¢do das midias, “[...] quase todos

concentrados em questdes de ‘conteudo’, a fim de, por exemplo, avaliar a incidéncia de
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certas representacdes sobre os jovens telespectadores [...]”°, entendemos que ¢é
importante pensar “[...] a propria questdo do dispositivo, que consideram (os estudiosos,
erroneamente) como evidente”. (AUMONT, 1995, p. 185). Devemos compreender que
0 meio e suas caracteristicas — no nosso caso, as HQ — regulam a relagdo entre o leitor e
a visualidade explicita em um determinado contexto simbodlico, que “[...] revela-se
também necessariamente social, j4 que nem os simbolos nem a esfera do simbolico em
geral existem no abstrato, mas sdo determinados pelos caracteres materiais das
formagoes sociais que os engendram”. (AUMONT, 1995, p. 192).

O modo como pensamos o trabalho com as Historias em Quadrinhos em sala de
aula implica em entendé-las ndo no que tém de explicito, 6bvio e imediato, a sua
“mensagem”. Devemos aborda-las tendo em vista o seu “conteido”, no sentido
proposto por McLuhan (1969, p. 33) quando afirma que “[...] o efeito de um meio se
torna mais forte e intenso justamente porque o seu ‘contetido’ € um outro meio”. Dessa
forma, podemos entender que “[...] o ‘conteudo’ da escrita ou da imprensa ¢ a fala, mas
o leitor permanece quase que inteiramente inconsciente, seja em relacdo a palavra
impressa, seja em relagdo a palavra falada”. (MCLUHAN, 1969, p. 33). Nos
quadrinhos, o cruzamento semiotico das diferentes linguagens — oral, escrita, sonora ¢
visual — implica uma visao holistica de assimilagdo e produgdo de sentido por parte do
leitor, onde varias leituras estdo imbricadas. Logo, o que esta implicito nas HQ ¢ o som,
0 movimento, a acdo, a imaginacdo, o dialogo e a vida — passada, presente e futura — dos
personagens, dos fatos e das coisas do mundo.

Os primeiros livros de estorias em quadrinhos [...] ndo apresentando
nada de literario ou em seqiiéncia®, e sendo tdo dificeis de decifrar
quanto o popular Livro de Kells, logo fascinaram os jovens. Os ancidos
da tribo [...] dificilmente poderiam perceber que os livros de estorias em

20 No texto de McLuhan o termo seqiiéncia estd sendo utilizado em relacdo ao texto impresso, ao
ordenamento linear e 16gico da narrativa da escrita impressa, e ndo a seqiiéncia temporal caracteristica da
linguagem dos quadrinhos.
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quadrinhos eram tdo exoticos quanto as iluminuras do século VIII. Nao
tendo percebido nada sobre a forma, nada poderiam perceber do
contetido. Violéncia e agressio era tudo o que percebiam. Em
conseqiiéncia, com uma logica literaria ingénua, prepararam-se para ver
a violéncia invadir o mundo. Como alternativa, atribuiam os crimes as
estorias em quadrinhos. O mais retardado dos condenados logo aprendia
a resmungar: ‘Fiquei assim por causa das estorias em quadrinhos’.
(MCLUHAN, 1969, p. 193, grifo do autor).

Trabalhar com os quadrinhos em sala de aula consiste, a nosso ver, em
abandonar a visdo centrada nos conteudos imediatos, as licdes de moral, pois “[...] boa
parte das dificuldades da aprendizagem [...] provém precisamente dessa necessidade de
mudar o que ja se sabe ou se faz. Aprender implica sempre, de alguma forma,
desaprender”. (POZO, 2002, p. 60). De certo modo, o trabalho com as Historias em
Quadrinhos deve partir dos “efeitos” produzidos pelas diferentes disciplinas e situagdes
envolvidas em sua criagdo e execugdo, pois ai sim reside sua riqueza. Sera que a crianga
se apega apenas as mensagens das historias? Ou fascina-se pelo rico universo
representacional que, para o adulto, geralmente torna-se ‘invisivel’ ao longo do tempo,
fruto da constante exposi¢do ao meio ¢ da hegemonia da leitura da escrita? Sobre sua
parceria com o roteirista inglés Alan Moore, o desenhista de quadrinhos Dave Gibbons
afirma.

Trabalhando ao seu lado, testemunhei em primeira mao sua habilidade
de escrever surpreendentemente bem, surpreendentemente rapido [...] a
sua habilidade de perceber detalhadamente o universo ao seu redor. E
claro que o universo ao redor de Alan € o mesmo universo que eu e
vocé compartilhamos, mas ndo percebemos os mesmos detalhes que ele.
Nio escutamos os acordes ressonantes que ele escuta. Ndo reparamos
nas conexdes que ele nos faz ver. Em maior ou menor grau, tomamos as
coisas como comuns, passamos por elas, vemos 0 que esperamos ver.
(MOORE, 2006).

Como afirma Eisner (1995, p. 144, grifo nosso), cartunista norte-americano
criador, entre outros, do Spirit, “[...] um pedagogo se surpreenderia com a diversidade
de disciplinas envolvidas na realizacdo de uma histéria em quadrinhos média”. Com o

propésito de ilustrar essa afirmativa, elaborou o diagrama abaixo.
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4. ASPECTOS TEORICOS E METODOLOGICOS

O ponto de partida desta dissertacdo foi a monografia “A linguagem das
Histérias em Quadrinhos como ferramenta didatica”, trabalho realizado como conclusio
do curso Formagao em Educagdo a Distancia (EAD). O objetivo era estruturar um curso
a distancia para professores do ensino fundamental. A escolha do tema deveu-se ao fato
de trabalharmos profissionalmente hd mais de vinte anos com desenho de humor —
quadrinhos, charge, caricatura, cartum e ilustragdio — além de considerarmos os
quadrinhos como excelente midia para tratar questdes afetas a linguagem.

Na abordagem qualitativa que agora propomos, entendemos que a experiéncia
com o objeto pode ser valiosa para a analise. Como afirmam Alves-Mazzotti ¢
Gewandsznajder (2004, p. 160), “[...] nos estudos qualitativos, o pesquisador é o
principal instrumento de investigagdo [...] [pois] suas experiéncias pessoais e
profissionais relacionadas ao contexto e aos sujeitos introduzem vieses na interpretacao
dos fendmenos observados [...]".

As reflexdes sobre o tema, durante esse longo periodo de atividade profissional,
suscitaram inimeras interrogagdes, sendo que algumas sdo recorrentes: quem € 0 NOSSO
interlocutor, como ele reage, como ele entende o que propomos? Se na monografia o
escopo foi mostrar como fazer quadrinhos, nesta dissertagdo procuramos responder a
indagagdo: como o outro responde as nossas proposigdes, a nossa fala? Na pratica
profissional, o contato com os leitores acontece, esporadicamente, face a face ou por
correspondéncia. Percebemos, nessas ocasioes, que o contexto da leitura e a vivéncia do
leitor sdo fundamentais para a construcdo de sentido. Diante disso, analisar os
quadrinhos na perspectiva bakhtiniana nos pareceu pertinente, pois nela o contexto e a

interacdo entre os falantes sdo determinantes no processo de construgdo de significados.
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4.1. A linguagem bakhtiniana

O trabalho em sala de aula com as diversas midias e linguagens que compdem o
mosaico do mundo contemporaneo apresenta uma diversidade de enfoques. Assim,
esclarecer sobre qual perspectiva de linguagem discorremos ¢ importante ¢ necessario
para o desenvolvimento do nosso trabalho.

Embora Bakhtin tenha estudado a linguagem a partir do género romance, baseado,
essencialmente, na obra de Rabelais e Dostoievski, examinou também a
“sistematicidade do discurso cotidiano, contribuindo, portanto, para uma nova
perspectiva a respeito da linguagem humana e de seus estudos”. (BRAIT, 1997, p. 91).
Nesse sentido, a analise do discurso mundano “[...] abriu caminho para as realiza¢des
que estdo além dos dominios da voz como, por exemplo, os meios de comunicagdo de

massa, [...] meios, evidentemente, ndo estudados por ele”. (MACHADO, 2005, p.163).

Na efetivagdo da linguagem empregamos todos os nossos sentidos, particularmente
a visdo e a audi¢do. No entanto, o estudo dos processos fisiologicos subjacentes a esses
sentidos ndo nos permite localizar e contextualizar a linguagem, pois mostra apenas as
reacdes do organismo aos eventos externos. Por outro lado, entender, por exemplo,
como o som se propaga tampouco indica qualquer objeto como especifico da
linguagem, mas manifesta apenas um fendmeno no campo da fisica. Porém, esses
elementos — o processo fisiologico e o fendomeno fisico — se encontram em um
determinado momento e lugar na atividade intramental dos sujeitos. Mesmo assim ainda
nos encontramos diante de processos psicofisiologicos particulares e distintos entre os
sujeitos e que nao se correspondem, decorrentes que sdo dos fendmenos fisico — o som —
e fisiologico — a percepgdo. “[...] o que resultou, até que de modo satisfatorio, um
conjunto complexo de numerosos elementos”, isso ndo revela a linguagem como um

objeto especifico, pois “[...] este complexo ¢é privado de alma, seus diferentes elementos
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estdo alinhados ao invés de estarem unidos por um conjunto de regras internas que lhe
atribuiria vida e faria dele justamente um fato lingiiistico”. (BAKHTIN, 2004, p. 70).

Mas o que falta entdo, o que seria essa alma? Na perspectiva bakhtiniana,
restaria inserir esse conjunto em um complexo mais amplo que o engloba: o campo das
relagdes sociais organizadas. Para entendermos a linguagem nessa perspectiva, situada
na esfera das relagdes sociais, devemos preliminarmente apresentar dois outros
enfoques aos quais essa visdo se contrapde em certa medida: o subjetivismo idealista e o
objetivismo abstrato. Porém, devemos salientar que as criticas a essas duas tendéncias
objetivam enfrentar as questoes da linguagem por uma terceira via e “[...] ndo t€ém por
funcdo demolir a perspectiva de estudos lingiiisticos ¢ estilisticos longa ¢
criteriosamente desenvolvidos por essas duas grandes tendéncias”. (BRAIT, 1997, p.
99).

A primeira perspectiva, a do subjetivismo idealista, preocupa-se pelo ato da
fala como uma criagdo particular do individuo, sendo que o psiquismo subjetivo
constitui a fonte da lingua e as leis da criago lingiiistica sdo as leis da consciéncia e da
psicologia individual. Nessa perspectiva, a enuncia¢do ¢ monoldgica na medida em que
se apresenta como um ato puramente pessoal, refletindo as intengdes e os desejos do
sujeito, a expressdo da consciéncia individual. Podemos destacar quatro proposigdes
basicas do subjetivismo individualista.

e A lingua ¢ uma atividade, um processo criativo ininterrupto de
construgdo (“energia”), que se materializa sob a forma de atos
individuais de fala.

e As leis da criagdo lingiiistica sdo essencialmente as leis da
psicologia individual.

e A criagdo lingiiistica ¢ uma criacdo significativa, analoga a
criagdo artistica.

e A lingua, enquanto produto acabado (“ergon”), enquanto
sistema estavel (Iéxico, gramatica, fonética), apresenta-se como
um deposito inerte [...] abstratamente construida pelos
lingiiistas com vistas & sua aquisi¢do pratica como instrumento
pronto para ser usado. (BAKHTIN, 2004, p. 72).
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Entretanto, se a expressdo interna encontra sua objetivacdo no exterior com a
ajuda de algum cddigo de signos externos e todo o ato expressivo move-se entre o
interior ¢ o exterior, isso indica que a expressdo pode, entdo, se constituir fora do
individuo e ndo apenas em seu interior. Esse processo comegaria de uma forma e se
transformaria durante a objetivacdo — exteriorizagdo — pois “[...] € obrigado [0 contetdo
interior] a apropriar-se do material exterior, que dispde de suas proprias regras,
estranhas ao pensamento interior”. (BAKHTIN, 2004, p. 111). Nesse sentido, se o
conteudo intramental — o discurso interior — e sua exteriorizagdo — o enunciado —
servem-se de um mesmo material para expressar, na medida em que ndo ha atividade
mental sem expressdo semiotica, devemos entender que “[...] € a expressdo que organiza
a atividade mental, que a modela e determina sua orientacdo”. (BAKHTIN, 2004, p.
112). Ou seja, a expressao ¢ motivada pelas condicdes reais do contexto imediato onde
acontece, o mundo exterior, € a ele se remete. Dessa maneira, a atividade mental do
sujeito constitui, da mesma forma que a expressdo interior, um territdrio social.

A segunda perspectiva analisada por Bakhtin, o objetivismo abstrato,
contrapde-se ao subjetivismo idealista por entender que o sistema lingiiistico, a
linguagem, ndo se encontra na atividade intramental, na subjetividade individual. A
linguagem ¢ um fato objetivo externo do sistema da lingua, um sistema de formas
normativas imutdveis, pré-estabelecido, anterior e exterior ao individuo.
Resumidamente, podemos elencar os seguintes pontos essenciais do objetivismo
abstrato destacados por Bakhtin (2004, p. 103), e que em certos pontos refletem a

critica dos PCN ao uso da linguagem na escola tradicional®':

21 Ver 3.2. Os quadrinhos e o sistema oficial de educagao.
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e Prevaléncia do fator normativo e estavel da lingua sobre o carater
mutavel.

e O abstrato, a forma destacada da realidade imediata sobrepde-se ao
concreto.
O sistematico abstrato prevalece sobre a verdade historica
As formas dos elementos prevalecem sobre o conjunto.

e A reificacdo do elemento lingiiistico isolado substitui a dinamica da

fala.

. Sn?ilvocidade da palavra mais do que a polissemia e a plurivaléncia
vivas.

e A linguagem como um produto acabado e que ¢ transmitido de
geracao a geracao.

e Incapacidade de compreensdo do processo gerativo interno da
lingua.

Porém, em que sentido esse sistema ¢ imutavel e objetivo? Como se apresenta ao
locutor, ao emissor? Pode-se admitir, num primeiro momento, que cabe ao locutor, na
interacdo inicial de sua vida com o nucleo familiar, por exemplo, valer-se de um sistema
lingiiistico consolidado e tido como imutavel. E nesse sistema que o locutor ¢ inserido
apos o nascimento. Do ponto de vista momentaneo, de uma perspectiva pontual de sua
inser¢do no mundo e na cultura, o sistema lingiiistico realmente lhe parecera imutavel
porque se encontra imerso nele e s6 tem como percebé-lo e apreendé-lo pelo contato
com terceiros, na interagdo com outros membros da comunidade proxima. Logo, para
sua comunicagdo imediata, sua relagdo primeira, pouco importa compreender o sistema
lingiiistico, uma vez que o ignora. Entender suas regras, suas normas, sua disposicao
geral ndo faz sentido, pois tudo isso ndo passa de uma abstragdo, de uma reflexdo e de
uma constru¢do que nio procede da sua propria consciéncia, porquanto ¢ fruto de
procedimentos cognitivos empreendidos por outros. Entdo, para o locutor, “[...] o centro
de gravidade da lingua ndo reside na conformidade a norma da forma utilizada, mas na
nova significacdo que essa forma adquire no contexto”. (BAKHTIN, 2004, p. 92). O
locutor simplesmente ignora o sistema lingiliistico ¢ s6 pode dele se aproximar aos

poucos e pelo outro, pela interacdo estabelecida com alguém que pode deter o

conhecimento do sistema e em uma determinada situacdo vivencial. Do ponto de vista
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do locutor, o importante é perceber o signo como variavel e flexivel, adaptavel aos usos
que se fizerem necessarios nas interacdes que estabelece nas condigcoes reais da vida.
Mas, por outro lado, do ponto de vista do receptor, da decodificagdo e ndo mais da
emissdo, podemos entender entdo que a norma lingiiistica — como apregoa o objetivismo
abstrato — pode ser aplicada de modo que a recepgdo seja a mais clara possivel, uma vez
que o sistema comportaria em si o significado a ser decodificado. No entanto, esse
processo comunicacional ndo € tdo simples como propde esse enfoque. Se ao locutor
importa as possibilidades de um signo polivalente, polissémico, como decodifica-lo
diante da gama de opg¢des? Como o receptor deve proceder? De qual sistema de
significados retirar o que mais o satisfaca se as palavras possuem sentidos variados? E
razoavel supor que ao receptor importa reconhecer as condi¢des nas quais foram
geradas as emissdes do locutor, o contexto, e ai sim procurar compreender a
significacdo em uma enuncia¢do particular, uma situagdo vivida especifica. Ou seja,
“[...] o receptor também deve considerar a forma lingiiistica utilizada como um signo
variavel e flexivel e ndo como um sinal imutavel e sempre idéntico a si mesmo”.
(BAKHTIN, 2004, p. 93). Nesse caso, decodificar — compreender — ndo deve ser
confundido com a simples identificacdo, o que se aplica apenas ao sinal que nao
pertence ao dominio da ideologia, embora a sinalidade pura nio exista, pois o sinal sera
sempre orientado no sentido de um contexto, o que ja o constitui em signo.
Assim, como aponta Gregolin (2001, p. 61),

[...] a interpretagdo ndo se limita a decodificacdo dos signos, nem se
restringe ao desvendamento de sentidos exteriores ao texto. Ela ¢é as
duas coisas a0 mesmo tempo: vestigios que exibem a rede de discursos
que envolvem os sentidos, que leva a outros textos, que estdo sempre a
procura de suas fontes, em suas citagdes, em suas glosas, em seus
comentarios. Por isso, os sentidos nunca se dio em definitivo: existem
sempre aberturas por onde é possivel 0 movimento da contradi¢do, do
deslocamento e da polémica.
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Nessa perspectiva, nas HQ os inumeros sinais graficos podem ser entendidos
como signos de sentidos variados. As gotinhas de suor de um personagem nao indicam
necessariamente cansago, mas constrangimento, talvez, uma conformagdo psicologica
do personagem, e apenas o contexto da acdo pode indicar o sentido. Da mesma forma,
tracos trémulos podem apontar para uma situacdo de medo ou tensdo, ou ainda de frio
ou febre. Assim, “[...] o sistema lingiiistico tal como ¢ construido pelo objetivismo
abstrato nao ¢ diretamente acessivel a consciéncia do sujeito falante, definido por sua
pratica viva de comunicagdo social”. (BAKHTIN, 2004, p. 96). A busca em construir
um modelo de linguagem distante da relacdo entre os participantes, estabelecendo um
codigo desligado da comunicacdo efetiva, “[...] ameaga reduzir a linguagem a uma
ficg@o escolastica”. (JAKOBSON, 1970, p.102).

Vimos que, pela perspectiva bakhtiniana, abordar a linguagem como um sistema
abstrato de formas imutaveis — objetivismo abstrato — ou pelo viés do psiquismo
subjetivo — subjetivismo idealista — ndo estabelece a fonte da lingua. O estudo das trés
esferas da realidade — fisica, fisiologica e psicoldgica — apesar de indicar um conjunto
razoavel de elementos complexos, ainda assim ndo aponta para o objeto da filosofia da
linguagem. Portanto, segundo Bakhtin (2004, p. 70), devemos procura-lo “[...] na esfera
unica da relag@o social organizada”. O fendmeno lingiiistico deve entdo ser observado
no meio social, no contexto das praticas sociais nas quais os individuos estejam
integrados em uma comunidade bem definida. Portanto, “[...] a unicidade do meio
social e do contexto social imediato sdo condigdes absolutamente indispensaveis
para que o complexo fisico-psiquico-fisioldgico que definimos possa ser vinculado a
lingua, a fala, possa tornar-se um fato de linguagem”. (BAKHTIN, 2004, p. 70-71,

grifo nosso).
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A fala, no entanto, deve ser entendida de maneira ampla e abrangente. Nesse
sentido, o didlogo apresenta-se como uma de suas formas mais importantes, e “[...] a
interacdo verbal constitui assim a realidade fundamental da lingua”. (BAKHTIN, 2004,
p. 123). Mas se nos prendermos apenas a fala explicita das interagcdes face a face, o
didlogo presencial como fato da linguagem, seremos incapazes de uma analise de nosso
objeto de estudo, as Historias em Quadrinhos. Portanto, devemos entender a palavra
“dialogo” num sentido ampliado e ndo restrito apenas & comunicagdo em voz alta entre
dois ou mais interlocutores. “O livro, isto ¢, o ato da fala impresso, constitui igualmente
um elemento da comunicacao verbal”. (BAKHTIN, 2004, p. 123). E essa fala impressa
se insere no fluxo formado pelas diversas outras intervengdes de diferentes autores que
estabelecem uma grande e ininterrupta discussdo ideoldgica, pois de certa forma uns
respondem aos outros inseridos no universo representado pelos diferentes géneros. Os
quadrinhos, nessa perspectiva, oferecem uma rica possibilidade de troca semiotica pela
escrita e pelo desenho, pelo cruzamento de diferentes géneros de discurso, pela sua
historicidade e o didlogo intragénero, nos quais as alusdes e referéncias sdo constantes.

Sintetizando, na perspectiva bakhtiniana a “[...] lingua vive e evolui
historicamente na comunicagdo verbal concreta, ndo no sistema lingiiistico abstrato das
formas da lingua nem no psiquismo individual dos falantes”. (BAKHTIN, 2004, p.
124). Dessa forma, podemos destacar as seguintes consideracdes a respeito da
linguagem como vista por Bakhtin:

1. A lingua como um sistema estavel de formas normativamente idénticas
¢ apenas uma abstragdo cientifica que s6 pode servir para certos fins
teoricos e praticos particulares. Essa abstracdo ndo da conta de maneira
adequada da realidade concreta da lingua.

2. A lingua constitui um processo de evolugcdo ininterrupto, que se realiza
através da rnteragcdo verbal social dos locutores.

3. As leis da evolugdo lingiiistica ndo sdo de maneira alguma as leis da
psicologia individual, mas também ndo podem ser divorciadas da
atividade dos falantes. As leis da evolucdo lingiiisticas sdo
essencialmente /eis socioldgicas.
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4. A criatividade da lingua ndo coincide com a criatividade artistica nem
com qualquer outra forma de criatividade ideologica especifica. Mas, ao
mesmo tempo, a criatividade da lingua ndo pode ser compreendida
independentemente dos contetidos e valores ideoldgicos que a ela se
ligam. A evolugdo da lingua, como toda evolugdo histdrica, pode ser
percebida como uma necessidade cega de tipo mecanicista, mas
também pode tornar-se ‘uma necessidade de funcionamento livre’, uma
vez que alcangou a posi¢ao de uma necessidade consciente e desejada.

5. A estrutura da enunciagdo é uma estrutura puramente social. A
enunciagdo como tal s se torna efetiva entre os falantes. O ato da fala
individual (no sentido estrito do termo ‘individual”) € um contradicto in
adjecto. (BAKHTIN, 2004, p. 127, grifo do autor).

Em outros termos, podemos dizer que a lingua se desenvolve no seio das
relacdes sociais, nas trocas em um determinado contexto, ¢ essas relagdes sdo
acompanhadas pela evolucdo da comunicagdo e da interagdo verbal, que por sua vez
fazem evoluir os atos de fala e todo esse processo reflete, enfim, na “[...] mudanga das
formas da lingua”. (BAKHTIN, 2004, p. 124).

Considerando a linguagem como um processo de interagdo social — nas suas
multiplas situagdes de interlocugdo, nos usos e nas praticas lingiiisticas — o trabalho com
quadrinhos ndo deve se restringir a utilizagdo de obras impressas. Entendemos que as
criangas podem — e devem — desenvolver criagcdes proprias, na medida em que a
dimensdo discursiva requer a participacdo do sujeito como co-enunciador da sua
aprendizagem. A narrativa abaixo, realizada por um estudante da 3* série do Ensino
Fundamental e baseada na indicagdo de um livro didatico, ¢ um bom exemplo do
desenvolvimento de uma histéria em sala de aula. Pede-se que o aluno crie uma Historia

em Quadrinhos engragada ou curiosa ocorrida com um dos familiares.



7 Faga uma histéria em gquadrnhes, contando um caso. uma histéra
engragada ou cLnosa Que aconleceu com um cu mais de seus
familizres

— Eipai!! Vem ver o que eu fiz!!!

— Bagunga, né?
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Figura 9: Além da pagina indicada para
desenhar, a crianga utilizou duas outras
que ainda assim nao foram suficientes
para completar a histéria.

Fonte: PAES, Maria Paula Dias Couto —
Historia: 3% série do ensino fundamental:
livro 1. Belo Horizonte: Editora e
Distribuidora Universidade, 2006.

P. 11 e arquivo pessoal de Dario
Henriques Issa Gomes Pato.

— N2aiado!!! Olha a historinha que eu fiz pra escola!

— Legal, heim? Deixa eu dar uma olhadinha. Ué¢, ndo estou entenden...

— Perai. Eu vou explicar!
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— Ei, mas por que vocé ndo escreveu as conversas entre os personagens? A
historinha tem que se explicar sozinha. A gente ndo precisa ficar explicando,
porque...

— Eu sei, eu sei. E que tem tanta coisa que ndo tem espago pra tudo o que eu
quero dizer!!!

— Ahh bom! Entdo explica!

— 0, esse aqui sou eu, este outro ¢ o Leafar, aquele ¢ o Otit e o vildo é o Susej ed
Sacul. Aquele outro ¢ o Suetam!!

— Perai, que diabo de nomes sdo esses??

— U¢, sdo os nomes dos meus amigos de tras pra frente... O Leafar é o Rafael, o
Otit ¢ o Tito, o Sujed ed Sacul é o Lucas de Jesus, o...

— Ja entendi! Legal os nomes!! Mas, ¢ a historia?

— Bom, aqui 6, a gente se junta ¢ forma esta forcona ai, 6! Depois pega e pula em
cima do Sujed ed Sacul, que é nosso inimigo, né! Entdo eu POU, dou uma
porrada no Sujed! Mas ele atira um raio e a gente se protege com o campo de
forca, né! E ai, outra forca desce aqui e eu fico como o Ultral.orde e...

— Fica como quem?

— O UltraLorde, do desenho do Jimmy Néutron !!!

— Ahhhh !

— Dai, aqui nesse quadrinho, o Sujed levanta e liga o botdo do traje espacial e
fica super-forte! Depois ele vem e..,.

— Ei, aqui esta errado, esta escrito “voceis” !!!

— Naaddo!! E que o pessoal da cidade que a gente ta protegendo fala assim, sabe,

que nem caipira !!
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Esse dialogo parcial foi travado entre o autor desta dissertacdo e seu filho de
nove anos, criador dos quadrinhos acima. O garoto procura explicar a historinha. Apesar
de a historia desenhada ndo contemplar varios elementos tipicos da gramatica dos
quadrinhos, como a narrativa — indicagdo em texto escrito que auxilia no entendimento
das cenas — ou as falas dos personagens — geralmente inseridas nos baldes — o garoto
explicitou todos eles ao relatar e interpretar oralmente a propria historia, como
demonstra, em parte, o dialogo.

A interacdo entre a historia desenhada e a exposi¢do oral confere coeréncia a
obra, pois a oralidade do diadlogo instaura os elementos ausentes na historinha
desenhada: as falas e a narrativa textual. Nessas relacdes contextuais devemos ter em
mente duas situagdes: a da contextualizagdo interna ¢ a da contextualizagdo externa. A
primeira diz respeito a coeréncia entre as partes que compdem o texto — a historinha — o
que permite ao leitor estabelecer contato com o mundo ali apresentado; a segunda
prende-se as condigdes em que foram produzidos e revela ao leitor, a revelia do autor,
muito de seus valores ¢ dos valores de seu tempo. Assim, essas relagdes contextuais
destacam-se, para o leitor, pelo universo que revelam tanto dos elementos internos — a
trama da historia — quanto dos externos — as referéncias ao contexto social.

A riqueza de detalhes da explanacdo oral, o emprego das onomatopéias, o
gestual presente na oralidade do didlogo real e ausente tanto no desenho quanto na
propria transcricdo do didlogo para o papel, juntamente com a angustia decorrente da
tentativa de representar elementos imaginados e de dificil consecucdo através do
desenho — devido ao desconhecimento dos elementos basicos da linguagem dos
quadrinhos — revelam a quantidade e a variedade de elementos presentes — explicitos —

e ausentes — implicitos — em uma histéria em quadrinhos, do ponto de vista da crianca.



96

As diferentes vozes autonomas presentes na historia, ilustradas pela presenca dos
inimeros amigos/personagens recriados pela imaginagdo — polifonia —, as situacdes e
referéncias que remetem a outros géneros discursivos, como os desenhos animados e
seus personagens — intertextualidade —, ¢ os enunciados que se constroem na
interlocu¢do, na “[...] alternancia dos sujeitos falantes e que termina por uma
transferéncia da palavra ao outro [...]” (BAKHTIN, 1992, p. 294) — dialogismo —,
permitem vislumbrar pistas que remetem aos conceitos bakhtinianos que utilizamos
como referencial tedrico em nosso trabalho.

As Historias em Quadrinhos sio um género discursivo secundario®,
caracterizado pelo hibridismo, heteroglossia ou textualidade intermodal, que ¢ a
presenga de diferentes linguagens semidticas em um género, variados sistemas de
signos, no caso dos quadrinhos a oralidade, a sonoridade, a linguagem visual e o texto
escrito.

Os géneros discursivos, segundo a visdo de Bakhtin, caracterizam-se pelo
dialogismo presente na agdo comunicativa — o intercambio entre inimeras vozes — € 0s
processos da linguagem baseiam-se nas relagdes interativas, pois seus estudos
fundaram-se sobre a prosa que, diferentemente da poética e da retorica — géneros
essencialmente monoldgicos — caracteriza-se pelas interagdes dialdgicas.

A poética e a retorica, pela Optica bakhtiniana, descrevem as agdes épicas e
grandiosas num relato sobre-humano, vertical ¢ monolédgica, a fala univoca do autor.
Esse modelo monologico ndo admite a consciéncia responsiva do outro, ndo ha
isonomia entre o “eu” e 0 “tu”, pois o outro ndo ¢ consciéncia, mas mero objeto. Nesse

sentido, o mondlogo ¢ surdo a resposta do outro, [...] descarta o outro como entidade

22 Os géneros primarios sao basicamente os vinculados a oralidade.
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viva, falante e veiculadora das multiplas facetas da realidade social”. (BEZERRA, 2005,
P. 192).

A prosa — representada principalmente pelo romance — por sua vez, reflete as
vozes manifestas dos homens — a polifonia —, a horizontalidade das relagdes na sua
condi¢do terrena, material e perecivel, as acdes prosaicas ¢ cotidianas, a cultura e as
relagdes sociais.

Embora buscasse apropriar-se da oralidade da cultura popular, “[...] isso ndo
quer dizer que, no romance, a propria cultura letrada se deixe conduzir pelas diversas
formas discursivas da oralidade contra as quais ela se insurge” (MACHADO, 2005, p.
153). Pelo contréario, o romance se apresenta como um campo fértil de combinacdo de
discursos e géneros. A prosificacdo da cultura letrada apresenta-se, entdo, como um
processo transgressor, abrindo espaco para a construgdo de diferentes pontos de vista
sobre o mundo, permitindo a assun¢do de novos cddigos culturais, da manifestagdo de
varias vozes valorizando as agdes cotidianas do homem comum e suas enunciagdes
ordinarias. (MACHADO, 2005). Esse processo de contaminagdo entre codigos, de
hibridag¢do de géneros, um processo dialogico de desconstru¢do e reconstrugdo, nao de
substituicdo, mas de evolugdo, encontra-se também na base de formagdo das Historias
em Quadrinhos e refletem sua intertextualidade, pois, como aponta Kristeva (1974,
p.64), “todo texto se constrdi como um mosaico de citagdes, todo texto ¢ absorcdo e
transformacgdo de um outro texto”. O didlogo entre os diversos textos dispersos no
tecido social, e também no interior de cada texto especifico, indicam a intertextualidade
presente nas agdes comunicativas. Nessa perspectiva, nossas falas estdo sempre
perpassadas por textos anteriores, os quais reelaboramos no didlogo presente que, por

seu turno, traz embutida a perspectiva de futuro, as possiveis respostas do outro, o que
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orienta nossa fala no presente. A responsividade, as inimeras respostas admissiveis do
outro, ¢ um fato em nossa propria fala.

Segundo Bakhtin (1992), no monologismo o processo criador estd concentrado
no autor, ndo havendo condi¢do para a responsividade do outro, uma vez que esse ndo ¢é
consciéncia, mas sim objeto da consciéncia do “eu” criador, o autor. Nesse contexto, o
outro ndo possui meios para a existéncia “concreta” que o faca vivo pelo didlogo e pela
autoconsciéncia, posto que é apenas representagdo. Desse modo, os personagens sao
apenas objeto do discurso do autor ¢ padecem de vida propria e autonomia, pois estdo
atrelados aos desejos e designios do criador. Porém, na transposi¢cdo do monologismo
para o dialogismo, que tem na polifonia sua méaxima expressdo, o autor muda
radicalmente sua relacdo e postura frente ao(s) personagem(ns). Coloca-se entdo como
um “outro eu”, um individuo Unico exterior com suas pulsdes ¢ desejos e que ndo € “o
autor”, mas sim o “outro em si”, isto €, no autor. De objeto manipuldvel, o personagem
passa a “ser”, a consciéncia autébnoma e livre. Logo, a interagdo entre as diversas vozes
e consciéncias, agora de individuos independentes ¢ ndo mais de coisas, reflete a
polifonia, ndo mais objetos do discurso do autor, mas sujeitos dos seus proprios
discursos que criam e recriam o mundo no didlogo. O sujeito/personagem assume suas
proprias virtudes e defeitos, o peso de sua existéncia. Constroi-se na interagdo dialdgica
com o0s outros personagens que, como ecle, desgarram-se ¢ desvestem-se do autor,
formando-se e deformando-se na propria vida. O dialogismo apresenta-se, entdo, como
um processo de interacdo ativa entre os falantes, no qual ndo ha espaco para a figura
classica do emissor ¢ do receptor: um fala ¢ o outro ouve, unidos por um codigo
comum. No dialogismo bakhtiniano, “toda compreensdo s6 pode ser uma atividade;

uma compreensdo ‘passiva’ ¢ uma contradigdo em termos, mesmo que ndo seja
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vocalizada. O falante, seja ele quem for, ¢ sempre um contestador em potencial”.

(MACHADO, 2005, p. 156).

Resumidamente, podemos apontar quatro aspectos da concep¢do dialdgica de

Bakhtin:

A interagdo entre os locutores é o principio fundador da
linguagem;

O sentido do texto e a significacdo das palavras dependem da
relagdo entre os sujeitos, ou seja, constroem-se na produgdo ¢
na interpretacdo dos textos;

A intersubjetividade é anterior a subjetividade, pois a relagdo
entre os interlocutores ndo apenas funda a linguagem e da
sentido ao texto, como também constrdi os proprios sujeitos
produtores do texto;

As observagdoes feitas podem conduzir a conclusdes
equivocadas sobre a concepgdo bakhtiniana de sujeitos,
considerando-a “individualista” ou “subjetivista”. Na verdade
Bahktin aponta dois tipos de sociabilidade: a relagdo entre
sujeitos (entre interlocutores que interagem) e a dos sujeitos
com a sociedade. (BARROS, 1997, p. 31).

Resumidamente, podemos afirmar que dialogismo ¢ “o principio dialogico

constitutivo da linguagem e de todo discurso e [...] polifonia caracteriza um certo tipo

de texto, aquele em que o dialogismo se deixa ver, aquele em que sdo percebidas muitas

vozes [...]”. (BARROS, 1997, p. 33).

4.2.

O processo comunicacional na linguagem dos quadrinhos

As historias em quadrinhos tém como principal caracteristica a heterogeneidade,

nas qual se cruzam os textos escrito, oral, sonoro ¢ visual — os desenhos — embora o

ultimo possa aparecer isolado transmitindo ao leitor toda a informag@o necessaria ao

entendimento da narrativa. Para compreendermos as imagens, de forma genérica,

devemos destacar, simplificadamente, trés elementos do processo de comunicagdo
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visual®: o produtor, o espectador e os representados, sendo que o produtor e o
espectador formam os participantes interativos, que estabelecem o didlogo a partir
daquilo que esta representado. No caso particular dos quadrinhos o produtor é o criador
das imagens, dos textos e didlogos, realizados graficamente e plasmados em um
determinado suporte como o gibi, por exemplo; o espectador € o sujeito da observagio,
da fruigdo do produto final, o leitor da histdria; e por ultimo os representados, que sdo
os elementos presentes na historia como pessoas, objetos, espagos pictdricos, espagos
vazios, cores e texto escrito, além de outros como os sinais e simbolos tipicos da
gramatica dos quadrinhos: os baldes, onomatopéias e linhas indicativas de situagdes ou
reacdes dos personagens. Por outro lado, o intercdmbio entre esses trés elementos
compreende as seguintes relacdes: a) entre os representados, as relagdes internas entre
os varios elementos da historia, a configuracdo visual da narrativa; b) entre os
participantes interativos e os representados, o didlogo estabelecido entre o produtor e os
personagens e objetos da historia e entre o leitor e 0os mesmos personagens € objetos
criados pelo produtor; ¢) e entre os participantes interativos, a comunicagdo entre o
produtor ¢ o leitor por meio dos elementos figurados, dos representados. (KRESS;
LEEWEN, 2004).

A compreensdo da mensagem iconica da-se por meio do relacionamento entre
esses diversos elementos — representados, produtor e espectador. No entanto, para que
isso ocorra devemos destacar ainda trés diferentes contextos que complementam os
conceitos de Kress e Leewen. O primeiro, o intra-iconico, apresenta-se como as
relacdes que estabelecem entre si os elementos formadores de uma determinada figura —

tracos, linhas, texturas - que ndo se constitui apenas em um apanhado de formas, mas ¢é

23 A Comunicagdo Visual da-se no momento em que o visivel — a parte da percepgdo visual relacionada
ao olho e a luz, ao aspecto fisico — apresenta-se como visual — a organizagao do visivel pela percep¢ao, o
componente propriamente ‘humano’ da relagdo homem-objeto. Se o visivel liga-se ao olho, o visual esta
vinculado ao olhar. (AUMONT, 1995).
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antes uma configuragdo coerente e significativa. Devemos acrescentar que elementos
utilizados nos desenhos dos quadrinhos muitas vezes prestam-se a comunicar, por
exemplo, o estado de espirito de um personagem, e esses recursos graficos ndo possuem
relagdo intrinseca com a figura retratada, mas antes lhes emprestam um sentido afetivo,
indicial. Nessa perspectiva podemos incluir as ‘gotinhas de suor’ que, como vimos,
remetem mais a um constrangimento do personagem que propriamente a algum esfor¢o
fisico: 0 que ¢ aparentemente indicial — suor decorre do esforco fisico — se apresenta
como simbolico — constrangimento psicologico. O segundo, o contexto intericnico, ¢ a
relagdo entre os diversos frames constitutivos das historias em quadrinhos, a seqiiéncia
temporal das imagens, intercalada por lapsos (as sarjetas), pela auséncia de imagens,
momento quando sdo necessarias a intervengdo e a conivéncia do leitor/espectador que,
por meio de seus processos mnemdnicos e interpretativos. Desse modo, ele preenche os
espacos entre os quadros com elementos de sua propria imaginacdo e vivéncia,
atribuindo coeréncia a histdria e estabelecendo uma continuidade apenas sugerida pela
seqiiencialidade dos requadros, os espacos que contém a ac¢do. Finalmente, o contexto
extra-iconico, que ¢ a relagdo da figuracdo com os diversos elementos socio-culturais e
pessoais onde ocorre a comunicagdo, o exterior, onde a imagem ¢, simultaneamente,
constituida e constituinte, numa interacdo dialdgica e dialética com o mundo, seus
significados e ressignificagoes. (CAGNIN, 1975).

Mas como trabalhar os quadrinhos em sala de aula considerando todos
esses elementos? Entendemos que parte do fascinio despertado nas criangas pelas HQ
deve-se ao fato delas estamparem “recortes do mundo” vivenciado, indicial, sensivel,
mesclados ao universo simbdlico, racional e particular da linguagem. Devemos entender
a leitura de quadrinhos pelas criangas e jovens como uma porta de entrada para o mundo

4

dos simbolos e signos, 0 mundo da Cultura, uma espécie de rito de passagem. E o
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percurso desde o universo natural — dos sentidos, sentimentos, do sensivel — rumo ao
cultural — da razdo, do ordenamento — o distanciamento continuo do indicial em dire¢do
a simbolizagdo, a linguagem “[...], pois toda a educagdo consiste em progredir do
manuseio dos indices para o manuseio dos icones e, em seguida, dos simbolos”.
(BOUGNOUX, 1994, p. 69 e 70). Se, por exemplo, o humor pasteldo — as quedas,
porradas e escorregdes — apresenta um universo conhecido, imediato e fisico, logo,
indicial, provocando empatia e o riso facil, universal, o humor que utiliza articulacdes
simbdlicas pressupde uma relagio mediada muito mais sutil entre escritor e leitor. O
entendimento, nesse caso, implica em partilhar um universo comum decorrente do
contexto ¢ de toda a gama simbolica presente nas relagdes sociais. Portanto, ndo ¢ de
estranhar que a popularizacdo dos quadrinhos em escala global tenha ocorrido,
principalmente, por meio dos gibis humoristicos baseados em travessuras infantis de
facil assimilacdo e aceitagdo. A compreensdo, nesse caso, independe de decodificagdo
simbolica sofisticada e prende-se principalmente ao indicial. Discorrendo sobre a
relagdo entre o espectador e o cinema em seus primdrdios, Souza (2005, p. 147-148)
afirma:

Para atingir a mentalidade tosca deste publico [uma audiéncia popular
que vai ao cinematografo ver as coisas se mexerem como se fossem
reais], a nova diversdo vé-se obrigada a apoiar a narrativa em meios
persuasivos, de facil visibilidade que, utilizados sobretudo no mudo,
sobrevivem até hoje.

Para esclarecer nosso ponto de partida no trabalho em sala de aula com os
quadrinhos, temos que compreender como se d4 a passagem da comunicagio
indicial para a simbdlica, que entendemos como fundamental para a tarefa.

Progredindo dos indices para os icones e dos icones para os simbolos,
aprendemos a desfusionar, a articular cada vez com maior sutileza
nossas representagdes [...] O simbolico e, ainda mais o numérico,
correspondem a lei do maior esforgo; o sono e seu correlato, o sonho,
onde o pensamento verbal se transforma em uma enxurrada de imagens
completamente mescladas de indices, correspondem ao menor de
nossos dispéndios psiquicos. (BOUGNOUX, 1994, p. 68).
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O regime oposicionista da lingua, no qual o entendimento se faz por excluséo e
as coisas encontram-se em seu lugar especifico, “[...] se opde em nos ao pensador
espontaneo das associagdes livres [...] € ndo é de bom grado nem de forma duravel que
chegamos a tornar lineares nossos pensamentos”. (BOUGNOUX, 1994, p. 68). No caso
dos quadrinhos, as imagens efetuam, num primeiro momento, uma nega¢ao do indicial,
do sensivel, do vivido, substituindo as coisas do mundo pelo desenho. Em seguida,
resgata o indicial apresentando-o no interior se sua propria trama, na historia desenhada,
desde o ponto de vista dos personagens. E essa passagem que encanta a crianga, 0 jogo
de substituicdo e cristalizagdo do mundo nas duas dimensdes do papel, na criagdo de um
universo paralelo ao vivenciado e sensivel, a passagem ao propriamente cultural e
construido. Como afirma Bougnoux (1994, p. 70), “[...] a aprendizagem da cultura ¢ esse
caminho do desligamento [...] [e] acabamos tendo saudades dos indices que sdo a
infancia do signo”. Vimos que a escrita desenvolveu-se desde os pictogramas — ligados
ao indice e ao icone — até o foneticismo, a abstragdo na qual os sons estdo desvinculados
das coisas, substituido-as pela combinagdo sonora aleatoria, simbdlica. Se na infancia da
civilizagdo os homens perceberam a possibilidade de cambiar 0 mundo por sinais no
mundo, inicialmente por aproximacdo ¢ semelhanga, indicialmente, ¢ depois pela
simbolizacdo, criando a linguagem e proporcionando a abstracdo, entendemos que
trabalhar com os quadrinhos em sala de aula consiste em percorrer esse mesmo
caminho. E a partir das percepgdes, do afetivo e do vivencial da crianga que
devemos empreender nosso trabalho. Apds evidenciarmos o sensivel e indicial, o
contextual nas historias em analise, devemos progredir rumo & compreensdo das
relagdes simbolicas presentes na obra, para, em seguida, relaciona-las ao universo
da criang¢a e do jovem — a lingua inserida no mundo, o carater sdcio-cultural da

linguagem.
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Hoje, as palavras trepidantes que espocam nos anuncios e arrebentam os
baldes da HQ resultam do mesmo espirito da infincia: prazer de
acasalar a imagem com as palavras, tratadas sob um modo indicial
quando a interjei¢do explode em forma de letras furiosas que devoram a
re-presentacdo iconica. (BOUGNOUX, 1994, p. 71).

Podemos entender os indices como vestigios de um fendmeno. Em uma HQ de
aventura, por exemplo, ambientada em uma area natural, no campo, a cena desenhada
mostrando as pegadas de um personagem impressas no solo indica seu trajeto, ¢ um
amontoado de cinzas no chdo aponta para a existéncia de uma fogueira. Estes indices —
as pegadas e as cinzas — possuem significado “natural” por estarem conectados aos
fenomenos que os originaram: o deslocamento de um sujeito sobre a areia e o resultado
da combustdo de madeira. A compreensdo desses fenomenos envolve um aprendizado
natural, uma experiéncia imediata com as coisas do mundo. Aprendemos que “vai
chover” pela vivéncia com os indices das nuvens: quanto mais escura maior ¢ a
possibilidade de chuva. Lemos os percursos observando as pegadas na areia da praia.
Distinguimos as trajetorias das criangas e dos adultos pelos tamanhos das pegadas. O
desgaste da imagem impressa na areia revela o tempo transcorrido desde a inscricao
inicial da pegada, como nos revela o batedor indigena nos filmes de faroeste. A
proximidade natural dos indices e sua continuidade colocam-nos numa posi¢ao inicial
no processo significante, pois, “[...] na aculturacdo de um individuo, sdo eles que se
manifestam em primeiro lugar, sob o modo da comunidade e contato.” (BOUGNOUX,
1994, p. 64). No nosso exemplo, podemos “ler” que o autor da historia desenhou as
pegadas para indicar qual o rumo tomado pelo personagem quando se afastou da
fogueira ao redor da qual passou a noite. Os indices comunicam entdo que alguém
esteve durante certo tempo ao redor da fogueira e pela manha, provavelmente, rumou na
direcdo indicada pelas pegadas. Ora, nessa leitura indicial as cinzas e as pegadas

encontram-se no lugar dos fendmenos naturais e estdo a eles atrelados, sdo deles
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decorrentes diretamente. H4 uma auto-referéncia, pois a coisa € remetida ou refere-se a
ela propria, circularmente sem sair do lugar. (BOUGNOUX, 1994).

Continuando com o exemplo, caso houvesse varias impressoes no solo indicando
inimeras possibilidades de dire¢do, o indice seria insuficiente para a defini¢do do rumo
correto tomado pelo personagem. Porém, se junto as pegadas encontrassemos uma seta
desenhada no solo apontando para um determinado sentido, provavelmente teriamos
entdo a indicacdo certa do caminho trilhado, pois poderiamos acreditar que o
personagem a tivesse riscado intencionalmente. Nesse caso, a seta ainda apresenta
relagdo com o ato natural, o trajeto percorrido, 0 movimento em uma determinada
diregdo, mas o contato imediato é quebrado, a relacdo sofre um distanciamento. A seta
ndo ¢ parte intrinseca do fendmeno natural pegada, mas ¢ antes motivada e semelhante e
possui com ela algum elemento de “parentesco”: é o icone, que “[...] junta-se ao mundo
[nd3o existem ‘setas’ na natureza], ao passo que o indice ¢ extraido de si mesmo por
desligamento metonimico®” [...] Nesse caso, a representacdo nio opera na mesma escala
ou espaco da ‘propria coisa’ (a imagem anula a terceira dimensdo).” (BOUGNOUX,
1994, p. 65). Antes de prosseguir, devemos reiterar que os quadrinhos proporcionam
uma dupla ruptura, pois, dependendo do ponto de vista — se somos os leitores ou o0s
personagens — os indices podem se apresentar como icones. A transposicdo de uma
historia para a linguagem dos quadrinhos, ao apoiar-se em desenhos, promove um
primeiro corte semidtico” entre as figuras representadas e as proprias coisas que
representam. Logo, o personagem, as cinzas e as pegadas sdo icones, representagdes

desenhadas e ndo as coisas em si, o fato natural. Ou seja, ao leitor, exterior a historia

24 Metonimia e metafora: maneiras de associar as idéias ou fazer comparagdes. Se a metafora aglutina
pelo viés de um predicado comum — olhos de turmalina - a metonimia se manifesta pela contigiiidade
empirica e espago-temporal — entrar em um café e beber um copo. Entrar em um café — cafeteria — e beber
um copo — de café.

25 Corte semidtico: o signo ndo é a coisa e, por vezes, afasta-se totalmente dela (no caso do cédigo
simbolico, a palavra cdo ndo morde)
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desenhada, todos os elementos figurados apresentam-se como icones. Por outro lado, no
contexto da historia, em seu interior, do ponto de vista do personagem, as cinzas ¢ as
pegadas apresentam-se como indices, pois ele “estd” na historia, que ¢ o seu ambiente
vivencial e no qual os acontecimentos simulam a “realidade”. Ao “entrar na historia” o
leitor ¢ envolvido nessa troca de sentidos, de posi¢do, enfocando-a alternadamente sob
dois pontos de vista: o do personagem e o seu proprio, respectivamente o indicial e o
iconico.

Vimos que os indices decorrem diretamente dos fendomenos aos quais estdo
intrinsecamente ligados: a cinza com a madeira queimada e as pegadas com o homem.
Por outro lado, os icones, apesar de guardarem certa semelhanga com as coisas por eles
designadas, sofrem um distanciamento que lhes confere um carater artificial: minha foto
ndo me substitui, mas apenas me representa. A representagdo iconica passa por um “[...]
desvio de mentalizacdo, mediante uma sele¢do severa e reconstrug¢do de seus tracos
pertinentes.” (BOUGNOUX, 1994, p. 65).

Os indices relacionam-se com os objetos por continuidade, decorréncia (cinza =
fogo + madeira) e os icones por contigiiidade, proximidade e semelhanca (meu rosto
desenhado apenas me representa). O simbolo, por outro lado, caracteriza-se pelo
distanciamento em relagdo ao referente, pois rompe com a continuidade e a decorréncia
presentes nos indices e com a proximidade e semelhanca intrinseca dos icones. “O
critério do signo simbolico reside em seu funcionamento discriminante. Diferentemente
da imagem, ele estrutura-se por exclusdo [...] seu funcionamento obedece a lei do tudo
ou nada.” (BOUGNOUX, 1994, p. 66). O corte semidtico ndo ¢ muito claro quando nos
remetemos aos indices, pois se encontram muito proximos dos fendomenos que os
geraram. O icone, por seu turno, ainda guarda semelhanca com o fato gerador,

proximidade reconhecivel e identificavel. Por outro lado, o simbolo junta-se ao mundo,
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porém ¢ totalmente dessemelhante com o que quer que seja. Assim, o indice € “quente”,
sensivel, arrasta e nos acorrenta ao fenomeno. Apresenta-se afirmativamente — ndo ha o
que negar pelo indicial — ao passo que o simbolico desliga-se do sensivel e alinha-se ao
espirito critico, ao distanciamento. Nao articulamos proposi¢des pelos indices, mas sim
devaneios. Ja o simbdlico permite-nos divagar, avancar, recuar, perscrutar, negar ou
afirmar, ¢ frio e coloca-nos a distancia.

E porque pensamos sempre a partir do cume da pilha, com palavras
tracadas com a forga do capital simbdlico disponivel, que esquecemos
os indices: no entanto eles ndo cessam de sustentar e alimentar com
sentido a mais elementar de nossas comunicagdes. (BOUGNOUX,
1994, p. 76).

43. Os quadrinhos como signo ideologico

A linguagem das HQ ndo sofreu mudangas radicais desde a consolidagdo dessa
midia de massa no inicio do século XX até nossos dias. No entanto, ndo podemos
afirmar o mesmo tomando-as como género narrativo. De sua condi¢do inicial atrelada
ao humor e a satira, desdobrou-se em inumeros outros géneros: ficgdo cientifica, terror,
aventura, guerra, erdtico, infantil. Essa fragmentagdo inscreve-se na dindmica de
expansdo das midias em busca de mercados consumidores — no caso dos quadrinhos
pela acdo dos sindycates — e nas condigdes das épocas em que foram geradas, refletindo
as praticas sociais e espelhando as situagdes politica e economica dos periodos. Se os
super-herdis triunfaram em ocasides ufanistas, de nacionalismo exacerbado — os
quadrinhos norte-americanos do periodo da II Grande Guerra — os de conteudo critico
pontificaram em periodos de crise da cidadania, de cerceamento das liberdades
individuais e coletivas — o Brasil do regime militar p6s-64. Ou ainda refletiram a crise
de valores da sociedade, como os EUA dos anos da Guerra do Vietnd, o que originou os

quadrinhos underground.
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Nesse sentido podemos entender os quadrinhos como signo ideologico, pois,
como parte de um contexto cultural, refletem uma realidade que lhes é exterior, algo
situado fora de si mesmos, se apresentando assim como signo na medida em que “[...]
sem signos ndo ha ideologia.” (BAKHTIN, 2004, p. 31). Diferentemente de qualquer
objeto natural, o signo ndo representa a si mesmo, embora qualquer objeto natural possa
ser percebido como um simbolo e nesse caso entdo sera alcado a condicdo de signo,
expressando algo que ndo lhe € proprio, peculiar e caracteristico enquanto objeto, mas
antes espelhando um sentido construido que remete a outra realidade; “[...] portanto, ao
lado dos fendmenos naturais, do material tecnologico e dos artigos de consumo, existe
um universo particular, o universo dos signos.” (BAKHTIN, 2004, p. 32, grifo do
autor). Além da sua condi¢ao de “espectro” do real, os quadrinhos tém obviamente sua
materialidade — o gibi, a graphic-novel — sendo a propria realidade objetiva do signo
passivel de estudo; ou seja, os quadrinhos s@o signos, um fenomeno no mundo exterior,
pois a ideologia encontra-se na exterioridade, nas coisas, e a consciéncia so6 pode, entdo,
“[...] surgir e se firmar como realidade mediante a encarna¢do material em signos |[...]”
(BAKHTIN, 2004, p. 33), uma vez que a compreensdo de um signo passa pela
utilizacdo de outro material semi6tico, um ciclo de interpretacdo intersemidtica. Logo,
compreender é responder a um signo por meio de outros signos, numa corrente continua
e ininterrupta, em um fluxo que se estende entre as consciéncias individuais
impregnadas de signos. O signo ¢ entdo visivel apenas no terreno nao ‘natural’ e realiza-
se interindividualmente. Uma nuvem escura indica a possibilidade de chuva. Sabemos
“ler” a nuvem pela experiéncia, pela “leitura natural” do fendmeno. Mas nuvens escuras
desenhadas numa HQ podem indicar “mau tempo” para um personagem ou uma
situacdo perigosa, por exemplo. O objeto natural nuvem passa entdo a condicdo de

signo, expressando ndo mais a sua condi¢do de indice/icone de chuva, mas de mau
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pressagio. E entdo a partir do signo percebido na interagdo entre as consciéncias
individuais que essas se tornam verdadeiramente consciéncias, impregnadas de
contetdo ideoldgico, logo, semidtico. Portanto, o verdadeiro lugar do ideoldgico “[...] é
o material social particular de signos criados pelo homem. Sua especificidade reside,
precisamente, no fato de que ele se situa entre individuos organizados, sendo o meio de
sua comunica¢do”. (BAKHTIN, 2004, p. 34). A consciéncia desenvolve-se e adquire
forma e existéncia por meio dos signos criados por diferentes grupos em suas praticas
sociais cotidianas, pois, “[...] se privarmos a consciéncia de seu conteido semidtico e
ideologico, ndo sobra nada. A imagem, a palavra, o gesto significante, etc., constituem
seu unico abrigo. Fora desse material ha apenas o simples ato fisiologico [...]”
(BAKHTIN, 2004 p. 36). Nesse sentido, o espago humano social ¢ semiotico e saturado
de afetos; “[...] nossa espécie ndo vive nas coisas, mas continuamente nos signos, isto ¢,

no sentido” (BOUGNOUX, 1996, p. 88), como revela a nota abaixo.

Mundo

Sexta, 3 de junho de 2005, 08h38

~«Alemao transforma cinzas do pai em
diamante

O alemao Andreas Wampl resolveu transformar os restos mortais do seu pai, que foi cremado,
em um pequeno diamante. Wampl trabalha para uma empresa americana que oferece a
possibilidade de transformar as cinzas de entes queridos falecidos em diamantes.

O pai de Wampl morreu ha seis meses na cidade de Lindau, na Alemanha. Desde 1955, é possivel
criar diamantes artificiais devido ao desenvolvimento de tecnologias eficazes. A cinza obtida
ap0Os a cremacdo dos corpos passa a ser um elemento na criagdo dessa jdia, permitindo
que os parentes tenham uma lembranga duradoura da pessoa morta.

Fonte: http://noticias.terra.com.br/mundo/interna/0,,01543592-E1294,00.html. Acesso em
4/4/2007.(grifo nosso)

Se a consciéncia ndo ¢ algo dado, inato — mas fruto da interagdo semiotica entre
consciéncias prenhes de signos — podemos entender que a ideologia do signo determina
a linguagem. Assim, “[...] o signo ideoldgico ¢ o territdrio comum, tanto do psiquismo

quanto da ideologia; ¢ um territorio concreto, sociologico e significante” (BAKHTIN,
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2004, p. 57), e o elemento ideoloégico interno — pensamento — s6 pode aperfeigoar-se no
processo da expressao ideoldgica, na sua realizacdo exterior.

7

Hoje o meu cérebro é composto também pelo cérebro dos meus
colaboradores ¢ dos meus amigos, ¢ constituido pelos meus livros e
pelos livros deles, pelo meu computador e pelos deles, é formado pelo
meu relogio, pelo meu celular, pela minha secretaria eletronica, pelos
meus discos e pela Internet, a qual me conecto. Em positivo ¢ em
negativo, tudo aquilo que crio ndo ¢ criado apenas por mim, mas
também por todas essas pessoas e por essas proteses cerebrais. Da
mesma forma, os livros que escrevo ndo sdo da minha exclusiva autoria,
mas sdo produzidos e ‘editados’ por mim. Talvez obra alguma possa ser
Inteiramente atribuida a quem a assina [...] (DE MASI, v.1, 2005, p. 47,
do autor).

Devemos entender a linguagem — ou as linguagens — como determinante do
processo de humanizag@o por representar a possibilidade de relagdes intersubjetivas nas
quais as consciéncias individuais transparecem, constréem-se € reconstroem-se numa
interagdo que ndo chega a sintese, a um produto final e acabado, mas antes deixa
manifestar o carater permanente e continuo do didlogo entre essas consciéncias, uma
corrente fluida, infindavel e constante de vozes. E na linguagem que o papel
fundamental do signo no processo de comunicagdo social aparece de maneira clara ¢
completa, ¢ “[...] a existéncia do signo nada mais é que a materializagdo dessa
comunicacdo”. (BAKHTIN, 2004, p. 36).

Nesse aspecto, analisar a linguagem dos quadrinhos como um cruzamento
semiodtico, uma hibridagdo entre a oralidade, a escrita, a imagem e a sonoridade revela a
complexidade e as implicacdes disso decorrente para utilizd-las em sala de aula se
queremos entendé-las ndo apenas no aspecto de sua mensagem aparente, seu contetido
explicito, a “moral da historia”. E importante destacar que perceber os quadrinhos — e o
mundo — como uma imbricacdo de diferentes sistemas de signos passa primordialmente
pelo uso da “palavra” como signo fundamental de analise pela sua condigdo fundante da
comunicacdo intersubjetiva e do discurso interior: “[...] a palavra ¢ o fendmeno

ideologico por exceléncia [...] € também um signo puro”. (BAKHTIN, 2004, p. 36).
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Desse modo, como signo puro que comporta significado variado, ¢ neutra ¢
presta-se a qualquer funcdo ideoldgica particular, tanto na estética, como na esfera da
moral ou da ciéncia. Na comunicagdo intersubjetiva, na relagdo entre consciéncias, a
palavra reflete a situacdo onde estd sendo produzida, o campo especifico de seu uso, ¢
nele vive num todo coeso, embora possa, em outra situagdo e contexto, apresentar nova
feicdo, o que revela sua condi¢do neutra e plastica que se presta a inimeras realidades.
Por outro lado, o da consciéncia, do discurso interior subjetivo, a palavra pode funcionar
COmo um signo sem expressao no exterior, sem uma correspondéncia direta ¢ imediata.
Mas apresenta-se apenas como veiculo da divagacdo intramental, o que a coloca como
matéria prima essencial da vida interior, da propria consciéncia, maleavel e flexivel o
suficiente para se moldar aos caminhos do pensamento e da reflexdo. Em outros termos,
a palavra ¢ inseparavel das varias formas de comunica¢do, pois “[...] todas as
manifestagdes da criacdo ideoldgica — todos os signos ndo-verbais — banham-se no
discurso e ndo podem ser totalmente isoladas nem totalmente separadas dele”.
(BAKHTIN, 2004, p. 38). Porém, devemos entender que as palavras ndo substituem
integralmente qualquer outro signo ideologico, embora nelas se apdiem e por elas sejam
acompanhados, pois nem um simples gesto humano pode ser substituido pelo discurso
verbal.

Contrastando com o dominio da palavra como signo puro, neutro ¢ aberto a
qualquer significacdo ideolégica vinculada a um determinado contexto onde ¢
produzida, os signos nao-verbais, por outro lado, apresentam uma fungdo ideologica
precisa, como indica Bakhtin (2004, p. 36-37):

Cada um dos demais sistemas de signos € especifico de algum campo
particular da criagdo ideologica. Cada dominio possui seu proprio
material ideologico e formula signos e simbolos que lhe sdo especificos
e que ndo sdo aplicaveis a outros dominios. O signo, entdo, ¢ criado por
uma fungdo ideologica precisa e permanece inseparavel dela.
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Aparentemente essa colocagdo pode induzir ao entendimento de que o signo
ndo-verbal seja ndo polissémico e fechado em si, impossibilitando uma leitura diferente
daquela de onde se originou, vinculada apenas a uma determinada enunciagdo, ao
contexto inicial onde foi gerado. Porém, devemos compreender que o sentido do signo
ndo-verbal deve ser analisado tendo em perspectiva o que Bakhtin entende por tema e
significagdo. Embora suas andlises prendam-se a palavra como signo, entendemos ser
possivel sua aplicagdo ao campo dos signos ndo-verbais. Assim, a significagado situa-
se num ponto inferior na escala de significar e o tema num ponto superior que estaria
vinculado a uma determinada enunciagdo, um momento histérico preciso e unico: “[...]
conclui-se que o tema da enunciag@o ¢ determinado ndo so6 pelas formas lingiiisticas que
entram na composicao [...] mas igualmente pelos elementos ndo verbais da situagdo.”
(BAKHTIN, 2004, p. 128). Ou seja, hd toda uma conjun¢do de fatores — lingiiisticos e
contextuais — que organizam e determinam o tema. Tomando a figura do Super-Homem
como exemplo, temos dele a idéia do ser superior, imortal e imbativel. Sua roupa azul e
vermelha remete as cores da bandeira norte-americana e sua criacdo no contexto do
entre guerras coloca-o como emblema do poderio dos EUA. A condigdo de super-heroi
como signo ideolégico da supremacia norte-americana espalhou-se mundo afora,
espelhou e espelha toda uma nagdo, um estilo de vida tipico, um sistema de produgéo e
um modo de fazer politica pela forca das armas. Essa caracteristica do super-her6i como
signo ideologico especifico deve-se entdo ao instante de sua criagdo, ao contexto, ao
momento historico, a sua enunciag¢io, a percepgdo indicial e sensivel do espirito de uma
nacdo. Ser um signo ideologico da grandeza norte-americana ¢ a sua marca de origem,
de nascimento, condigdo de sua historicidade, ¢ dela ndo se descola. Ou seja, ha uma
estabilidade intrinseca do seu significado, pois “[...] o tema da enunciagdo ¢é concreto,

tdo concreto como o momento histérico ao qual ele pertence”. (BAKHTIN, 2004, p.
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129, grifo nosso). Por outro lado, a significagdo, sem desconsiderar a condi¢do inicial
de sentido do signo que esta vinculada ao tema, refere-se a um novo contexto de
aplicagdo e uso do signo, e esse deslocamento produz um sentido diferente daquele que
originou o tema. A mesma figura herdica e imbativel do Super-Homem colocada em
uma situagdo de inferioridade — como na figura abaixo — sofre uma ressignificagao
diante da nova enunciag@o — o contexto interno da historinha —, ressignificagdo essa que

passa pelo sentido primeiro do super-herdi, sua condi¢@o de invulnerabilidade.

THAVE ALLTHESE
B oL AN WINTHE
1 A \_SUPER LOTIO. o

Figura 10: Tira (ou charge?), de um s6 quadro, satirizando o Super-Homem.

O que determina entdo a (re)significacdo do signo é o que Bakhtin denomina
mobilidade especifica da forma, entendida como a (re)orientagdo conferida em face de
um determinado contexto onde ocorre um enunciado diferente daquele primeiro que
gerou a especificidade do signo, no caso o Super-Homem. Essa mobilidade especifica
apoia-se na estabilidade inicial do significado do signo — o tema — para ressignificar,
pois sendo esse perderia o elo na cadeia de construgdo de outro sentido no novo
contexto. A “[...] significagdo é uma possibilidade de significar no interior de um
tema”. Ou seja, “[...] significar ndo é algo da forma, mas da mobilidade especifica da
forma”. (DIAS, 1997, p. 108). Logo, para compreendermos a tirinha (Figura 7) devemos
conhecer a condigdo primeira do Super-Homem — o tema — para entdo, em contraste

com a situacdo atual — a significagdo — podermos rir. Esse conceito ¢ importante, pois se
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confronta com a tendéncia que acredita ser a forma imutavel e que considera ter o signo

um valor estavel.
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5. ANALISANDO UMA GRAPHIC NOVEL

Internacionais da Flip

A quinta edi¢@o da Festa Literaria Internacional de Parati (FLIP) ja tem
um elenco de autores internacionais confirmados. Estardo presentes
o Prémio Nobel sul-africano J. M. Coetzee, 0 roteirista mexicano
Guilhermo Arriaga, os norte-americanos Dennis Lehane (autor de
policiais) e Art Spiegelman (quadrinhista), Ishmael Beah, de Serra
Leoa, Ahdaf Soueif, do Egito, os romancistas argentinos Rodrigo
Fresan, César Aira e Alan Pauls e Mia Couto, de Mogambique. A festa
acontecera entre 4 ¢ 8 de julho [2007]. (grifo nosso) *°

Vimos que, por um longo periodo, os quadrinhos foram percebidos como
produto nocivo aos jovens e criangas, ¢ submetidos a inimeras tentativas de censura no
Brasil, na Europa e mesmo nos EUA, os maiores beneficiarios da expansdo dessa midia.
Sua reputagdo melhorou, entre outros fatores, gracas aos estudos de Comunicagdo de
Massa ¢ a apropriacdo de sua linguagem por movimentos artisticos de vanguarda,
notadamente a Pop Art.

Voltadas inicialmente ao publico infantil, as Historias em Quadrinhos
desdobraram-se em inimeros subgéneros objetivando ampliar o publico consumidor. O
surgimento das graphic novels”’, quadrinhos de excelente padrio grafico dirigidos,
principalmente, ao publico adulto, alinha-se a esse objetivo. Produzidas em papel de
qualidade e impressas em quadricromia, estabeleceram a polémica sobre a condi¢do de
obra literaria das Historias em Quadrinhos, tese defendida por inimeros autores

inquietos com a reputacdo do gé€nero. Para Eisner (1995, p. 5), “[...] a preocupacao

26Fonte:

http://portalliteral.terra.com.br/literal/calandra.nsf/0/FF6381400926033703256 ED900552EEE?OpenDoc
ument&pub=T&proj=Literal&sec=Noticias (Acesso em 10/02/2007).

27 O termo graphic novel foi criado por Will Eisner ao apresentar sua obra ‘Contrato com Deus’ para o
editor. A fim de evitar que fosse catalogada como um comic book (equivalente norte-americano ao gibi
brasileiro), apresentou-a como sendo uma graphic novel.
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pedagogica séria ofereceria um clima melhor para a producdo de conteudo tematico
mais digno e para a expansdo do género como um todo”. Apesar dos percal¢os, no
entanto, algum mérito foi atribuido aos quadrinhos, elevando-os ligeiramente a um
patamar mais digno, como era o desejo de Eisner, embora a matéria abaixo levante
dividas sobre o assunto.

A premiagdo de ‘Maus’ de Art Spielgeman, em 1992, com um Pulitzer,
parece néo ter ajudado tanto as ambigdes literarias dos quadrinhos.
Ainda hoje existe polémica quando uma graphic novel como ‘American
Born Chinese’ ¢ vista como bem mais do que quadrinhos. Tony Lang,
editor da versdo on/ine da revista ‘Wired’, criticou a decisdo de indicar
o titulo para o National Book Awards, argumentando que historias
ilustradas ndo deveriam ser comparadas com livros s6 com palavras.[...]
‘Isso ndo quer dizer que historias ilustradas ndo constituem uma forma
de arte ou que vocé ndo pode conseguir uma grande satisfagdo delas.
Quer dizer simplesmente que, como literatura, o quadrinho ndo merece
o estatuto igual a romances de verdade, ou contos. E como comparar
magds com laranja’, escreveu Long. (SIMOES, 2007, p. El, grifo
nosso).

Para aquecer a polémica, Neil Gaiman, o premiado autor de ”Sandman”, contra-
ataca em seu blog afirmando que Long opina de forma “boba e antiquada”. Entende que
ele deveria considerar em seu julgamento, além de “Maus”, o prémio World Fantasy
Awards por melhor histdria curta para “Sandman”, em 1991, ou o Guardian First Book
Award de 2001 para “Jimmy Corrigan”, de Cris Ware. Ou ainda a apari¢do de
“Watchmen” na lista da ‘Time’ dos cem melhores romances do século XX. “E sempre
melhor se ofender por coisas que vocé ndo leu. Assim vocé deixa sua mente livre das
coisas que poderiam muda-la” (SIMOES, 2007, p. E1), afirma ironicamente Gaiman.

“Maus”, a obra de Art Spielgeman que propomos analisar, venceu o prémio
Pulitzer em 1992. Criado em 1917 pelo jornalista Joseph Pulitzer, proprietario do New
York World, jornal onde surgiu o Yellow Kid em 1894 — o personagem marco das
Historias em Quadrinhos — o prémio valoriza os melhores trabalhos produzidos nos
Estados Unidos em categorias como Jornalismo, Historia, Artes, Musica e Teatro.

Dentre os trabalhos premiados estdo reportagens e fotos que marcaram a historia dos
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EUA, como as matérias de Bernstein ¢ Woodward sobre o “Caso Watergate” e a foto de
Nick Ut da fuga de criangas vietnamitas de uma aldeia atacada por bombas de napalm
durante a Guerra do Vietna.

Em Maus, Spielgeman narra como Vladek, seu pai, sobreviveu as atrocidades do
regime nazista durante a Segunda Grande Guerra e de como isso afetou a vida de toda a
familia, mesmo ap6s o conflito mundial. A obra que analisamos contém todas as partes
que foram publicadas separadamente.

As historias foram veiculadas originalmente na revista underground
‘Raw’, entre 1980 e 1991. Socio-fundador e editor da publicagdo, Art
Spiegelman compilou um primeiro volume em 1986, com o titulo Maus
- A histéria de um sobrevivente, cujo subtitulo era ‘Meu pai sangra
historia’. Cinco anos depois, Maus Il - E aqui meus problemas
comecaram, chegava as ruas. (FORLANI, 2005).

No decorrer da historia, o autor entremeia as entrevistas com o pai, para colher
informagdes, suas proprias reminiscéncias infantis e da vida adulta, e a historia da
trajetoria de sua familia, transitando por tempos e espacos diversos, um amalgama de
papéis e contextos, avangos € retrocessos temporais.

A andlise que empreendemos de Maus objetiva indicar possibilidades de leitura
dos quadrinhos na perspectiva bakhtiniana, ou seja, baseada numa concepgdo de
linguagem que considera o contexto como fundamental para a produgio de
significado. Entendemos por contexto ndo apenas aquele momento relativo a leitura, a
relagdo entre leitor e obra, mas também aos demais contextos presentes e passados que,
de alguma forma, sempre estdo relacionados e afetam a leitura pontual da obra, a
construcdo de significados (ver figura abaixo). Além dos contextos, outro ponto
fundamental para a analise sdo as relagdes que estabelecem entre si os diversos
elementos presentes na comunicagdo: 0s personagens, o autor ¢ as figuras, conforme

indicamos no esquema abaixo.
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CONTEXTOS RELAGOES

1- Entre os participante representados
Contexto global 2- Entre os participantes interativos e os representados
Acontecimentos e fatos 3- Entre os participantes interativos

em escala mundial

Contexto extra-icénico Participantes
Rela¢do da representagdo com Autor Representados
os elementos socio-culturais e
pessoais onde ocorre a comunicagdo

3 Contexto inter-icénico
" Relagdo entre os requadros
de uma histéria

Contexto intra-iconico
Relagdo entre os elementos
formadores das figuras

Autor + leitor = participantes interativos

Nao pretendemos estabelecer uma cartilha de procedimentos, o que seria
incoerente com a concepcao de linguagem sob a Optica bakhtiniana, mas apenas apontar
possiveis caminhos para trabalhar com os quadrinhos em sala de aula sem resvalar para
o mero conteudismo e, evidentemente, sem esgotar o assunto, cientes de que essa ¢ uma
das varias maneiras possiveis de utilizagdo das Historias em Quadrinhos. Dessa forma,
buscamos articular a concepgdo dialdgica e polifonica da linguagem e uma
perspectiva de leitura dos quadrinhos que parta do indicial — o explicito e sensivel
— até o simbolico. Se a expressdo interna — o pensamento — encontra sua objetivacdo no
exterior com a ajuda de algum cddigo de signos externos, e todo o ato expressivo move-
se entre o interior e o exterior, isso indica que a expressdo pode se constituir fora do
individuo e ndo apenas em seu interior. Assim, principiar a andlise pelo indicial
representa considerar o contato primeiro da crianga com o mundo, quando desconhece o
sistema de regras da lingua e a simbolizagdo, e sua experiéncia mundana liga-se ao
afetivo e imediato das representagdes indiciais: um carinho, o sol, as nuvens passando,

uma ameaga, o vento balancando a folhagem, o gestual, etc. A relacdo dialética e
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dialogica nas praticas sociais — as experiéncias mundanas — perpassada pela assimilagdo

da lingua no convivio social, ampliam crescentemente a percep¢do de mundo e as

possibilidades de construgdo de sentidos. Nesse ponto, as articulagdes simbolicas

atingem um estdgio de maturidade decorrente do incremento continuado de possiveis

sentidos advindos das interagdes sociais e culturais. Nessa perspectiva, o que era

indicial pode apresentar-se como simbolico, pois, assim como as palavras, entendemos

que os indices sdo “signos puros”, pois sdo abertos a qualquer significado e sentido que

as praticas e usos sociais necessitem produzir em determinado contexto.

Considerando que Maus possui 296 paginas, a analise se restringira a alguns

recortes que melhor apontem o percurso que propomos para a utilizagdo dos quadrinhos

em sala de aula.

5.1. A capa

Iniciamos nossa analise pela capa
porque entendemos que nela o capista
busca sintetizar em poucos elementos a
esséncia da obra. Utilizamos a capa do
gibi Mickey n°. 739 como contraposicao e

devido as varias referéncias ao

personagem e ao seu criador, Walt Disney,
na historia retratada por Spiegelman.

Mickey Mouse ¢é o
ideal mais lamentavel
de que se tem noticia
[...] As emogdes
sadias mostram a todo
rapaz  independente,
todo jovem honrado,
que um ser imundo e
pestilento, o maior
portador de bactérias

HISTORTIEA COMPLETA

f:a.rt ;P; egejman_,

Figura 11: Capa da graphic novel Maus. Projeto
grafico da capa: Art Spiegelman e Louise Fili
sobre ilustragdes do autor. (SPIEGELMAN, 2006).
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do reino animal, ndo pode ser o tipo ideal de animal [...] Abaixo a
brutalizagdo do povo propagada pelos judeus! Abaixo Mickey Mouse!

Usem a suastica!

Artigo de jornal, Pomerania, Alemanha, meados da década de 30%*.
(SPIEGELMAN, 2006, p. 164).

Tanto o gibi do Mickey como a graphic novel Maus

tém ratos como

personagens principais e isso ndo ¢ gratuito, pois essas “falas impressas” sdo parte do

fluxo formado pelas intervengdes de diferentes autores que estabelecem uma grande e

ininterrupta discussdo ideologica, na medida em que hd uma interlocu¢do intertextual

entre os diferentes discursos inseridos no universo representado pelo género quadrinho.

Ao observarmos as capas, vemos que ambas apresentam elementos em comum: os

titulos sdo formados por letras vermelhas, os personagens dirigem-se diretamente aos

leitores e possuem sombras projetadas no fundo.

www.disney.com.br

2
Ne739 | 1ssh 0104-2114
el 11111 TR
Quinsenal | 9177010412110081 ' 00735>

Figura 12: Capa do gibi do Mickey. (MICKEY ,
n°. 739, de janeiro de 2005).

De imediato temos nossa atencdo
despertada pelo titulo MAUS, em letras
manuscritas vermelhas. Em aleméo, maus
significa rato, o que corresponde visual e
foneticamente a mouse, rato em inglés, e
apenas reitera 0 que vemos: um
constrangido casal de ratos encimado por
Hitler travestido de gato sobre a sudstica
nazista. Nesse contexto, podemos indagar:
por que entdo o titulo em portugués ndo ¢
RATO, se todo o conteudo esta traduzido?

Uma possivel conjectura  seria que

conservar MAUS no original em alemdo institui um valor de logomarca® ao titulo,

28 Epigrafe da parte 2 de Maus.
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conservando a relagdo com o contexto da criagdo da obra e provocando uma leitura por
identificacdo — significacdo — da marca em qualquer parte do mundo onde haja uma
edi¢do traduzida. Nesse sentido, alinha-se a capa do gibi de Mickey. Nela, o mais
famoso rato do mundo aguarda os leitores de bragos abertos por todo o ano de 2005,
numa relacdo harmonica com sua expressdo risonha e convidativa, oposta aos
constrangidos ratos de Maus.

Considerando o nosso contexto de leitura, a realidade préxima na qual estamos
inseridos, “Maus” remete a uma expressdo comum entre os jovens brasileiros: “foi
maus”, que traduz a percepgdo de que algo extrapolou, rompeu certos limites da
convivéncia social. Quando dito pelo transgressor, tem o carater de desculpas; pelo
violado, de adverténcia e reprovagdo. A expressdo, embora considerada incorreta nos
termos da lingua como um sistema fechado, um codigo pré-estabelecido, pode denotar o
sentimento de desaprovacdo ¢ repulsa as atrocidades do Holocausto ¢ aos
desdobramentos da guerra retratados na obra. Todavia, pelas regras da linguagem culta,
o sistema normativo da lingua, “Maus” indica o plural de mau, sugerindo um acumulo
de maldades, um transbordamento irracional. O quadro abaixo mostra algumas situagdes
do uso da expressdo “foi maus” que circulam no nosso cotidiano, demonstrando que a
lingua ¢ um objeto cultural vivo e necessariamente contextualizado que se desenvolve
nas relagdes sociais — nas interlocu¢cdes de um determinado contexto — na qual as
interagdes sdo acompanhadas pelas dindmicas da comunicacdo advindas das constantes
trocas e dos conflitos entre os multiplos discursos que permeiam nossa realidade social.

No quadro seguinte temos as varias denominagdes dicionarizadas da palavra “mau”.

29 A logomarca procura “traduzir” uma empresa ou produto, produzindo efeito de identificagdo imediata
e univoca (pelo menos ¢ o que pretende o criador da marca). No entanto, pelo valor simboélico que adquire
nos diferentes contextos e nas praticas sociais, produz leituras variadas. Nao ¢ a toa que as instalagdes da
rede McDonald’s sofrem depredacdes em areas sob intervengdo norte-americana, ou mesmo em paises
francamente contrarios a politica externa dos EUA.



122

Conteudo da primeira pagina do “Google” apds busca por palavra-chave: FOI MAUS. (Acesso
em 4/4/2007, as 11h)

Elei¢des 2002
Ontem foi maus um dia cansativo, dia de trabalhar nas eleigdes, esse pleito teve alguns fatos

curiosos: 1) Uma mulher, acompanhada de seu pai e seu filho ...
www.interney.net/blog/?p=9740277 - 48k - Em cache - Pdginas Semelhantes

Comentarios para == Garage Kit ==

ixi.. como eu coloco um link aqui? desculpe mila foi maus rsrsrs
http://i64.photobucket.com/albums/h166/lambert photo/DSC06020.jpg ...
blog.descartee.com.br/comments/feed/ - 9k - Em cache - Paginas Semelhantes

WebForum > Ramo De Games

Foi maus, chefia. q nada, so to enchendo..rs hehehe. o do diskinternet eu tinha visto. ja o do
SuperEly nao..massa. logo + vou ver se adiciono e tal. valeu ...
forum.wmonline.com.br/lofiversion/index.php/t137700.html - 19k - Em cache - Paginas
Semelhantes

Satade Forum :: Exibir tépico - Mico do Ano

Se ve pediu respeito pra mim, foi maus! Tipo assim! Nada a ver aline-sg, quando eu falei que
queria estar no lugar do seu namorado, estava me expressando, ...
www.saudeforum.com.br/viewtopic.php?p=68268&sid=d8{fl d2cfcbb0ab491cOead3 fdad {366 -
59k - Em cache - Paginas Semelhantes

htmistaff.org - forum -> O In

joao ndo tinha entendido, heheh foi maus =) 5 Feb 2004, 07:40 PM. PsyCHoPenA
uahuahauhauvahauhauahuhaauhaua de nada ae =) 5 Feb 2004, 08:20 PM ...

www. htmlstaff. org/forum/index.php?s=b1dd4827¢572b75779b2bdd18891d2 f1 &showtopic=274
2&pid=19563... - 55k - Resultado Adicional - Em cache - Paginas Semelhantes

RPG's Nightmare :: Exibir tdpico - Personagens

Oles!! gente aki eh a Regina, foi maus mas eu to mto atolada, com mto rpg, n vou poder pegar
aki... foi maus... t+ ™ ...

www.forum.clickgratis.com.br/archive/nightmare/o t t 19 personagens.html - 32k -

Em cache - Paginas Semelhantes

Comunidade Eixo do Mal

Putz foi maus, é que a foto de longe parece de mulher, acho que é pq ele tem um rosto
feminino... heheheheh mil desculpas iNaNkE Nao que isso seja ruim, ...
forum.eixodomal.com.br/index.php?showtopic=627&pid=8653 &mode=threaded&show=&st=&
- 57k - Resultado Adicional - Em cache - Paginas Semelhantes

O Globo Online

Foi maus. ... O Globo Online :: Blogs - Ricardo Noblat - Foi maus ... Foi maus. Este blog esta
com um defeito: vez por outra, repete a noticia postada. ...
oglobo.globo.com/pais/noblat/post.asp?cod_Post=24380 - 23k - Resultado Adicional - Em cache
- P4ginas Semelhantes

Gente, Meu Novo Blog Esta No Ar... - Britney.com.Br Forums
http://www.google.com.br/search?hl=ptBR &q=%22foi+maus%22 &btnG=Pesquisa+Google&m
eta=cr%3DcountryBR .

MAU

[Do lat. malu.]

Adj.

1. Que causa mal, prejuizo ou moléstia: 2 2
2. Malfeito; imperfeito, irregular: 2

3. De ma qualidade; inferior: 2

4. Nefasto, funesto: 2 2
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5. V. malvado (1): 2

6. Fam. Traquina(s), travesso: 2

7. Nocivo, prejudicial, ruim: 2 2

8. Arduo, dificil: 2

9. Contrario a razdo, a justica, ao dever, a virtude: 2 2

10. Irrefletido, inconveniente, inoportuno: 2

11. Que ndo cumpre seus deveres: 2 2

12. Rude, aspero, grosseiro: 2

13. Inabil, incapaz, desastrado: 2

14. Sem talento; sem arte: 2

15. Escasso, diminuto: 2

~ V. anjo --, -- gosto, mato --, -- sucesso, ma vida e ma vontade.
S. m.

16. Tudo o que é mau: 2

17. Individuo de ma indole, malvado, de maus costumes: &
18. Bras. V. diabo (2).

Inter;j.

19. Designativa de reprovagdo ou descontentamento.

[Cf. mat.]

(MAU. Aurélio, 1999)

A escrita manuscrita ¢ borrada das letras do
titulo, por sua vez, remete as inscricdes que 0s
nazistas pintavam nas propriedades judias,
aplicando uma marca distintiva de identificagdo que

separava judeus e ndo-judeus. Ou seja, de sua

condic¢do inicial de sinalizagdo, de identificacdo das
propriedades, a marca torna-se um signo, guardando

em si algo que ndo lhe é proprio como sinal — o

anti-semitismo — e que se manifesta apenas na sua

C . . , . . Fi ura3: Tlustragdo na 2* orelha.
condicdo de signo ideologico. O manuscrito Maus (S%IEGELMAN 5006).

guarda, entdo, relagdio com o signo inicial de identificagdo das propriedades e
ressignifica-se na capa da obra na medida em que a significagdo estabelece uma
possibilidade de produzir sentidos no interior de um tema. O tema, no caso, ¢ 0 signo
identificador das propriedades dos judeus no contexto da II Grande Guerra. Deslocado

para a capa da publicacdo, ressignifica-se, porém guardando relagdo com o tema. O que
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determina essa (re)significacdo do signo ¢ a mobilidade especifica da forma, entendida
como a (re)orientacdo conferida em face de um determinado contexto onde ocorre um
enunciado diferente daquele primeiro que gerou a especificidade do signo. A
mobilidade especifica apoia-se na estabilidade inicial do significado do signo — o tema
— para ressignificar, pois sendo esse perderia o elo na cadeia de construgdo de outro
sentido no novo contexto. Somos remetidos, num primeiro momento, a sinalizagdo
indicial nas propriedades — que se tornou signo de anti-semitismo — para posteriormente
percebé-la como signo ideolégico na capa de Maus. Nesse caso, decodificar —
compreender — se confunde com identificar, o que se aplica apenas ao sinal que ndao
pertence ao dominio da ideologia, embora a sinalidade pura nio exista, pois o sinal sera

sempre orientado no sentido de um contexto, o que ja o constitui em signo.
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Figura 14: A seta amarela indica o sinal identificando as propriedades judias durante o Pogrom, ataque
programado contra a comunidade judaica. . Ocorreu por toda a Alemanha (incluindo a Austria anexada e
a regido dos sudetos na Checoslovaquia), nos dias 9 ¢ 10 de novembro de 1938. (SPIEGELMAN, 2006,
p. 34).

Prosseguindo na andlise da capa, percebemos que tanto em Mickey como em
Maus os personagens sdo acompanhados das respectivas sombras — indices — projetadas

no fundo. Em Maus, elas indicam a proximidade sufocante do signo nazista, revelando

uma distancia insuficiente para que os ratos possam escapulir. Nesse caso, a sombra ¢
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claramente indice das figuras. J4 em Mickey a sombra aparece distorcida e alongada.
Pela posigdo, apresenta-se numa escala superior ao proprio personagem, oferecendo ao
leitor a porta de entrada para o novo ano e o acesso ao interior do gibi: venham para o
mundo Disney! A sombra afasta-se de sua condigdo meramente indicial, tornando-se
icone por semelhanga com o personagem e signo por denotar algo que lhe ¢ exterior, ao
qual ndo se relaciona de maneira direta, neutra e transparente. Contrariamente do
ocorrido em Maus, representa muito mais que a mera sombra — indice — ou o icone,

figura replicada de Mickey. E um convite ao leitor.

5.2. Analise do miolo

A analise de Maus, na perspectiva que propomos, ndo pretende abranger toda a
obra, como apontado anteriormente. Aspira somente sugerir alguns caminhos a serem
percorridos, contemplando o nosso objetivo geral de indicar como ler — compreender ¢
interpretar - imagens a partir das Historias em Quadrinhos. A andlise dos quadrinhos,
nessa perspectiva, quando empreendida paralelamente a outras midias como a
publicidade, o cinema ou a fotografia, por exemplo, enriquece o trabalho em sala de
aula, demonstrando que a leitura de imagens pode ser aplicada a qualquer midia.

Em Maus, os personagens possuem corpos humanos e rostos de animais: os ratos
representam os judeus, os gatos os alemaes, os norte-americanos sdo cachorros, os
poloneses porcos ¢ os franceses sdo desenhados como sapos, entre outras
representagdes, conotando uma critica a posturas e confrontos sociais e politicos

vinculados as diferentes nacionalidades.
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As peripécias de animais sdo historicas e recorrentes A ¥
no universo dos quadrinhos e desenhos animados, como
atesta a figura do gato Tom, em “Tom, o Jardineiro”,

aventura do inicio do século XIX criada e desenhada por

Cruikshank™, antes mesmo do surgimento dos quadrinhos

Figura 15: ‘Tom, o jardineiro’,
como midia de massa. A eterna batalha entre gato e rato titulo dahistoria ilustrada pela
vinheta onde a Sra. Celestina e o
Sr. Barnabus discutem sobre o
mau comportamento do gato
Tom, que frequentemente urina
(inseridos no desenho animado Os Simpsons), ou mesmo no jardim e nas framboesas do
Sr. Barnabus. Cruikshank mostra
Tom “gentilmente regando” as
plantas do jardim. (VOGLER,
1979, p. 41).

esta presente em “Tom e Jerry”, “Comichdo e Cogadinha”

em “Mickey”, sempre as voltas com Jodo Bafo-de-Onga
(felino), revelando a intertextualidade e a polissemia que
perpassa Maus, a referéncia a outras vozes e textos que estabelece possibilidades de
construcao de significados e de edificacdo e expansdo do género quadrinhos.

Se os ratos sdo os judeus, perseguidos pelos gatos/nazistas, os norte-americanos
sdo os cdes, perseguidores dos gatos. Como em “Tom e Jerry” onde Spike, o feroz
bulldog, sempre protege o rato Jerry das investidas do gato Tom. Se em “Tom e Jerry”
0s personagens apresentam-se como icones de conhecidos animais, o gato doméstico e o
pequeno roedor mmus musculus’, representando a eterna luta do mais fraco contra o mais
forte, em Maus os personagens meio-homens meio-bichos possuem condigdo
claramente simbolica, afastando-se da mera iconicidade. Se o gato Tom e o rato Jerry
simbolizam genericamente qualquer disputa entre fortes e fracos, em Maus o recorte
semiodtico ¢ explicito e cada personagem assume papel determinado no universo da
trama, na qual a imagem representada ¢ vista como reflexo ou expressdao de um contexto

histérico e social, representando os conflitos ocorridos na II Guerra Mundial e,

** George Cruikshank foi um ilustrador e caricaturista inglés nascido em Londres em 1792 e falecido em
1878.
31 Mus musculus, designacdo cientifica do ‘simpatico’ camundongo.
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particularmente o Holocausto, que evidenciam, na perspectiva bakhtiniana, “um vasto

espago de luta entre as vozes sociais”.

[...] toda imagem artistico-simbdlica ocasionada por um objeto fisico
particular ja é um produto ideolégico. Converte-se, assim, em signo o
objeto fisico, o qual, sem deixar de fazer parte da realidade material,
passa a refletir e a refratar, numa certa medida, uma outra realidade.

(BAKHTIN, 2004, p. 31).
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Figura 16: Pagina 151. (SPIEGELMAN, 2006).
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Figura 17: Pagina 138. (SPIEGELMAN, 2006).

A relagdo simbolica entre as representacdes de nacionalidades e as faces de

animais ¢ refor¢ada quando Spiegelman (Figura 16) retrata Vladek saindo a rua e sendo

apontado pelas criangas polonesas — porquinhos — como judeu, apesar de sua “mascara”

suina. Talvez as criancas tenham percebido sua condi¢do de judeu, mesmo com a

“aparéncia” de porco — polonés — pelos seus indicios, sua postura, andar, roupas e

trejeitos, ndo percebidos pelos adultos. Em outra cena (Figura 17), onde Vladek e Anja
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saem a rua disfarcados com as mesmas mascaras de porcos, Vladek preocupa-se com a

esposa porque entende que a “aparéncia” pode revelar sua condi¢do de judia. O autor

desenha entdo uma longa cauda em Anja, enfatizando a apreensdo de Vladek e

diferenciando-a fisicamente dos demais, pois nenhum outro judeu possui cauda. A

preocupagdo em disfar¢ar a esposa, no entanto, pode ser insuficiente para negar o

indicial, dai a inquietacdo de Vladek.

Um orador toma o cuidado de articular suas frases [disfarce de porco]
[...] reivindica uma certa imagem [passar-se por polonés] [...] Mas, a
margem desses sinais simbolicos-icOnicos, sua voz e sua postura
emitem uma quantidade de sinais indiciais [sua condi¢do de judeu]
[...]”. (BOUGNOUX, 1999, p. 69, comentarios e grifo nosso).
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Figura 18: Pagina 171. (SPIEGELMAN, 2006).
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Figura 19: Pagina 203. (SPIEGELMAN, 2006).

Ao longo da historia, Spiegelman faz alusdo as escolhas que fez para simbolizar

as diferentes nacionalidades. Elas deixam transparecer uma dindmica de referéncias e

contrastes em relacdo aos varios discursos ideologicos historicamente construidos pelas
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nacionalidades, demonstrando que as imagens precisam ser vistas a partir do contexto
de um processo discursivo e ndo mimético — neutro e transparente. Nessa perspectiva,
durante as férias de verdo em Vermont (Figura 18), Art diz a Frangoise, sua esposa, que
esta descobrindo como desenha-la, ao que ela pergunta:

— Quer que eu pose?

Art afirma, entdo:

— Nao, ¢ para o meu livro. Que animal vocé vai ser?

A passagem deixa claro que Spiegelman ndo desejava desenhar a esposa, criar um icone
— seu retrato — mas sim instituir um simbolo para representar os franceses, buscando,
para isso, parametro nas caracteristicas socio-historicas da Franga.

— Estou pensando nos franceses em geral. Todos aqueles séculos de anti-

semitismo, afirma Art.

— Hmmf, resmunga Frangoise, incomodada com a observacdo de Art.

— Pense no caso Dreyfus! Nos colaboradores nazistas! Nos...

— OK! Mas... se vocé é rato, eu também devia ser. Afinal, eu me converti! .

(SPIEGELMAN, 2006, p. 171, grifo do autor).

A passagem ilustra o dilema do autor/personagem Spiegelman diante da decisdo
que deve tomar: como retratar os personagens? Como enquadra-los: em estereotipos
pré-estabelecidos, um recurso largamente utilizado nos quadrinhos? Sua propria esposa,
Francoise, revolta-se contra a tentativa de trata-la como participe de uma massa amorfa
representada pela nacionalidade. Ao contrario, deseja manter-se “como ¢”, sustentar seu
carater unico e¢ preservar sua historia, a despeito da historia dos franceses em geral.
Nessa perspectiva, devemos considerar que, no dialogismo,

[...] a posicdo da qual se narra e se constrdéi a representacdo ou se
comunica algo deve nortear-se em face de um universo de sujeitos
isonomos, investidos de plenos direitos, um mundo de consciéncias
individuais caracterizado por forte grau de autonomia e vida propria,
pois a consciéncia do autor nio transforma a consciéncia dos outros —
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das personagens — em objetos de sua propria consciéncia e de seu
discurso [...]. (BEZERRA, 2005, p. 195).

Na obra polifonica e dialogica, as diferentes vozes manifestam-se com liberdade
e independéncia, conduzindo-se na trama autonomamente em relacdo ao autor, que “ndo
define as personagens e suas consciéncias a revelia das proprias personagens, mas deixa
que elas mesmas se definam no didlogo com o0s outros sujeitos-consciéncias”.
(BEZERRA, 2005, p. 195). Nessa perspectiva, ¢ interessante observar as consideracdes
tecidas por Spielgeman sobre a polémica questdo das nacionalidades personificadas em
animais. Em entrevista a Bolhafner (1991), o autor se defende da insatisfacdo dos

poloneses por serem retratados como porcos.

[...] BOLHAFNER: Harvey Pekar comentou que acha que vocé
ndo devia ter usado ratos como personagens. Pensa que teria mais
impacto se vocé usasse pessoas, e € especialmente critico de seus
porcos sendo usados como Poloneses.

SPIEGELMAN: E eu fiquei infeliz porque muitos leitores
pensaram que foi correto usar ratos para judeus, mas nao porcos para os
poloneses.

BOLHAFNER: Mas os ratos t€ém uma longa histéria de
graciosidade nos quadrinhos. Olhe o Mickey Mouse.

SPIEGELMAN: Olhe para o Gaguinho e a Petinia. Mas isso é
o outro lado da coisa. Essas imagens ndo sdo as minhas imagens. Eu
tomei emprestada dos alemdes. Em um determinado instante, eu
precisei ir a Polonia, e necessitei de um visto de entrada Eu expliquei
em meu pedido, e fui chamado pelo consul. Ele disse: “o adido polonés
quer falar com vocé.” E ele queria falar sobre a explicagdo. No
caminho, eu tentei imaginar o que eu diria. “Eu quis desenhar nobres
garanhdes, mas eu ndo faco cavalos muito bem?” Quando eu cheguei,
ele deu a abertura perfeita. Disse: “vocé sabe, os Nazistas chamavam-
nos schwein” (porco, em alemao). E eu disse: “sim, e chamavam-nos
vermin (rato, em alemao).”

Pra finalizar, o livro é sobre a comunidade de seres humanos. E
loucura dividir as coisas pela Optica das nacionalidades, ragas ou
religides. E esse € o ponto, ndo é? Essas metaforas, que eu pretendi
que se autodestruissem em meu livio — e penso que elas se
autodestruiram — tém uma forga residual que permite que trabalhemos
com elas como metaforas, ¢ as pessoas ainda trabalham sobre isso [...].
(BOLHAFNER, 1991, tradugio e grifo nosso)>”.

> BOLHAFNER: Harvey Pekar has commented that he feels you shouldn't have used mice for any of it.
He thinks it would have had more impact if you had used people, and is especially critical of your using
pigs for the Poles.

SPIEGELMAN: And I'm unhappy that so many readers thought it was OK to use vermin for Jews but not
pigs for Poles.

BOLHAFNER: But mice have a long history of cuteness in cartoons. Look at Mickey Mouse.



131

Adiante, na pagina 203 (Figura 19), ao visitar seu psicanalista — Dr. Pavel,
sobrevivente de Terezin e Auschwitz — Art afirma que o analista vive cercado de cies ¢
gatos sem dono, para perguntar em seguida:

— Mencionar este fato acaba com a minha metafora?
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Figura 20: P4gina 187. (SPIEGELMAN, 2006). Figura 21: Pagina 230. (SPIEGELMAN, 2006).

Na figura 20, vemos Vladek no campo de concentragdo de Auschwitz

dialogando com os seus companheiros. No alto da pagina, o narrador — Vladek — refere-

SPIEGELMAN: Look at Porky and Petunia Pig. But that's beside the point. These images are not my
images. I borrowed them from the Germans. At a certain point I wanted to go to Poland, and I had to get a
visa. I put in my application, and then I got a call from the consul. He said "the Polish attache wants to
speak with you." And I knew what he wanted to talk to me about. On the way over there, I tried to figure
out what I was going to say to him. "I wanted to draw noble stallions, but I don't do horses very well?"
When I got there, he gave me the perfect opening. He said, "You know, the Nazis called us schwein"
(German for pig). And I said, "Yes, and they called us vermin (German for mouse or rat)."

Ultimately, what the book is about is the commonality of human beings. It's crazy to divide things down
the nationalistic or racial or religious lines. And that's the whole point, isn't it? These metaphors, which
are meant to self-destruct in my book - and I think they do self-destruct - still have a residual force that
allows them to work as metaphors, and still get people worked up over them. (BOLHAFNER, 1991).
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se a certo cheiro horrivel, meio doce, parecendo borracha queimada e gordura (grifo do
autor, inscrito no baldo). Esses indices logo se transformaram na chocante constatacao:
todos sairiam dali apenas “pelas chaminés” dos fornos crematorios. Certamente essa
revelagdo indicial — a fumaca dos fornos — e a imagem das chaminés acompanharam
Vladek por toda sua vida como um terrivel signo do exterminio dos companheiros.

Na pagina 230 (Figura 21), Spiegelman refor¢a a condigdo de signo da chaminé
desenhando-a rompendo o requadro e a pagina. Devemos entender, no entanto, que,
para o operario de uma siderurgica, por exemplo, a fumaca e a chaminé da fabrica tera
sentido diverso, ¢ mesmo inverso ao percebido por Vladek, pois ¢ dali que retira seu
sustento, sua “vida”. “Vozes diversas ecoam nos signos ¢ neles coexistem contradigdes
ideologico-sociais entre o passado e o presente, entre varias épocas do passado, entre os
varios grupos do presente, entre os possiveis futuros contraditorios”. (MIOTELLO,
2005, p. 173). Assim, o contexto dos acontecimentos, a enunciagdo, sera sempre
fundamental para a construcdo de sentido, pois “[...] a maior parte das nossas
mensagens combina livremente essas camadas semioticas [indice, icone e signo], ¢ o
sentido dai resultante ¢, no mais das vezes, polifénico [...]”. (BOUGNOUX, 1999, p.

69).
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Figura 22: Pagina 201. Fonte: (SPIEGELMAN, 2006).  Figura 23: Pagina 77. Fonte: (SPIEGELMAN, 2006).

Em outro momento (Figura 22), vemos Art passando por dificuldades para
desenhar a historia, tomado pelo remorso por “comercializar” o sofrimento da familia.
Ao pé da pagina temos num requadro a referéncia a classica e recorrente figura do
cartunista cercado por folhas de papel amassado, desenhos descartados durante uma
crise de criatividade, refletindo a intertextualidade presente na obra. Em Maus, porém,
as “folhas” sdo uma pilha de corpos nus de judeus mortos — os ratos. Nessa cena
Spiegelman transita pelo amalgama de indices, icones e signos, retrabalhando uma
referéncia estereotipada dos quadrinhos facilmente reconhecida pelos leitores — as
folhas amassadas das crises criativas — vinculando-a as pilhas de corpos decorrentes do
exterminio em massa nos campos de prisioneiro. Estabelece a relagdo entre o seu

remorso, a crise no trabalho e as ocorréncias historicas.



Folha de papel descartada

indice (trabalho)

icone

Corpo inerte

indice (morte)

=

icone

Figura 24: Esquema da leitura da figura 20.
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E interessante observar que Maus foi produzida em partes, e isso repercutiu na

obra toda. Os periodos entre as diferentes publicagdes sdo referenciados nas partes

subseqiientes, nas quais Spielgeman reflete sobre as conseqiiéncias ¢ a repercussao das

publicacdes anteriores, como mostra a figura 22, na qual o autor-personagem aparece

lucubrando sobre os desdobramentos de sua obra.

Em setembro de 86, depois de oito anos de trabalho, a primeira parte de
MAUS foi publicada. Um sucesso de critica e vendas. [...] No minimo
quinze edigdes estrangeiras estdo para sair. Recebi quatro convites para
transformar o livro em filme ou especial de TV. (Ndo quero) Em maio
de 68 minha mae se suicidou. (Ndo deixou carta). Ultimamente ando
deprimido. (SPIEGELMAN, 2006, p.201).

A passagem mostra o carater vivo do personagem, ser autonomo e dono de seu

proprio destino que, embora visto pela Optica do proprio autor-personagem

(Spielgeman), ¢ independente, ndo sendo mero “objeto” do autor, expondo suas mazelas

e aflicdes. Exibi o carater dialogico da historia, mostrando a permanente transformacao

e evolugdo do personagem, e do proprio autor, Art.
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O que caracteriza a polifonia é a posi¢do do autor como regente do
grande coro de vozes que participam do processo dialogico. Mas esse
regente ¢ dotado de um ativismo especial, rege vozes que ele cria ou
recria, mas deixa que se manifestem com autonomia e revelam no
homem um outro ‘eu para si’ infinito e inacabavel. (BEZERRA, 2005,
p. 194).

Outra cena marcante retratada por Spiegelman mostra um almog¢o em familia
(Figura 23). Era o inicio do cerco aos judeus, que progressivamente perdiam suas
propriedades para os nazistas. Vladek estivera preso apos ser capturado num confronto
entre os nazistas e soldados do exército polonés, do qual fazia parte. Liberto, vai até a
casa do sogro, industrial de posses que ainda guardava certa posigcdo social, embora
declinante, na qual viviam doze pessoas da familia. Vladek e Anja, pais de Art
Spiegelman, estdo sentados a mesa com Richieu, o filho, e irmdo do autor, que morreu
durante a guerra apos ser obrigado pela baba a ingerir veneno para ndo ser levado as
camaras de gas. Enquanto os adultos conversam sobre as dificuldades em conseguir
alimentos devido a guerra, vemos o pequeno Richieu sentado no colo de sua mae, Anja.
Age como toda crianga pequena, puxando os pratos da mesa até finalmente derrubar o
alimento sobre a toalha, para entdo ser repreendido. A seqiiéncia, aparentemente simples
e banal, reconhecivel e familiar, guarda forte carga simbolica e emocional, vinculando a
inocéncia do gesto infantil — desperdicio de comida — as futuras privacdes alimentares
que todos passardo ¢ as recordagdes de Spiegelman. O didlogo entre os adultos contrasta
com as ingénuas ag¢des de Richieu. Spiegelman, durante toda a obra, transparece e
busca rechagar sua culpa por ter “sobrevivido” — pois nasceu apds a guerra — e, de certa
forma, ter ocupado o lugar do irmao morto. “Nunca senti culpa por causa do Richieu.
Mas tinha pesadelos com homens da SS invadindo minha classe e levando todas as
criangas judias” (SPIEGELMAN, 2006, p. 176, grifo do autor), afirma Spiegelman
durante didlogo com a esposa. Para completar em seguida: “[...] gostaria de ter estado

em Auschwitz com meus pais para poder saber mesmo tudo o que sofreram!... Acho que
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¢ algum tipo de culpa por ndo ter passado o que eles passaram no campo de
concentracdo”. (SPIEGELMAN, 2006, p. 176, grifo do autor). Sintomaticamente, no
ultimo quadro da historia, o velho Vladek — ja morando nos EUA e prestes a morrer —
despede-se de Art chamando-o pelo nome do filho morto: “Estou cansado de falar,
Richieu. Chega de historias por hoje...” (SPIEGELMAN, 2006, p. 296, grifo do autor).
Assim,

[...] na medida em que os signos da enunciagdo repousam amplamente
sobre os indices corporais, uma equivaléncia se desenha entre
comunicagio e comportamento. Ndo had comportamento zero, mesmo o
siléncio, mesmo o recolhimento catatonico constituem ‘mensagens’.

(BOUGNOUX, 1999, p. 83-84).

Pelo sensivel e pela imaginagdo, Spiegelman recria as reunides familiares
baseado nas memorias do pai, reconstrdi o contexto e transforma-o em signo pelo jogo
de papéis, pois “[...] é precisamente o tom emocional-volitivo que orienta ¢ afirma o
semantico na experiéncia singular*®. (BAKHTIN, 1993:34 apud BRAIT, 1997, p. 96).
Podemos perceber que os acontecimentos sociais e historicos estruturaram a expressao
do autor, uma vez que “[...] o centro organizador de toda enuncia¢do, de toda
expressao [do psiquismo], ndo € interior, mas exterior: estd situado no meio social que

envolve o individuo”. (BAKHTIN, 2004, p. 121, grifo nosso).

* BAKHTIN, Mikhail. Toward a philosophy of the act. Translation & notes by Vadim Liapunov; ed.
Vadim Liapunov & Michael Holquist. Austin, Texas: University of Texas, 1993.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Postulamos neste trabalho a necessidade primordial de ver, ler, observar e criar
as Historias em Quadrinhos pela optica da crianga e do jovem, além de apontarmos para
a necessidade redimensionar o trabalho com as imagens na escola.

A pesquisa nos PCN e no Guia do Livro Didatico revelou o contraste entre o
discurso oficial — PCN — e o material didatico produzido pelos editores privados,
traduzido no livro didatico. Os PCN preconizam, acertadamente, no trabalho com a
linguagem, a utilizacdo de diferentes géneros textuais em circulagdo na sociedade.
Porém, em nenhum momento dirigem-se explicitamente aos quadrinhos, ou elegem-nos
como midia passivel de utilizagdo em sala de aula. Serd que essa postura guarda
prevengdo contra as Historias em Quadrinhos, reflexo de sua trajetoria conturbada, das
tentativas de censura e perseguicdo, muitas vezes pelo sistema oficial de ensino?
Enfatiza-se a televisdo, acertadamente, mas esquecem que o livro didatico ainda ¢é
referéncia para milhoes de estudantes e que, muitas vezes, ¢ a Uinica opgao que os alunos
ttm em sala de aula para acessar conteudos sistematizados. Vemos nisso uma
contradigdo, pois os quadrinhos, como afirmamos, sdo a midia melhor adaptada ao livro
didatico, pois ambos — quadrinhos e livro didatico — sdo impressos. Se a televisdo exige
aparato tecnologico, os quadrinhos e o livro didatico tém portabilidade e comungam o
mesmo processo de produgdo. Infelizmente, a nosso ver, a necessidade de trabalhar o
novo — as novas tecnologias — cria expectativas que obscurecem a existéncia de outros
meios ainda em circulagdo na sociedade, e que ndo foram devidamente explorados, ou
a0 menos Vistos sob nova perspectiva, como indica a nossa proposta.

Trabalhar com os quadrinhos, na dptica que propomos, ¢ destacar a importancia

do texto imagético, a imagem como produtora de significados. Mas a analise dos PCN
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e, principalmente, do Guia, mostrou que as imagens ainda sdo utilizadas como
coadjuvantes no processo de ensino e aprendizagem, ilustrando e refor¢cando o texto
escrito, reproduzindo mecanismos histéricos da relagdo texto-imagem. Destacamos a
necessidade urgente de “discutir essa relacdo”, pois hoje o texto imagético ¢ dominante
no dia a dia. Nossa perspectiva de analise da imagem prende-se as imagens mundanas,
corriqueiras: os quadrinhos, fotografia, grafite, picha¢des, publicidade, animagdes,
ilustragdes, etc. Nao somos contrarios, de modo algum, a analise de obras de arte. Mas
entendemos que a analise de imagens mundanas, a partir de sua relacdo contextual de
producdo e leitura, serve de referéncia para a analise das imagens artisticas, pois essas
também sdo, ou foram, referenciadas no contexto no qual foram produzidas.

O arcabougo tedrico-bakhtiniano, em didlogo com outros autores presentes nesta
pesquisa, nos indica ser possivel re-configurar a proposta pedagogica tradicional pelo
reconhecimento do estudante como sujeito ativo e criativo no processo de producao do
conhecimento, objetivando uma visdo mais ampla das multiplas interlocugdes e
interconexdes sociais e culturais que se estabelecem na constituicdo do processo de
ensino-aprendizagem. Nessa perspectiva, entendemos que o professor deva recuar no
tempo, desvestir-se das camadas culturais que o recobrem — e¢ que o moldaram e
moldam — para, enfim, lancar um olhar mais profundo e sensivel sobre as historias que
tanto encantam criangas e jovens.

Adentrar- se nos quadrinhos ¢ descer aos detalhes, investigando as minucias e
perscrutando os discursos de cada requadro, desvendando as relagdes que se
estabelecem entre os sujeitos envolvidos e a realidade que os circunda e contextualiza.
Lembro-me, como se fosse hoje, quando vi, aos 7 anos de idade e pela primeira vez em
uma historinha, Mickey sem o0s sapatos, com 0s pequenos pés pretos a mostra,

rompendo com o seu figurino basico. Foi s6 naquele momento que me dei conta que ele
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¢ negro, embora “disfargado” pelas luvas brancas. Vi e revi a cena, como se buscasse
alguma resposta por tras daquela revelacdo. Nessa época, meu melhor amigo era o
Homero “Beigudo”, negro beirando ao azul profundo. E as respostas, hoje, sdo
inimeras.

Imaginemos quantas horas Art Spiegelman consumiu para realizar sua obra,
pensando cada detalhe, em como realizar graficamente os relatos do pai, enquadrando
suas emocdes na historia, memorias de situagdes de atrocidades de uma realidade
historica que, no fim das contas, podemos ler de relance, passando os olhos apenas pela
escrita — adestrados que estamos para isso — esquecendo quase que totalmente os
desenhos. Nossa atencdo, ap6s anos de formagao escolar, volta-se primordialmente para
o texto escrito — a hegemonia da palavra escrita.

Romper essa l6gica — o caminho que nos leva a compartimentagdo — ampliando
as leituras do mundo, ¢ fundamental nos dias de hoje. As criangas nascem e crescem
imersas no texto visual, ¢ nds ndo podemos ignorar o fato. A nosso ver, ¢ necessario
superar as fronteiras da escrita, incorporando, de forma significativa, novas midias e
novas linguagens, como os quadrinhos.

Cremos que os quadrinhos, por seu tempo estendido de leitura e reflexdo, sdo
excelentes veiculos para o trabalho com textos visuais, pois fornecem historias
completas, desde as mais simples as mais complexas, adaptando-se a qualquer faixa
etaria.

No presente trabalho, a delimitagdo do nosso recorte resvalou em temas que
merecem aprofundamento em outros estudos. A relagdo dos quadrinhos com as imagens
¢ textos populares antes da massificacdo dessa midia promovida pela imprensa, o viés
bakhtiniano presente nas propostas sobre linguagem dos PCN e a interagdo entre

quadrinhos, Pop Art e as artes visuais em geral sdo alguns deles, que elencamos como
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sugestdo para futuros trabalhos. Finalmente, cabe a questdo que julgamos fundamental
no processo de incorporagdo do texto imagético ao universo escolar: os professores

estdo preparados para assumir essa responsabilidade?
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