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RESUMO

Este trabalho trata da relacdo entre a linguagesnhddorias em quadrinhos e as
premissas da autobiografia. Enraizando-se em unurdonde obras publicadas no Estados
Unidos e no Canada definidas comoadrinhos autobiograficosnele desenvolve-se uma
categorizagdo de diferentes tipos de verdade ag@lica e investiga-se como cada um
destes pode ser construido pelo uso dos elemeatbsgllagem. Para tal, foram utilizadas
nogdes que vém dos estudos da narrativa — 0 acoet#o e 0 sintagma — e observadas as

suas relacdes com a verdade autobiogréafica queotadaretende contar.

Palavras-chave: Comunicacdo; historias em quadrinhos; autobiogyrafiarrativa,;

quadrinhos alternativos.

ABSTRACT

This study approaches the relationship betweenldhguage of comics and the
premises of the autobiography genre. Rooting itsel set of works published in the U.S.
and Canada, defined asitobiographical comigsit develops a categorization of different
kinds of autobiographical truth and investigatew leach one of them can be crafted by the
use of the language’s elements. For that, it tatteas coming from narrative studies — the
event and the syntagm — and notes how they relatestautobiographial truth that each work

intends to tell.

Palavras-chave:Comunication; comics; autobiography; narrativegralative comics.
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1. Introducgéo

Eu leio histérias em quadrinhos desde o mais cedacgnsigo me lembrar. Dentre as
lembrancas que tenho da minha infancia estdo gamldeTintim da casa do meu avo e ler
Asterixjunto com o meu pai; lembro de ter conhecido geisherois especialmente a partir
das revistinhas da minha irma mais velha, que, p&loos na minha perspectiva, sempre as
colecionou; e a minha familia j& me contou quepraradi a ler pelas historias do Mauricio de

Sousa, embora disso eu nao me lembre tdo bem assim.

N&o creio que exista nessa relacao algo de taxiebpe diferente, porque grande
parte de nés crescemos em um ambiente como esseriws fazem parte do nosso
imaginario comum. Claro, cada um de noés teve umadade contato diferente com isso:
alguns liam todas as revistinhas que viam peladrenquanto outros ndo se interessaram
tanto. Mas o fato € que toda a minha geracdo sabegiureza quem € a Monica ou o
Cebolinha, a Mafalda ou 0 Snoopy. Eles estdo nsanm&moria coletiva.

E estranho que, a0 mesmo tempo que os quadrinbpemcesse espaco importante
nas nossas mentes, eles ndo sejam acompanhadosgoeputacdo muito boa. Eles habitam
aquele espaco onde estdo as midias comaidewgamesou 0s desenhos animados que
passam na manhd de sabado — aquelas coisas queév@uique € crianca; ou, se vocé
cresceu, deve ser unerd ou umotaku e os consome pdrobby A tira em quadrinhos €,

como diria o Calvin de Bill Watterson, “vazia”, $janil”, “comercial”, “arte ‘menor™.

Este trabalho trata de um género especifico demt quadrinhos, o quadrinho
autobiografico. Mas toda a investigacao foi ingteggor uma questdo muito maior e mais
geral: quadrinhos podem ser uma arte “maior”? Ees direito de ser vistos como arte no
sentido mais bonito da palavra, podendo ser tamrizablos quanto, digamos, a literatura ou a

escultura?

1.1.Quadrinhos autobiograficos — um género?

! Retirado de Os Dez Anos de Calvin e Haroldo, volume 2, de Bill Watterson, pag. 106.
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Eu n&o creio que tenha deixado de ler quadrinhogj@miquer momento da minha
vida — no minimo, olhava as tiras do jornal. Magsmo assim, s6 comecei a pensar
diretamente nestas questfes ao entrar na univeesida que a principio parece normal, mas
também significa que eu li quadrinhos por mais @emos quinze anos antes de considerar que
eles pudessem ser uma forma de arte. Como muimemuam na faculdade, tive aulas de
educacéo artistica e de literatura pela maior ghirtensino fundamental e médio, mas nelas

os quadrinhos sequer foram mencionados.

Pude me aproximar desta questdo por conta de aloie$ em especial. O primeiro
deles foi a descoberta de literatura e pesquiaaioglada aos quadrinhos — ao invés de apenas
ler quadrinhos, lersobre quadrinhos. Tive contato em primeiro lugar com iwarol
Desvendando os Quadrinhd® Scott McCloud, para depois ler o resto de dua e a de
outros autores, como Eisner, Witek e Hatfield. Cada destes autores se aproximou da
linguagem dos quadrinhos de uma perspectiva umaopdiferente, mas de um modo geral

existem duas afirmacdes presentes implicita ouabgrhente em seus trabalhos:

* Quadrinhos sdo uma forma de auto-expresd&xste neles um lugar para a
teoria do autor, para a realizacdo artistica, areatarse. Um autor de
guadrinhos pode ter seu trabalho tdo respeitade qudnto um cineasta ou
escritor.

* Quadrinhos sdo uma linguagenuadrinhos ndo sao lidos como o texto
escrito nem assistidos como um filme. Em vez distgs tém uma série de
codigos proprios e especificidades — caractertstfoamais que pode ser
utilizadas de maneiras diferentes por um autofleem na mensagem passada

ao leitor, e que podem e merecem ser estudadasia. fu

Ao mesmo tempo que tive contato com estes autonesegundo fator me despertou
o0 interesse no tema deste trabalho: a leitura diggips quadrinhos que se propunham como
artisticos. Enquanto conhecia autores que falavaraspeito deles, também busquei as
historias de fato — as que os autores analisavam,0q conhecidos me recomendavam ou
mesmo as que via por acaso e pareciam interess&udesiessa época que comecei a

conhecer agraphic novel® os quadrinhos autobiograficos.

Por uma questdo tanto de quantidade das obrasogpealtt seu reconhecimento, é
dificil ndo esbarrar na autobiografia quando sendeo universo dagraphic novelsMaus,
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de Art Spiegelman, premiada com um Pulitzer e pebsente a mais conhecida, é
autobiogréficaFun Home de Alison Bechdel, considerada pela revigtae como o melhor
livro de 2006, também &ersépolis de Marjane Satrapi, cuja adaptacédo cinematogrédic
indicada ao Oscar de melhor animacédo, é mais utmmre Essa recorréncia da auto-
representacédo ngsaphic noveldoi a primeira grande provocacao para este trabalafinal,
qual é a relacdo entre quadrinhos e autobiografia?

Quadrinhos autobiograficos seriam géner® Essa pergunta em particular serviu
como um guia para todo o trabalho a ser feito. Asgguir o assunto vi que, mesmo em
comparacdo com outros dos géneros bem estabeleseksa linguagem (super-herais,
aventura,undergroungl, os quadrinhos autobiogréaficos dispdem tanto ok wuantidade
consideravel de obras quanto de um repertério jorae técnicas narrativas e usos dos
elementos de linguagem. Além disso, fui aos poteogndo consciéncia de que existe na
autobiografia uma intricada rede de autores inflisgn uns aos outros — uma histéria, onde o

género vai evoluindo e se transfigurando.

Ao tratar de autobiografia em um artigo, Paul denMdlaega a dizer que “o conceito de
género designa tanto uma estética quanto uma fums&wica” (1979, p. 919). Naturalmente,
a parte historica é muito importante e sera abaerdeabte trabalho; mas, no processo da
pesquisa, percebi que me interessava mais peldicastéomo sdo os quadrinhos

autobiograficos? Que uso eles fazem dos recurgosabulario dos quadrinhos?

1.2.Problema da pesquisa

Para conectar a questdo dos elementos de linguagergénero do quadrinho
autobiografico, decidi utilizar um conceito queesgr de ser vago e ambiguo, é central para a
autobiografia: aszerdade Timothy Dow Adams diz que a promessa de contax vendade é
uma das primeiras premissas da autobiografia (1890). Ela serve, assim, como elo de
ligacdo entre a nocdo de autobiografia enquantergée quadrinhos como linguagem: a
linguagem apresenta uma verdade, e essa apresemgagaite que ele seja lido como

autobiografia.

Com isso, posso chegar a pergunta central da pasqgoomo sdo utilizados os

elementos da linguagem dos quadrinhos na criac@mdeverdade autobiografica?
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1.2.1. Perguntas secundarias

7

Visto que “verdade” é uma nocdo bastante vaga,sgs@d as variacbes que uma
verdade autobiogréfica pode tomar em uma histémageladrinhos? Que mudancas na
linguagem cada variagao pede?

O que ja foi feito em relacdo a cada possivel secude linguagem
criador/modificador da verdade autobiografica? Canadeles foi explorado de maneiras

diferentes por autores diferentes ou € inédito?

1.3.Metodologia
A pesquisa tem como método trés passos importantes.

O primeiro deles é a definicdo de verdade ou, meallmendo, a criacdo de diferentes
categorias de verdade a serem investigadas sepwatta Neste trabalho, temos trés

modalidades, sendo cada uma analisada em um capitul

Em seguida, desenvolve-se a no¢cédo de cada veldgdejo-a com a linguagem dos
guadrinhos. A partir de elementos de linguagem, ccanverdade em questdo pode ser
construida? Para isso, usei principalmente ferréaseque pertencem ao campo da narrativa.
Quando possivel, recorri a autores que falam diretde dos quadrinhos, mas também adotei
com muita frequéncia no¢des de narrativa que imeate se aplicariam a literatura ou ao
cinema. Esta parte € a mais efetivamente respogdesddo central do trabalho: é a busca de
fato dos recursos que podem trazer uma verdadbiagtéfica a uma histéria em quadrinhos.

Por fim, existe a etapa de busca de exemplosonmusdo trabalho: ver o que ja foi
feito com cada recurso apresentado. Com isso &oaapenas ilustrar os exemplos para
uma melhor compreensdo como também pintar um oedi@tsituacdo em que o género dos

quadrinhos autobiograficos se encontra.

1.4Corpus
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Em relacdo acorpusdo trabalho, coloquei nele algumas restricbesertes fisicos —
visando uma maior coesao na parte histérica daltral® exemplos mais representativos, que

possam ser entendidos mais facilmente como umanterao serem vistos em conjunto:

* Me restringir aos quadrinhos no formato impresscari excluidos, entdo, os
webcomics.

* Me restringir ao que Charles Hatfield chama de gohds de formato longo
(2005, p. 5): exclue-se assim a tira de jornal, @a@mplo, e mantém-se 0s
formatos dacomic booke dagraphic novel

* Me restringir a quadrinhos de origem estadunidenseanadense. Exclue-se,

entdo, os quadrinhos brasileiros, europeus e ogdsan

Embora estes recortes possam parecer muito nessriéi primeira vista, ao longo da
pesquisa tive muito com o que trabalhar. Se polada busquei diversificar os exemplos,
tentando passar por diferentes autores, estilopogad, ainda assim restaram algumas
algumas auséncias, autores interessantes queve&anti suas obras citadas diretamente aqui
por falta de espaco e tempo — Joe Sacco, Mary éleen_Lynda Barry sendo trés dos
exemplos mais evidentes. Ao mesmo tempo que gaddariter citado todos, acho que isso
serve como uma demonstracdo de quantas obras isotistem nesse género, e que esta
monografia serve mais como uma apresentacao dasgmdtdade e méritos do género do que

um mapa completo — o que seria um trabalho muiis lnago e detalhado.

No final do trabalho apresento uma relacao de todagiadrinhos citados ao longo do
texto, indicando quais se encaixamgaypuse quais servem como suporte — exemplos de
técnicas que ndo envolvam uma verdade autobiogrdafic consultados para a parte historica

do trabalho.

1.5.Estrutura do trabalho
A este primeiro capitulo introdutério seguem-seariseis.

No proximo, apresentarei o referencial teoricoizgdo. Fala-se do surgimento dos
quadrinhos e sua transformacdo em veiculo de caagdno de massa com seus dois
primeiros formatos essenciais, a tira de jornalceric book Em seguida, utilizo os estudos
de Lejeune a respeito de autobiografia para buscaa definicdo de quadrinho
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autobiografico, o que nos da uma regra para dizgueo é parte d@orpusou ndo aqui.
Depois, analiso esta definicdo em busca de queaeela quadrinho autobiografico tem com
seu leitor para, por fim, apresentar as categaigagabalho, juntamente com as ferramentas

iniciais para trabalha-las.

No terceiro capitulo, contextualizo historicameasse conjunto de obras obtido pela
definicho de quadrinho autobiografico. De onde sedbéstorias surgiram? O que as

influenciou? O que permitiu a sua insercdo em umcate?

Os trés capitulos seguintes se dedicam a anakseatiegorias criadas. Neles acontece
de fato a relagdo entre o género e os elementdmgieagem buscada desde o inicio da

pesquisa, além da procura e citacdo de exempkresasantes.

Por fim, no sétimo e ultimo capitulo do trabalhen¢s as consideracdes finais do
trabalho. O que podemos concluir de tudo o quddi@ido? Como foram respondidas as

questdes colocadas no comego?
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2. Referencial tedrico

2.1.0 quadrinho como produto de comunicacédo de mass

De um modo geral, considera-se que os quadrinhosgiearam da tira comic@he
Yellow Kid de Richard Outcault. Ela comecou a ser publicadamaio de 1895 no jornal
novaiorquinoWorld, em um suplemento dominical, com o nomeAtéhe Circus in Hogan'’s
Alley. Na verdade, o publico seria o primeiro a chamairsade “menino amarelo”, em

referéncia ao seu personagem mais popular, umogasando um camisolao desta cor.

O aparecimento da tira e a sua recorréncia forassipeis devido a exploséo pela qual
a imprensa passava naqueles tempos, com os jaadésvez mais lidos e populares. Em
Nova lorque a grande concorréncia na imprensa popuh entre os jornai¥orld, de Joseph
Pulitzer, eJournal de William Randolph Hearst. Ao perceber que @qmea de imagens nos
jornais atraia os leitores, os editores passarpnblcar os suplementos dominicais coloridos,

onde foi impressa pela primeira vez a tira de Ruti@utcault.

O Menino Amarelo se tornou bastante conhecido. ¢-oprimeiro personagem
recorrente em uma ilustracdo a se tornar tdo popOlatcault logo seria contratado pelo
concorrente William Hearst, por um salario meltegquanto dVorld de Pulitzer continuaria
publicando a tira desenhada por outro arti3tellow Kid pode ser considerada como a
primeira tira em quadrinhos da histéria ndo apguassuas caracteristicas formais (uso de
imagens em sequéncia, mistura de conteudo verbal contelddo pictorico), mas
especialmente por demonstrar que, nos jornais, ripid podem ajudar a vender
exemplares. Isso possibilitou que outras hist@masjuadrinhos fossem criadas, com editores

empregando cartunistas e dando-lhes um espacdtieguao.

Seguindo o rastro d¥ellow Kid o género mais explorado nesta época pelas tiras
ainda era o humor. Mas, ao contrario do garoto elmaue vive nas favelas, 0os personagens

seguintes aproximavam-se cada vez mais dos valomeésticos e familiares:

“Os primeiros trinta e poucos anos das tiras emdiuiaos consistiram em um gradual
estreitamento de foco no qual a comédia — o Uunig®i® a ser explorado pelo meio — seria

crescentemente domesticada. Se as tiras parecesncimdizadas, era porque de um modo
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geral elas escolheram ignorar a maior parte doBlgmas da civilizagdo, de maneira a se
concentrar na camada mais superficial da sociedadetiras em quadrinhos refletiram e
reafirmaram os papéis e objetivos da classe médahandonaram a arte de espetar balbes

cheios de ar quente em favor da arte de infla-la®3 Daniels, 1971, p. 4-5)

Entdo, se no comeco dos quadrinhos existia um Isopanarquico e desordeiro,
encabecado pofhe Yellow Kide herdado por quadrinhos coriibe Katzenjammer Kids
(1896), de Rudolph Dirks Klutt and Jeff{(1907), de Bud Fischer, com o tempo este impulso
foi substituido pofamily strips comoBringing Up Father(1912) de George McManu&bie
the Ageni(1914) de Harry Hershfield @asoline Alley(1919) de Frank King. Nessa onda de
domesticacdo, até o personagem Mutt passou pornmmianca: tinha aparecido primeiro
como um viciado em jogo, apostador em corridasagalos, mas depois ganhou uma familia
e uma carreira estavel. Ainda assim, a linguageameva e inexplorada, e estes primeiros
anos veriam o surgimento de alguns trabalhos ndifiémentes e inventivos. Dois exemplos
disto saoLittle Nemo in Slumberlan{l905), de Winsor McKay, &razy Kat(1913), de
George HerrimarLittle Nemoé uma tira que mostra os sonhos do garoto Neneogligige a
sua cama por paisagens surrealistas, para, semgilémo quadrinho da histéria, acordar; e
Krazy Katretrata um inocente triangulo amoroso entre um, gatorato e um cachorro, com

paisagens que mudam a cada quadrinho, quebranao &&hso de espaco da histéria.

No ano de 1929, além da depressao econdémica, tsvenmicio das tiras de aventura.
No dia 7 de Janeiro estrearidrarzan de Harold Foster, Buck Rogersde Philip Nowlan e
Dick Calkins. A elas se seguiriam muitas outra® fiwam criando subgéneros na aventura:
tinhamos a tira de ficcdo cientifica, na qual, aldeBuck Rogersse encaixarianBrick
Bradford de Clarence Gray e William Ritt,/dash Gordon de Alex Raymond; a aventura
ex@tica, que incluidungle Jimtambém de Alex Raymond, além Tarzan e a tiranoir, da
qual fazem part®ick Tracy de Chester Gould Rip Kirby, novamente de Alex Raymond.
Diz-se que 0 sucesso destas tiras se deve em gaktpressdo econdmica, que levou os
americanos a buscarem uma diversdo escapistasdiEssem esquecer da situacdo em que

estavam.

Nos anos 30, os quadrinhos tanto ja eram poputprasto dispunham de alguma
variedade de géneros. O terreno estava pronto guagaeles se descolassem do jornal,

mudando néo s6 o seu conteldo mas também o seatdorm
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2.1.1. Os quadrinhos em formato maior

A mudanca foi de fato acontecer em 1938, com ogromumero da revistAction
Comics que trazia o Superman. Existem alguns exempltiares de quadrinhos que se
libertaram da pégina do jornal (j& haviam sido wallas coletdneas d&ellow Kid e Multt
and Jeff por exemplo, além do tabloidde Funnie a revistd-unnies on Parade mas foi
esta revista, publicada pela Detective Comics, ap@ntou o caminho a ser seguido pelas

préximas, indicando oomic bookcomo um formato popular e com boa vendagem.

A mudanca de formato da pagina de jornal paraiateegm quadrinhos também dava

margem a mudanc¢as no conteudo:

“Provavelmente a motivacéo para este movimentdimaaceira [...], mas os resultados teriam
implicac8es artisticas também. Astion stripsde jornal que se tornaram a norma da revista
em quadrinhos eram essencialmente comerciaismdessnas. A idéia por tras delas era menos
de oferecer ao leitor uma experiéncia estética tatmmlo que manté-lo retornando a ler em
busca de uma resolugdo que era raramente oferddida. historia lida em rajadas de um

minuto dificilmente € uma histéria de fato” (Lesrigs, 1971, p. 11)

As revistas em quadrinhos, aomic books continham histérias completas. Um
mesmo universo e personagens estabelecidos s@iagpetmas cada historia era, até certo
nivel, auto-suficiente. Isso abria radicalmentepassibilidades da linguagem, que seriam

exploradas nos anos seguintes por varios géneros.

O primeiro destes géneros seria 0 dos super-he@isucesso de Superman foi
estrondoso, a ponto de no ano seguinte ser langadarevista dedicada apenas a ele, a
Superman ComicsFoi a partir dele que surgiu todo o género, cmdas as suas
caracteristicas essenciais: uma missao, poderesjdentidade e um uniforme (COOGAN,
2009, p. 67). Seguiram-se a ele o Batman e a MiMlagavilha na prépria Detective Comics,
o Capitdo Marvel na Fawcett Publications, o Plagan e o The Spirit na Quality Comics e o
Capitdo América na Timely.
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Com o tempo, outros géneros se juntariam aos $@gréis e invadiriam osomic
books Um destes seria o dasny animalsque pode ser exemplificado pelo trabalho de Carl
Barks, criador do Tio Patinhas em 1947. Outrosaseas revistas de terror, ficcdo cientifica,

guerra e suspense, realizados de maneira maisicemMudria pela EC Comics.

A EC Comics teve o0 seu apice no inicio dos ano$igfdada por William Gaines em
1947, quando seu pai faleceu, ela teve seu noméficaold de Educational Comics para
Entertaining Comics e passou a lancar revistas @sdrinhos de véarios géneros diferentes:
terror, com as revistaGrypt of Terror The Vault of Horrore The Haunt of Fearfic¢ao
cientifica, comWeird Sciencee Weird Fantasy guerra, comlrwo-fisted Tales Frontline
Combat suspense, cor@rime Suspenstories Shock Suspestories, por fim, séatira, com a

revistaMad.

Apesar da diversidade de géneros na editora, egtas revistas compartilhavam uma
caracteristica contrastante com a producdo de ighadr daquele tempo: ndo havia, em
nenhuma delas, um herdi ou protagonista recorr€dda histéria era um universo em si
mesma, podendo ser lida separadamente das outtgge@izo ao leitor. As revistas também
levaram muito mais adiante a possibilidade de imaghocantes e finais surpreendentes: era
comum gue uma histdria fosse resolvida por um alongerturbador, como no caso faul
Play, publicada enThe Haunt of Fear #1%nde um jogador de baseball assassino € morto
pelo time adversario, que depois joga um jogo usauds partes do corpo: a sua cabeca €

usada como bola, uma de suas pernas como tacmggioaomo base do campo...

O final deFoul Play era tipico das revistas de terror da EC Comiastegco e, ao
mesmo tempo, irénico. Nao bastava que o jogad@efaenunciado ou mesmo “apenas”
assassinado. Quando o time adverséario usa o cargogddor como utensilio de jogo, a
vinganca ganha um tom de justica simbdlica e humagro. Na EC Comics, isso era comum:
o terror com frequéncia era utilizado como uma forde justica, de se punir o malfeitor
adequadamente. Nas revistas de guerra, tinham@satigdrdagem inédita: ndo havia exército
“bom” e exército “mau”. O soldado Paul Maynard dstdria Big If (de Frontline Combat
#5), por exemplo, € americano e esta a beira da megeis de ser vitima de uma exploséo,
mas nao culpa o exeército inimigo. Em vez disso,aglenas lamenta o seu proprio destino,
falando na terceira pessoa, imaginando que nada dnteceria se ele fizesse alguma coisa

de diferente: “Se Paul Maynard néo tivesse parada @fivelar a bota! [...] Se Paul Maynard
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nao tivesse parado para olhar o seu relégio!ge.Paul Maynard andasse mais rapido... Ou
mais devagar... Ou simplesmente ndo andasse! O$., de

N&o existe um lado certo e um lado erradoBiqnlf: a explosédo é apresentada como
quase aleatoria, que acertou Maynard por casualidad existe algum culpado, ele é a
propria guerra. Da mesma maneira, também ndo eximte moralidade definida efoul
Play e em outras histérias de terror, onde o ato deladael é também a justica divina. Isso
contrastava fortemente com os super-herdis, pamebe onde sempre se sabia quem era
bom e quem era mau, os bons sempre triunfavammeaos sempre eram punidos. A EC
abandonou a tipica visdo maniqueista, pedindo uatgonais de seus leitores: que eles
apreciassem a crueldade de uma punicdo grotesa@pjeoales lamentassem a guerra de um

modo geral ao invés de tomar partido de um dosslado

O fato é que a EC Comics quebrou muitas regrasntie wez, em uma sociedade
muito conservadora para isso. Se por um lado e@wopro potencial d@omic bookcomo
objeto para contar histérias visando um publicopgouco mais sofisticado, ela serviu como
principal alvo de uma discussdo que se seguiria arms seguintes — a relacdo entre
guadrinhos e delinquéncia juvenil. A sociedadeireag eles, e a linguagem dos quadrinhos

Nao seria mais a mesma por um bom tempo.

2.2.Quadrinho Autobiografico

Tendo em mente estas duas manifestacbes da lingudge quadrinhos — a tira de
jornal e ocomic book- podemos tentar definir o que seria quadrinhokaogjrafico ou, em
outras palavras, 0 que torna autobiografica umirasem quadrinhos. Para isso, decidi
tomar como ponto de partida os estudos de Philgeune a respeito da autobiografia, por
ele tomar um ponto de vista semelhante ao que egobaqui: partindo do leitor,
considerando que o reconhecimento de uma obra cumwbiografica depende de sua

participacao.

A respeito da autobiografia, Lejeune a define cdnasrativa retrospectiva em prosa
gue uma pessoa real faz de sua propria existén@ado se foca em sua vida individual, em
particular na histéria de sua personalidade” (1973,4). Esta definicdo é bastante fechada,

mas o0 autor também admite a existéncia de “géne@mishos”, de obras que nado sdo
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exatamente autobiografias mas possuem algumasqades em comum. Entre estes géneros
estariam as memdrias, o diario intimo e o romandebéografico (p. 14). O que pretendo
aqui € posicionar o quadrinho autobiografico comodestes géneros vizinhos: diferente da
autobiografia convencional, mas compartilhando ralgsl de suas caracteristicas essenciais.
Por isso, a definicdo que eu busco sera mais abemanos normativa que a de Lejeune,
buscando, além do equivalente da autobiografiagnaslrinhos, algumas obras que utilizem

recursos semelhantes.

Apébs apresentar esta definicdo, Lejeune a desdwbrquatro aspectos diferentes, os
quais eu gostaria de analisar um por um. Uma “d&ida’ autobiografia preencheria os

quatro, mas como o quadrinho autobiografico lida cada uma?

2.2.1. Forma de linguagem

A primeira categoria que caracteriza a autobiografegundo Lejeune, é a forma de
linguagem: uma “narrativa” que deve ser “em pro§a”’14). Ja fica evidente aqui uma
primeira divergéncia entre autobiografia e quadriabtobiogréafico: por estar ligada a prosa,
a autobiografia “convencional’ jA ndo poderia sealizada na linguagem dos quadrinhos
segundo esta definicdo. Para definir que o quadritobiografico deve se realizar na
linguagem dos quadrinhos, desviando-se da defirdedloejeune, convém ver o que separa a
linguagem dos quadrinhos das outras formas dedugmu.

2.2.1.1.A linguagem dos quadrinhos

Temos aqui um primeiro termo na nossa definicaquaglrinho autobiografico: ele se
realiza na linguagem dos quadrinhos. E, como estgradindo da perspectiva do leitor, esta
linguagem deve se definir a partir de sua leitura:quadrinho é um quadrinho porque é lido

de uma maneira especifica.

A respeito disso, Hatfield afirma que “do ponto sta de um leitor, quadrinhos
pareceriam ser radicalmente fragmentados e insta@ejue “sdo heterogéneos em sua forma,

envolvendo a co-presenca e interacdo de varioga@sid{2005, pag. 36). Estes codigos, ainda
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segundo Hatfield, podem se tensionar — difererdeads de leitura acabam sendo jogadas

umas contra as outras, de quatro maneiras diferente

- Cddigo vs. Coadigo (“palavra” vs. “imagem?) quadrinhos costumam utilizar
conteudo verbal (texto) e visual (imagem). A sutula pede que se reconheca palavras e
imagens como dois tipos “diferentes” de signos:gems sao recebidas imediatamente e
palavras sdo percebidas e decodificadas. Mas, aammeempo, o quadrinho pode
desconstruir esta oposicdo: palavras podem funcipiaorialmente, como imagens, e

imagens podem funcionar de maneira simbdlica, cegrfossem palavras.

- Imagem singular vs. Imagem-em-sgdssim como o artista, ao escrever a historia,
deve dividir uma sequéncia narrativa em uma sériguadrinhos, o leitor precisa inferir qual
€ a relacdo que os quadrinhos possuem uns contros,aia partir dai concluir qual € a acao
representada. E necessario que o leitor enxergleeiosgem como uma unidade separada,

mas também como parte de uma sequéncia.

- Sequéncia vs. Superficieada imagem, em uma histéria, funciona como um
momento em uma série de imagens, mas também coneteumento grafico disposto em uma
superficie: uma pagina, uma tela de computadoreiforldeve perceber o conjunto das

imagens como uma sequéncia, mas também como unposgéin, umayout

- Texto como experiéncia vs. Texto como objatdeitura de quadrinhos pede a
consideracdo de uma obra ndo apenas como umaidjisttas também como um objeto
material (revistagraphic novel pagina de jornal, etc). Entdo, o significado peedeafetado
por propriedades do objeto: questbes mais geraiw atesign da pagina, fonte, formato,

papel, impresséo, estilo do trago...

Todo este conjunto de codigos e tensdes fazem gartem tipo de leitura que é
especifico dos quadrinhos, e que, para funciorg@emte da experiéncia e do reconhecimento
do leitor: cabe a ele observar a obra, concluirelae um quadrinho e, ao |é-la, usar de todos

estes codigos.

Podemos considerar como particularmente definideradiferenciadas a primeira
(palavra vs. imagem) e a segunda tenséo (imagegular vs. imagem-em-série). Robert C.
Harvey acredita que os quadrinhos se definem pelstura’ de conteudo verbal e visual”,
associando o seu surgimentogam cartoon(2009, p. 25). Para outros autores, € 0 processo
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mostrado na segunda tenséo que diferencia os ghadrdas outras formas de linguagem: um
quadrinho é um quadrinho porque, ao lé-lo, conadsiragcbes e movimentos a partir de
imagens justapostas. “Num sentido bem estrito, mpuiaal é conclusdo”, afirma Scott
McCloud (1993, pag. 67), enquanto Will Eisner trdtalinguagem dos quadrinhos como
“Arte Sequencial” (2010).

N&o pretendo aqui dar uma definicdo “final”, capl@zdeterminar o que é ou néo é
quadrinhos sem nenhum espaco para davida, mas sapeostrar como algo pode ser
reconhecido como quadrinhos e como estes quadriséimdidos. Aqui, as definicdes de
Harvey, Eisner e McCloud sao Uteis para isto: masiue a linguagem pode ser reconhecida
a partir de algumas caracteristicas essenciaisp @justaposicdo de imagens ou a mistura

entre imagem e texto.

2.2.1.2.Narrativa

A outra parte do critério “forma de linguagem” dafinicdo de autobiografia de
Lejeune diz que toda autobiografia deve ser umaatmnga. Para o quadrinho, isso nao
representa um problema. A respeito disso, Metzsapta alguns critérios para se reconhecer
uma narrativa (1968, p. 25-35; citado por Gaudteadbst, 2009, p. 32-36):

- Uma narrativa tem comeco e fitmda narrativa € um objeto material com um ponto

de inicio e um ponto de encerramento.

- Uma narrativa € uma sequéncia com duas tempadéd:a narrativa possui duas
temporalidades: o tempo da narracdo e o tempo da oarrada. No caso do quadrinho,
temos um tempo de leitura, que varia com cadar]etam tempo diegético, evocado pelos

quadrinhos, no qual a agéo acontece.
- Toda narrativa € um discurstoda narrativa é proferida, remetendo a um sujeito.

- A consciéncia da narrativa “desrealiza” a coisa ¢ada: a narrativa se opbe a
realidade, situando-se em um universo imaginaraorad um fato que aconteceu € situa-lo em

outro universo.
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- Uma narrativa € um conjunto de aconteciment@snarrativa, o acontecimento € a

unidade fundamental.

Olhando-se para todos estes critérios, podemes &aperguntapoderia existir uma
historia em quadrinhos que nao € narrativé@da histéria em quadrinhos tem comeco e fim,
além de um sujeito enunciador, mas fica o fato uke dpterminar se os outros trés critérios
sdo obrigatdérios ou apenas opcionais exige umaidaéf mais exata do que sdo quadrinhos.
Seria possivel fazer um quadrinho onde nédo ha tacwnentos™ Ou que nao crie uma
temporalidade propria da coisa narrada? Na verdsstedepende da definicdo de quadrinhos

gue se adota.

Uma série de quadros em sequéncia preenchidosasmem texto nao-narrativo
poderia ser entendido como quadrinhos? Se forsal@ um exemplo de quadrinho néo-
narrativo. E uma sequéncia de imagens aparentemeéterelacionadas? Haveria

“movimento” entre elas?

Aqui estamos utilizando como base as leituras eapresentadas por Hatfield, que
sao colocadas em seu livro copatencialidadespodem ser utilizadas em um quadrinho ou
nao. A simples presenca ou auséncia delas ndoctouma critério de “sim-ou-ndo” para se
dizer onde comeca e onde acaba esta forma de ¢jeguaConvém deixar de lado esta
questdo, entdo, e manter este critério da definiigfidejeune: para termos um quadrinho

autobiografico, ele precisa ser uma narrativa.

Temos, entdo, um fechamento para o critério darféode linguagem” do quadrinho

autobiografico: ele precisa ser uma narrativa eadgaohos.

2.2.2. Assunto tratado

O segundo critério apresentado por Lejeune é @itesgo assunto tratado: a “vida
individual” e a “histéria da personalidade” (p. 1Epste € também um critério compartilhado
pelos quadrinhos, tdo aptos a mostrar um assumeciiso quanto um texto em prosa.
Lejeune afirma, ainda, que neste critério é pedaitiguma latitude de classificacdo: a obra
ndo precisa ser necessariamente 100% sobre andid&dual e a histéria da personalidade,

restando algum lugar, por exemplo, para a cronjzaa& a historia social ou politica (p. 15).

24



Mesmo considerando esta latitude de classificagastaria aqui de ampliar este
critério na definicdo de quadrinho autobiografipara uma obra se encaixar nele, ela nédo
precisa ser sobre a “historia da personalidadeSedeautor, mas meramersigbre 0 autoro
que inclui tanto uma historia que o envolva comgeo “eu” atual, seus dilemas, suas
opinides, sua personalidade. Assim, estariam idatuha definicdo, por exemplo, historias
em quadrinhos onde o autor se representa falametaiente com o leitor, ndo remetendo a
um acontecimento especifico de sua vida mas amxp@mdo uma opinido, como a historia
Onde foi parar toda aquela magnifica musica dossossavos,?de Robert Crumb (publicada
na colecadluey; e estaria excluido, por exemplo, o livbesvendando os Quadrinhage
Scott McCloud, onde ele se auto-representa masuntseé uma reflexdo sobre a linguagem

dos quadrinhos, sem nenhuma relacdo com a pessadaato

2.2.3. Relacgéao entre autor, narrador e personagem

Na autobiografia convencional, Lejeune coloca comexessarios dois critérios
envolvendo alguma relacéo entre o autor e alguridaele interna a obra: primeiro, o que ele
chama desituacdo do autor— na autobiografia, € necessario que exista utagae de
identidade entre autor e narrador; e, em seguiddaka daposicdo do narradgrafirmando
que na autobiografia existe uma relacao de ideseicdantre narrador e personagem (p. 14).
Isso resulta em uma relagéo entre estas trés daesidautor, narrador e personagem séo a

mesma pessoa.

Mas, em outro momento, Lejeune aponta uma outtacde que narrador e
personagem podem ter com escritor: a séenelhanca que ndo é prépria apenas da
autobiografia mas também domance autobiograficoNa definicAo que buscamos aqui,
gostaria de considerar as duas rela¢gfes, buscandoaarinho autobiografico o equivalente

em guadrinhos tanto da autobiografia quanto do ncmautobiografico.

2.2.3.1.ldentidade

Lejeune posiciona como caracteristica da autobiiegeaidentidade entre o autor, o

narrador e o personagem principal da historia. i@statidade € o que da ao leitor a certeza de
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gue os trés sdo a mesma pessoa: alguém escreveobuwmnande esta mesma pessoa conta

algo que aconteceu com ela mesma.

A identidade é feita pela coincidéncia de nhomes awgor, narrador e personagem tém
0 mesmo nome, existe identidade entre eles. Segugj@ane, ainda que o autor seja uma
pessoa real, situada no ndo-texto, o seu nomesiasé@o, por convencédo social, na capa do
livro. Se este nome na capa do livro coincidir amdo narrador e do personagem, temos uma

relacdo de identidade entre eles, tipica da aujoddia.

Existem algumas diferencas entre o texto escritogeadrinho no que diz respeito a
como personagem, autor e narrador se manifestarstaizo de examinar brevemente as

questdes do narrador e do autor.

2.2.3.1.1. O narrador

Quando se tenta aplicar esta mesma l6gica aosignaslr ja surge um problema: o
narrador. No quadrinho, o que entendemos por rarichormalmente um texto confinado
em uma caixa, como o “We went out for a beer” nadjunho abaixoRirty Plotte #4 p. 13,

por Julie Doucet):

WE wWENT our JLET'S GO

FOR‘ A BEEF:’

T:; ArOTHER

. ﬂg
}nui.

..."H'Hu

LA ITS
T1E (L1111 'E i" ‘.",.

T A O UTITEE T

$hibbyay & ;,ntlf"H

O que o narrador diz esta separado da imagem ariaganda, e devemos |é-los em

conjunto para compreender todo o significado dalqoho. Ele esta cumprindo uma funcéo
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agui, mas nao é obrigatério que toda histéria eaddnhos tenha um narrador, nem que ele
esteja presente ao longo desta histria compléta. réspeito do narrador no texto escrito,
Yves Reuter diz que “ele € um enunciador interrquede queno textg conta a histéria”
(1997, p. 19). O escritor pode fazer com que esteador se esconda ou mostre quem €, mas
o fato é que, por mais que se esconda, ele semsfagada. Se ha narrativa textual, ha
narrador: ele é fontede toda a narrativa.

Obrigatério para o texto, ocasional no quadrirdhéato é que aquilo que entendemos
por narrador no texto e narrador nos quadrinhoss@@oequivalentes. Para se encontrar no
quadrinho o equivalente ao narrador do texto, €igweperguntar quem cumpre a mesma
funcdo: qual é o “enunciador Ultimo” no quadrini®Preciso buscar ndo um narrador, mas
umainstancia narrativano quadrinho. Esta instancia, por sua vez, padgdema relacao de
identidade ou semelhanca com o autor.

Gostaria de analisar esta questao mais detalhatahepois. Por enquanto, deixo isto
cOmo uma opc¢ao: para que um quadrinho seja autdliicy ele pode o ser a partir de uma

relacéo de identidade entre autor-personagem-iiataarrativa.

2.2.3.1.2. O autor

Lejeune diz que é impossivel diferenciar a autafaiitg do romance autobiografico se
ficarmos apenas no plano da andlise interna do,taxtdo ser que consideremos nesta analise
a capa do livro, onde esta escrito o nome do #ptd@6). Qualquer outro procedimento que a
autobiografia possa usar para nos convencer deastigmticidade pode ser copiado pelo

romance.

A relacdo de identidade que sustenta a autobiagsaf acontece porque existe um
espaco paratextual onde, por convencao social, amerpode ser colocado e o leitor o
entende como o0 nome do autor. Encontrar o autamdeuadrinho também depende disto:
reconhecer um espaco como especifico para queoo suidentifique. Nos quadrinhos, este
espaco pode ter varias formascapa pode servir como isso, e é utilizada normalmente
guando uma revista ayraphic novelfoi escrita por inteiro por um mesmo autor ou grde

autores; umdegendaem uma histéria em quadrinhos, que funciona cosoréditos de um
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filme, indicando por vezes ndo so o roteiristadegenhista, mas também quem fez as cores,
o letreiramento, etc., da histériaassinatura tipica das tiras de jornal mas também presente

em algumas histérias mais longas, identificandatorale maneira rapida e eficiente.

Todas estas opc¢Oes sdo validas a partir do moneemtque sao reconhecidas pelo
leitor como uma forma de paratexto: por convendgéaee haver o entendimento de que aquele
nome ndo se relaciona com a acao da historia, amaniverso nao-textual, representando
uma pessoa de fora.

2.2.3.2.Semelhanca

A segunda relacdo apontada por Lejeune que pods baire narrador, personagem e
autor é a daemelhancaEla € colocada como secundéria na autobiogmfende acontecer

em textos que nao possuam uma relacao de ideneadicdeautor, narrador e personagem:

“No caso do nome ficticio (diferente do do autdg¢go a um personagem que reconta sua vida,
pode acontecer que o leitor tenha razdes parampgusa histdria contada pelo personagem é
a mesma do autor: seja por sobreposicdo com ogixtss, seja baseando-se em informacdes
exteriores, seja mesmo na leitura da narrativa duam aspecto da ficcdo soa falso (como
guando alguém diz: “Eu tive um bom amigo com o qu@nteceu...”, € se mete a contar a

histéria desse amigo com uma convicc¢éo totalmesgsqal).” (p. 24-25)

A semelhanca, entéo, é umaspeita o leitor, a partir de determinadas caracteristica
de um personagem, imagina que ele e o0 autor sejamasma pessoa. A partir dai, ainda

segundo Lejeune, conclui-se algumas diferencas efdre a identidade:

A semelhanca admite gradacdao contrario da identidade, que € assumida como
verdade desde o comeco, a similaridadeségestaale uma ligacdo entre texto e ndo-texto, e
pode ser reforcada ou enfraquecida ao longo dehish@ia. Com base nela, o leitor nunca
tem meios de comprovar se um personageneg&moo autor, mas ele pode aumentar a sua

suspeita a partir de sinais fornecidos pela hetori

A semelhanca presume que o leitor assuma a exigtdacum modeloa identidade,
para acontecer, requer que o leitor apenas napetigao e referéncia a um nome especifico;
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a semelhanca, por outro lado, exige um referenta-gaxxtual — ummodelo O leitor deve
admitir a existéncia e ter alguma nocdo das cafstiteas deste modelo para encontrar

alguma similaridade dentro da historia.

Identidade e semelhanca funcionam de maneirasedifess basicamente porque a
identidade é uma referéncia a um nome presentenongse no paratextexplicita Lejeune
diz que ndo ha davida quando acontece a identigeieebendo os nomes, o leitor sabera. A
semelhanca j& é mais aberta: depende de um cordmoirde algo que pertence a um
universo externo a obra, conhecimento que varianegrmente com cada leitor, e admite

gradacao. Por isso, € algo dificil de mensurar.

Para este trabalho, gostaria de incluicogusquadrinhos que possuam uma medida
suficiente do que Lejeune chama de semelhancajent# para que a suspeita de identidade
aproxime a obra da autobiografia “normal”’, mesme Q&o ela seja uma estritamente. Existe

aqui uma linha a ser definida: como definir queasltém este nivel de semelhanca ou nédo?

2.2.3.2.1. O cartoon self

Para prosseguir, cabe também perguntar: existemalgmaneira especifica dos
quadrinhos para a producao de semelhanca, ndo ddhgma pelo texto escrito? A resposta

evidente € sim: € possivel que ela seja obtidaipegem

Mais especificamente, o autor de quadrinhos teopatunidade dese representar
visualmentede criar uma imagem de si mesmo. Esta imagera,gearidentificada pelo leitor
como uma representacao do autor, deve ser entecwhtia um personagem e ligada ao autor
por um processo de identidade ou semelhanca. 8e agtro personagem ou um narrador do

quadrinho se referir aquele personagem pelo nonaeie, por exemplo, temos a identidade.

Em relacdo a semelhanca, a imagem pode invocalendemaneira que o texto nao
consegue: um personagem que represente um auter g@garecer com ele, e isto é
reafirmado e reforcado em cada quadrinho que edreep. Um texto pode descrever
fisicamente um personagem que possui uma relac&omiaridade com o autor, criando no
leitor o efeito de imaginar este personagem corac-a leitor junta as caracteristicas e cria

uma imagem com elas; mas no quadrinho a imagemgéesentada. Ndo temos uma série de
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caracteristicas com a possibilidade de invocaragém de alguém, temaspropria imagem
imediata, com todas as caracteristicas integrancasim personagem que pode, como um

todo, assimilar-se com o autor.

A semelhanca entre um personagem de quadrinhas ausa®, entdo, pode ser menos
aberta e sugerida do que a similaridade autor-pagemn em um texto escrito. No quadrinho,
tudo o que se precisa para “captar” esta simildedam teoria, € um retrato do autor. Este
nivel mais alto de similaridade sera a linha diss@ue estamos procurando: a similaridade
do autor com um personagem especifico, represeniadalmente. Este personagem, nao
possuindo necessariamente 0 mesmo nome do autcsimas sua aparéncia ou a sua auto-

imagem, permite que a histdria seja reconhecidaa@urtobiografica pelo leitor.

Para se referir a este tipo de personagem, Hatfledga a usar a express@&@rtoon
self (2005, pag. 114). Daqui para diante, passarearasta expressdo também, pelo fato dela
sugerir uma questao interessante para a analgErsonagem como uma projecaosedf do

autor, funcionando nédo apenas como similar a sagem, mas como a sua auto-imagem.

A partir dele, podemos fechar mais uma parte dasanakefinicdo de quadrinho

autobiografico. Um quadrinho pode ser autobiogoadiartir de:
a) Uma relacdo de identidade entre autor, personagestéacia narrativa
elou

b) Uma relacdo de semelhanca entre autor e personégenpor meio de um

cartoon self

2.2.4. Posicdo do narrador

O ultimo aspecto da autobiografia como definida pgjeune é o que ele chama de
“posicdo do narrador”. A primeira parte disso édefitidade do narrador e do personagem

principal”. Esta ja foi analisada no topico anterique trata de identidade entre narrador,

? Este trabalho tenderé a se focar no item b, que diz respeito a semelhanca e ao cartoon self. Isso acontece ndo
apenas devido as muitas possibilidades que ele abre, ao contrario da identidade que é em grande parte uma
questdo de sim-ou-ndo; mas também por conta da maior incidéncia dele: na analise do corpus, encontrei vdrias
histdrias onde se realizava a semelhanga mas ndo a identidade, e nenhuma onde existia a identidade sem a
presenca de um cartoon self.
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personagem e autor. A segunda parte é a “perspaditospectiva da narrativa”, da qual

ainda nao falamos.

Para se aplicar isso, surge um problema: comandei@ se uma imagem tem uma
perspectiva retrospectiva ou nao? Em um textoeexistempo verbal, que define exatamente
se algo esta no passado ou ndo. No caso dos duagjrexiste uma série de técnicas para que
um cartunista indique o tempo no qual a histéripassa (narrador explicito fala no passado,
indicadores dentro da acdo), mas elas ndo sdobt@gatdrias quanto o tempo verbal na

escrita.

Este problema €, na verdade, mais uma ramificagdpradblema do narrador nos
quadrinhos, ja mencionado acima: os quadrinhogprégsam ter um narrador personificado
e explicito. Se substituirmos “narrador” por “ingté narrativa”, mesmo assim o problema se
mantém: muitos quadrinhos terdo uma perspectivaténchinada, uma imagem “imparcial”

em termos de tempo.

Como Lejeune ndo desenvolve muito este critéiimendlo apenas que ele admite
alguma latitude (p. 15), gostaria de tira-lo dairdefio. Neste trabalho, um quadrinho néo

deixara de ser autobiografico se a sua instancratiea nao for explicitamente retrospectiva.

2.2.5. Definicao final
Entéo, temos uma definicéo final para QuadrinhamBiatyréafico:

1. Forma de linguagem
a. Narrativa

b. Em quadrinhos.

2. Assunto tratadopessoa do autor (histéria ou ndo).

3. Situacao do autor
a. ldentidade entre autor, personagem e instanciatnexr
elou
b. Alto grau de similaridade entre autor e personadgeita a partir de um

cartoon self

31



Esta definicAo nos d& algo com o que trabalhar.oBealguma regra para separar o
gue € uma parte dmrpuse o0 que nao é.

2.3.Pacto referencial, acordo ficcional, promessa ed verdade: relagdo entre
quadrinho autobiografico e leitor

Tendo uma definicdo estabelecida, podemos ver gdaigs suas consequéncias. No
que a identidade e a similaridade resultam? Q@@s seus efeitos sobre o leitor? Lejeune
coloca a questdo em termos mhectos A partir da identidade e da semelhanca, temos uma
espécie de acordo entre autor e leitor, que défcomo a historia deve ser lida dali para a
frente. A afirmacgdo da identidade, por exemploa lawcriacdo de umpacto autobiogréaficoo

gue o leitor ler dali para frente sera visto comoacontecimento na vida do autor.

Como estamos buscando uma equivaléncia nos quedrighe inclui tanto a
autobiografia quanto o romance autobiografico, cemsp invocar aqui uma no¢ao mais geral

criada por Lejeune, que é apiacto referencial

“Por oposi¢cdo a todas as formas de ficcdo, a angodia e o romance autobiogréafico séo
textosreferenciais exatamente como o discurso cientifico ou historales alegam fornecer
uma informagdo de uma ‘realidade’ exterior ao tegt@ortanto se submetem a um teste de
verificacda [...] Todos os textos referenciais comportamaud que chamarei de umpacto
referencial, implicito ou explicito, no qual estdo incluidama definicdo do campo do real

visado e uma descricdo das maneiras e do gramdarglade pretendido pelo texto.” (p. 36)

O pacto referencial, assim, indica ao leitor ggeila que o texto conta algo que é
“real”. O texto assume que existe uma realidaderpata ele e promete utiliza-la como fonte.
Gostaria de fazer uma ressalva, no entanto, nenaf&o que o autor faz de que o texto
referencial se opde a todas as formas de fic¢@igroficado de ficcdo que eu adoto neste

trabalho ndo se encaixa ai.

Em A Analise da NarrativaYves Reuter chega a abordar a importancia deseao
confundir a ficgdo com seu referente, com o “n&tete Ele diz que “da ficgdo de uma

narrativa se dira, portanto, que a historia € \@gota ou falsa, real ou imaginaria, etc.” (2002,
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p. 19). Do texto cria-se a ficgdo, o real é o mitr. A verificacdo de realidade ou a formacao
de pactos surgem a partir da ficcdo criada peltmtddma autobiografia também cria uma
ficcdo, ainda que afirme que ela seja verdademtdd; aqui, eu ndo posso aceitar que ela se

oponha a “todas as formas de ficcdo”, simplesmentgue ela esta 1a, junto com elas.

Autobiografia € uma forma de ficcdo. O mundo wiad quadrinho autobiogréafico é
ficcional, ainda que faca referéncia ao real. Atipa@lo momento em que aceitamos isto,
podemos encaixar o pacto referencial como parteoddo deacordo ficcionalque Umberto

Eco apresenta eBete Passeios pelos Bosques da Ficgéo

“Quando entramos no bosque da ficcdo, temos deaasissm acordo ficional com o autor e
estar dispostos a aceitar, por exemplo, que lolag flaas, quando o lobo come Chapeuzinho
Vermelho, pensamos que ela morreu (e essa conwvicgélal para o extraordinario prazer que
o leitor experimenta com sua ressurei¢éo). Imagirsamlobo peludo e com orelhas pontudas,
mais ou menos como os lobos que encontramos napidé®sle verdade, e achamos muito
natural que Chapeuzinho Vermelho se comporte coma menina e sua mde como uma
adulta preocupada e responsavel. Por qué? Porsme is que acontece no mundo de nossa
experiéncia [...]" (1999, p. 83)

A logica do texto é definida no acordo ficionalegse realiza entre obra e leitor:
conhecendo as regras do universo ficcional, orledbera o que pode ou ndo acontecer nele,
0 que ndo sO permite que o universo textual sdeaties nossa experiéncia como também
orienta as nossas expectativas. Nos nao esperareas Ghapeuzinho Vermelho esteja viva
dentro da barriga do lobo, mas aceitamos que isgoteca porque o texto instituiu regras
com o acordo ficcional que deram margem a essabflmxde. E ele que orienta a nossa
suspensdao de descrenca: “aceitamos o acordo fad@dingimosque o que é narrado de fato
aconteceu” (1999, p. 81).

Ao posicionarmos o pacto referencial como infleemb acordo ficcional, temos nele
uma aproximacao da logica interna da ficcdo cooged do mundo real: o pacto relaciona o
mundo do texto ao mundo real, postulando algumaespondéncia entre 0s seus
acontecimentos. Como disse Lejeune, o proprio tdefmira até que medida isso acontece,

exatamente que realidade ele tenta replicar e @oagjrau de similaridade que ele pretende
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atingir mas, de alguma maneira, o pacto afirmaeyste uma aproximacao entre universo

ficcional e mundo empirico.

Em certo nivel, o mundo real serve como a basgud&uer ficcdo. Eco, na citacdo
acima, diz que nos aceitamos o comportamento dpeDiaaho Vermelho e sua mée por eles
corresponderem a nossa experiéncia; em outro monedémtdiz que mesmo na ficcdo mais
distante e alienigena “precisamos adotar o munalocemo pano de fundo” (1999, p. 89).
Um texto pode apresentar regras completamentesdifss das do nosso cotidiano, mas é por
ainda possuir alguma ligacdo com o real que ele ged compreendido. Mas, no caso do
quadrinho autobiografico, dotado de um pacto aotBifico ou referencial, a nossa
experiéncia ganha uma outra importancia: o pacthuf que 0 que acontece no universo
ficcional ndo s6 poderia acontecer no mundo reak tambénaconteceuO “mundo real”
nao serve apenas como contraponto ao ficcional, lilgasse a ele para legitima-lo ou

contradizé-lo: a autobiografia pode se sujeitagrficacdo, ser “verdadeira’ ou “mentirosa”.

Timothy Dow Adams, que enfelling Lies in Modern American Autobiography
analisa de perto autobiografias que em algum mamfram vistas como “mentirosas”
(utilizando-se de uma nocdo de “autobiografia” mamspla e menos normativa que a de
Lejeune), faz uma afirmac&o no comeco do livro sjuetiza as consequéncias da identidade
e da semelhanca que buscamos aqui: “Uma promessa dentar a verdade € uma das

primeiras premissas da autobiografia” (1990, p. 9).

Deixando-se de lado por enquanto o problema davatéhcia da palavra “verdade”,
reconhecida pelo proprio Dow Adams nas paginasisegudo livro, podemos admitir um
ponto em comum entre a expressao usada por elecenggitos ja discutidos de Eco e
Lejeune:promessade verdadeacordo ficcional, pacto referencial. Identidade e semelhancga
nao necessariamente significam equivaléncia comuadm real, mas resultam em uma
relacdo especifica entre obra e leitor, onde dlie pie ele a leia de uma maneira especifica.
E esta relacdo que € central na definicdo de qiamrautobiografico, e é ela que mais
efetivamente separa quadrinhos autobiograficos aldsos. Antes de criar a definigéo,
fizemos a pergunta: o que torna um quadrinho aodpéfico? A resposta esta, em primeiro

lugar, no acordo que ele realiza com o leitor.

2.4.Apresentacado e fundamentacéo das categorias
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A relacdo que o quadrinho autobiografico cria cem Igitor resume-se, basicamente,
a0 que acontece aqui é verdadeiteso, segundo Adams, ja cria uma série de prasdem

“Téo fundamental que seja a verdade para a autatiagleitores modernos tém cada vez
mais percebido que contar a verdade sobre si mesmpapel € virtualmente impossivel.
Mesmo que escritores pudessem isolar ‘a verdadeedepassado, como eles poderiam saber
gue ela continuaria verdadeira do jeito que elesaeveram, ainda mais no futuro? Como
poderiam os leitores saber se eles estavam lemdalade, e como escritores poderiam separar

verdade poética de verdade factual, verdade pgical@e verdade familiar?” (1990, p. 9)

O fato é que uma “verdade pura” ndo pode ser apee® todo texto possui uma
perspectiva, um enviesamento. Entre o fato e o rquam existe o cartunista, e nele
acontecem muitas coisas que afetam o que se esareigo que ele teve do acontecimento,
gue ja constitui uma perspectiva, pois outra pepsda ter uma visdo diferente; a lembranca
do fato, que ja € de alguma maneira distorcido peadria; a transformacdo da memaoria em
linguagem, que a transfigura: o acontecimento rém ocorreu em quadrinhos. Se o
quadrinista estd comprometido a mostrar tudo cosadmente aconteceu, ele préprio
funciona como uma espécie de ruido nesta comumicatdie verdade e leitor. E impossivel
gue ele apague todos os rastros de si mesmo KBadigtonta. Ele, de alguma maneira, esta

7

lA.

Assim, existe no quadrinho autobiogréfico uma tensatural entre verdade e
subjetividade. A “promessa de verdade” de Dow Adamgorna mais complexa. Por um
lado, a obra promete contar a verdade sem poderaeda subjetividade do autor... mas, por
outro lado, ela ndo pode ser inteiramente subjetima se ligar ao mundo real, ou deixara de
ser autobiogréfica. @artoon selfserve ai como um indicador de tanto uma tendé&mizo
da outra: a0 mesmo tempo que remete ao autor, ass@geal, mostrando uma ligagcdo com
um universo exterior a obra, também nos lembraoggee acontece & partir dele que esta

figura real do “autor” também media tudo o que @asntado.

E tendo em mente estas questbes (impossibilidadse depresentar uma verdade
“absoluta”, tensdo natural entre verdade e sulijieiile) que eu proponho as categorias de
estudo a serem utilizadas ao longo deste traba®sumo que, como Adams insinua na
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citacdo acima, existem vériasodalidadesde verdade apresentada (psicologica, factual,
poética, familiar). Aqui, optei por utilizar trégatentes:

A primeira delas é a que eu chamovdedade presenciad& o fato apresentado como
real porque o cartunista supostamente o teria gistdvenciado: @artoon selfaparece como
agente, participante ou testemunha do que acomepeomessa de verdade que se realiza

aqui é o equivalente a se dizéwerdade, eu estava la e posso garantir

A segunda é &erdade subjetivaO cartunista, aqui, ndo € tdo comprometido com a
“verdade dos fatos”, mas busca uma verdade emdciomsstra o que aconteceu em sua
mente. Ocartoon selfndo interage com um universo exterior, mas 0s acomnentos se
passam dentro dele. A promessa de verdade agaic®rio dizerg verdade, aconteceu na

minha mente e eu sou o0 Unico que pode dizer ca® el

A terceira e Ultima é aerdade presumidaE o acontecimento que n&do pertence a
memoria do cartunista, que ele n&o viu nem tomate pmas assume que seja verdade. E
onde se situam as narrativas contadas por outssog®e as lembrancas de quem néo é o
cartoon self A promessa de verdade dela € mais vaga do qoétt@s, como se o cartunista

falasseisso é verdade; eu nao estava la, mas é verdade

Estas modalidades de verdade representada nae@tsdimittadas pela sua ocorréncia
no mundo real — temos que perguntar que tipo deader a obra se propfe a contar. Elas
funcionam como sub-pactd® acordo ficcional: esta obra se propde a cont@rdade, sim,
mas que tipo de verdade?

Na definicdo criada neste trabalho, todo quadriabtobiografico € uma narrativa.
Entdo, para a aplicacdo das categorias, tragodas nocdes provenientes da narrativa: o

acontecimento e o sintagma.

2.4.1. Acontecimento

Ja vimos aqui que toda narrativa e, por extensd@o, quadrinho autobiografico € um

conjunto de acontecimentos. Cada acontecimento moeerativa adiante.

Enquanto o texto escrito apresenta as acoes lieed@muma de cada vez (o escritor

pode avancar, retroceder e embaralhar o tempordaqaiser, mas as acoes se desenvolvem
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sempre com uma ordem definida), o quadrinho sizaitile uma multiplicidade de cédig
permitindo tanto alguma linearidade de a¢des quamtgerto paralelism

A principal possibilidade de linearidade que exisie quadrinhos vem da sequéa
de imagens. No processo que Scott McCloudma de conclusdo, nés vemimagens
justapostas e concluimaesn movimento entre elas. Segundo ele, “0os quadaokistorias
fragmentam o tempo e 0 espacgo, oferecendo um ritmoteetmde tempos dissociados. Me
conclusdo nos permite conectar esses momentos @uicomentalmente uma realida

continua e unificada” (1995, p. €

Esta tira, retirada dThe Indispensable Calvin and Hoblegeita por Bill Wattersor
€ um bom exemplo de uso das propriedades do gbhadmpresentando um conjunto lin
de acbes. Cada quadrinho representa um passo liemdaea trajetoria ue o personagem
realiza: Calvinoga a bola, rebate, ica o taco por umawa, corre, pega a bola e con que
perdeu o jogoEntre um quadrinho e outro, concluimose existe uma ao, um movimento
coerenteo taco bate na bola porque o personagem a jog@ugima antes, a corrida que

faz permite que alpegue a bola no fin

Mas, mesmo em ua tira simples como essga podemos notar algumas diferen
entre a imagem e o texto escrito na apresentagacontecimentos: cada quadrirndo pode
ser reduzido a apenas uma agédo. Quando Calvingjdgda para cima, ele olha para el
segura o taco. Ao mesmo tempo que ele joga o t@@olpnge, ele pega a luva. Enquantc
pega a bola caindo no chéo, ele comemora. E egies adimultaneando tém sequéncia

Calvin corre atras da boknquanto olha para a frenteem que exista uma ordem defin
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para que percebamos a ordem destas acdes. O cadteagem permite que enxerguemos

multiplas ag6es em um mesmo desenho, integradas.

Os acontecimentos podem surgir também a partiexto narrativo

HE COOR QPENED

AND | WALKED IN.

Estes dois quadrinhos @&aying for It umagraphic novelautobiografica de Chester
Brown, servem como um exemplo de acontecimentagrglo tanto da imagem quanto do
texto narrativo. Na imagem, temos toda a acao liatieg Chester presta atencéo na porta e ela
faz “click”, indicando que alguém a destranca. Nadrinho seguinte, ele diz que “a porta
abriu e eu entrei 1a": dois acontecimentos apresEst em uma ordem linear. Esta ordem,
aqui, coincide com a sequéncia temporal, mas i&saruma regra: Chester poderia dizer “eu
entrei la logo depois que a porta se abriu”. A prdgode ser modificada, mas o mais

importante € que ela existe.

Quando se integra texto e imagem em um mesmodemya temos uma combinacao
das duas leituras. Pode-se dizer que a imagemrganaesua unidade, mas tem partes que

devem ser lidas linearmente.

1< (1 1] I!l e

I was t'er\ or eleven .. " LAST one:-rb'mﬁ
A _:;-n -_-,' -"'"2_;5 SCHOOLYARD 15 A
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Neste exemplo d&aus de Art Spiegelman, temos tanto a imagem quantexio
narrativo (legendas) e o texto falado (baldo). Agem e o texto narrativo representam mais
OU Menos 0 mesmo acontecimento: o protagonistaidesidava de patins com seus amigos.
O baléo de fala €, por si s6, um acontecimentojrubicar que alguém falou alguma coisa. A
respeito da linearidade, temos que cada texto skavido linearmente e que a imagem ainda
forma um conjunto unificado, mas existe ai um fatovo: a disposicdo das legendas e do
baldo dentro do quadrinho, que indicam que elesrdeser lidos em uma ordem especifica:
primeiro a narracdo em cima, depois 0 baldo de fHpois a narracdo de baixo. Ou seja,

também existe um indicador de linearidade dentmprdaria imagem.

Gostaria de invocar ainda um ultimo exemplo, rdtrade Desvendando os
Quadrinhos de Scott McCloud (1995, p. 95):

HENRY.,. DI SE © VELHO
PRA VOCE LARGAR HENRY FICAR _
ESSA MAGUI- MAIS ALEGRE,

Este quadrinho serve como exemplo das tensdes xjgeme na linguagem dos
qguadrinhos, mais especificamente das tensdes imsigguar-imagem em série e sequéncia-
superficie apontadas por Hatfield, ja mencionadais guando estavamos definindo as
propriedades da linguagem dos quadrinhos. A tega&otemos aqui € que, por um lado, o
quadrinho como um conjunto nos convida a enxengde tsso como uma cena unificada e,
por outro lado, a disposicdo dos elementos indiga dentro do quadro existe uma
temporalidade: nem tudo que esta ai acontece amantespo. O leitor deve ler o quadro da
esquerda para direita e entender: primeiro temitesh depois o sobrinho reclama, depois a

mae censura o tio, depois a filha diz para elaadkixse divertir, e assim por diante.

As implicacbes disso vao além de simplesmente a@liok acontecimentos no tempo
diegético. Para que isso funcione, a imagem prexssamir que esta sendo lida da esquerda
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para a direita. Precisa assumir que o leitor p@rosbacontecimentos representados nela em
uma ordem definida. Ou seja, ao contrario da g&&dlvin e Haroldo, esta imagem pressupde
que existe uma ordem de apresentacdo dos aconteggneima linearidadejentro do
préprio quadrinho McCloud chega a fazer o exercicio de dividir eptadrinho em varios
diferentes, explicando que ele é “um quadro ope&rarano varios quadros”. Enquanto a
imagem unificada em um quadro indica que este é@nioo momento, o seu conteado mostra

gue temos varios acontecimentos ordenados.

Invoquei estes exemplos para mostrar como a apegs® do acontecimento nos
quadrinhos pode ser afetada pelo alinhamento desvéddigos diferentes. O acontecimento
pode surgir de varios lugares: de uma imagem, xto tearrativo, do movimento entre um
quadro e outro concluido pelo leitor. Esta grandantjdade de codigos e tensdes também
pode organizar acontecimentos de varias maneiréedies: a relagdo entre dois
acontecimentos, ainda que em uma mesma imagem spodanto de paralelismo quanto de
simultaneidade. Para se tomar o acontecimento comngade minima no estudo narrativo de
quadrinhos, € preciso ter em mente essa fragmentigdinguagem, que pode articular de
varias maneiras diferentes a percepcao dos acomets pelo leitor.

Aplicando-se as categorias do trabalho a no¢axdetecimentos, obtemos a primeira
aplicacdo delas: dentro de um quadrinho autobimgrafemos acontecimentos presenciados,
acontecimentos subjetivos e acontecimentos pressmilo abordar mais detalhadamente

cada uma das categorias, veremos como cada umadelegce.

Também consideraremos aquilo que foi dito por YResuter: “toda historia se
compOde deestadose acdes (2002, p 29). Para cada acontecimento, existstadosque o
acompanham; condicbes que ndo se modificaram. Absan cada tipo de acontecimento
dentro de um quadrinho autobiografico, precisareteosem mente que estados estdo em

atividade.

2.4.2. O sintagma

Indo além do acontecimento, gostaria de analisaoams acontecimentos se articulam

e relacionam, formando segmentos maiores; e comardade apresentada por estes
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segmentos pode ser modificada por elementos daidgegn. Assim, cada um destes

segmentos pode ser presenciado, subjetivo ou présum

Para definir estes segmentos trago a noc¢asindagmacomo definida por Christian
Metz. Metz criou uma definicdo utilizavel para agliagem cinematografica, mas podemos

aqui adapta-la para os quadrinhos:

“Um filme de fic¢éo divide-se em um certo nimercsdgmentos autbnomdSua autonomia é
apenas evidentemente relativa, pois cada um so6 semtado em relacéo ao filme (esta Ultimo
sendo csintagma maximao cinema). Entretanto chamamos aqui “segmentinaato” todo
segmento filmico que € uma subdivisdo de primeivelnisto é, uma subdivisdo direta do

filme (e ndo uma subdivisdo de uma parte do filn&y76, p. 201)

Esta nocdo, por enquanto bastante vaga, pode Isg@rapos quadrinhos com
facilidade: a unica modificacdo necessaria seribstguir “filme” por “histéria em

quadrinhos”. O sintagma, nos quadrinhos, € umaigshd abaixo da historia completa.

Metz destaca seis tipos principais de sintagma@nsa parar e ver quais deles séao

aplicaveis ao quadrinho e quais precisam de algrorde adaptacao.

2.4.2.1.A cena e a sequéncia

Antes de abordar diretamente os tipos definidos Metz, € preciso esclarecer a
equivaléncia entre os elementos das linguagengsfaenos buscando. Se Metz classifica os
sintagmas considerando-os como sequéncias de plagos os consideraremos como
sequéncias de quadros. Se Metz considera que pespt®e agrupam em sintagmas pela
montagem, aqui “montagem” tem um significado diféee € uma montagem feita ndo atravées
do tempo, mas do espaco; diz respeito a tranfornagh uma acdo mentalizada pelo
cartunista em uma sequéncia de quadros e da caodaodeitor, que permite que ele leia esta

sequéncia de quadros como um movimento.

Para o uso dos termos de Metz, consideramosaquéncipia o plano equivale ao
requadro Digo “a principio” porque a analogia ndo é absolutm plano pode cumprir a

funcd@o de varios requadros e vice-veldas isso significa que a divisdo em sintagmas de
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uma histéria em quadrinhos surge da sequencialidagemagens — o critério de divisdo é
comoelas se juntam e que significados esta justapmsigé

Visto isso, podemos apresentar os dois primeipos e sintagma de Metzcanae
a sequéncia(1976, p. 202). Abordamos os dois juntos aqui ges eompartilharem uma
caracteristica, que é unumidade de acdoOs acontecimentos representados tanto em uma
quanto em outra fazem parte de um mesmo processaamd mesma série de acdes ligadas

em uma relacao causa-efeito.

A diferenca entre a cena e a sequéncia € que areeoastitui uma unidade sentida
como “analoga aquelas que nos oferece o teatro widaa(um lugar, um momento, uma
pequena acao particular e concentrada)” (p. 2@)emdo ter cortes e mudancas de camera,
mas sem manipulacdo do tempo, que transcorre canreatidade; a sequéncia, por outro
lado, mostra uma “agdo complexa (embora Unica)ndebeendo-se através de muitos lugares
e saltando os momentos inuteis” (p. 202). Metz ainiferencia as duas dizendo que
“contrariamente a cena, a sequéncia nao € o lugacagjncidem — pelo menos em principio —
o tempo filmico e o tempo diegético” (p. 203). Edif@renca, quando tentamos aplicar estas
nocdo aos quadrinhos, se torna problematica —,nelegie seria o equivalente a “tempo

filmico” e “tempo diegético”?

No mesmo capitulo, Metz coloca os sintagmas comlementos da diegese
classificagbes que requerem “um vaivém metdodicoindganciafilmica (significante) a
instanciadiegética (significado)”. Tempo filmico e tempo diegéticopt&o, equivalem a
“tempo do significante” e “tempo do significado”;u,0 respectivamente, o tempo da
experiéncia de se assistir o filneeo tempo dacgéo representadaele. A correspondéncia
entre estas duas temporalidades s6 é possivelgordilme enquanto experiéncia tem um

tempo definido, uma duracéo fixa.

Nos quadrinhos, o equivalente ao tempo filmicoasetempo de leituraque varia de
acordo com o leitor. A historia ndo “passa’ na teettele; € ele que, no seu ritmo, interpreta
uma imagem de cada vez, tira conclusdes entre aairge outro, 1€ as unidades de texto e as
relaciona com as imagens — enfim, interpreta tagoslementos significantes do quadrinho e

deles retira em um significado. Este processo e@aeémpo definido.

Ou seja, nos quadrinhos, a distingdo entre cerexj@éacia ndo se aplica. Em certo

nivel, toda historia faz 0 que a sequéncia fazcersm nao, que € saltar momentos inuteis.
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Como representar uma agcao em uma sequéncia deguagdresentandodosos “momentos

inGteis”? A cena, nos quadrinhos, é impossivel.

O primeiro tipo de sintagma que buscamos é, eat&equénciaque é definida por
uma unidade de acdo, com uma representacéo lireemrente de tempo e um espaco unico.
Na falta da cena, este € o tipo de sintagma que sea@proxima da “vida real” e do teatro. A
tira de Calvin e Haroldo usada como exemplo argesnsaixa aqui: possui uma unidade de

acdo, com comeco e fim, desenvolvida em um esptgo@ coerentes.

2.4.2.2.0 sintagma alternante

O proximo tipo de sintagma definido por Metz éimtagma alternanteSegundo ele,
este “ndo se apoia mais sobre a unidade da coisadag mas sobre a da narracdo, que
mantém aproximados os ramos diferentes da aca@0@). Enquanto a sequéncia mostra um

s6 processo de acgao, o sintagma alternante massraw mais, unidos pela narracao.

Analisando a relacdo temporal entre os difererae®s de acdo, Metz cria trés tipos
de montagem no sintagma alternante. O primeirosdéla montagemalternativa onde a

alternancia dos planos indica alternancia diegétimao no exemplo abaixo:
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Esta pagina, retirada do segundo numero da Bértene and Gloryde Brian Michael
Bendis, exemplifica a montagem alternativa em umagima alternanie Temos ai uma
situacao Unica, mas que envolve dois espacostdistiA montagem alterna um espago com o
outro (nesse caso, de maneira bastante sistemdtiaa)o tempo se move sempre em frente,
sem perturbacdes: cada quadrinho acontece depamtdaor. A alternancia das imagens
denota uma alternancia temporal. O exemplo que M&tno livro também seria possivel em
uma histéria em quadrinhos (e provavelmente jafddo): dois jogadores de ténis, onde

enquandra-se cada um quando ele esta de posskda bo

3 s . P . .

Esta pagina é, na verdade, o comeco de um sintagma maior — a conversa no telefone se estende por algumas
paginas. Por uma questdo de espaco, s6 foi colocada aqui uma pdgina. Isso se repetird em outros exemplos — é
comum que um mesmo sintagma se estique por vdrias pdaginas.
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O segundo tipo de montagem criado por Metz é a agentalternadg onde o que se

denota ndo é mais alternancia temporal, sirasltaneidade

TOMNANTE IN__ 2 dFi
| TORANTZIM, | KNEW YOUD
SAITOH GUNS.. S8/ LEFT
Boin OF TREN ETETY ... o
o QLW ME HOLES B

ALL RIGHT
THEH, STUPIDS

FALL N5 o

GO AREAD

PRAISE THE HOLY VikGm
M HER INFINITE WSDOM AN
GRACE,

ROBERTD

DESECVED BETTER -

T CHE LWE A -
WITH DFGMITY... o

Esta pagina, retirada da revidtave and Rockets #1@arte da histériduck Feet,
Part 2 de Gilbert Hernandez, é um exemplo disso. Temtssdeas situacbes que se passam
na cidade de Palomar. A primeira é a de Guadalupa,crianca que tira sua mée Luba de um
buraco. Junto com a mée, no buraco, esta um cd@nb@bé, que havia sido perdido por uma
bruxa; elas o devolvem. A outra situacdo mostradadé Geraldo, que, querendo vingar a
morte de seu irmdo Roberto, faz de refém a jovemanizin. Deixando de lado o roteiro
bastante intricado da historia, podemos ver que@atagem mostra 0s acontecimentos como
simultaneos. Os dois ramos de acdo ndo se altemnaempo diegético, mas acontecem ao
mesmo tempoenquantoTonantzin e Roberto brigam, Luba sai do buracdruga recupera
seu cranio.
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O terceiro tipo de montagem é a montag®ralela, onde a alteridade né&o cria entre

as imagens nenhuma relagao temporal.
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) HER WINDPPe ELE‘CAHEEE‘ﬁ
i wsowe DESEVED D PITY

! é':"'uz—mu.dcw T STOO0, LEGS

i} TREMBLING, BARELY SUPPORTING | |
WME. W THE FOAM ABRUT MY
Al ES TWE WOELDS LAY EMNPED

FLAL NG, SERATELME , SHE
Was 4 SR OSE p THE
WD THE WIND DRDPPED, MER
TEACA Skt iy @ F AAE WEFE.,.

THE HORSES WATCHED, LINDER
STAMNONG ONEY A LITTLE

LIKE, TS
0 B T
ﬁuq: i, BLIT
PEOPLE leMOW
WETHHJ{E!I'EgD'ﬁ

G000 pav, Ul
Sie.T'D LKEE
TO PLIRCHASE

A SAZFFTE

b, IF T MAY

W, SLRE
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Esta passagem datchmerde Dave Gibbons e Alan Moore € um exemplo disso. A

imagens mostram dois ramos de acdo; um dizendeitespdiegese “comum” da historia, e

outro ao quadrinho que um personagem lé — umariaigihh quadrinhos dentro da historia em

guadrinhos. A relacdo entre as duas historias iéddd pela propria diegese e por alguns

elementos formais — a legenda diferenciada dateeeim quadrinhos, os bal6es de didlogo

gue vém “de fora” quando a acdo da revista € nustrae ndo pela alteridade. Ela cumpre

outras funcdes ai, abrindo a porta para variasxapegdes e metaforas, mas, por si so, nao

indica nenhuma construcao temporal.
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2.4.2.3.0 sintagma frequentativo

O quarto tipo de sintagma € o que Metz chamdretpuentativo que mostra “um
processo completo, reagrupando virtualmente um raiindefinido de agdes particulares que
seria impossivel abarcar em um olhar, mas que ema@ncomprime até nos oferecer sob
forma praticamente unitaria” (p. 203). Apesar demts de substituir “cinema” por

“quadrinhos”, esse processo € plenamente realinales.

Na pagina acima, retirada d@dankets de Craig Thompson, temos um exemplo de
parte de um sintagma frequentativo. Apesar de Rébirenenhum requadro na pagina, ela
mostra varias a¢cdes — um quadro funcionando conitbsniEstas acdes (o0 personagem se
espanta, depois se maravilha) ndo tém muito vamativo quando vistas individualmente,
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mas, juntas, representam um acontecimento maeo de sonhar. Por iSso, a sua ordem nao

interessa muito.

Metz cria trés subtipos para o sintagma frequesttaliemos drequentativo pleno
que é onde a sequéncia das imagens nao tem nenbuoificado temporal;, temos o
semifrequentativoque, de certa maneira, esta entre o frequent@limoo e a sequéncia:
representa um processo, mas as acOes represeafadas possuem alguma linearidade
temporal, s@e@tapassequenciais no processo representado e, por fimpst®@sintagma em
chave que evoca varios acontecimentos oriundos de umsma ordem de realidades,

aludindo a um conceito maior: cenas de guerra guéseia, por exemplo.

2.4.2.4.0 sintagma descritivo

Outro tipo de sintagma apresentado por Metzdészritivo(p. 204). Ele diz que este
sintagma se diferencia dos outros por néo criaeers seus elementos uma relacdo temporal:
aqui, a relacdo entre os quadros é de um paratelisspacial Os acontecimentos
representados neste sintagma pertencem a um megpagoe mostrando diferentes partes
dele. Temos um bom exemplo disso, novamente, Darok Feet, Part 2 de Gilbert

Hernandez:
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Nestes quadros, que sdo parte de um sintagma, n@ioos uma representacéo de
como é a vida em Palomar depois dos acontecimetegdduck Feet As imagens sao
sequenciadas, mas acontecem dentro de um mesmo &p®“acontecimentos” mostrados
nelas ndo tém muita importancia se vistos isoladéndstas cenas, no entanto, nos fazem
entender a cidade de Palomar, e como a sua railtanao normal depois de toda a historia:
as criancas jogam futebol, os homens brigam poafitzm. S&o varias acdes representadas
ai, mas somadas elas representanestado uma condicdo estatica; e que se relacionam nao

temporalmente, mas espacialmente.

2.4.2.5.0 segmento autbnomo

Por dltimo, Metz fala sobre o plano autbnomo (p5)2@ue aqui chamaremos de
segmento autdnomdJsamos a palavra “segmento” por uma razao gueejdcionamos: a
analogia entre plano e quadro néo é absoluta. |gmesgto autbnomo, entdo, pode ter mais

de um quadro, ou ainda ser um meta-quadro.

49



O segmento autbnomo nos quadrinhos é o que Memahaninsert um elemento

estranho posicionado dentro de um sintagma de tptro

EsTa LesrmA cA-
TESORIA SUGERE
uma QUESTAC
INTERESSANTE. SERIA
‘;%SWEL 4MA sE-
NOTA PE QUADRDS
TOTAL MENTE DES-

EU PARTICULARMEN-
TE N&D ACREOITO.

FOR MAIS QiIE
UMA IMASEM SEaA
DIFERENTE DE OUTRA,
SEMPRE HA um

-=-AL QLA
NO ESPARO ENTRE
OS QUADROS, QUE
PODE NOS AJUDAR
A DESCOBRIR UM
SENTIDO ATE
NA COMBINASAD

ICCHEH}S ENTRE 517 l TiPO DE-- '

[
+1

O recorte acima, retirado @esvendando os Quadrinhate Scott McCloud (1995, p.
73), € um exemplo disso. A imagem do garfo nagtate da acdo, mas esta colocada dentro

de um sintagma coerente, funcionando como uma lmeeupcao.

Metz divide estas insercfes em quatro tipos: agyemsm nao-diegéticas, que nao
existem no universo da ficcdo mas podem cumprir fumgdo metaférica ou metaliguistica,
como no caso do garfo; as imagens subjetivas, gistesn apenas na mente de um
personagem — sonhos, devaneios, premoni¢cfes; @ensaeslocadas, que mostram algo
“real” na histéria mas colocadas em um sintagmaeoséo estranhas e 0s insertos
explicativos, que sdo imagens colocadas dentrontie sequéncia para explica-la melhor —

caso do plano detalhe de uma lupa, por exemplo.

Além dosinserts Metz posiciona como plano autbnomo o plano-setjaéa no
cinema, uma cena completa composta apenas poram, glu uma tomada Unica. J& vimos
gue a nocao de “cena” ndo tem equivalente nos madr No caso deles, todo segmento

autbnomo é unnsert

2.4.2.6.Ultimas consideracées sobre o sintagma
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Com base na definicdo e subtipos de Metz, podemplisaaao sintagma as nossas
categorias: existiriam, assim, sintagmas preseasjadintagmas subjetivos e sintagmas

presumidos. Isso sera abordado com mais detalhgréxisnos capitulos.

Cabe aqui uma ultima observacéo: a classificac®o sittagmas leva em conta a
sequencialidadelos quadrinhos e nada mais. Isso significa queseleoncentra apenas na
segunda tensdo que Hatfield apresenta — imagemlaing. imagem em série. Mas o fato é
gue, dentro, fora e entre 0s sintagmas as outnadde estdo acontecendo em efeito completo,
combinando-se e, as vezes, problematizando a quésatdequéncia. Um sintagma pode ser
alternante, mas estar acompanhado de uma legertdaltque remete a uma diegese Unica,
por exemplo — o significado do sintagma € alteqaelo uso da tenséo palavra vs. imagem —
OuU uma sequéncia pode ser composta por quadritimbedos em um formato sugestivo,
como uma pessoa caindo em Uagout vertical — exemplo do sintagma ganhando novos

sentidos devido a tensédo sequéncia vs. superficie.

Isso significa que, para a classificacdo dos sinésg considera-se apenas a sequéncia
das imagens; mas, para a sua analise, devemoscestiientes das outras tensfes que a
linguagem dos quadrinhos realiza. Deve-se levar camta toda a complexidade do
vocabulario e a justaposicéo de vérios codigosetites.
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3. Contextualizacdo historica

Ao considerarmos o0 quadrinho autobiografico como género vizinho da
autobiografia, ndo estamos apenas admitindo unuctmnpe obras pertencentes a ele e uma
série de caracteristicas definidoras, mas tambguma nocédo de desenvolvimento: as obras
influenciam umas as outras e o género evolui agoaio tempo. A prépria atividade de
definir um género é complicada: quanto mais dedidds e menos difusas forem as suas
fronteiras, mais arbitrarias elas parecem. Se ergéfor um grupo perfeitamente fechado,
teremos algum prejuizo ao enxerga-lo historicamepte desprezarmos as influéncias
externas. Para encontrar uma solucdo para issopajue Ralph Cohen fala a respeito de

géneros no artigblistory and Genre

“Reconhecendo esta multiplicidade de definicbestag@ de discutir que conceitos de género
na teoria e na pratica se erguem, se modificamcaete por razdes histéricas. E como cada
género é composto por textos que se somam, 0 ageumpa € um processo, Ndo uma categoria
determinada. Géneros séo categorias abertas. Candorm altera o género por adicionar,
contradizer ou mudar constituintes, especialmeqtelas de membros mais préximos a ele.”
(1986, p. 204)

7

Cada género, assim, € uma construgdo que se osodiim o tempo, a partir da
producdo de obras incluidas ou relacionadas a Eefestiia uma rede de influéncias
constantemente alterando-o, oriunda da producdmlatas publicadas. Se considerarmos que
um autor também pode escrever uma obra consciergértero que ela seguira, temos ai uma
relacdo reciproca: o género, como uma construg&ba as obras publicadas; as obras
publicadas, por sua vez, adicionam, subtraem ouficert 0os constituintes de um género,

modificando-o.

Em outro momento, dei uma definicdo fechada pagaaarinho autobiografico: uma
narrativa em quadrinhos que trata da personalidadseu autor, onde um personagem se
relaciona com o autor por uma relacdo de identidadde semelhanca realizada a partir de
um cartoon self Esta definicdo pode ser Gtil por nos dar um roitpelo qual podemos na
maior parte do tempo distinguir o que é quadrintol@ografico e o que nao é, permitindo a
obtencédo de um grupo de obras bem definido; maa,geealizacdo de uma contextualizacao
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historica do género, é preciso considerar algo .ntaipreciso considerar que o género se
modifica e se atualiza com o tempo, adquirindo adeamas e caracteristicas. A definicdo
obtida n&o faz isso porque consiste em uma sérgitdeios estaticos, aplicaveis a qualquer

época.

Temos ai dois possiveis tratamentos para génén&rg como grupo, cComo conjunto
fechado de obras e género como construcdo absteastdfado de um processo historico.
Estes dois tratamentos se tensionam e contradizeémpossivel concilid-los por completo.
Neste capitulo, buscamos tratar o género do quad@ntobiografico da segunda maneira,
como um processo historico, mas sem perder de aigdifinicdo mais fechada estabelecida

anteriormente. Na tentativa de concilia-los, textathar mais de perto algumas questdes:

* A definicdo fechada de quadrinho autobiograficarper a obtencdo de um
conjunto de obras a partir de algumas caractasstiechadas. Qual é o
processo histérico que acompanha estas obras? @equéiu que obras com
estas caracteristicas fossem publicadas e, em alty@h aceitas?

e« Para que se admita alguma histéria e evolucdo mergédo quadrinho
autobiografico, é preciso admitir que existem radipimas caracteristicas que
permitem modificagdo. Entdo, quais seriam estegosrado quadrinho
autobiografico, ndo-normativos e variantes? Comnes ele relacionam aos

tracos normativos?

Assim, pretendo localizar no tempo as obras quéeepeem a definicdo, além de
encontrar os movimentos e correntes histéricasuab egtas obras se encaixam. Quadrinhos
autobiograficos se tornaram concebiveis apenastia @ uma determinada época, devido a

algumas condicOes especificas.

Entdo, como ponto de partida, vale perguntar: aqual a situacdo histérica dos

quadrinhosantesda existéncia do quadrinho autobiografico? O queedia a sua existéncia?

3.1. 1954 -Seducéao dos Inocenteso Codigo dos Quadrinhos

Se queremos retornar na historia até um ponto angigblicacdo e aceitacdo de um
quadrinho autobiografico seria praticamente impe$shao precisamos ir além do ano de
1954. Neste ano, dois acontecimentos particular@Eam uma espécie de estagnacdo da
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linguagem dos quadrinhos nos Estados Unidos, alEmegresentarem claramente qual € a
opinido publica que se tinha da linguagem. O priongiestes € o lancamento do livro
Seducao dos Inocentpelo psiquiatra Frederic Wertham, e o segundaragdo do Cédigo
dos Quadrinhos pela Autoridade do Cddigo dos Qnhds, que regularia os quadrinhos a

serem publicados no futuro.

Tanto um acontecimento quanto o outro indicam oeage uma discussao que vinha
acontecendo nos ultimos anos: as historias em igh@dr como possiveis causadoras de
delinquéncia juvenil. O psiquiatra Frederic Werthano principal acusador neste debate, e 0
seu livroSeducao dos Inocentesegundo McCloud, “ajudou a deflagrar as chamasnia
histeria contra os quadrinhos” (2000, p. 86). N&lertham acusa os quadrinhos de incitarem
as criancas a toda espécie de mau comportament® delinquéncia juvenil, perversao
sexual e odio racial. A respeito do livro, Les dsidiz:

“O livro, Seducdo dos Inocentefoi escrito em escrito em um estilo sensaciotalis
propagandeado pelos editores como ‘o livro maiscah® do ano. A sua insisténcia na
essencial inocéncia da juventude e no poder impresste dos quadrinhos pode sugerir uma
ingenuidade notavel. Por exemplo, ele cita o casaid rapaz que tinha se oferecido para
quebrar o braco de sua irm&, e conclui: ‘Esse nadigo de coisa que garotos costumavam
falar para suas irmas. Quebrar os bragos das pesaoameacar fazé-lo, € um dos recursos da
revista em quadrinhos.’ [...] (Wertham) raramenfereceu provas concretas a respeito do
efeito alegadamente pernicioso dos quadrinhos. &tisso, ele justapds a idéia do quadrinho
com incidentes ou atitudes desagradaveis para isugdaicdes entre os dois que eram

largamente tedricas.” (1971, p. 85)

Apesar dos métodos de Wertham terem sido muiticamios ao longo do tempo, na
época eles funcionaram muito bem. O assunto genodignacdo do publico, e a questédo da
relacdo entre quadrinhos e delinquéncia juvenigchea ser tratada por um subcomité do
senado americano, em Nova York. E, ainda que orgovedo tenha tomado nenhuma
medida de controle do contetudo dos quadrinhosy@rigrindustria se encarregou de censurar

0 que publicava com a criagdo do Codigo dos Quiadsin

Ainda em 1954, foi estabelecida pelas propriatosati a Autoridade do Cdédigo dos

Quadrinhos, uma entidade com a funcédo de criar ddige de ética para o conteudo das
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histérias em quadrinhos. O Cddigo dos Quadrinh&larpor ela trazia as regras que todo
guadrinho deveria conter para ser aprovado, e readista que passasse no teste era marcada

com um selo que dizia “Aprovado pela AutoridadeCdoligo dos Quadrinhos”.

As regras do Codigo, supostamente tentando acdrapaa opinido publica,
restringiam o contetdo dos quadrinhos ao extrenim &b ele proibia cenas de violéncia
excessiva, nudez e vulgaridade, mas também digadtespeito pelos pais, o cdédigo moral
e por comportamento honesto deve ser fomentad@iaDjue o crime precisava ser
representado sempre como uma atividade “sordidesagdadavel”, enquanto os agentes da
lei s6 poderiam ser representados favoravelmergege'em qualquer instancia o bem deve
triunfar sobre 0 mal e o criminoso punido por saios”. As palavras “terror” e “horror” nédo
seriam mais permitidas no titulo de qualquer ravistn quadrinhos, e qualquer histéria
lidando com “maldade” s6 poderia ser publicada @intencdo de “ilustrar uma questao
moral”. As historias romanticas, por sua vez, tmhgue “enfatizar o valor do lar e a
santidade do casamento”, sendo que “paixdo e gHereomantico jamais poderiam ser
tratados de maneira a estimular as emoc¢des maiasbaibésicas”, e o divorcio ndo poderia

ser apresentado de maneira humoristica ou desejavel

Ao explicar o impacto do Cddigo, McCloud faz unalagia: “imagine que o0s
produtores de cinema fossem submetidos a requmsili® mais rigorosos para que um filme
recebesse a classificacao ‘livre’... e que ndo bss® outras classificacbes aceitaveis” (2000,
p. 87). O Caodigo fechava qualquer possivel ambégéistica que qualquer cartunista pudesse
ter, @ esmagou 0s poucos quadrinhos da épocaeqtevam atingir um publico mais
sofisticado. (WITEK, 1989, p. 48)

Tanto a criacdo do Cdodigo quanto o sucess8ildmcio dos Inocenteservem aqui
para representar como era Vvisto 0 meio dos quanrinbste tempo: uma linguagem “menor”,
pueril, feita para criancas. Tao notavel quantoac@o do Codigo foi a sua efetividade, que
extinguiu toda a linha de quadrinhos da editora@nics. Poucos se opuseram a ele. De
acordo com Les Daniels, “era muito cedo para unfasdeséria da midia. Aparentemente
ninguém iria se levantar e ser apontado como urg@do que era tdo amplamente assumido

como bobagem infantil” (1971, p. 86).

3.2.0 quadrinho underground

55



Esta visdo de quadrinhos como uma linguagem ihfemtpraticamente onipresente
por mais de dez anos. Uma nova concepcao de pubtieouso da linguagem so foi aparecer
no final da década de 60 com o movimento do quladrinnderground, a entrada da

contracultura no universo dos quadrinhos.

Embora exemplos deste tipo de quadrinho possarensemtrados ja em 65, foi no
fatidico ano de 1968 que foi lancada a sua prinadra importante: a revisizap Comix de
Robert Crumb. Foi, de qualquer maneira, a primgiemifestacdo do underground em um
guadrinho de maior formato (Hatfield, 2005, p. 180 era mais apenas uma tirinha de

quadrinhos em uma pagina de um jornal alternathas umcomic bookcompleto.

Se compararmos a primeira edicdo Zp Comixcom qualquer outra revista em
quadrinhos anterior, tudo nela é revolucionario.ddpa, ja vemos uma parddia do selo de
aprovacao da Autoridade do Codigo dos Quadrinhosselo indica que a Zap € aprovada
pelos “escritores fantasmas no céu”. Também, aiadzapa, temos um aviso irbnico de que a
revista é destinada apenas a “adultos intelectuesitro da revista, temos histérias como a
de Whiteman, um “cidaddo dos Estados Unidos” queamasegue reprimir seus impulsos
sexuais e violentos; temos o personagem Mr. Naturalguru que se aproveita de Flakey
Foont, um homem que precisa de sua ajuda, e aasalageladeira; temos uma sequéncia de
imagens psicodélicas chamada “Abstract Expressithisa Super Modernistic Comics”. Na

mesma medida que a revista recebe influénciasmteacaoltura, ela a satiriza.

Mas, especialmente, Zap Comicsera independente, publicada pelo préprio autor.
Com a sua publicacdo, Crumb demonstrou que eravpbspie um sO cartunista tivesse
controle sobre todas as fases de producdo de wrstar¢Hatfield, 2005, p. 11), e isso
permitiu que aundergroundse apropriasse do formato domic booke o utilizasse: dap se
seguiram outras revistas, surgidas de varios ai®rgrupos, carregando 0 mesmo espirito
transgressor da primeira. O uso do formato de teev@anbém abria espaco para ironias e
parddias, como nos casos em Witek aponta (19891 )p.quadrinhos imitavam a tipografia
das capas de extinta EC Comics e parodiavam odeekprovacdo como Zap ja o havia
feito; uma revista especifica se chamBvaWirtham’s Comix and Storiesima corruptela do

sobrenome do autor @&=ducéo dos Inocentes.

Hatfield aponta quatro aspectos que os quadrinlmerground modificaram na

industria de quadrinhos de um modo geral (2005617):
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Em primeiro lugar, eles foram a demonstracdo de efaepossivel a producdo de
quadrinhos fora destablishmentNeles ndo havia a necessidade de auto-censadagelo

Cadigo, e os direitos da obra poderiam pertencauéar.

Em segundo lugar, os quadrinhasdergroundndo seguiam o esquema tradicional de
publicacéo periodica. Tipicamente, no quadrinhonstaéam, a maior parte da revistas fazia
parte de uma série, e os leitores “acompanhavaraViata comprando varios niumeros dela.
No underground poucas séries foram produzidas e muitas dagasvesam de edi¢cdo Unica.
Soma-se a isso o fato de que o autor mantém dadsebre suas obras, e temos que as

revistas costumavam atrair leitores a partir datagio de seu autor.

Em terceiro lugar, aundergroundintroduziu a idéia de que havia algum valor no
trabalho solitario de um cartunista, em oposicaotrabalho colaborativo ou a linha de
montagem. A teoria do autor passou a se aplicatas eevistas: elas poderiam servir como

um meio de expressdo, como uma manifestagao daevom artista.

E, por ultimo, oundergroundadotou como tema a ironia em relacaavanstream
Assim, era comum nestas revistas que se ridicaksem as figuras mais tipicas dos outros
quadrinhos: o Javali-Maravilha, de Gilbert Shel®mma parodia dos super-heréis, enquanto

o gato Fritz, de Robert Crumb, é uma perversaadmsais falantes como Mickey e Donald.

Estas questbes sao relevantes aqui por represantem@a mudanca na mentalidade
anterior, da época do cddigo. Quadrinbhodergroundgodiam ser e eram direcionados a um
publico mais adulto, e o cartunista que os fizemse valorizado como um artista. Isso
permitiu que a linguagem assumisse uma ambicaor n@iguadrinho autobiografico, aqui, ja

era uma possibilidade, que se concretizaria emt@napo.

3.2.1. Binky Brown Meets The Holy Virgin Maryde Justin Green

As mudancas oriundas denderground permitiram que nele surgisse 0 primeiro
quadrinho americano de formato maior que se enca@anossa definicdo de quadrinho
autobiogréfico: a revist@inky Brown Meets The Holy Virgin Marye Justin Green,
publicada em 1972. O protagonista é Binky, um g@aroatdlico cuja mente vai se
deteriorando a medida que os seus dogmas religidsose conflitando com o seu transtorno

obsessivo-compulsivo.
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Binky ndo consegue se manter longe do pecado -inmdorta o quanto tente, ele
continua tendo pensamentos impuros, o que o deidta g¢ez mais culpado e assustado. A
culpa e a confusdo o deixam cada vez mais foradwate de sua prépria mente, o que o faz
ter pensamentos cada vez piores, incluindo fastasiauais com simbolos religiosos, como
Jesus e a Virgem Maria. Binky fica cada vez maidinado neste ciclo vicioso, até o ponto
de enxergar todos 0s objetos a sua volta como $isbicos (o que inclui os seus proprios
dedos, pés e pegadas), emitidores de “raios delgedzinky ndo pode deixar que estes raios

atinjam qualquer simbolo religioso — isso seriaapec

A relacdo autor-personagem em Binky Brown é fedt semelhanca. Na primeira
pagina da histéria, temos um prefacio com o titulma Confissdo para meus Leitores”, onde
um cartunista, nud, pendurado em algo que lembrastrumento de tortura medieval, explica
quais sdo as suas intencfes em contar a sua disA@ui fica claro que este personagem
representa o autor, e que a historia que ele vaac@ a sua propria. AO mesmo tempo em
que se comunica com o leitor, ele estd desenhasdeequadros de uma historia em
quadrinhos, com a caneta na boca, por ndo podeasisados que estdo amarradas atras das

costas.

Em AlternativeComics, Hatfield chega a analisar a obra, e apontso frequente de
metaforas visuais para mostrar o que Binky vé aues€005, p. 137). Tanto a paisagem
quanto o propricartoon selfestdo o tempo todo em mudanca: Binky, ao longhistaria,
chega a ganhar uma auréola, envelhece e carregarumaganha um visual simplificado e
cartunizado, se transforma em bola de neve, seoroenttem partes de seu corpo
transformadas em falos, fica forte e se transfoemmapeixe, sendo que nenhuma destas
transformacdes acontece em um plano objetivo, apepaesentam o que ele sente. Ao longo
da histdria, fica claro que toda e qualquer imaggm recebemos € mediada por Binky —

vemos o que ele vé. O ponto de vista é extremansebjetivo.

Tendo sido lancado enquanto o quadrimindergroundainda estava em sua melhor
épocaBinky Brown Meets the Holy Virgin Maparrega muita da sua energia satirica. Existe
tanto uma critica quanto um tom de escarnio entdela Igreja Catolica: em determinado
momento, Green desenha os estudantes da escol@acatdmo marionetes; quando ele
representa Adao e Eva sendo expulsos do paraistravddo xingando Eva (“You dumb
bitch”). O momento climax da histéria € quando Birdéncontra uma solugdo para sua
neurose no ato de quebrar varias estatuas da Vikigma com um martelo, e a impressao é
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gue isso € a mesma coisa que Justin Green vineadazurante o resto da revista — batendo
e guebrando simbolos religiosos, associando-osgans falicas e perversfes sexuais.

7

A influéncia deBinky Brownem obras futuras € ampla. A respeito disso, Art
Spiegelman diria, em um ensaio, que “0 que as ifBnésté fizeram pelo romance gético, o
que Tolkien fez pelo género Espada-e-Magia, Jugim pelo género das histérias em
quadrinhos autobiograficas confessionais”, e quan“8inky Brown nao haveria MAUS”
(1998, p. 94).

3.2.2. Harvey Pekar eAmerican Splendor

Outra ocorréncia importantissima do quadrinho aagshfico ainda sob a influéncia
do undergroundfoi a revistaAmerican Splendorde Harvey Pekar, que teve a sua primeira
edicdo lancada em 1976. Mas, enquaBtoky Brownera uma revistaone-shat solta,
American Splendoera serializada, com a sua edi¢cdo mais recentadarem 2008, dois anos
antes do falecimento de Harvey. Desde o inici@vesta era ostensivamente autobiografica:
na capa da primeira edicdo j4 temos uma imagenrédepersonagens, sendo um deles
rotulado “Harvey”. A conversa deles da algum inaligd tipo de histéria que vem por ai:

“Sid: Entao esse nacionalista sérvio, Gavrilo RpncDigam, eu estou entediando vocés?

Harvey: Nao, Sid, vocé esta nos fascinandarhiérican Splendor #tapa)

Este jogo entre Sid e Harvey é semelhante ao gesda pretende ter com o leitor: o
gue Sid esta contando € irrelevante para os owviHtevey e Freddy, mas os fascina. Em
American Splendoras histérias costumam ser partes pequenas evarges no dia a dia:
uma conversa de Harvey com um colega de trabalhist@ia do vicio que Harvey teve em
colecionar discos dg@zz uma conversa ouvida por acaso. As historiasmagsiopdem um
tipo de verdade bem diferente da Bmky Brown uma verdade cotidiana, onde o autor

participa mas nao necessariamente tem sentimenersos a respeito.

Dentre os muitos acontecimentos narradosAenerican Splendertemos, inclusive,
historias relacionadas a propria criacdo da revista sua quarta edicdo, tembse Young
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Crumb Story onde conta-se a historia da amizade de HarvegrRakn Robert Crumb, o
maior icone dos quadrinhosderground Na histdria, ilustrada pelo proprio Crumb, Harvey
conta que foi a partir do convivio com ele e conb Bamstrong, outro cartunista, que ele

comecou a querer escrever quadrinhos. Em determmadhento, ele pensa:

“Os caras que fazem os quadrinhos comerciais, cpersherois e animais sdo muito limitados
porque tém que atrair as criangas. Os caras dakigbasundergroundrealmente exploram
outras coisas, mas ainda tem muita coisa que ndeitlen Existe um potencial enorme. Da pra
fazer com os quadrinhos a mesma coisa que se faza@mances, ou cinema, ou teatro ou
qualquer coisa. Quadrinhos s&o imagens e palawoas:imagens e palavras da para fazer
qualquer coisa!” American Splendor #4traducdo obtida da coletan®ob and Harv's

Comic3

Como Pekar ndo conseguia desenhar, escrevia stiésas com desenhos de bonecos
de palito e balBes, e entregava para um desenAissan, cada uma de suas revistas seria
desenhada por varios cartunistas diferentes, o djversifica a aparéncia do proprio

personagem Harvey Pekar.

American Splenderdurante os muitos anos em que foi lancada, apese da
autobiografia de varias maneiras: o pacto refeabricicom frequéncia criado a partir da
identidade, com o personagem assumindo o nome tw Blarvey Pekar, mas também
existem varias historias onde o nome dele ndo &ioeado, ou ele assume um outro nome
(Jack, Marvin, Carl, Herschel), e é reconhecivah @aréncia. A revista foi a primeira a
apresentar uma verdade buscado um ponto de vistaabgetivo, mas também comporta
historias que sao depoimentos de outras pessoakar Rpresentado como um ouvinte — e
apresenta, as vezes, um teor mais subjetivo, caraiodg Pekar fala diretamente com o leitor

e conta uma histéria, as vezes sem mostrar umaimagquer do acontecimento.

A respeito da influéncia de Harvey PekarAenerican Splendorem cartunistas
posteriores, Hatfield posiciona Harvey como o geamuspirador de toda uma escola de
quadrinho autobiografico, que surgiria no final do®s 80 (2005, p. 110). Assim como
Crumb demonstrou ser possivel que o formateatoic bookabrigasse uma obra autoral e

desafiadora, Pekar mostrou a compatibilidade dgsiede obra com a autobiografia: apesar
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de ndo ter sido o primeiro quadrinho autobiograffsmerican Splendofoi a primeira obra

serializada a usar a autobiografia como omsedus operandprincipal.

EmboraAmerican Splendopossa ser considerada uma revistdergroung no ano
em que ela foi langada, 1976, 0 movimento ja estavaeclinio. Economicamente, acontecia
que as lojas hippies que vendiam as revistas estia@hando devido a represséao legal (estas
lojas vendiam acessoérios usados para o consummgasy comdong$, e as leis anti-drogas
estavam cada vez mais restritas); esta mesma sé@prespantava as editoras e, a0 mesmo
tempo, os custos do papel decolaram. Esteticamem®yvimento estava sucumbindo a seus
proprios clichés — sexo, drogas, hedonismo — eepél@ o seu impeto politico (HATFIELD,
2005, pag. 19).

Nesta época de declinio, surgiram algumas revikdaafiadoras com@aw e Weirdq
que com frequéncia comportavam histérias autobimgii Robert Crumb e Aline
Kominsky-Crumb, sua esposa, sdo dois exemplos iddoces naWeirdo que utilizaram a
autobiografia com insisténcia, podendo-se dizerlguaram o género adiante. Mas o maior

salto que o género teve aconteceria na décadangegua época dos quadrinhos alternativos.

3.3.0s quadrinhos alternativos

A respeito de quadrinhos alternativos, € um movimemplo e dificil de definir.

Emma Tinker tenta explicar melhor o termo, que isungs anos 80:

“As pessoas que escrevem estes tendem a defiréiu drabalho por sua distingdo de um
mainstreamde super-herdis, ficcdo cientifica ou fantasiamfdaicas e humor infantil. A

variagdo de estilos visuais e conteddo narrativeominada em quadrinhos alternativos é
infinitamente mais ampla e com frequéncia mais in&tya do que em quadrinhos produzidos
por editorasmainstream Estes quadrinhos alternativos sdo geralmenteasia controlados

por uma ou duas pessoas, eles tendem a ser imprasgamente em preto e branco, eles
vendem em nudmeros relativamente pequenos, e aleawé-publicados ou produzidos por

pequenas editoras independentes” (2008, p. 14igéadminha)

O bong é um aparelho semelhante a um narguilé, usado para se fumar alguma espécie de erva. Tipicamente
associado a maconha, ele armazena, concentra e resfria a fumaca, fazendo-a entrar em contato com agua.
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Os quadrinhos alternativos séo, assim, herdemasderground carregando algumas
de suas causas: oposicdo mmainstream valorizacdo do trabalho solitario do artista,
publicacdo independente. Mas eles se desenvolvemamma situacdo econdmica diferente
de exibicéo e distribuicdo dos quadrinhos de umamgetal, que € a do mercado direto, das

lojas especializadas em quadrinhos.

A partir da década de 60, os quadrinhos comecavsen vistos ndo apenas como uma
linguagem para criangcas, mas também como hafby especializado. Além dos novos
cartunistas, que buscavam criar historias maistasjuéxistia o fato de que a linguagem ja
tinha ganho alguns anos de vida. Os meninos gueSigpermarem 1938 agora ja chegavam
na meia-idade, e sentiam uma nostalgia em relag@oadrinhos de sua infancia. O mercado
direto, inicialmente, surgiria a partir de dois ugps que correspondem a esse publico: a
distribuicdo de quadrinhosinderground (adultos) e um nicho de colecionadores de
quadrinhos antigos (HATFIELD, 2005, p. 20).

As lojas especializadas em quadrinhos estariamdstéabelecidas nos anos 80. Com o
tempo, o mainstreamganharia a maior parte do espaco deste mercadorporando
elementos de quadrinhos mais adultos, como se vasi@bras de autores como Frank Miller
e Alan Moore. Mas, junto destes super-heréis, airad@ria algum espacgo nas prateleiras para
0s quadrinistas alternativos, que poderiam budganasucesso: em um caso extremo, temos
a revistaCerebrus de Dave Sim, que foi auto-publicada entre 1928, tendo chegado ao
namero 300. O autor ainda pode declarar com tadefanca do mundo que nunca precisou
“se vender” ou comprometer seus valores para veeximplares — na verdade, Dave Sim
chegou a apresentar na revista as suas opinidesrathcais e duvidosas, frequentemente

misdgenas.

Cerebrusé o maior exemplo de uma revista que sobreviveurnpito tempo gracas ao
mercado direto, mas existem outros exemplos, destrquais esta bove & Rocketsdos
irmaos Gilbert e Jaime Hernandez e, em certo ndvptdpriaAmerican Splendode Harvey
Pekar. Existia um lugar no mercado para estastasvigeriodicas e independentes, e varios

cartunistas publicaram seu trabalho por este canal.

Muitos destes autores, inspirados por Harvey Pé&kaam da autobiogafia um tema
recorrente ou mesmo onipresente nas suas revitgeld cita varias revistas do tipo (2005,
p. 110):Big Thing de Colin UptownlLowlife de Ed BrubakefReal Stufde Dennis Eichhorn;
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Yummy Furde Chester BrowrPalookavillede SethPeepshowde Joe MattSlutburgerde
Mary FleenerDirty Plotte de Julie DoucetSilly Daddyde Joe Chiapetta. A autobiografia

passava a ser um género associado aos quadritdrosavos.

As abordagens dos autores em relacdo a autob@gnadontrariam alguma variacao
dentro deste nimero de revistas. Teriamos aborgagais sobrias, retratando a memoéria da
infancia e da adolescéncia, como na histéigk serializada na revist¥{ummy Fuy de
Chester Brown; e abordagens mais préoxima8idky Brown focando-se nos sonhos e nas
fantasias do autor, como as histérias de Julie &ouUdé temos mais exemplos de autores que
comecam a questionar e desafiar os limites do géteenbém — a historiés a Good Life If
You Don’t Weakerpublicada por Seth na revigtalookaville por exemplo, se propde como
autobiogréfica, realizando os pactos por meio tdat@entidade como da semelhanca... para,
em seguida, contar uma histéria que nunca acon{&mth tentando descobrir algo sobre a
vida e o trabalho de um cartunista desconhecidedataNew Yorkerchamado Kalo — na
realidade, Kalo ndo existe, e as caricaturas aptas$as na historia como feitas por ele sado

criagbes do proprio Seth).

3.4.AGraphic Novel

Foi nesta mesma época que surgiu e entrou emmsmutro termo, que denota uma
mudanca no formato dos quadrinhosgmphic novel Will Eisner usou o termo para
descrever o seu projetGontrato com Deysem 1978, buscando uma aceitagdo por um

publico mais amplo e mais sério: 0 que temos adoiéhmais uma revista, mas livmo.

O uso da expressédo por Eisner serviu mais comodanlaracdo de “seriedade” do
trabalho do que uma prescricdo de um novo formaio froteiras delimitadas. Até hoje a
fronteira exata entre graphic novelke outras manifestagcoes da linguagem dos quadrs@ws
dificeis de definir. o que torn@ontrato com Deusima graphic novele uma histéria do
personagenTintim, criada por Hergé e publicada em album gu@ranos antes, ndo? Eisner
nao trouxe uma resposta para isso ao criar o temmas, de certa maneira, simplesmente

pediu:leia este quadrinho como se ele fosse um.lWadorize-o como tal.

Esta busca por legimitacdo da linguagem é o gréatde que a principio separou a

graphic noveldos outros formatos: um quadrinho maior, maisyad, que busca construir
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por si sO uma experiéncia literaria. Com o tempdemno foi apropriado também por
guadrinhosmainstreame por géneros como o do super-herdi, mas mesntesnezgiste a

promessa de que ha gieaphic novelklgo maior do que comic bookque é mais descartavel.

Assim, agraphic novel o undergrounde o quadrinho alternativo compartilham uma
premissa, unethos a legitimacédo do quadrinho enquanto uma formartie Por conta disso
e do tamanho maior do formato, que dava novas lpbdades ao artista, graphic novel
mostrou ser um espaco acolhedor para a autobiag@fiesultado é que uma das obras mais

importantes deste formato € autobiogréfica: a heshMaus

3.4.1. Maus, de Art Spiegelman

G\ﬂ&, tT's ENOVEH FORTODAY, YEST I'M T\RED AND | MUST
— COUNT STILL My PILLS.

OKPY, GOoP | PER... MY
HANY 1§ SoRE FROM N
WATING ALL THIS DoW -

P

.~ A%

Maus de Art Spiegelman é o maior exemplo de aceitadouma histéria em

quadrinhos dentro de circulos mais “sérios”, tendegado a receber um prémio Pulitzer.
Antes de ser coletada egnaphic novel a obra foi apresentada periodicamente, um capitul
por edi¢cdo, na revistRAW editada pelo proprio Art Spiegelman e sua espaaacoise

Mouly.

Mausconta a histéria de Vladek Spiegelman, pai de Ut judeu que sobreviveu aos
campos de concentracdo. E mostrada toda a supdutobrevivéncia ao longo da guerra: o
campo de batalha, os trabalhos for¢cados, as negesiacom pessoas que trabalhavam em
Auschwitz. Ao longo de toda a historia, Spiegelnfan uso constante de uma metéafora,
retratando as pessoas como animais que variamodgéoacom a sua raca: por exemplo, 0s
judeus tém cabecas de rato. Da mesma, os aleméese@sentados como gatos, 0s

poloneses COmo porcos, os americanos como cachorros
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O que tornaMausum quadrinho autobiografico é o fato de que etgaca historia do
seu proprio fazer: nele, temos como personagenspegitas Viadek como também o préprio
Art Spiegelman, que tenta entrevista-lo para camsegmaterial dédVlaus Mostra-se nao so
essa coleta de material como também outros momeetasnvivéncia entre pai e filho, e a
relacdo deles é dificil — Vladek é avarento e temdelpar Art quando algo da errado, e Art

frequentemente n&o tem paciéncia com seu pai.

Se temos enBinky Browne em American Splendolabordagens mais ou menos
opostas em relacdo a autobiografia (o pessoal @econtental)Maus utiliza elementos dos
dois tipos. Os acontecimentos apresentados normt&ns@o da ordem do presenciado (Art
interagindo com o pai) ou do presumido (a histéaatada por Vladek), mas a metéafora de
gatos e ratos mostra uma visao subjetiva do assuatautor tenta passar uma visdo que tem

a respeito do que acontece.

Mausfoi o grande exemplo de sucesso de um quadrintobiagrafico no formato da
graphic novel no sentido de ter sido muito influente, ter redebmuita atencéo tanto dentro
quanto fora do publico tipico de leitores de quatlys e de ter sido um dos primeiros. Mas,
com o tempo, o formato se mostrou mais convidatWoitas dasgraphic novelsfeitas na
época unem, assim coniaus material que foi publicado antes em revistas, mas se
propde a ser lido como uma histéria completa e-suficiente. Temos como exemplo disso
os livrosA Poor Bastard Fair Weathere Spentde Joe MattThe Playboye | Never Liked
You de Chester Brown lefe of the Partyde Mary Fleener.

Também temos exemplos deaphic novelsautobiograficas que nunca passaram por
nenhuma serializagdo. Alguns exemplos notaveio dé®To The Heart of The Storake
Will Eisner; Our Cancer Yeade Harvey Pekar, Joyce Brabner e Frank StBtankets de
Craig Thompson &un Homede Alison Bechdel. Todos estes sdo trabalhos diee n
precisaram da etapa intermediaria de ser lancadospg@tes em uma revista — foram

concebidos e langados como livros.

3.5.Conclusbes

Neste capitulo, vimos como surgiram e evoluiramqgaadrinhos que podemos

classificar como autobiograficos. Destacamos algomdivos para essa evolucdo — a
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contracultura e o espirito revoltado dmderground que rejeitou o Cdodigo com forca
méaxima; a situacdo econémica do mercado direto @prebinada a um espirito transgressor
reminescente donderground permitiu a ocupacao de uma fatia do mercado ppladrinhos
alternativos; a criacdo e estabilizacdo do fornm@dographic novel que se mostrou um

convidativo para o género.

Se existe algo que unificaumderground o alternativo e graphic novel esse algo é
uma tentativa de evolugcéo da linguagem. Nestesph@sessos, temos um grupo de artistas
buscando uma maneira de fazer quadrinhos maidicafies para leitores adultos e, por outro
lado, um publico adulto buscando quadrinhos mafsstsmdos. A autobiografia, assim,
tendeu a ocupar um espaco que se opunhmaiostream ao escapismo dos géneros dos
super-herdis éunny animalse tentava legitimar o seu autor enquanto artBEATY, 2009,

p. 229-230)

Trés das obras que observamos com algum detalhgpéfieam a variagao dentro do
género que buscavamos no comeco do capitulo, acanrpelo formatoBinky Browné uma
revista unicaAmerican Splendoé uma revista serializadaMaus é umagraphic novel As
trés se aproximam das questdes autobiogréficasadeiras distintas: o estilo de Justin Green
€ cheio de metaforas e confessional, enquanto idtekar explora o realismo cotidiano e

Art Spiegelman usa varios elementos dos dois, itamflo o subjetivo e o objetivo.

As técnicas utilizadas por estes trés autores sfiadas, mas ndo sdo as Unicas
possiveis. Nos proximos capitulos, a tentativa derénostrar algumas das muitas maneiras
que um artista pode construir uma verdade autadtiicgr A relacdo entre tipo de verdade

construida pela obra e técnicas utilizadas pelomiata € complexa e abre muitas portas.
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4. A verdade presenciada

A primeira categoria de verdade que pode ser agdstrpor um quadrinho
autobiografico é o que chamaremos aquivdedade presenciadéEla acontece quando a
diegese € apresentada como verdadeira parqueor esteve la participou, ou no minimo

presenciou o acontecimento.

Portanto, esta categoria, quando se manifestaageim, exige dois elementos:

* O cartoon self um personagem que represente o autor por um gaoate
identidadeousemelhanca

* Um universo exterior a este personagem, um esgageétsto com o qual ele
interage. No caso da verdade presenciada, estersoi¥ necessariamente

referencial remete a um outro ambiente que supostamente exstealidade.

A nossa definicdo de quadrinho autobiografico die gle necessariamente € uma
narrativa. Se considerarmos que 1) a narrativa éamunto de acontecimentos; 2) a acao da
narrativa vem dos personagens, sao eles que “@enn@s acdes, assumem-nas, vivem-nas,
ligam-nas entre si e Ihes dao sentido” (REUTER,22@0 41) e que 3) a presenca de um
personagem que represente o autor € um pré-reqdest histérias autobiograficas, vemos
que a verdade presenciada é o modo de verdadeessaiscial da autobiografia: a principio,
toda autobiografia precisa tanto do personagemtgukmuniverso exterior — um componente

subjetivo e um “real”.

Desta interagdo natural entartoon selfe universo diegético, o leitor conclui que a
verdade da historia é presenciada e é contruidoammato entre ele e a obra, que chamarei
aqui depacto da verdade presenciadalai para a frente, tudo o que for apresentaddreaé

uma verdade presenciada, exceto no caso de dlaarealtro pacto.

A partir disso, podemos observar algumas instam@asquais a verdade presenciada

pode se manifestar.

4.1.0 acontecimento presenciado

67



O acontecimento presenciado, entéo, define-seqoefaesenca doartoon selfe do
universo diegético. Podemos classificar algunsstgimacontecimento com base nesta relacao

entre os dois elementos.

4.1.1. O selfparticipante

A forma mais basica e comum de acontecimento pcesim em um quadrinho
autobiografico é a dself participante Aqui, temos a acdo que é praticada por ou dinacia

aocartoon self

THAT WAS O1K., MR. T

BOATS... AVOID THE

REEKING HERD, HUH? WD""’ ol
M

EHMS 2

Este quadrinho, da histériack the Bellboy and Mr. Boatlsistoria escrita por Harvey
Pekar e ilustrada por Robert Crumb na revist@erican Splendor #3xemplifica isso: um
dialogo entre Jack, cartoon selfda histérid, e Mr. Boats, um colega de trabalho. Temos, na

imagem, alguns acontecimentos do tipo: Jack saeldweador, Jack fala, Mr. Boats fala

dirigindo-se a Jack.

Nessa categoria temos, basicamente aoontecimento que surge do autonde ele
age como um personagem “comum”. Observamos o agometo “de fora”, de uma maneira

mais objetiva.

4.1.2. O selfobservador

5 ~ . . A . .
Apesar de ndo compartilhar o nome do autor, Jack possui a aparéncia de Harvey Pekar, relacionando-se com
ele pela semelhanga. Em outras histérias, temos inclusive um personagem igual a este com o nome de Harvey.

Em American Splendor, era muito comum que Harvey se auto-representasse com outros nomes.
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A relacdo que ocartoon self possui com o0s acontecimentos nao precisa ser
necessariamente de participacdo. Se uma acéo eeordefrente dele e ele ndo toma parte
nela, ele é unobservador A sua presenca, por si so, ja é o suficiente paaiizar o pacto da

verdade presenciada:

WHATCHEW
TAUKIN' 'BOUT, MAN2?
PIS EARTH, WIN'AN' WRSHED AN'Y WAV,

FIRE LATES' ALBUM J CAN'T APPRECIATE

IT coL' w“m“. ;
= |

oH WELL .
Vou'RE BRAIN —

Este quadrinho, também dack the Bellboy and Mr. Boatsostra um dialogo entre
Mr. Boats e um jovem que comprou um disco de JAckonversa neste momento nao
envolve Jack, @artoon self mas ele ainda esta la, servindo como garantgudeesta troca

de frases € uma verdade presenciadaestiesa laissoaconteceu

Enquanto ncself participante temos uma ag¢ao que surgeattoon self aqui temos
uma acdo qualquer acompanhada deestado o cartoon selfobservador. Neste quadrinho,
temos dois baldes de fala — dois acontecimentoas-awpresenca de Jack no quadrinho € um
estado que os acompanha; ele esta |4, observaigto, & o suficiente para criar o pacto da

verdade presenciada.

Tanto no caso dself participante quando do observador, ndés temos unagecitica
em comum: o0 autor se manifestando apenas por roaartbonself, sendo tratado como um
personagem comum. A presenca de Jack serve cowa gaoveracidade da historia, mas nédo
vemos 0s acontecimentos a partir dele: ele efeemégnhabita 0 mesmo espaco dos outros
personagens. Nado sdo mostradas as suas opinid@npoessdes, exceto quando ele as
explicita verbalmente ou na sua expressao faa@ah-eutras palavras, quando elas “escapam”

para o universo diegético.
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O cartoon self Jack, manifestacdo visual do autor, est4, comdqoea outro
personagem, submetido as leis do universo diegélssm, no fundo, é o que define o

acontecimento presenciado: € uma acdo onde o@ptmsicionado como personagem.

4.2.0 sintagma presenciado

O sintagma presenciado, assim, se define como untagsia onde predomina a
verdade presenciada. Isso implica, em primeiro rjuga ocorréncia principalmente de
acontecimentos presenciados, mas existem outratdggea serem consideradas. O sintagma

nao é apenas um agrupamento de acontecimentos.

Ja vimos que, em um acontecimento presenciadaoo sel manifesta em upartoon
self que funciona como um personagem comum. Nos simtagpresenciados, iSSO se
mantém. J& falamos que o sintagma vai além da deraaontecimentos — ele j& incorpora 0s
elementos proprios da linguagem dos quadrinhosjezitos onde o autor pode se manifestar.
E, no caso do sintagma presenciado, ele faz o mplranao se revelar nestes elementos,

ainda limitando-se a habitar um personagem.

Para caracterizar o sintagma presenciado, voltanazer aqui a nog¢ao destancia
narrativa. Como vimos antes, ela é o equivalente ao narmaddexto escrito, funcionando
como a fonte de toda a narrativa: segundo Jostudré&ault, “ndo ha narrativa sem que haja
uma instancia que narre” (2009, p. 57). Esta im&énarrativa pode ser caracterizada e
localizada através de marcas de subjetividade mativa: no caso do texto escrito, temos 0s
déuticos que sdo palavras que remetem diretamente a &itudg narrador (“eu”, “meu”,
“aqui”); no caso dos filmes temos outras marcasirdgiagem, que tornam mais aparente a
subjetividade da imagem, como o exagero do pringano ou a imagem “tremida” (2009, p.

59-61). A imagem, no entanto, pode remeter a gmis e subjetividade:

“No caso do cinema, as marcas de subjetividaderpadevezes remeter a alguém que vé a
cena, um personagem situado na diegese, enquaat@muoutras ocorréncias tracaim,
absentia a presenca de uma instancia situada no exterordidgese, uma instancia
extradiegética, um ‘grande imagista’.” (GAUDREAUETIOST, 2009, p. 61)
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Embora o que Gaudreault e Jost falem seja destingdalmente ao cinema, isso se
aplica também aos quadrinhos, que também séo fpidosimagens dispostas em uma
montagem. Ele também tem elementos de linguagenraquetem a alguma subjetividade,
que pode remeter tanto ser a visdo de um persondgEgetico como a uma instancia

superior, organizadora dos elementos.

Como o pacto da verdade presenciada se faz a garimitacdo do autor awartoon

self os sinais de subjetividade tanto de um tipo qudatoutro tendem a se apagar na medida
em que remetem a uma instancia definida. O autta Esconder as suas marcas de instancia
organizadora e “grande imagista’ quando estas andim uma “visdo do autor”, abrindo
portas para metaforas e subjetividades; e ndo aoséircas de subjetividade vindas de
nenhum personagem diegético, pois estas afetamcto paas marcas de subjetividade
indicando a visdo do personageartoon selfsdo tipicas da verdade subijetiva; e as marcas
que indicam a visdo de algum outro personagem g#ocas da verdade presumida.

Analisaremos cada uma dessas mais tarde.

Tendo passado por todas estas definicbes, poddmodaa 0 sintagma presenciado,

tendo em mente que cada um deles tem uma instéancativa.

4.2.1. Participacao e observacao nos sintagmas

Para que um sintagma seja considerado como pradencentdo, temos dois
requisitos: a predominancia de acontecimentos pces#ns e a auséncia de marcas de
subjetividade que indiguem um outro tipo de verdd@ensemos, em primeiro lugar, na
questdo dos acontecimentos: participacdo ou oligyap importante é @resencado
cartoon self Esta presenca nao precisa ser constante: sstalégesta pressuposto que ele

vai continuar, a ndo ser que o proprio texto indigwcontrario.
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Nesta historia de Harvey Pekar e Gary Dumm, patbéicemAmerican Splendor #3
temos um exemplo extremo dissoc&@toon selfaparece no primeiro quadrinho, junto com o
titulo, mas depois a histéria acontece sem a sesepca explicita. Depois, ele aparece no
altimo quadrinho, confirmando que observou todabaversa. Ao longo de toda a histéria

(que pode ser vista como um sintagma s0O, uma seig)éa presenca dele estd 14, implicita,
garantindo que o pacto se mantenha.
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Esse é o que chamariamos de simagma observadoonde ocartoon selfesta
presente, mas nao interfere na acdo. Se opémt@mgma de participacid@nde temos alguma

participacdo deartoon selinos acontecimentos principais.

4.2.2. Tipos de sintagma

Para determinar quais tipos de sintagma sdo p@ssig@ndo este sintagma é
presenciado, precisamos saber quais tipos de siatpagssuem, por natureza, mais signos de
subjetividade. Um critério na classificacdo de Metz tempo e espaco diegético criado pelos

guadros. Os tipos, resumidamente, séo:

» SequénciaTempo eficiente/realista. Acao Unica representagaentemente.

* Sintagma alternanteMais de um ramo de acg&o, aproximados pela narraca
mostrados alternadamente. Divide-sereantagem alternativeblamos da agao
se alternam no tempo diegéticapontagem alternadalramos da acéo
simultdneos na diegese) montagem paralelalnenhuma relacdo temporal
sugerida pela alternancia)

» Sintagma frequentativdProcesso completo mostrado em tempo comprimido
pelas imagens. Divide-se effnequentativo pleno(imagens desordenadas,
tempo nao-vetorial),semifrequentativo(imagens sdo etapas do processo,
ordenadas temporalmente) sintagma em chave(imagens que nao
compartilham uma relacdo temporal/espacial, maslealua um mesmo
conceito).

» Sintagma descritivoTempo paradol/irrelevante: a relacdo entre asemag@
espacial.

* Segmento autbnom®@ insertem um sintagma de outro tipo.

A auséncia de marcas de subjetividade, quandatedo tempo diegético, é a néo-
manipulacéo dele por parte da instancia narra@ueanto mais natural for o tempo diegético
evocado pelo sintagma, mais presenciado ele sessimA como € impossivel que uma
historia em quadrinhos representa um tempo igualaacealidade (como no caso do plano-
sequéncia), temos que o tipo de sintagma mais psope verdade presenciadagegquéncia
que possui uma nocdo de tempo diegético mais mfiicie coerente. Os outros tipos de

sintagma envolvem um nivel maior de manipulacagteal.
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O sintagma alternante pressupde uma “camera” ariams pode representar agdes
de maneira presenciada quanto mais natural pasetamacao dos diferentes ramos da agéo,
sendo que todos estes ramos devem ser presen@attosartoon self A montagem
alternativa € a que se aproxima mais da verdademeeada, por tratar o tempo de forma
linear; a montagem alternada possui algumas pbdailes também. A montagem paralela ja
tende ao subjetivo, por ndo denotar nenhuma relagdporal pertinente: a alternancia abre a
porta para que se encontrem outras ligacdes estimmagens, como simbolismos, o que

revela a mao do autor e entra em um terreno subjeti

Em relacdo aos outros sintagmas, o sintagma fréapivan comprime o tempo,
engquanto o descritivo o interrompe. Estas quelanabém sdo marcas de subjetividade, mas
alguns autores tendem a usar algumas propriedadegydagem para tornar o seu ritmo mais

organico:
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Nesta pagina dBlankets de Craig Thompson, mais especificamente na syunda
metade, temos 0 uso de da tensdo sequéncia vsficepde Hatfield. Ao mesmo tempo que
vemos todos estes quadrinhos em uma sequénciae{fims quatro quadrinhos menores,
depois 0 maior), Thompson se aproveita da pos$ioié de se espalhar os quadros por uma
superficie para oferecer uma segunda leitura: agr@urimeiros quadrinhos como parte do
altimo. Os quatro primeiros quadros formam um gmta descritivo, uma coexisténcia
espacial, criando um retrato da mesa de jantayastiq o quadro maior mostra um conjunto
de acontecimentos que retorna alguma temporalidadena — o jantar representado nos

quadros acabou, e o pai de Raina precisa ir emlss@.da ao conjunto completo da cena
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uma qualidade frequentativa, onde o jantar é “rédofihmaquelas quatro cenas que coexistem

espacialmente.

Além disso, o quadro maior da urhigrarquiaa cena. Ele é a acdo mais importante,
0S outros sao “sub-quadros”. Todo este conjunt@ sed lido também como um quadro so: o
fim do jantar, com os outros quadros como apéndieés. Assim, a passagem do segundo
guadro para este admite uma dupla leitura: a passdg tempo representa tanto um salto do
pai de Raina falando para os quadros que descraveasa de jantar quanto para 0 momento
onde o jantar j4 acabou e estdo colocando a laugaaguina.

Em resumo, o sintagma descritivo perde importamaamanipulacdo do tempo
diegético por ser estar contido por outro quadmarcas de subjetividade estdo presentes,
mas fazem parte de uma possivel leitura quandados deixa mais de uma disponivel; o que
as atenua. Além disso, elas retornam a uma instémpiessoal, o que as impede de criar uma
verdade subjetiva — percebemos pelo uso da linguage existe um “grande imagista” ai,
mas essa representacdo do jantar ndo represensdicaparticular de ninguém; ela seria

igualmente valida para qualquer personagem e m@miEes ocasido de maneira eficiente.

4 .3.Casos-limite

Agora que temos caracterizados tanto 0 aconteaimeqanto o sintagma
presenciados e sabemos alguma coisa a repeitdaits elesse tipo de verdade e do pacto
qgue ela contréi, podemos imagira&é que ponto ela se mantélfemos como caracteristica
definidora desta verdade a interacdo en&moon selfe universo diegético; se formos aos

poucos removendo estes componentes, como o paticspérer?

Para colocar em jogo esta questéo, escolhi doosdasite, duas extrapolagdes, onde

fica dificil determinar até que ponto o pacto dedeele presenciada é realizado.

4.3.1. O observador implicito

Consideremos o exemplo da histé@aerheard in the Cleveland Public Librargie
Harvey Pekar e Gary Dumm, mostrado acima quandedaios da observag¢ao nos sintagmas

presenciados. Harvey Pekar esta presente nelesapendois quadros, como um observador
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desvinculado da ag¢do. O que aconteceria se ele fetisado de la? O pacto de verdade
simplesmente desapareceria, mesmo quando a hisgtdaem uma revista autobiografica
como aAmerican Splendér

A oitava edicdo démerican Splendooferece um exemplo disso na histdrlee Last
Supper escrita por Harvey e ilustrada por Robert Crumb:
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Aqui temos uma historia que néo se encaixa de in@anenhuma na nossa definicdo
de “quadrinho autobiogréfico”, por ndo ter nenhuemspnagem presente que se relacione
com o autor. Isso seria o suficiente para classificcomo ndo-realizador de nenhum pacto de

verdade, ou pelo menos nédo os que estamos vendo aqu
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Mas nao € tdo simples assim. Ao falar sdkreerican Splendgrdoseph Witek afirma
que “uma figura ‘Harvey Pekar néo esta presentdatas as pecas denerican Splendor
mas ainda nessas historias e vinhetas que sédo @aibas pessoas, 0 autor esta presente por
implicacdo como um observador ou ouvinte” (1989,38). Em outras palavras, esta historia
possui alguma promessa de verdade por estar emnewista que estabeleceu a autobiografia
como seu género natural. Além disso, apesar déendms uncartoon selfque se assemelhe
ao autor, temos ai a ocorréncia de algwmaelhanca indiretaao ler outras histérias de

Harvey Pekar, sabemos que ele trabalha em um ¢ogaw este e tem colegas como estes.

Esta histéria, entdo, ndo é um quadrinho autobiicgranas esta proxima da fronteira,
realizando um pacto semelhante, ainda que mais. fAEsumimos que ela € verdade mesmo
sem a aparicdo de Harvey Pekar, e isso orientasaneitura. A linha que separa o presumido
do ndo-autobiografico esta em algum lugar e@trerheard in the Cleveland Public Libraey

The Last Supper

4.3.2. A fala como elemento subijetivo

Se um caminho para o desaparecimento gradual do gacverdade presenciada é o
apagamento doartoon self o outro seria, naturalmente, o desaparecimentote@cao dele
com o universo diegético. Como minimizar o maxinosgvel esta interacdo, de maneira a

chegar na fronteira da verdade presenciada?

Uma maneira seria o exemplo clrtoon sellem uma atividade solitaria, sem interagir
com outra pessoa ou objeto no universo diegétion.eidemplo disso é o caso do solildquio,

de um personagem falando sozinho:
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Neste quadrinho da reviseepshow #2emos ccartoon selfJoe Matt lamentando o
final de um relacionamento amoroso. Em teoria, we@a como esta estaria firmemente
enquadrada na verdade presenciada: o0 personag@mingstagindo com um universo
diegético coerente. O baldo de fala indica queiw i pronunciado em voz alta e, portanto,
nao representa um estado interior, mas um som demgelo personagem; a fala é um

acontecimento presenciado porgue existe em um plamgreto.

Mas vamos parar por um momento para analisafaatanquanto acontecimento. Ela
tem algumas condicbes especiais em relacdo aoeggoenhto presenciado comum: ela nao
esta aberta a verificacdo — ninguém é capaz de dore certeza se Joe Matt de fato a
pronunciou em voz alta, exceto por ele propriomifisso, ela € uma fala que ndo cumpre a
sua fungdo comum, de comunicacdo com outras pesdmasesta sozinho. A fala de Joe
expde 0s seus sentimentos, ndo para outro personpges ndo ha nenhum presente, nem

para o proprio Joe, que os conhece sem falar eralimyanagara o leitor

A fala, assim, tem um valor diegético diminuidare valor maior de exposicao dos
sentimentos do personagem, comec¢ando a entramnaoda verdade subjetiva. Um exemplo
ainda mais radical do uso do baldo de fala semriid@pcia diegética aparece dheepshow
#1, também de Joe Matt:
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Aqui a situacdo € de Joe muito nervoso para cairsegnversar com Frankie, uma
mulher pela qual ele se sente atraido, amiga daawarada Trish. No segundo quadrinho,
Joe verbaliza isso em um baldo de fala (algo coEsiol nervoso demais para me mexer!
Isso é horrivel! Me sinto como um adolescente &dipte, se o baldo de contorno tremido e
letreiramento grosso serve como indicacdo, em eoz alta. Mas ele fez issnesm@ Ou,
melhor dizendo, a histdria realmente passa essaci@no uma verdade presenciada e
objetiva? Quando ele fala em voz alta que estaoserdemais, Trish e Frankie ainda estdo

andando pela casa, mas nado ouvem nada do que ele di

Estes balbes de fala mostram como o autor se,seméo cumprem uma fungao
diegética clara. De certa maneira, funcionam geaseo baldes de pensamento, o que nos
levaria a pergunta: por que o autor usou balddaldes ndo de pensamento? A resposta aqui
€ que, nos dois casos, o0 personagem Joe Matt bstéaalo desespero. O fato dele expressar
seus sentimentos em voz alta indica isso: ele m@segue conté-los em um baldo de
pensamento; precisa externaliza-los de alguma maarieso nos leva, novamente, a duvida:
ele falou isso em voz alta na vida real? Provavelenedo, mas essa € uma boa maneira de

expressar a intensidade do que sentia em quadrinhos

Estas falas, entdo, sdo ambiguas. Nao temos ceteoninar exatamente qual é a sua
existéncia dentro da diegese. Elas simbolizam @lgoo autor disse ou s6 mostram como ele
se sentia? Isso as coloca em algum lugar entredade presenciada e a categoria que vamos
ver em seguida, da verdade subjetiva.
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5. A verdade subjetiva

A segunda categoria de verdade que pode ser tratadan quadrinho autobiografico
€ averdade subjetivaNela, temos uma tentativa de representacdo nédatios objetivos,

mas de um estado mental: os sentimentos, emogiiegjes do autor.

Enquanto na verdade presenciada temos uma inteegé®cartoon seHuniverso
diegético, aqui a interacdo é da ordeartoon self-cartoon selbu, melhor dizendo,
envolvendo apenas entidades que representem dealguaneira o autor da historia, sem
chegar a uma realidade concreta. Como 0s aconteismpossuem um carater pessoal, eles
ndo se abrem a verificacdo da mesma maneira gpeessnciados; aqui, a “verdade” nédo
consiste em uma fidelidade a algo que aconteces,naa&inceridade do autor ao retratar os

proprios sentimentos.

O pacto da verdade subjetiva é, entdo, bem difedmipacto da verdade presenciada.
Temos um efeito ndo de ver o autor na acao, masra®m ele Compartilhamos a sua visao,
0 seu interior. Neste capitulo, pretendo mostrgurahs maneiras utilizadas no quadrinho
autobiografico que podem resultar na proposicaondgacto subjetivo. O esforco € mais de
mostrar uma parte do que ja foi feito do que esgotias as possibilidades — estas podem ser

infinitas e se limitam apenas pela imaginacao dagunista.

5.1.0 acontecimento subjetivo

O acontecimento subjetivo, entdo, € o acontecimguose passa apenas no autor, em
um reino abstrato. Isso pode ser feito de muitaseimas, envolvendo tanto a representacéo
padréo do autor, limitada aartoon self quanto outras formas de auto-representacdo. Aqui,
apresentarei algumas formas de acontecimento mabjetbservadas em quadrinhos
autobiograficos, considerando que ele acontecantemsnas condicdes que os da verdade
presenciada: uma imagem onde camtoon selfcoexiste com um universo diegético. Faco
isso para ter um campo valido de comparacéo estias duas verdades, buscando responder a
pergunta: o que diferencia o acontecimento preadoalo subjetivo?

5.1.1. O baldo de pensamento
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BUT me‘ IF SHE'D BEEN SERIOUS 7 WHAT
IF THEY'D HAVE PUBLISHED MY STUFF AND
IT'D SOLD WELL AND 1'D HAVE MADE

ENOUGH TO SUPPORT MYSELF J
AS A WRITER?

Uma maneira simples de se representar o pensardenton personagem ja esta
estabelecida ha muito tempo como parte do vocabuarlinguagem dos quadrinhos: o baldo
de pensamento. O exemplo acima vemAdeerican Splendor #3da historiaHypothetical

Quandary de Harvey Pekar e Robert Crumb.

O baldo de pensamento é por si s6 um acontecimegtoyalendo a dizer “ele
pensou...”. Representa uma acdo que comeca e seraemo propriocartoon self sem
interagir com o universo exterior. Nao é necessgumexista qualquer outra representacao do

autor além deartoon selfe do proprio baldo, que € uma extenséo dele.

O baldo também serve como um divisor claro enteahdade “pessoal” doartoon
selfe a diegese comum aos outros personagens: o tquéeesro do baldo pertence a alguém,
0 que esta fora dele ndo. Temos, entdo, um acor@at subjetivo, mas que ndo se mistura
com a diegese. Ele é uma maneira de claramenteas@psubjetivo do presenciado, como no
guadrinho acima: é uma realidafisica que Harvey Pekar tenha dirigido seu carro; é uma
realidadepessoalque ele tenha considerado a possibilidade de mzadrar a sua vida como

escritor.

Se tivermos o baldo de pensamento associado asmnpgem que nao sejartoon
self, ja entraremos em outro terreno, que é ovefaade assumidaO subjetivo, aqui, diz

respeito apenas ao autor, que tem acesso a su@apngnte.
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5.1.2. A metéfora visual

O baldo de pensamento € uma maneira de se mostracantecimento subjetivo em
uma realidade que pode ser presenciada por fumccmmao uma fronteira, separando com
eficiéncia o abstrato do concreto. Mas a subjedid autobiografica ndo precisa estar
necessariamente separada do universo diegéticexiata. Os dois podem se misturar, como

nadiegese subjetiva

HE HAD A WERY SPECIAL WKY OF GOWE Jows vl FROWT SThRS.. w\ﬁmwmﬁﬂmné:emm

ﬁn&mﬂmmmﬂaunue nabw'mw
VT AGAR , LTI T wAS T ST,

Neste exemplo dBinky Brown Meets the Holy Virgin Margle Justin Green, temos o
protagonista ecartoon selfBinky descendo as escadas na frente de sua cds&ando
pegadas no chao; no quadrinho seguinte, temosadagcixando-o de volta porque ele teria

saido de uma maneira “imperfeita”.

O acontecimento que quero destacar aqui € quarekrada agarra Binky. Temos
aqui, a primeira vista, uma relacdo semelhante @ed#ade presenciada:cartoon selfesta
presente, e interage com uma diegese. A acdo vessamla, agente, que segura Binky,
paciente. Mas o que iss@nifica? O acordo ficcional estabelecido pela obra naadiogue
é viavel que uma escada simplesmente crie vidagareseum personagem. Muito pelo
contrario, a histéria é autobiogréfica, propondasmlocar tudo 0 que acontece nela como

uma espécie de verdade.

Podemos aceitar a escada como uma verdade a partimomento em que
conseguimos enxerga-la como uma metafora: ndosfmw gue aconteceu, isso tem uma
relacdosimbolicacom o fato real. Entdo a escada puxa Binky noripfaa, mas na verdade é
0 proprio Binky, obsessivo-compulsivo, que se ingpdd sair de casa. O fato da acao vir da
escada nos mostra como, para Binky, ndo existdhaseceleprecisavoltar quando nédo sai

de casa do jeito certo, como se estivesse sendmpuxmas o fato € que esta tudo na cabeca
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dele. A escada é uma parte da sua mente, a pa&rte opriga a voltar, brigando com a parte

gue quer sair dali.

A escada, entdo, funciona como um seguwattoon self O quadro nos mostra Binky
como alvo de uma acéo praticada por um objeto, maagerdade ele também € o agente. A
acao se fecha no autor porque os dois personagepsesentam — autor-escada segura autor-
Binky.

A metafora visual pode se aplicar também ao pragamoon self como neste outro

exemplo deBinky Brown

RO MATTER Wiisr EVERY SiSE Oy
Wby v CTURRM | BENCEPT B EOT TS PASS
WHEKM M, FACING TR, THIS
TooR EvEM THOUGH
EXScT

A A n.-umn‘i}

iz aes) :Eus

Nestes dois quadrinhos, temos Binky Brown no agieesua compulsao e loucura.

Catdlico devoto, ele ndo consegue manter os pemsasienpuros longe de sua mente e, pior,
constantemente os mistura com simbolos religiasgsie 0 deixa mais culpado ainda. I1sso o
coloca em um ciclo vicioso: quanto mais ele evéigpensamentos, mais fortes eles se tornam
e mais ele tem que rezar para compensar 0S pecpgosomete. Com o tempo, 0s
pensamento comegam a assumir formas cada vez ea@sculminando no que ele chama de
“pecker rays”: raios de pecado comegcam a sair da@eo; primeiro de seu pénis, depois de
seus dedos e de seus pés, depois de qualquer gbgepmssa assumir um formato vagamente

falico.

Estes dois quadrinhos mostram uma etapa de tedasresformacdes literais pelas
quais Binky passa ao longo da histéria. No primejuadrinho, ele esta tenta encontrar
alguma solucdo para os raios: como evitar que a&fiegam alguma igreja ou simbolo
religioso, o que, na légica de Binky, deve equivalem pecado mortal? Do primeiro para o
segundo quadrinho, Binky encontra uma possivelc8oltno caso especifico de uma porta

que ele tem que passar todos os dias: a portalegtada com uma estatua de Maria mas, por
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alguma razdo, ndo € um pecado se ele passar poenelaima trajetéria totalmente

perpendicular.

O que eu gostaria de assinalar nestes quadros &cantecimento especifico, que
toma parte entre os quadros: a transformacéo fisigaoprio Binky. No primeiro quadrinho,
temos Binky desesperado, com os dedos metaforizzmtas falos; no segundo quadrinho,
ele, tendo encontrado a solugdo de se posiciompempdicularmente, é representado como
alguém meio quadrado, com 0s ombros e o rosto guid@nretos, refletindo a sua nova visao

de mundo — para néo pecar, fazer tudo em angulus re

Como no caso da diegese subjetiva, precisamosnasgue essa transformacao tem
um valor simbdlico. O acontecimento é subjetivojga mudanca na mente do autor que se
manifesta fisicamente. Cartoon selfassume, assim, um outro significado: deixa de&eop
apenas como “a imagem do autor’ e se torna aauaimagem. De fato, unself

representando como o autor se Vé.

Uma ultima palavra a respeito da metafora visugl&, apesar de a termos tratado
aqui em termos de acontecimento, ela também podeirseestado Em Maus de Art
Spiegelman, temos um exemplo disso: todos os bareanos tem rostos de animais, e isso é
umaregra que a historia segue. Ndo existe no comeco dériaistenhum acontecimento que
indique o inicio da metafora, mas ela esta sendpnenh indicio de subjetividade.

5.1.3. Reflexédo a respeito dos exemplos: o problema da agkocartoon selfdiegese
na verdade subjetiva

A partir destes dois exemplos (baldo de pensamentaetafora visual) podemos
comecar a inferir o que de fato diferencia os amontentos presenciados dos subjetivos. O
que se pode notar a partir deles € uma confirmdgaelacaaartoon seHdiegese como fonte
de verdade presenciada: a verdade subjetiva sdgadentecer a partir do momento em que

exista alguma interferéncia nesta relagéo.

Explicando: o baldo de pensamento, para ser comgice®e precisa ser visto como
uma realidade separada da imagem presenciadaefs@ot codigo vs. codigo de Hatfield:
temos que ver o que esta dentro do baldo como nidade separada do que esta do lado de

fora para que ele ganhe sentido. Essa separacioneoser entre uma imagem do lado de
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fora e um texto do lado de dentro do baldo, masnmoeaguando ele contém imagens, o seu
conteudo é simbdlico e precisa ser interpretad@aoEgontrario do baldo de fala, que indica
um som, uma realidade diegética, o baldo de pemgardemarca a divisdo entre concreto e

abstrato.

A metafora visual, também, para ser compreendidgaocsubjetiva, problematiza as
nocoes deartoon selfe universo diegético. Para que ela funcione, égoaejue uma parte do
universo diegético ndo funcione como tal: o quenfi@taférico nédo € “real”. A relagdo que
existe entre o personagem e 0 cenario € abstratandrio funciona como uma segunda

representacdo do autor.

No caso da metéafora visual aplicada ao promaotoon self temos uma nova
problematizac&o: o jogo entre verdade e subjetidgue ele supde € modificado. Qual é a
“verdade”, por exemplo, em Binky Brown se tornagdadrado para poder passar pela porta?
Aquilo que é metaforizado nmartoon selfperde a caracteristica da semelhanca fisica com o
autor, que € o que garante de inicio alguma verdagle. Naturalmente, a verdade pode vir
de outros lugares no préprio personagem — Binkyseatornar “geomeétrico”, ainda conserva
0 seu rosto e penteado caracteristicos — mas essdhsinca diminui na propor¢do em que a
metéfora aumenta. Como definimosartoon selfa partir desta semelhancga fisica, podemos

dizer que, quanto mais metaforizado € o personagemoscartoon seliele €.

Destes exemplos, podemos concluir gueerdade subjetiva acontece a partir da
verdade presenciad# subjetividade, por si sO, ndo pode ser autghioga: para que o pacto
referencial seja feito, o leitor precisa de indd¢iprecisa da identidade ou da semelhanca; em
outras palavras, precisa de referéncias ao munéonexa obra, que pertencam ao terreno do
presenciado, do objetivo. O pacto, para existieciga se ancorar em alguma forma de
realidade. Primeiro é necessario o reconhecimeatautior como existente em um mundo

“real” para que, depois, 0 leitor possa ter acasseu universo interior.

A verdade subjetiva €, entdo, uma perturbacdo ndade presenciada. O baldo de
pensamento é a abertura de um sub-espaco subgktitco de um espaco presenciado; a
metéfora visual € a inser¢cdo de elementos subgetera uma diegese presenciada. O
presenciado é o pré-requisito para o subjetivoregiiza um primeiro pacto referencial, que,

ao ser perturbado, pode se transformar em um placterdade subjetiva. Para a analise do
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nivel seguinte, dos sintagmas, onde se introduacdade instancia narrativa, teremos em

mente essa relagao entre presenciado e objetivo.

5.2.0 sintagma subjetivo

Ao se tratar dos sintagmas subjetivos, podemosrtide volta a nogao de instancia
narrativa ja utilizada ao falarmos do sintagmagmegmdo. Para classificarmos um sintagma,
temos que ver quem o0 narra, quem esta por tras Meleaso do presenciado temos uma
instancia mais ou menos “neutra”, que esconde @igios de sua existéncia; no subjetivo

temos uma instancia que se assume como o autor.

Ja vimos em Gaudreault e Jost que as marcas detigialgide que identificam a
instancia narrativa podem remeter tanto a um pagamn diegético quanto a um grande
imagista (2009, p. 61). No quadrinho autobiografimade o autor esta representado em um
personagem diegético, temos que uma instancia tivarrgue retorne acartoon self
naturalmente resulta em uma verdade subjetiva. Btasp ja vimos ao falar da metafora
visual, o autor pode estar representado em outrtidades: mais adiante veremos, por

exemplo, o narrador textual.

A verdade subjetiva, entdo, pode surgir das matteasubjetividade que remetam a
qualquer representacdo do autor. Ela se aplica t&antma cena que revele a visdo que o
proprocartoon selftenha do que esta acontecendo, caso da cameetivgbjuanto de uma
Visao retrospectiva que o autor tenha sobre o goeteceu, como no caso de um narrador
gue julga as atitudes que teve no passado. Asswerdade subjetiva pode acontecer no
tempo da propria narrativa ou em outro tempo. Oaydefine é o fato de que ela mostra uma

visdo do autarem oposi¢cdo a uma Vvisao neutra.

Considerando isto, apresento abaixo alguns tipasnti@gma subjetivo observados no
corpus da pesquisa. Gostaria de comecar considerandmeipo, 0s tipos de sintagma
derivados dos acontecimentos subjetivos que jadabws, o baldo de pensamento e a
metafora visual, para depois abordar elementosmdedgem das histérias em quadrinhos que

podem ser fontes de subjetividade sem necessatiamggmesentarem acontecimentos.

5.2.1. O sintagma de pensamento
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Consideramos que o baldo de pensamento € um aicoeéa subjetivo por si so; por
extensao, todo sintagma que tenha os balbes darpent como acontecimento principal
sera também subjetivo. E o caso, por exemplo, lagha abaixo de Joe Matt, que pertence

a revistaPeepshowt3, onde ccartoon selse desespera por conta de uma ex-namorada:

DON'T CALL HER--'YOoU'LL BE SoRRY ! I CAN'T TAKE IT ANYMoRE ! I'VE GoTA
DON'T CALL HER--You'LL BE SORRY ! GET OUTTA HERE ! SETH WAS RIGHT --
DON'T CALL HER--You'LL BE SORRY I'VE GOTTA FIND SoMEONE NEW ! IT's THE
DON'T CALL HER--You'tL BE SORRY S oNLY WAY ! TI'VE NOTHING To LOSE !
DON'T CALL HER=--¥pu'LL BE SoRRY S

DON'T cALL HER-- Pou'el BE SoRRY )

Os baldes de pensamento continuam acontecend@ajgadrinho na pagina seguinte

até serem interrompidos por outro personagem:
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OH GOD, PLEASE
DON'T LET ME
REGRET THIS
Too MucH !

I GUESS I'LL GO To A NIGHTCLUB
OR SOMETHING ~=-EVEN THougH T
HATE THOSE PLACES. STUPID
TRENDY PEOQPLE --LOUD, SHITTY MUSIE--
OVERPRICED BEER-- SMOKE EVERVWHERE -

2

7N
' L__m_ T

* GROAN £ WHAT AM I DOING HERE 7!

T CAN'T JuUST APPROACH A TOTAL STRANGER .
CHRIST, LOOK AT THIS GIRL--WHAT A GoDDESS f
I FEEL LIKE A GODDAMM DOG IN HEAT ! SHES ouT

HEY. JOE MATT'
FAR OUT! WHAT'RE
Yov DO

OF MY LEAGUE ANYIWAY--MAYBE IF I WAS YoUMNGER
OR HAD MORE HAIR. oM Gob, I HATE MYSELF...

O sintagma de pensamento acontece, entdo, a partquadro onde Matt esta
pensando em frente ao telefone e acaba no quatEdoarao qual a personagem Kim o
cumprimenta. Temos nele varios momentos difereef@®sentados: ele mostra uma série de

acoes, onde Joe passa por uma série de lugares.

Se féssemos classificar este sintagma sem coasidggensamento de Joe Matt, ele
seria uma sequéncia, mas uma sequéncia muitogdaddacena em que onde tempo diegético
e tempo da narragédo seriam iguais. As transicdes em quadro e outro sao fortes: a partir
da segunda imagem, Joe muda de lugar (casa, mia, plmow) a cada requadro. O tempo se
comprime. Demorariamos bem menos tempo para levaggens do que Joe levaria para fazer

as acoes representadas.

Mas estas transicdes fortes sao aliviadas pelsapsento constante d@rtoon self

ainda que Joe Matt vA mudando de lugar, o seu mgadhterno é continuo e ininterrupto,
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suavizando as transicbes, unindo-as em uma linfiza (de pensamerftoO tempo que
demoramos para ler cada quadro depende em grandalpajue Joe pensa nele: quanto mais
verborragico ele é, mais tempo nos concentramosew pensamento. Como ele pensa
bastante, com idéias se conflitando o tempo int@le decide ir a um clube noturno, mas
logo depois pensa que odeia clubes noturnos; elema mulher bonita, mas imagina que
nunca vai poder falar com ela), dedicamos boa pdéaeleitura dos quadrinhos nos

concentrando nestes baldes.

Se os balbes suavizam a passagem de tempo entrgadsos, tornando-as menos
bruscas, podemos dizer que elas afetam a nossgppaocdo tempo diegético. Um quadro
still do percurso de Joe torna-se um espaco de tempmy, nade o que ele pensa liga-se
organicamente ao quadro seguinte. A distancia enfraisagem de um quadro e de outro é
amenizada pela proximidade dos pensamentos, e ni@;tempo diegético que tiramos do

sintagma vem dai, dessa interacdo entre acao arpent.

Temos, entdo, uma questao interessante acontecesde sintagma: a articulacao
entre acontecimentos subjetivos (baldes de pensanerpresenciados (estar na frente do
telefone, sair de casa, ir ao show) o deixa emsitnacdo no meio do caminho. Ele funciona
tanto como presenciado quanto como subjetivo. Taarde que acreditar que Joe de fato foi
ao show como que acreditar que ele pensou o gaeegstesentado nos balbes. Essa dupla
leitura ndo se torna muito problematica no exengaiona porque o baldo de pensamento
representa uma fronteira definida e confidvel eagrelois tipos de verdade. Dentro dele est4

0 universo do autor, fora dele esta o “real”.

5.2.2. O sintagma metaférico

No caso do que chamaremos de sintagma metaféribmnteira entre o real e o
imaginario pode se tornar mais difusa. O definimmosio todo sintagma onde a metafora é
feita constantemente, deixando de se tornar unmteaaorento isolado para ser uma condicao,
um estado do proprio sintagma. Isso acontece pesigeno sintagma dginky Brown Meets

the Holy Virgin Mary de Justin Green:

®Um processo semelhante acontece na histdria Hypothetical Quandary de Harvey Pekar e Robert Crumb,
segundo a analise de Hatfield (2005, p. 45).
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Este trecho aparece na historia logo depois do xampglo que j4 colocamos nesse
trabalho ao falar da metafora visual como acontecin) onde Binky se torna “quadrado” ao
perceber que uma maneira de ndo cometer pecadwoRe@erpendicularmente a porta. Aqui
temos o novo mundo de Binky, onde angulos e aliemhon se tornam a coisa mais
importante. A metafora que o autor usa aqui é daibear o personagem e todo o cenario
desenhado em linhas retas, favorecendo os angetlos € as formas quadradas. Apenas a
cadeira desalinhada foge a essa regra, parecemdeehoente torta até que Binky a alinha
com a parede e ela também se torna quadrada. mieadelo que ela estava torta porque
Binky a enxergava assim, ndo porque ela o fosskatde O espaco diegético é construido

como subijetivo.

Enquanto no caso do baldo de pensamento temos frami@ira que separa o
presenciado do subjetivo, aqui a fronteira ndaméact depende do discernimento do leitor. A
interacdo entre presenciado e subjetivo continustiedo: € presenciado que Binky tenha
alinhado cadeiras, € subjetivo que a mobilia decsisa estivesse quadrada. Mas as duas

verdades coexistem em um mesmo espaco, e o leiterdescobrir qual € qual.

5.2.3. A camera subjetiva

Tanto o sintagma de pensamento quanto o sintagrtefdmeo foram obtidos como
sintagmas subjetivos por meio de elevar os acang&ttbs subjetivos ao nivel do sintagma.
Agora que ja tratamos dos dois, compensa pergumtasintagma pode se tornar subjetivo a
partir de elementos da linguagem que nao configweomtecimentos? Na andlise das obras

autobiograficas, foram encontradas alguns cases,dspartir de varios elementos distintos.
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No inicio do capitulo, ao explicar esta categodhgeguei a comparar a verdade
subjetiva com a impressao de “compartilhar a visém'autor. Como os quadrinhos sdo um
meio que inclui a imagem, neles isso pode se damue maneira quase literal, com o que
Marcel Martin chama no cinema démera subjetivaaquela “cujo olho se identifica com o
do espectador por intermédio do olhar do her6'0&®. 32). Gaudreault e Jost também
falam deste recurso, chamando-o amularizacdo interna que é quando “o plano esta
ancorado no olhar de uma instancia interna a dég@909, p. 169). Para que este efeito
resulte em uma verdade subjetiva, a instancia arf@@mera” (ou o “herdi”, nos termos de

Martin) se ancora deve secartoon selfVemos o que ele vé.

Acima temos um trecho deat, de Harvey Pekar, ilustrada por Joe Zabel e Gary
Dumm, publicada enAmerican Splendor #l6onde este recurso € utilizado de maneira
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constante e sistematica; vemos todos os quadrbsstiaia a partir daartoon self(exceto
pelo ultimo, ndo mostrado aqui, onde a visdo mudaino um resultado disso, a conclusao
que se tira entre um quadro e outro inclui os mewitms do proprio Harvey; uma mudanca de

ponto de vista indica que ele andou ou esta olhpadooutra direcéo.

Nesta pagina, também nota-se alguns indicadoresGaudreault e Jost chegam a
mencionar (p. 170), que ajudam a indicar que a @magemete a uma instancia subjetiva: as
maos de Harvey aparecendo no primeiro plano emmalgumagens, a sua sombra no quinto
quadro e o horizonte torto do primeiro, que da umpressao de movimento. A estes
podemos adicionar como um indicador especifico atabulario dos quadrinhos o baldo de

pensamento, que indica sua origem como fora dorquendlicando que existe alguém Ia.

Como se V€ na pagina Bat, este € um recurso que aproxima imagerareoon self
ao maximo: o tempo, 0 espaco e a conclusdo ganhzncarga subjetiva. Talvez seja por
isso que ele seja pouco usado de maneira tdo aistagmormalmente aparecendo em apenas
um quadro como um segmento autbnoB@t € um exemplo raro por carregar este recurso a
um nivel sintagméatico, deixando-o orientar a acdaseconclusfes entre os quadros e
resultando em um efeito Unico de identificacdo apoartoon self The Strolle The Party
duas histérias de Daniel Clowes publicadas 20th Century Eightball sdo outros dois

exemplos de uso constante deste recurso.

5.2.4. O sintagma narrado

Todos os exemplos anteriores foram tratados comdotea diegese criada pela
imagem como ultima instancia, como se nos quadsiohamonteudo visual fosse “superior” ao
verbal — mesmo o baldo de pensamento, verbal eetsubj estd subordinado a um
personagem diegético. Na verdade, isso ndo é ugra.r&m texto na linguagem dos
guadrinhos pode estar presente de maneira a sersépdaradamente da imagem, a ser
entendido como algo que ndo se manifesta diretarmentliegese. E o casoldgenda onde
0 sujeito que fala é ummarrador, que pode ser tanto onisciente quanto um narrador-
personagem (RAMOS, 2009, p. 49-50).

Ja vimos anteriormente que um quadrinho pode outerdom narrador: ele nédo é a

fonte da narrativa, mas apenas um elemento do @psditti a instancia narrativa maior. E
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uma manifestacao textual, que pode se relacionar &amagem de diferentes maneiras.
Entdo, o que devemos fazer ao considerar os efditesrrador aqui € entender como a sua

presenca afeta a instancia narrativa, podendo-tarsidbjetiva.

5.2.4.1.ldentidade entre autor e narrador

Um possivel nivel de subjetivacdo que o narradafece a histéria na qual ele esta
presente surge da sua identidade com o autoratssdece por ele ser uma entidade que nao
esta envolvida na diegese criada pela imagem, g@aode conferir a ele a impressao de estar

entrea imagem e o leitor; explicando, detalhando ou daighificado & diegese:

Church camp in high 5 ;
School became a |ess !
fone;y experience, as oo

~ I'd “legrned to Spot el
™= the other outsiders. i ] ! j-]ﬁ"'ll’

P

Esta imagem d8lankets de Craig Thompson, mostra uma diegese acompanteada
um narrador e ilustra isso bem. A imagem esta as$, $9 é plenamente entendida por conta do
texto’: por causa dele, a posicionamos em um espaco facaemto da igreja), um tempo (o
colegial do protagonista) e entendemos o quartoon selfesta fazendo (procurando outros
outsider3. Este narrador também funciona em um nivel sméigo: apesar de ele estar
contido em um s6 quadrinho, os préximos tambémtaceréo a partir do espaco e tempo
delimitados aqui. Além disso, podemos considerar @agiquadros seguintes carregam em Si
alguma subijetividade, por este narrador carregar iahacao de identidade com o autor e o
cartoon self Como sabemos disso? Neste caso, basta o fatfatsl@a primeira pessoau

aprendi a identificar os outros rejeitados. Liganesde texto a imagem e vemos um

7 ~ ~ N . A . .
Tradugdo do texto na versdo em portugués: “O acampamento virou uma experiéncia menos solitaria no
colegial, quando aprendi a identificar os outros rejeitados”.
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personagem fazendo justamente isso: no acampardangreja, buscando outras pessoas.
Sabemos pelo resto da histdria que este persora@xaig, o autor.

Na verdade presenciada, temos uma historia “rfearide 0 autor se limita azartoon
self na verdade subjetiva, temos uma historia da qualitor se apropria, deixando suas
marcas. Aqui, o narrador funciona como mais umdamntsa onde o autor se coloca,

interferindo no que as imagens contam, subjetivasdo

5.2.4.2. Mostrar e contar

A partir do momento que o narrador tem uma relafgiedentidade com oartoon
self temos como tomar o conteudo textual da legenoi@agéamente e ver como ele constroi
a pessoa do autor. Ao tomarmos a legenda comodeida analise, podemos nos utilizar de
nocdes que sao proprias da literatura e tratarr@d@ como origem de todo o discurso

textual.

Para tal, gostaria de introduzir aqui a no¢ao de h@dos narrativos, como definidos
por Yves Reuter: mostrare ocontar (2002, p. 59-60). Segundo ele, o narradormuostraé
aguele torna a narracdo menos aparente e se esbosdando dar ao leitor a ilusdo de uma
presenca imediata, onde 0s acontecimentos acoaieceem mediacdo; enquanto o narrador
guecontaé aguele que assume a sua presenca e mediagaoontscimentos narrados. Aqui,
na verdade subjetiva, buscamosomtar. 0 narrador que tem uma relacdo de identidade com

0 autor se revela e, ao fazer isso, mostra que @lguapresenta é mediado.

Dentre as caracteristicas que Yves Reuter posiaona pertencentes ao narrador
que conta estdo algumas funcgdes de linguagem, padés ele chama alguma atengéo para si
mesmo. Apresento aqui algumas (2002, p. 64-69),@@mplos de narradores as cumprindo

em uma histéria em quadrinhos.

Na funcdo comunicatiyao narrador se dirige diretamente ao narratario, temaio
contato com ele. O exemplo abaixo vem daSimane Things | Think You Should Know About
Joe Matt de Seth, publicada na coletamEepshow! A Cartoon Diary of Joe MdR.livro é
de Matt, mas acaba com uma tira de Seth, na qidabesguinte quadrinho:
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But before You Judpe me
too harshly, listen to this.

Get

him,

5 a strip about
what a pest Joe
is, Trish.

Neste quadro, o narrador assume a presenca de wataria. Ao dizer “antes que
vocé me julgue”, ele assume uma reacdo do naoatam relacdo ao que conta. A funcéo

comunicativa é desempenhada de maneira explicita.

Na funcdo metanarrativao narrador comenta a narrativa, apontando para sua
organizacdo interna. O exemplo abaixo é retiradbisi@ria Of What Use Is a Bunchde
Aline Kominsky-Crumb, publicada na revidBainch’s PowerPak Comics #@nde a autora
reconhece que nao sabe desenhar, explicando d dsuastoria. Além disso, ela diz que
“vocé j& leu uma histéria sobre isso”, referenc@ncha outra historia na revista. Ela exerce a

funcdo metanarrativa ao reconhecer a revista ewrigh@s enquanto objeto.

LET'S WORK ON THIS PROBLEM
TOGETHER I' WE'LL ELIMINATE .. &

@ THf. Buuca—r CAN'T DRAW S « o

- : . s
Laes WE'.I.I- l..».rl-h,r DD I ol
=F PICK A CAREER THATE .-_'
I'™ S0 DAP AT + wi:-he
) FOIST MY AwFUL- };
N VESS OV MANY
PEUFLE.'??”

=k

H_"ZUALREHD)‘ Rfab A WHOLE STOR‘.-"
BoguJUT THis

A funcao testemunhalcontece quando narrador manifesta um grau de certeza ou de
distancia que tem em relacdo a narrativa. O exemiphixo vem ddé-un Home de Alison

Bechdel, onde a narradora teoriza sobre como fobde de seu pai — ela acredita ser um
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suicidio, mas nao tem certeza, e admite que taleeestivesse apenas distraido por conta do

divorcio pelo qual passava.

MAYBE HE DIDN'T MOTICE THE TRUCK
COMING BECAUSE HE WAS PREOCCUPIED
WITH THE DIVORCE. PEOPLE OFTEN HAVE
ACCIDENTS WHEN THEY'RE DISTRAUGHT.

B

Este quadro, embora tenha a sua carga de sufbgetesipor conta da funcéo
testemunhal, entra também no reino da verdade rmumiesia. Ao aborda-la no préximo

capitulo, falaremos mais desta mistura entre subjetpresumido.

A funcdo modalizante afuncéo avaliativadizem respeito a relacdo entre a mente do
narrador e a histéria: na funcdo modalizante, oadar revela os sentimentos que tem em
relacdo ao que conta; na avaliativa, ele expregssavacao ou desaprovacao em relacdo a
algum aspecto da narrativa. No quadrinho abaixirad® da histériaMly Troubles With
Womende Robert Crumb, publicada na reviggp Comix #10temos um exemplo da fungéo
avaliativa desempenhada pelo narrador, onde elkaagamo “horriveis” algumas das
situagbes emocionais com mulheres pelas quaisaes®p nos anos 60. O fato desta avaliagao
surgir do narrador e ndo dartoon selfsublinha um distanciamento entre os dois.
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HGERIBLE CRYING AND EMOTIONAL SCEMES...

e GO AHEAD ./

LM Couha TNV, See (F 1 cargs P
A= M LEAVING /

Nafuncao explicativao narrador interrompe a narrativa para explicanralg coisa ao
leitor, de maneira didatica, para que ele possa lesto da histéria. E 0 que acontece em
Blankets quando o autor fala a respeito de uma brincadgieafazia com o irmao, onde eles
tinham que pisar na neve sem quebra-la. Eles fassommapenas em um tipo especial de neve,

e o narrador precisa interromper a historia breveengara explicar como ela é.

1t was most qwkward || Rather, it held up

Late in the winter

S€dson, the fop Snow
would melt and
refreeze, forming 8
Crispy codting on

+o walk upon *cuz
.:-.‘: d’m’n’ ?rvs way
(7

End
ohe like Solid

 SHoOW,
d’ ht SUPFO
P =4

For @ #raction of
F meowmept., g
then SHATTERED-

e deeper Show.

Por fim, temos duncdo generalizanfena qual o narrador se refere ao seu proprio
mundo, abandonando o espaco e tempo dedicadosaéiveaprincipal. Isso costuma tomar a
forma de maximas, de afirmacfes atemporais, comexamplo abaixo, retirado da historia
It's a Good Life If You Don’t Weaken Partde Seth, publicada na revifalooka-ville #7
Nele, o autor-narrador Seth acompanha a caminhadantbon selfpor sua cidade-natal:
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“Com a minha antiga casa como ponto de partidaacho que poderia achar qualquer ligar

nessa cidade de olhos fechados. Existem coisagogéenunca esquece.”

Some things you never forget.

S S R i

Enquanto a caminhada do préprio Seth e o seu conéeio da cidade dizem respeito
apenas a ele, a frase “Existem coisas que vocéarsmesquece” funciona de uma maneira
geral, como uma regra. Cada um tem coisas das queisdo se esquece, e isso justifica que

Seth se lembre de todo 0 mapa de sua cidade natal.

Cada uma destas funcdes remete a um narradaogtee assumido, que nao esconde
a sua presenca, revela a sua propria mediacaod@mpes a historia corra “solta”. Em outras

palavras, move a verdade da narrativa da catedgonmesenciado para a do subjetivo.

5.2.4.3.0 narrador como elemento de integracéo emtias imagens

Até aqui, os fatores que consideramos foram a&eldp narrador com o autor (que
pode ser de identidade), a sua relacdo com a imggkmo de estar entre a imagem e o
leitor) e o seu modo narrativo (mostrar/contardolaos mostrou que a presenca do narrador
em um quadro de um sintagma ja pode ser o sufecipata conferir a ele um grau de

subjetividade: isso depende do seu modo narrativo.

O que ainda ndo imaginamos a respeito do narradae é&feito ele pode ter sobre a
montagemde um sintagma. Pela sua recorréncia, um narqaabe afetar a conclusdo que

tiramos entre um quadro e outro, e esta conclusde peforcar uma verdade subjetiva no
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sintagma em questdo. Nos casos mais extremoscligg@m a tornar problematica a prépria
divisdo da histéria em sintagmas, onde as unidpdesam a ser percebidas ndo por sua

justaposicdo, mas pelo que fala o narrador.

Isso acontece com frequéncia &wn Home,umagraphic novelde Alison Bechdel
que conta a historia do relacionamento da autaraszu pai. Varios tragos da personalidade
dos dois sdo mostrados em paralelo: tanto Alisanocseu pai sdo homossexuais, e o livro
mostra tanto a descoberta da sexualidade da prayigaa como a percepc¢ao que ela cria da
sexualidade do pai, que é reprimido e ndo se aaspama a familia. S&o colocadas lado a
lado também o gosto para a literatura que o pailiden tinha e a descoberta dela prépria em

relacdo a literatura, com todos os cruzamentos#itos pelos quais os dois passam.

Em Fun Home o narrador domina toda a narrativa. O livro jamaostra uma cena
sem que ela seja posicionada e comentada antesnanegenda; na verdade, a maior parte
dos quadros do livro inteiro tem um texto ndo diegé A pagina abaixo exemplifica isso,

mas quase qualquer pagina na obra serviria:

100



HE APPEARED TO BE AN [DEAL HLUSBAND AND FATHER, FOR EXAMPLE.

@ BUT WoULD AN IDEAL HUSBAND AND
FATHER HAVE SEX WITH TEEMAGE BOYST
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O que acontece aqui é algo semelhante ao que vim@ntagma de pensamento:
varias imagens relacionadas a tempos e lugarazmiés sdo unificadas por um texto. Aqui,
o texto é ainda mais continuo do que no exemplindeMatt — ele pode efetivamente ser lido

separadamente e ainda fara sentido, sendo que a@®ns basicamente expandem o seu

significado.

Isso possibilita que ele unifique uma sequénciardgens ainda mais radicalmente
separadas do que as de Matt. Aqui, elas ndo emp@naglas apenas por um espacgo de tempo
significativo. Mais do que isso, entre elas ficiciide determinar qualquer relagcdo temporal
— ndo sabemos qual delas veio antes ou depois,teea@ entre uma e outra avanca ou
retrocede ou para. Nao existe nenhuma relacao uda @ efeito entre uma e outra. Tudo o
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gue as une é o que a narradora diz: ao falar dérapa do pai como marido ideal, ela mostra
a familia na igreja; ao imaginar que poderia dipez a sua familia era uma farsa, ela invoca
uma ocasido onde ela tirou uma foto deles. A |6fiiceo-de-consciéncia de Alison liga as

imagens, dando a elas sentido e coeréncia. A pr@tassificacdo do sintagma ai se torna
problematica, porque esta classificacdo leva entac@m primeiro lugar, a sequencialidade
das imagens. Esta sequencialidade, aqui, € setargdanidade textual: a operacdo € menos
de ligar uma imagem a outra e concluir uma relafjgeia entre elas e mais de ler a pagina

baseando-se na unidade do texto, considerandcageim® como expansdes dele.

Este narrador orientador da conclusdo que serttra ama imagem e outra confere a
obra um nivel alto de subjetividade. ERun Home a impressdo que se tem nado é
simplesmente de se acompanhar a histéria de Alisas,a sua lembranca. Acompanhamos a
memoria e as reflexdes da autora, que vao e vai@mitempo e com frequéncia repetem e
reinterpretam uma mesma cena. Os acontecimentdsmgasentido a medida que se ligam

aos pensamentos da narradora, e a sua mediacastante e assumida.

5.2.5. O sintagma dirigido

Um Jdltimo tipo de sintagma subjetivo bastante feda nos quadrinhos
autobiograficos € o que eu chamaresoigagma dirigido onde o propri@artoon selfolha na
direcdo da camera e conta uma histéria diretameant® o narratario. Ele funciona, desta

maneira, como personagem diegético e como narrador:

T'M HARVEY PERAR. T LIVE IN CLEVELAND AND WORK AT THE

V. A. HOSPITAL AS A FILE CLERK. I'VE ALSO BEEN WRITING AN
AUTOBIOGRAPHICAL COMIC BOOK SERIES CALLED AMERICAN

SPLENDOR SINCE 1976. THAT PROVIDES ME WITH A CREATIVE

OUTLET AND SOME CRITICAL ACCLAIM, BUT NOT A LOT OF
MONEY. STILL, BETWEEN MY V.A. PAY, THE DOUGH I'VE PICKED
UP FROM SALES OF MY COMIC BOOKS, PLUS FREE-LANCE WRITING

GIGS, I WAS DOING OKAY, UNTIL RECENTLY.

Neste quadrinho, retirado do livaur Cancer Yeade Joyce Brabner, Harvey Pekar e
Frank Stack, a subjetividade pode ser explicadmaie de uma maneira. Gaudreault e Jost
posicionam o olhar em direcdo a camera como uma&amde sujetividade da instancia
narrativa (2009, p. 61), e é este olhar que nosidantificar o sintagma dirigido: o

personagem conversa com a “camera” como se ela fmsgpersonagem, uma representacao
102



do narratario. Também podemos dizer também questanicia narrativa € subjetiva por
cumprir uma fungéo que corresponde a um narradpetsto: ela écomunicativa segundo a
definicdo ja apresentada de Yves Reuter, por s@irdidiretamente ao narratario,

reconhecendo a sua presenca.

O sintagma dirigido ja foi utilizado por diversost@ares autobiograficos de muitas
maneiras diferentes. Para que ele seja reconheuédta o0 olhar em diregcdo a camera do
cartoon selfe o narragdo de uma historia por parte dele;sgpufica que o espacgo diegético
gue o acompanha pode se manifestar de varias msnbio exemplo acima, e nas histérias
de Harvey Pekar na revisfamerican Splendode um modo geral, o personagem costuma
estar inserido em uma diegese minima, sem nadap@o; uma abordagem também
utilizada, por exemplo, por Brian Michael Bendis alguns momentos deortune and Glory
e por Seth nas primeiras edigcbesR#dooka-Ville Mas existem outras possibilidades. Justin
Green introduz a revis®inky Brown Meets the Holy Virgin Mapom um narradocartoon
selfem um cenario cheio de simbolismos: pendurada@eentes, com os bracos amarrados
atrds das costas, cercado por objetos como umauraka foice, uma vitrola tocando “Ave
Maria” e um vidro de tinta rotulado como “Dad’s Bt. Julie Doucet, em uma histdria sem
titulo deDirty Plotte #4 esta no seu proprio apartamento enquanto coneensa leitor e vai

mostrando as suas coisas — a mesa de desenhetearaab namorado.

Chester Brown, na sériBisgust publicada e serializada na revistammy Fur
(depois, na préximas edicbes da revista, foi remal@mecomorhe Playboy Storigsfaz um
uso interessante do sintagma dirigido. Na hist@mgrecem doisartoon se — um age
como personagem, o agente de fato da historiad@mautro, um “diabinho” com a cara do

autor, funciona como narrador, acompanhando a@camentando os acontecimentos:
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5.3.Consideracdes finais sobre a verdade subjetiva

Todos estes exemplos mostrados servem como a g@niaiceberg existe um sem-
namero de maneiras para que um autor modifiquentrato estabelecido por sua historia e
indique que a verdade representada é menos factnals pessoal. No entanto, considerando

todos estes exemplos, podemos concluir algumasscois

Em primeiro lugar, temos que subjetividade pode ser invocada apenas a pasdir d
elementos de linguagem verdade presenciada, para acontecer, preciseali@ecimentos
presenciados — um acontecimento que incluaroon selfou seja acompanhado por um
estado de observacdo dele. Ja& no caso na verdagdive) isso ndo é absolutamente
necessario: acontecimentos que sao, em teoriagrmiagdos podem adquirir uma carga
subjetiva a partir de elementos de linguagem. » aes camera subjetiva indica isso
perfeitamente. Mesmo quando néo estdo presentesl@ss de pensamento, sabemos que na

histériaBat nés vemos as coisas apenas na medida qagann selivé.

Em segundo lugar, podemos perceberapipactos estabelecidos pelas obras ndo séao
totalmente definidos e consistent@sverdade subjetiva funciona como uma perturbagio
verdade presenciada — ao mesmo tempo em que ela altpromessa de verdade dos
acontecimentos, ela ndo pode simplesmente eliraindrha histéria ndo vai necessariamente
indicar o que € uma verdade “de fato” e o que € uprdade “do autor”. as duas sao

inacessiveis em estado puro, inevitavelmente diisrao se tornarem linguagem.
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Com isso em mente, podemos buscar os casos-limiteeiade subjetiva: como o
cartunista se aproximaria ao maximo do subjetisgando fora quase todo o presenciado?
Seria possivel uma historia 100% subjetiva? Umaipektécnica para chegar perto disso esta
em um recurso muito interessante para o autobidgegfontado por Timothy Dow Adams

como uma “decisdo altamente estratégica” (1990awale.

5.3.1. A fraude assumida como efeito global de subjetividke

Consideremos a histortdigh Times Interviews R. Crumb By R. Crymbblicada no
primeiro nimero na revisé/eirdo e feita, naturalmente, por Robert Crumb. Nelaaxoon
selfesta sendo entrevistado para a revith Times e claramente ndo se dando bem com o

entrevistador. Primeiro, ele ndo conhece a revista:

“HIBN TIMES'? I..UH..
INE NEVER SEEM IT...
QH, I'VE SEEN IT oM
ThE MEWSTANDE BUT
['VE NENER LODKED A
[T... 90,1 REALLY
HAvE MO OPIMIOW OF
T ey NOW, AROUT MY
I}E.Bﬂi 10 THE [.R.5.,

WHAT PO You
THINK OF “HigH
TIMES" .1 MEANM,
RS A m&}J NE ..

WHATS YOUR
DPINIGN OF TP

E, logo depois, quando o entrevistador ofereceenemplar para ele ler, ele ndo se

impressiona:
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NOTHING NAH .., I'VE
Specifl v SEEM WORSE
NOTHING MACGALINES ...
SPECIAL" T8 AW RELATIVE
HUH? TS OMAM.. 1

BUNKD - HEH HEH-..
'] VERY PARTIC-
! 1 ULAR.. | DONT
EAM,1 — | LIKE VERY MANY
GUESS You THI HES -
ARE i T

PARTICULAR. .

Depois disso, temos Robert Crumb se saindo malesaestas, sem saber o que dizer.
O entrevistador faz as perguntas mais dificeisntucalentes que pode e aparentemente sente
prazer em encurralar Crumb e deixa-lo sem respb#taafirma que Crumb tem se tornado
repetitivo em suas histérias, pergunta sobre astemaéncias misdgenas, liga o seu gosto por
mulheres fortes a uma possivel tendéncia homosisiexeiate, diz que ele tem um ego grande

demais. Crumb ndo sabe o mais o que falar:
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ANY OLD THING You DO IS 100 EAGER Tu BELIEVE ALL

N oo
PR poGGONE GREAT, Ton THE , THE MAGATLINE
éﬂ THAT 50322 A mné%cwmm& THE
‘ NEW BOY CGEMIUS OF
" UNDERGROUND COMIY'LS

Todos estes acontecimentos sdo mostrados comenpi@ados mas, neste ponto, ja
ndo seria admiravel que o leitor duvidasse da idade da historia. Varios fatores apontam
para isso, a comecar pelo fato dela ter sido paddicna revistdVeirdq da qual o proprio
Crumb é o editor. O comportamento do entrevistadocompletamente inadequado,
indimidando e rebaixando o entrevistando de umaemamnjue beira dullying. Crumb, por
outro lado, faz um papel nesta historia que édidms seus trabalhos: ele é autodepreciativo,
se mostrando inseguro, sem saber o que dizer e deeneuroses. Tudo isso indica ndo o
mundo real, mas a caneta do proprio autor, e suggue esse encontro nao aconteceu ou, no

minimo, aconteceu desta maneira apenas na meatgalo

Essa suspeita é confirmada mais perto do findlistaria, onde Crumb € nocauteado

pelo entrevistador, literalmente:
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ﬁﬂéé“ummr; . i TiLL KiLL You,

5 ME REALLY A GEMILS, = WU DIRW"
OR 15 HE PERHMARS JuST i ins

ANOTHER BURNED OUT s ot 3

"STIES CASUALTY?

Esta briga serve como ultima confirmacdo de geeteevista ndo aconteceu e €, na
verdade, uma invencéo do préoprio Crumb. Isso ngwifsia que ela ndo tenha nenhum valor
autobiografico: o autor se confronta com perguditiseis e validas a respeito de sua carreira
enquanto quadrinista, e mostra que nao sabe reSpasmdou lidar com nenhum destes
dilemas. Ao mesmo tempo, ele mostra ser uma peEsagustada, mesmo dentro dos grupos
da contracultura — o entrevistador, com suas rqougeascabelo e forca fisica, se mostra uma

especie dénippie popular e valentdo, enquanto Crumb, mesmo nesgersim supostamente
“livre”, ainda € um nerd problemaético.

Quando foi abordada aqui a metafora visual, chemyadirmar que, para que ela seja
entendida como metafora, é preciso quendla sejaentendida como uma verdade fisica e
factual — ao ver que é impossivel que uma escajlaes®inky Brown, entendemos que iSso
ndo aconteceu de fato, mas apenas simbolicameoe.b@se nisso, podemos entender esta

histéria como uma metéfora a partir do momento emaja se auto-invalida. Seu significado

108



€ simbdlico. A entrevista ndo aconteceu, mas Craimita assim revela a sua personalidade

ao se colocar como personagem em uma histéria"fals

Assim, a entrevista, premissa da histéria, dexaeat um acontecimento presenciado
para se tornar subjetivo. Os acontecimentos remi@des ganham um valor de “e se...” e,
assim, nenhum deles promete uma verdade presendiada a situacdo representada é

hipotética e se passa na mente do autor, 0 queaduobjetiva ao extremo.

Poderiamos, entdo, dizer que esta historia é 10%etiva? Aqui, existe apenas um
fator que me impede, que é o propecartoon self A aparéncia e personalidade dele ainda
remetem a uma imagem “real” do autor, a um mundetieb. Vemos Crumb como Crumb
em parte porque reconhecemos 0s seus Oculos, lste, sua atitude, e em parte € isso que
torna a historia aceitavel, apesar de falsa. Ostacmnentos representados nao sao
verdadeiros em um universo objetivo, mas o refja®o autor pinta de si mesmo parece ser.

Até mesmo na fraude pode existir alguma sinceridade
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6. A verdade presumida

A Ultima categoria a ser abordada neste traballaod@verdade presumidaNela,
temos uma espécie de violacdo das condi¢cdes ratlaautobiografia: o autor mostra algo
que nao presenciou nem sentiu, representando ual@ade que nao pertence a ele.
Entendemos que elgresumeque o acontecido tenha sido daquela maneira, patpindo

tem a certeza que decorre de ter estado la.

Como ela se define pela auséncia do autor na ael@idepresentada, a verdade
presumida, por natureza, contradiz os principi@icba da autobiografia. Isso significa que
ela sempre esta coexistindo com outras formas idiade (presenciada e subjetiva) dentro de
um quadrinho autobiografico; ela ndo é capaz dezaeapor si s6, um pacto referencial que
corresponda ao da autobiografia ou do romance iagt@lico. Podemos dizer que, em vez
disso, ela perturba as outras verdades ao acontaogando uma parte da histéria e da

diegese em um terreno nao-autobiografico.

Mas, por outro lado, ndo podemos dizer que o queedumido dentro de um
quadrinho autobiografico de torna automaticameasisofou suspeito. A promessa de verdade
e 0 acordo ficcional feitos pela obra ecoam poatadsua extensdo. A verdade presumida
altera estes pactos, mas ndo os cancela. Aindadseque aquilo que é contado seja visto
como verdade, mas uma verdade imaginada pelo cutar tal.

6.1.0 acontecimento presumido

O acontecimento presumido, entdo, se define emigimslireta ao acontecimento
presenciado: o autor ndo esteve l4. Quando faldaamagem dos quadrinhos, isso acontece
de maneira mais simples com a auséncizaltoon selfno espaco onde o acontecimento
ocorre. Esta auséncia ndo € simplesmente visuab -apenas nao vemosartoon self como
também ele estd completamente ausente da cenaerastétro lugar ou mesmo em outro
tempo, e portanto ndo viu 0 que aconteceu. A ausé@ocautor se torna, assim, um estado
que acompanha a ac&o. Qualquer acontecimento cuepanhe esse estado se torna

presumido.

Isso pode se dar de varias maneiras. Nos quadriemasntrei especialmente dois

tipos de acontecimento presumido, distintos pgdo tle estado que os acompanham. A
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classificagao foi feita tomando-se como base gaelaocartoon selfcom o acontecimento —
o gque faz com que ele esteja ausente? Por quéelesta |a?

6.1.1. O acontecimento nao-visto

A primeira maneira pela qual um acontecimento psee apresentado como
presumido € como algo que simplesmente néo fa yistocartoon self apesar de pertencer
ao mesmo mundo que ele. Aqui, imagina-se quartoon selfpoderia ter visto a cena, mas
nao o fez; esta fisicamente distante do acontedorepresentado, fazendo alguma coisa em

algum outro lugar.

Essa forma de acontecimento acontece algumas geres The Heart Of The Storm
de Will Eisner, onde algumas acfes de outros pagems sao mostradas, mesmo ao
acontecerem longe do protagonista-autor Willie. &@mplo, ha uma ocasido em que Willie,
discriminado por ser judeu, briga com outros garoi rua. O pai de um deles, ao ouvir falar

disso, vai a casa de Willie para tirar satisfacdes:

WHAT ARE
Yol GONNA
DO ABOUT
IT?!

Neste momento, os dois pais discutem dentro de oasi@ presumivelmente Willie
pode vé-los. Mas logo eles saem para a rua e slwessla, longe do protagonista. O pai de

Willie, uma pessoa tranquila e pacifica, convenoetoo a nao brigar.
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Esta situacdo serve como um bom exemplo de s&waetre o presenciado e o
presumido. Enquanto os dois discutem dentro de, d&dde estd assistindo — tudo foi
presenciado. Quando eles saem, Willie efetivame&itetem como saber como esta sendo a
discusséo (depois, a histéria mostra que a maeaeassistindo tudo pela janela, mas Willie
estava deitado em sua cama e nao prestou ate@;aajor estd mostrando imagens que nao

viu, representando-as como atthaque aconteceram.

Isso, de alguma maneira, altera o pacto de leiteessamos a contar ndo com a

veracidade da memoéria do autor, mas também consaadienaginacao.

6.1.2. O acontecimento na subnarrativa

No exemplo acima, temos a indicacdo de que os exiomgntos representados séo
presumidos a partir de uma localizacdo espaciatigae sabemos onde eles acontecem,
sabemos que @artoon selfndo estid la. Mas esse distanciamento que levardades
presumida n&o precisa se dar dentro de uma cond&&oexisténcia espacial: a imagem de
um quadrinho pode invocar uma outra ordem de rE@didonde o autor ndo esta presente. Um
flashbackde uma época que o quadrinista ainda ndo eradoason depoimento de alguém
representado visualmente, uma ficcdo dentro dartdast em todas estas subnarrativas,
sabemos que o quadrinista ndo esta presente pelgnéo pertence aos NOvos universos que

a histéria mostra.
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Nos quadrinhos autobiogréficos, isso é muito cornga depoimentos dados por
outras pessoas e ilustrados pelo cartunista. Esteso € recorrente elaus agraphic novel
de Art Spiegelman, onde as histérias do pai desébre sua vida durante o holocausto sao
apresentadas como a principal razdo para a exstdadivro. Com frequéncia, as imagens
alternam os momentos presenciados de interacé® ergrotagonista Art e seu pai Vladek

com a histéria dele na época do holocausto, presumi
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Entdo, enquanto o acontecimento nado-visto € ewlendomo presumido pela
construcdo de um espaco diegético que distanci@ootecimento e ccartoon self o
acontecimento na subnarrativa € entendido commotahbrir uma nova diegese, uma diegese

onde ocartoon selfé ausente.

6.2. O sintagma presumido

Subindo ao nivel do sintagma, temos uma nova gglicaa verdade presumida: um
sintagma que se dé em uma situacdo de auséncedisiautor € um sintagma presumido. E
como as condi¢des que caracterizam esta modalitaderdade sdo funcionam coesiados
que acompanham a acdo, podemos encontrar variagkseonde elas se mantém durante
toda a extensdo do sintagma — sem dificuldade,rposl@firmar que existem targmtagmas

nao-vistogguantosintagmas subnarrativos

Mas surge um problema quando se tenta aplicaméagsna presumido a nogao que ja
utilizamos ao tratar dos outros sintagmas, a d&nog& narrativa. Ao contrario dos outros
sintagmas, o presumido ndo se define por sua ciatararrativa, mas por uma situacao

diegética de auséncia; qualquer que seja a entidadeo narre, ele ndo deixa de ser
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presumido. Assim sendo, ele pode se combinar coimsviastancias distintas, resultando em

efeitos diferentes.

6.2.1. O sintagma neutro

Chamo de neutro aquele sintagma presumido ondsténaoia narrativa ndo remete a
nenhum personagem diegético. E a instancia equieake da verdade presenciada: o tempo
transcorre de maneira “natural” e eficiente, o espa coerente, todos 0s personagens Sao
tratados com igualdade pela instancia narrative, rgio privilegia uma visdo especifica. E a
auséncia de marcas de subjetividade, ou no minias rdarcas que indicam algum
personagem. Vale lembrar aqui que, como no espate @ verdade presenciada e a
subjetiva, existe uma gradacdo: é dificil imaginara cena que ndo tenha absolutamente
nenhuma marca de subjetividade que indigue uma dsdautor ou de algum personagem

diegético.

O exemplo abaixo vem, novamente,Tae The Heart of The Storde Will Eisner. O
sintagma ocupa uma péagina e mostra uma lembrangeieale Willie, onde ela discute com
sua irma mais velha. A técnica de Eisner é not&eeh a auséncia de requadros, as mudancgas
de plano e a linguagem corporal dos personagens,amastancia narrativa ndo remete a
subjetividade de nenhum personagem. A camera eaniaaltura, distancia e angulacao e

continua desvinculada dos personagens.
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A impressao gque se tem neste tipo de sintagma €lguepresenta 0 que aconteceu

buscando a fidelidade aos fatos. O autor escoisde &isdo e acontecimentos sédo imparciais,
mais dificeis de se questionar — € como ele dissmssnao estava la, mas foi isso que

aconteceu

6.2.2. O sintagma subjetivo referente a um personagem diégco
Um sintagma presumido também pode ter marcas detisudade, elementos que
remetam a uma instancia, uma visao interna da &sta. subjetividade, por sua vez, pode

remeter a um personagem diegético, que ndo nele@ssate precisa ser 0 autor — a cena

vista pelos olhos de outra pessoa.
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Nos quadrinhos autobiograficos, isso implica emsagundo ato de presumir: o autor
ndo apenas supde que a cena seja de tal manegdamidém que a percepcdo que alguém
teve seja a que ele apresenta. Isso é dificil @@mando se pensa na credibilidade da historia
(como um autor pode saber como outra pessoa peatgiee depois ainda afirmar que a sua
representacdo disso € verdadeira?) como tambéffiasta do tema da autobiografia, que se
centra na pessoa no autor (uma obra que se cohesmo em parte, como subjetiva de outra
pessoa ainda pode ser entendida como autobiografia®ez por isso este tipo de sintagma
seja dificil de se encontrar nos quadrinhos autghfa@os, especialmente quando diz respeito
as marcas de subjetividade que envolvem diretamertenteldo da imagem — a camera
subjetiva, o baldo de pensamento e a metaforalvésita ocorréncia raras nos sintagmas

presenciados.

Uma marca de subjetividade que, no entanto, € rdastatilizada na verdade
presumida € o narrador, quando se trata do deptm@®m um personagem diegético.
Tipicamente, 0 personagem aparece antes conversamda cartoon self para depois as

imagens mostrarem a historia que ele conta, acdmaplas de um narrador:
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Neste trecho d&xplosion histéria de Harvey Pekar e Spain, publicadofenerican
Splendor #15temos um exemplo disso. Ele passa de um segmpedenciado (Harvey ouve
a historia do amigo) a um sintagma presumido (vesnuistoria que 0 amigo conta), mas esta
transicdo é suavizada pela continuidade do textgue € dito pelo amigo de Harvey se torna

0 narrador da cena seguinte.

Este narrador da subnarrativa presumida seria uaneantle subjetividade — ele chega
inclusive a exercer a funcdo testemunhal, espedolgne Vito, 0 amigo da histoéria, pode ter
sido descuidado ou ndo — mas, nesse caso, elerafabéiona como parte da diegese do
sintagma anterior. O que esse narrador fala ndcda apenas como uma descricdo dos
acontecimentos presumidos, explicando as imagéasambém € a continuacdo do que o
personagem do primeiro quadrinho. Ao ler esta gaoaentendemos que ela remete a duas
narrativas: ela nos introduz o presumido, mas tamif@nciona como acontecimento
presenciado; o que aparece nela indica o0 que @rm@@em do primeiro quadrinho esta

falando.

A combinacédo da sequencialidade das imagens e starenientre conteudo verbal e
visual, dois tracos tipicos da linguagem dos quads, permitem que enxerguemos esse tipo
paralelismo nas histdrias. O que temos aqui € umad@ que, por um lado, torna mais
subjetiva uma historia contada e, por outro lade,darte de uma situacao presenciada. Nos
quadrinhos autobiograficos, esse tipo de transig@oé raro (Harvey Pekar, em particular, o
realiza com frequéncia). O sintagma é presenciadobgetivo, mas estd ancorado em uma
narracao real, que d4 uma razdo para a subjeteviddd ndo existe apenas devido a licenca
artistica do criador, mas também porque ja esteasgepte no relato de quem contou a historia

em primeiro lugar.

6.2.3. O sintagma presumido subjetivo referente ao autor

A Ultima possibilidade que temos em relacdo a mtsdd narrativa do sintagma
presumido é a presenca de marcas de subjetividexdeemetam ao autor da historia. Existe ai
um aparente paradoxo — para que um sintagma ssgarpido, assume-se que 0 autor nao
estava presente quando ele aconteceu. Como elenpmsiear uma visao subjetiva a respeito

de algo que nao viu?

117



A resposta é que o cartunista ndo precisa presemeieontecimento para poder vé-lo
de um angulo que seja seu. Ele se relaciona aags#teaonentos presumidos de outras
maneiras: ouve o depoimento de alguém a respel&s,des I€ em um livro, 0os imagina,
completa suas lacunas, os representa em uma aistarquadrinhos. Estas relacdes sdo todas
indiretas — ele nunca faz parte dos acontecimegnosi, mas de alguma marca, relato ou
registro deles, mas pode mostrar a sua relacdo estes vestigios ao representar o

acontecimento em si. Isso pode ser feito de varawiras, tipicas da verdade subjetiva.

A metafora visual, por exemplo, constitui uma meménteressante de relacionar o
autor ao que ele presume como é. Blankets por exemplo, a metafora é utilizada para
posicionar acartoon selfem um espaco ao qual ele definitivamente ndo pmtajue € uma
histdria biblica. Jesus esta caminhando, mas unfledemencosta nele, acreditando que isso a

curara de uma hemorragia:

MASTER. , THE PEOPLE
ARE CROWHING
AND PRESSING |

When they
all denied it,
Peter said,

Neste trecho, Jesus percebe que alguém encodmummes ninguém admite. Pedro

tenta explicar: “Mestre, a multiddo se aglomera edmprime”; mas Jesus sabe que saiu
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poder dele, e insiste que foi tocado. No ultimodyudno, Craig aparece, amedrontado, com

trés pessoas cochichando por tras dele, provavedraensando-o.

A aparicdo docartoon selfaqui ndo quebra a percepcdo de que esta sequ&ncia
presumida — Craig obviamente ndo faz parte darkashiblica, e a sua presenca jamais é
reconhecida pelo narrador. Ao invés disso, a ssex¢ao |4 dentro serve para ilustrar como
ele se sente enquanto Ié a histéria. No momentguaré a Biblia, ele esta hospedado na
casa de Raina, a menina de quem ele gosta, etsensainporque o sentimento dele (que ele
ndo sabe se chamaria de “amor” ou de “luxudria’)ceeflita com as suas convicgbes
religiosas. Assim, € natural que, quando ele leidbdia, ao imaginar e presumir como é a

historia que ela conta, ele desvie para si mesproreira acusacao que ela narra.

Este sintagma €, entdo, um sintagma presumidetsudje a sua subjetividade remete
ao proprio autor. Craig ndo € um personagem narlasjue conta, mas ela ainda assim serve
para mostrar o que ele sente. Colocando-se deatoond narrativa da qual ele ndo participa,

Craig mostra que relacdo ele tem com ela. Ele@dég o faz se sentir culpado.

A subjetividade do autor pode ser representadainiagsna presumido a partir da
colocacao artificial dacartoon self em um espaco presumido, mas também existerasout
maneiras pelas quais ele pode mostrar uma “visd@audor”. Temos enmMaus de Art

Spiegelman, um exemplo interessante disso:
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Temos aqui um sintagma alternante com montagentefmrande duas realidades se
revezam: o presente da conversa de Art e seu pdekIse reveza com a histéria narrada,
representada pelas imagens. Como no exemplo dai&iskplosion Vladek funciona como
personagem de uma realidade e narrador de outrdetahes do que acontece no sintagma

chegaram a ser explicados por Charles Hatfield\kemnative Comics

“Em uma instancia memoravel, a pesquisa de Artpedaria histéria de Vladek divergem:
havia ou ndo havia uma orquestra tocando enquanprisioneiros marchavam pelos portdes
de Auschwitz? Vladek ndo lembra de nenhuma, mas idsiste que ‘isso esta bem
documentado’. [...] depois que Vladek contestoueesdo de Art, a composicdo continua a
mesma, exceto por uma procissdo de mais longaisier@iros, cujas fileiras obscurecem a
orquestra quase completamente. Assim, enquantd Bjiegelman defende a sua prépria
versdo dos eventos, o0 seu uso de detalhe visuatesugia explicacdo para a visdo divergente
de Vladek: simplesmente havia muitas pessoas ¥ladek e a orquestra para que esse detalhe
fosse registrado.” (2005, p. 141-142)

Aqui, entdo, existe um conflito entre duas versighistoria resolvido pela imagem:

Art diz que leu a respeito da orquestra, Vladekadie ndo viu nenhuma orquestra, a imagem
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mostra a orquestra tampada pela fila de prisioselEgsa conciliacdo da discussao dos dois
funciona aqui como uma marca de subjetividade, cumeete ao préprio autor e torna

subjetiva a realidade presumida deste sintagma.

Isso acontece porque o proprio ato de presuminbgetivo. Para representar um
universo que nao presenciou, um autor precisa madgi presumir que ele tenha acontecido
de uma maneira. Nao importa o quanto Vladek terttadetalhista ou habilidoso ao contar a
sua historia, Art Spiegelman transforma o seu deeofo em imagens, de certa maneira
adaptando-o de uma linguagem para outra. Mesmo nde esteja presente enquanto
personagem, o autor ainda pode aparecer nos simsagrasumidos como visdo, como forca

criadora.

Aqui, a subjetividade existe porque Spiegelmanifitado depoimento de seu pai de
maneira assumida e explicita. Existe uma grand@eeti€a entre o que Vladek conta e o que é
mostrado pela imagem: ele diz que néo existiu @tgaiee, ainda assim, ela esta la. Essa
dissonancia mostra que mesmo 0 que outro personagia ainda € mediado pela instancia
narrativa. Cabe a ela se esconder, mostrando urspgoéiva aparentemente “imparcial”, ou
se mostrar, interferindo ativamente no contetddrdagens e dando sua prépria visdo ao que
outro personagem conta. Ao tornar explicita a stexferéncia até mesmo nos fatos em que
nao viu, Art Spiegelman cria um pacto de verdadgesita mesmo dentro de uma realidade

presumida.

6.3.Ultimas consideracées a respeito da verdade gremida

A andlise dos acontecimentos e sintagmas da vergesgumida nos mostra a
complexidade que ela pode assumir e a maleabilidag®cto de verdade que ela cria — ela
pode assumir algumas propriedades tipicas da weptadenciada, o que acontece no caso do
sintagma neutro; ou ter marcas de subjetividadeando uma viséo parcial, que pode até

mesmo remeter ao autor, que por definicdo naocaoti dela.

Isso acontece por uma razao que ja vimos: a verpgeeimida ndo € construida a
partir de elementos de linguagem e instancia nmaaratomo a subjetiva, mas por uma
situacao diegética de auséncia do autor. Em op#iasras, n0s sabemos que uma situacao é

presumida apeng®lo que acontece nela ndo pocomo ela é apresentadgntdo, ela pode
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aceitar varios tipos de instancia narrativa serdeyest sua caracteristica essencial de auséncia
fisica do autor — a instancia narrativa altera ctgae verdade, sim, mas 0s seus principios

ainda estao la.

Tendo em vista esta possivel mistura de verdaojetsia e presumida, e assinalando
que antes ja vimos que existe também no quadrintobigrafico uma gradacao natural entre
o presenciado e o0 subjetivo, gostaria de levantagainte questdo: até que ponto a verdade
presumida esta presente mesmo em segmentos quentapagnte pertencam as outras

categorias? Existe alguma verdade presumida emquoaldrinho autobiogréafico?

Como o centro da definicAo de quadrinho autobfagrague criamos aqui é a
presenca de urmartoon self fico tentado a dizer que sim. A auto-represemtag&ual do
autor, segundo Hatfield, assume como pré-requiSima forma de alienacdo ou
estranhamento, pela qual o o cartunista-autobiogmfconsidera commutro’ (2005, p. 144)

— um afastamento de si mesmo, uma transformac&elflem uma imagem pronta para ser
vista de fora por um leitor. E, para isso, @lesumeA transformacéo dselfemcartoon self

exige esse ato de se enxergar “de fora” e assumpanto de vista que nao se tem.

Mesmo que a verdade apresentada seja subjetivaregisa apresenta-la de um ponto
de vista distinto do que ele teve quando ela acentdsso decorre ndo so da licenca artistica
gue ele inevitavelmente toma ao escrever, mas tantas propriedades da sua memoria. A
respeito da natureza da memoria e sua relacdo gassado, Bergson diz que ela esta ligada
a percepcao, ao gueentimosno passado, sensorialmente: “a lembranca de unsag# €
coisa capaz desugerir essa sensacdo, ou seja, de fazé-la renascer”,(p0061). A
“linguagem” das nossa lembrancgas € a linguagentidos sentidos — compreendemos o que
passamos a partir de imagens, sons, cheiros, gosbgsies que o nossa memaria nos sugere.

Para que o cartunista represente algo no passado, ele precisa adaptar isso para a
linguagem dos quadrinhos. Ele busca representaratgama fidelidade as imagens de sua
memoria — no caso doartoon self a semelhancague vimos em outros momentos deste
trabalho — e alude aos seus outros sentidos pealabutario da linguagem, por efeitos
sinestésicos — um baldo de fala que simboliza um 8éas, ao mesmo tempo, ele cria um
espaco diegético coerente, uma realidade, um wa\ere nos indica uma série de sensacdes

gue nao foram vivenciadas pelo aut®so acontece até nos casos mais simples.
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Retorno aqui a um exemplo que ja citei anterioreteatquadro acima, retirado da
histériaJack The Bellboy and Mr. Boatde Harvey Pekar e Robert Crumb. Usei este quadro
para falar da verdade presenciada, e o0 escolhcqua de sua relativa simplicidade — ele
mostra um dialogo entre Jack e Mr. Boats de marmistante direta e sem ambiguidades,

sem exigir grandes malabarismos mentais do le#a gue se entenda o que acontece.

Seria estranho, entédo, imaginar que existe algnekmido nele? O fato é que se ndo
restringirmos a definicdo de verdade presumida @déan dos acontecimentos e dos
sintagmas, perceberemos que existe algo de presutdit exemplo sdo as pessoas no
elevador — o homem e a mulher de 6culos olhamgdaia os dois, enquanto outra mulher,
mais no fundo, parece ndo perceber a cenear®on selfJack ndo percebe que isto esta
acontecendo (na verdade, ele parece nao dar a a)jmmas cautor Harvey Pekar presume
que estédo olhando feio para eles, talvez porquesisencaixe com a acédo (Mr. Boats tinha
acabado de falar uma poesia a respeito de “evitgareada fétida” dentro do elevador cheio)
ou talvez simplesmente porque assim € mais engracad

Assim, a acdo de presumir é praticamente indisgeicéa condi¢cdo autobiografica —
existe algo de presumido em todo quadrinho autoéilmg. Some-se isso ao jogo natural que
existe entre verdade e subjetividade e temos queadmquadrinho autobiografico existe algo
de cada tipo de verdade — presenciada, subjetivaseimida. Cabe ao autor equilibrar estes
trés tipos na construcdo da histéria, escolhersqdave mostrar e quais deve esconder,

escolher que ponto de vista vai colocar no queac@amo o leitor vai entrar em contato com
0S acontecimentos.
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7. Consideracoes finais

Ao longo deste trabalho, tentei compreender meklaaspresentar o que sdo 0s
quadrinhos autobiograficos. Foram definidas e aadés trés categorias diferentes do que
poderia ser a verdade, e a estas categorias faa@ctados usos e recursos da linguagem dos
quadrinhos. Com isso, a tentativa foi em primeugal de entender como funcionam estes
quadrinhos e que significados passam ao leitourg@riamente, eu também quis mostrar o
que ja foi feito dentro do género; fornecer algwwvia@éncia de seus méritos e abrangéncia.

Antes de responder diretamente as questbes cedtrdarabalho, que dizem respeito
ao contetdo das obras lidas, dois capitulos foradicddos a contextualizagéo da discusséao.
No primeiro, a contextualizacéo foi tedrica: forabordadas algumas questdes preliminares —
como uma historia em quadrinhos pode ser recordnamdho autobiografica? Que tipo de
relacdo uma obra cria com o leitor ao se proporoccbrardadeira”™? — e foram estabelecidas
as categorias basicas do trabalho, assim comoidadaes de andlise a serem reconhecidas
dentro destas categorias — 0 acontecimento e @gsiat No segundo capitulo, a
contextualizacdo foi de ordem histérica — se assuas que 0s quadrinhos autobiograficos
sdo um conjunto de obras, como este conjunto foacd@mMOoO um processo temporal? Como

estas obras se relacionam entre si, ou mesmo cm@s elprocessos “de fora™?

Os trés capitulos seguintes foram os que tentagaponder de fato a pergunta inicial
da pesquisa: como séo utilizados os elementosndadgem dos quadrinhos na criagao de
uma verdade autobiografica? Neles, reconheci catlgaria de verdade separadamente e
procurei descobrir como ela se manifesta nos qulaaksi autobiograficos. Como um
quadrinho constréi cada tipo de verdade? E, paodatio, quais sdo as consequéncias que
uma verdade ja construida pode ter sobre a higériguadrinhos na qual ela se manifesta?

Que possibilidades ela abre?

Em cada um destes capitulos, além de definir endeber estas diferentes nocdes de
verdade, tentei em determinados momentos fazer @immeato inverso e visar a
desconstrucdo delas — procurar casos-limite, asptacdes para 0 minimo e para o0 maximo,
as areas em comum entre uma verdade e outra. Assiprpcesso de escrita do trabalho, foi
possivel perceber que as trés categorias apreasrdgdi ndo esgotam de maneira alguma o
que se pode fazer em um quadrinho autobiografiagtdvpelo contrario, elas se misturam,

entram uma no caminho da outra, se contradizenvadidam. Esse movimento inverso foi
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uma parte do trabalho que foi particularmente @sgante de se fazer e, pessoalmente, me
demonstrou o quanto as categorizagdes em um matovarcomo os quadrinhos tendem a
ser, em algum nivel, reducionismos. Categoriasi$@ie mas nem sempre explicam toda a
realidade. Qualquer modelo criado por um estudpmsie ser derrubado por um artista que

sSeja um pouco mais esperto.

Por isso me parece que a categorizagao feita @guiem a sua maior serventia se a
utilizarmos como uma classificacdo direta e ceateig obras e segmentos — essa historia €
presenciada, aquele quadrinho é subjetivo, o naregli é presumido. Pensar a relacéo entre
diegese eartoon selinos pode ser mais util se adotarmos isso comonuangira de entender
melhor a mensagem que chega até nés por um quadtutbbiografico, o que inclui a sua
“verdade”. Reconhece-se que estes tipos de vermsadeisturam e contradizem, sim, mas
com que efeitos? Pensar desta maneira ndo aperasodéegorias algum uso, mas também
torna as excecoes vistas neste trabalho tdo ouelogigentes quanto os casos “normais”. As

categorias existem tanto para serem seguidas gpargserem subvertidas.

Assumir isso significa assumir a imensa quantididpossibilidades que a linguagem
dos quadrinhos e o género da autobiografia permitaalgo que também tentei indicar ao
longo do trabalho pela variedade de exemplos. Estasibilidades foram e estdo sendo
exploradas: se considerarmBgsky Brown Meets The Holy Virgin Mage Justin Green
como ponto de partida, o género do quadrinho angoéiiico estd completando quarenta
anos. Durante esse tempo, varios autores passalmg@nero e experimentaram novas
abordagens. Usando como base a noc¢do “verdade”trabalho tenta também mostrar um
mapa deste tempo — para saber o que sado quadantaiBograficos, saber o que foi e 0 que

pode ser feito com eles.
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Anexos

1. Traducao dos quadrinhos em inglés citados no toalho

Esse trabalho trata especialmente de quadrinhds-amrericanos e, para preservar o
seu significado, eu decidi 1é-los e cita-los em sd&do original. Por isso, neste anexo
apresento uma traducdo para portugués de cadaasataicoes destes quadrinhos no corpo
do trabalho. Antes de cada traducdo coloquei anpatp citacédo, a revista guaphic novel
de origem e a origem da traducao (feita por mimaguns casos, retirada de alguma edicao

traduzida em outros).

- Pag. 26(Dirty Plotte #4 Julie Doucet, traducdo minha)
Legenda: NOs saimos para uma bebida.
Baldo 1 (amigo de Julie)amos para outro lugar, ok?

Baldo 2 (Julie): Ok, como vocé quiser.

- P4g. 37(The Indispensable Calvin and HobbBd#l Watterson, traducdo minha)
5° quadrinho
Baldo (Calvin): Eu consegui! Eu peguei ela!
6° quadrinho

Bal&do (Calvin): Estou fora.

- Pag. 38(Paying for It Chester Brown, traducdo minha)
2° quadrinho

Legenda:A porta se abriu e eu entrei.
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- P4g. 38(Maus Art Spiegelman, traducéo retirada da edicao leies)
Legenda 1:Era verdo, eu me lembro. Eu tinha dez ou onze .anos.

Baldo 1 (amigo de Art): O dltimo que chegar no péatio da escola é um ovo

podre!

Legenda 2:... eu estava patinando com o Howie e o Steve

- P4g. 44(Fortune and Glory #2Brian Michael Bendis, traducédo minha)

Aqui temos um dialogo maior representado em umai&ena de doze

guadrinhos, onde cada um deles contém um balaalae f
Baldo 1 (Brian Michael Bendis):Entéo, voceé leu o roteiro?
Baldo 2 (Dave, produtor de Brian):Eu li o roteiro.
Baldo 3 (Brian): E?
Baldo 4 (Dave):E um pouco pesado.
Baldo 5 (Brian): Pesado?
Baldo 6 (Dave):Longo.
Bal&do 7 (Brian): Longo?
Baldo 8 (Dave):Pesado e longo?
Baldo 9 (Brian): Longo como?

Baldo 10 (Dave):A maior parte dos roteiros tem uma pagina por roirde
filme. Por volta de 110-120 péaginas.

Baldo 11 (Brian): Qual era o tamanho do meu?

Baldo 12 (Dave)280.
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- P4g. 45 Love and Rockets #18ilbert Hernandez, tradugédo minha)
1° quadrinho

Baldo 1 (Tonantzin):Chelo, (snif), Chelo--! Ele pegou a minha arma gigan
eu nao tava olhando porque ele queria atirar eré wocsei |4 e seria tudo bem se
fosse a arma vazia que vocé me deu mas eu trolgueiagora ela ta carregada meu

Deus desculpa...
2° quadrinho
Baldo 2 (Maricela): Ta bom entéo, estupidBbde cair! Vai em frente!
3° quadrinho

Baldo 3 (Chelo): Tonantzin... (cof) Tonantzin, eu sabia que voc&aaar as

armas..Entéo eu deixei as duas vaziaé arma na mao dele esta descrregada...
4° quadrinho
Baldo 4 (Maricela): Guadalupe...!
5° quadrinho
Baldo 5 (Geraldo):O que... Ah, merda--
6° quadrinho

Baldo 6 (Luba): QUEM DIABO ME ACERTOU COM ESSE MALDITO
&$%*@

8° quadrinho

Baldo 7 (bruxa): Louvada seja a Virgem Maria em sua infinita sabeder

graca.
9° quadrinho
Baldo 8 (Chelo):Ja chega, Tonantzin, para! Para!

11° quadrinho
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Baldo 9 (Geraldo): Roberto merecia mais — morrer como bhomem. Com

dignidade..

- P4g. 64(Maus,Art Spiegelman, traducao retirada da edi¢édo biesjle

Baldo 1 (Vladek): Bom, acho que por hoje esta bem, ndo? Estou carsado

ainda ter que contar meus comprimidos.

Baldo 2 (Art): Ta bem, boa idéia... Minha m&o est4 doendo de tati@ver.

- P4g. 68(American Splendor #3Harvey Pekar e Robert Crumb, traducéo retirada da

coletanea brasileif@ob & Harv: dois anti-herdis americanps

Baldo 1 (Jack):Essa foi boa, Sr. Boats... Evite a manada fétieia,?h

Baldo 2 (Sr. Boats)E... Sabe o que quer dizer?

- Pag. 69(mesma historia, autores e traducdo do anterior)

Baldo 1 (jovem):Queisso, merméao?! Esse € o ultimo do Earth, Widd-ae!

E maneiro!

Baldo 2 (Mr. Boats): Estou vendo que vocé ja sofreu lavagem cerebrilo.

consegue apreciar a boa musica...

- P4g. 72(American Splendor #¥Harvey Pekar e Robert Crumb, tradu¢cdo minha)
1° quadrinho

Baldo 1 (bibliotecaria): Senhor, nés ndo nos sentimos qualificados para faze
essa avaliacdo aqui. Que tal se eu te desse o ouhoeConselho de Artes de
Cleveland? Vocé pode ir 14 e eles Iéem e avaliao para vocé.

2° quadrinho
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Baldo 2 (poeta):Pbdxa, ninguém gosta da minha poesia. Eu mostrotpdoa

mundo e ninguém gosta dela...
3° quadrinho

Baldo 3 (poeta)....mas eu leio essas coisas na “Harper’'s” e nahitt” cheio
daquelas palavras intelectuais, e ndo quer dizk para mim.

5° quadrinho

Baldo 4 (bibliotecaria): Senhor, ndo ha nada de errado em escrever po&sia qu

rima.
6° quadrinho
Baldo 4 (poeta)E...
7° quadrinho

Baldo 5 (poeta):Bom, obrigado, senhora.

- Pag. 75(Retalhos Craig Thompson, traducao retirada da edicéo lbnasi
1° quadrinho

Baldo 1 (pai de Raina)Bom, Laura e eu vamos jantar. Vocés querem torta de

frango?
Baldo 2 (Raina):Pai, n6s somos vegetarianos.
2° quadrinho

Baldo 3 (pai de Raina):Ah, € mesmo... ndo comem carne. Por iSso VOcés sao

tdo magrelos.

3° quadrinho (quadro maior, ocupando metade da mégcontendo os quatro

do meio da pagina)

Baldo 4 (pai de Raina)Raina, quando isso estiver limpo... eu preciso ir.
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- Pag. 77(American Splendor #8Harvey Pekar e Robert Crumb, traducéo retirada da
coletanea brasileifdob & Harv: dois anti-herdis americanps

1° quadrinho

Baldo 1 (mulher): E ai, Rudy! Cé t& meio atrasado hoje.
Bal&o 2 (homem):E, ta fazendo horario bancéario?

2° quadrinho

Baldo 3 (Rudy): Ah, a minha casa tava uma confuséao hoje... Meunpaieu

ontem a noite.
3° quadrinho
Baldo 4 (homem):Sério?! Puxa, eu sinto muito, Rudy!
4° quadrinho
Baldo 5 (Rudy): E, foi bem na hora do jantar...
5° quadrinho
Baldo 6 (Rudy): Ainda por cima minha méae ficou muito brava comigo.
Baldo 7 (mulher):Por qué?
6° quadrinho

Baldo 8 (Rudy): Ah... Eu pedi para terminar o pudim dele...

- P4g. 79(Peepshow #2Joe Matt, tradugdo minha)

Baldo (Joe Matt): (gemido) Tudo perdeu o sentido agora! Para quesszrv
vida se vocé ndo tem ninguém para te acompanhar@h@e- eu ndo acredito que isso
esta acontecendo! Dessa vez eu estraguei tudo m&areu pudesse no minimo ver

isso chegando! Ooohh—
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- P4g. 80(Peepshow #1Joe Matt, tradugdo minha)
1° quadrinho
Baldo 1 (Trish): --e aqui fica o lugar de trabalho do Joe.
Baldo 2 (Frankie): Oi. Vejo que vocé esta trabalhando muito.
Baldo 3 (Joe):Pode apostar! ...Heh...
2° quadrinho
Baldo 4 (Trish): E essa é a cozinha. Aceita um café?
Baldo 5 (Frankie): Oh, eu adoraria.

Baldo 6 (Joe):Estou nervoso demais para me mexer! Isso € hbirkileesinto

como um adolescente idiotal

- Pag 82(American Splendor #¥Harvey Pekar e Robert Crumb, traducéo retirada da

coletanea brasileirdob & Harv: dois anti-herdis americanps

Baldo 1 (Harvey Pekar): Mas e se ela estivesse falando sério? E se eles
tivessem publicado minhas coisas e as vendas fadssame eu ganhasse o suficiente

pra me sustentar como escritor?

Baldo 2 (Harvey Pekar):Qual a importancia disso para mim?

- Pag. 83(Binky Brown Meets the Holy Virgin Marjustin Green, traducdo minha)
1° quadrinho
Legenda 1:Ele tinha um jeito muito especial de descer a esdadrente...

Legenda 2:Se ele estragasse essa amarelinha elaboradarialdd novo, até

ela ficar “perfeita”.

2° quadrinho
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Legenda 3:...e se ele fosse descarado a ponto de sair decasama saida

“imperfeita”...

Baldo 1 (escada)Volte aqui!

- P4g. 84(Binky Brown Meets the Holy Virgin Maryustin Green, traducédo minha)
1° quadrinho

Baldo 1 (Binky): Pra onde é que eu vou? O que eu faco? Deve temeantie
estatuas e igrejas na area de Chicago! Nao imparia que lado eu viro (exceto
gquando eu estou de frente pro Lake Michigan), desracabam encontrando

constantemente todas as coisas proibidas!
2° quadrinho

Baldo 2 (Binky): Todos os dias eu tenho que passar por esta pastmaonela
sendo na exata direcdo de uma estatua de Marieemdéecio. Mas se eu estiver

perfeitamente perpendicular & porta eu ndo peco.

- P4g. 88-89Peepshow #3Joe Matt, traducdo minha)
1° quadrinho

Baldo 1 (Joe):Nao liga para ela — vocé vai se arrepender! Naopaya ela —
vocé vai se arrepender! Nao liga para ela — vocéevarrepender! Nao liga para ela —
voceé vai se arrepender! Nao liga para ela — vocéevarrepender! Nao liga para ela —

vocé vai se arrepender!
2° quadrinho

Baldo 2 (Joe):Eu ndo aguento mais! Eu preciso sair daqui! O tetla razao
— eu preciso achar uma outra pessoa! E a UnicairabBe ndo tenho nada a perder!

3° quadrinho
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Baldo 3 (Joe):Eu acho que vou para um clube noturno ou algo o -+
apesar de eu odiar esses lugares. Pessoas idiotasda — muasica ruim alta — cerveja

cara — fumaca por todo lado —
4° quadrinho
Balédo 4 (Joe):Meu Deus, por favor ndo deixa eu me arrependes theso.
5° quadrinho

Baldao 5 (Joe): (resmungo) O que eu estou fazendo aqui?! Eu nasopos
simplesmente me aproximar de uma completa estra@hato, olha s6 para essa
menina — que deusa! Eu me sinto um maldito cachmrrcalor! Ela é muita areia para
0 meu caminhdo mesmo — talvez se eu fosse maisotwesse mais cabelo. Meu

Deus, eu me odeio...
6° quadrinho

Baldo 6 (Kim): Ei! Joe Matt! Legal! O que vocé ta fazendo aqui?

- Pag. 91(Binky Brown Meets the Holy Virgin Marjustin Green, traducdo minha)
1° quadrinho

Legenda 1:Sim — “o alivio estd a um angulo certo de distdneiaté que

outra descoberta perturbadora é feita.
Baldo 1 (Binky): Noyatirf. Raios ndo vém. Me sentindo bem.
Legenda 2:Cuidado, Bink!
2° quadrinho
Baldo 2 (Binky): Uh-oh! Cadeira faz problemal!
3° quadrinho

Legenda 3:Mas nosso herdi alinha a cadeira com a parede éuiito bem.

8 . ~ . ~ . ~ 2,
Em Binky Brown, a expressdo ‘noyatin’, uma contracdo de “not a sin” (“ndo é pecado”) serve para espantar o
pecado. Binky repete a expressao varias vezes ao longo da histéria, para afastar os pensamentos impuros.
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Baldo 3 (Binky): Pronto — assim melhor.

- Pag. 92(American Splendor #161arvey Pekar, Joe Zabel e Gary Dumm, traducéo

minha)
1° quadrinho

Baldo 1 (Harvey). Como que isso entrou aqui? A janela tem um ar

condicionado.
Baldo 2 (Harvey):Nao foi por la.
2° quadrinho
Baldo 3 (Harvey):Como que eu tiro ele daqui? Ele ta com medo.
Baldo 4 (Harvey):Eu ndo quero machuca-lo — o que eu faco?
3° quadrinho
Baldo 5 (Harvey): Talvez eu possa guia-lo para algum lugar. Mas onde?
4° quadrinho

Baldo 6 (Harvey): Talvez tenha uma fenda entre a janela e o ar

condicionado—

Baldo 7 (Harvey):-- pela qual ele pode passar.

- P4g. 94(Retalhos Craig Thompson, traducéo retirada da edicaolbiasi

Legenda: O acampamento virou uma experiéncia menos solitérieolegial,

guando aprendi a identificar os outros rejeitados.

- Pag. 96(Peepshow! The Cartoon Diary of Joe M&geth, tradu¢cdo minha)

Legenda:Mas antes que vocé me julge muito severamente,issga

139



Bal&o 1 (Seth):E uma tira a respeito da peste que o Joe &, Trish.

Baldo 2 (Trish): Acaba com ele, Seth!

- Pag. 96(Bunch’s PowerPak Comics #&line Kominsky-Crumb, traducéo retirada

da coletanea brasileiizssa Bunch é um Amor

Legenda 1:Vamos analisar este problema juntos!! Primeiro, glioninagao...
1 — A Bunch_néo sabe desenhar

Baldo 1 (Bunch):Por que escolhi uma carreira na qual sou tao ridorque

atirar essa ruidade na cara dos outros??
Bal&do 2 (Bunch):Talvez eu ache que artistas séo bacanas!

Legenda 2:Vocés ja leram uma historia inteira sobre o tema..

- P4g. 97(Fun Home Alison Bechdel, traducéo retirada da edi¢éo l@iag)

Legenda: Talvez ele ndo tenha visto o caminhdo porque egtesacupado

com o divorcio. As vezes as pessoas sofrem acislgutndo estéo distraidas.

- Pag. 98(Zap Comix #10Robert Crumb, tradugdo minha)
Legenda: Choros horriveis e cenas emocionais...
Baldo 1 (mulher): Eu vou me matar!

Baldo 2 (Crumb): Vai em frente! Nao dou a minima! Vou embora!

- P4g. 98(Blankets Craig Thompson, traducéo retirada da edicaolbnasi

1° quadrinho

140



Legenda 1:No fim do inverno, a neve da superficie derreticorgelava de

novo, formando uma crosta sobre a neve fofa embaixo
2° quadrinho

Legenda 2:Era muito estranho andar ali, jA que ela ndo ceodliao a neve
normal e n&o aguentava 0 N0SSo peso como o gelerdade.

3° quadrinho

Legenda 3:Ela s6 nos aguentava por uma fracdo de segundseepaitia.

- P4g. 99(Palooka-ville #7 Seth, traducdo minha)
1° quadrinho

Legenda 1:Com a minha antiga casa como ponto de partida,cba que

poderia achar qualquer ligar nessa cidade de édcbados.
2° quadrinho

Legenda 2:Existem coisas que vVOCé nunca esquece.

- P4g. 101(Fun Home Alison Bechdel, traducao retirada da edicéo l&ias)
1° quadrinho
Legenda 1:Ele parecia ser um marido e pai perfeito, por exemp
Legenda 2:Mas um marido e pai perfeito transaria com rapadetescentes?
2° quadrinho

Legenda 3: Olhando para tras, seria facil dizer que nossalitamafa uma

farsa.
3° quadrinho

Legenda 4:Que nossa casa nao era real e sim um simulacrmusau.
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4° quadrinho

Legenda 5: Poréméramosuma familia, emoravamosnaqueles quartos de

época.
Baldo 1 (Alison):Minha tesoura sumiu!

Baldo 2 (mée de Alison)Procure na escrivaninha.

- P4g. 102Our Cancer YearHarvey Pekar e Joyce Brabner, tradu¢cdo minha)

Baldo (Harvey): Eu sou Harvey Pekar. Eu moro em Cleveland e trabath
V.A. Hospital como arquivista. Eu também venho egendo uma série
autobiogréfica de revistas em quadrinhos chamadaridan Splendor desde 1976.
Isso me da um escape para a criatividade e algoommecimento da critica, mas nao
muito dinheiro. Ainda assim, com o meu salario da.Vo dinheiro que eu peguei da
venda dos meus quadrinhos, mais alguns trabalhesaligafreelance eu estava indo

bem até recentemente.

- P4g. 104(Yummy Fur #23Chester Brown, tradu¢do minha)
1° quadrinho

Baldo 1 (Chester “diabinho”): Eu achei o lugar no andar de baixo onde as

cinzas caiam e recuperei a lombada da revista.
2° quadrinho

Baldo 2 (Chester “diabinho”): Olhando para ela de perto eu percebi que

ninguém seria capaz de perceber ou mesmo de suspeique revista ela veio.

- Pag. 105Weirdo #1 Robert Crumb, tradu¢cdo minha)

Baldo 1 (entrevistador): O que vocé acha da “High Times”... Quer dizer,

como uma revista... Qual é a sua opinido a resgel&e®
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Baldo 2 (Crumb): “High Times”? Eu... Ha... Eu nunca vi... Ah, euvjanas
bancas mas eu nunca olhei para ela... Entdo, buengi@ nao tenho opinido... Agora,

a respeito da minha divida com a I.R.S., eu—

- P4g. 106Weirdo #1 Robert Crumb, traducdo minha)
1° quadrinho
Baldo 1 (Crumb): Hm... Alguns graicos bonitos... Hm...
2° quadrinho
Baldo 2 (Crumb): Nada de especial...
Baldo 3 (entrevistador):“Nada de especial”, €?

Baldo 4 (Crumb): N&o... Ja vi revistas piores... Tudo isso € nadati Tudo

bem... Nao sei... Heh heh... Eu sou muito particulddo gosto de muitas coisas...

Bal&o 5 (entrevistador):E, parece que vocé é particular.

- P4g. 1071(Weirdo #1 Robert Crumb, traducdo minha)
1° quadrinho

Baldo 1 (entrevistador):Eu realmente gostaria de saber que valor socia@ voc
acha que essas fantasias pessoais de masturbalgio ... Quero dizer, essa sua
coisa esta sendo disseminada para milhares deasessGom certeza vocé esta
consciente do poder da midia que vocé trabalha!

Baldo 2 (Crumb): Oh sim... Muito consciente...
2° quadrinho

Baldo 3 (entrevistador): Talvez... Talvez estas fantasias sexuais sejanmso u
substituto barato para a falta de uma fonte deraxgm melhor... a auséncia de uma

verdadeira visdo... Isso é uma possibilidade, Bob?
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Baldo 4 (Crumb): Sim... Sim, é bem possivel... Tudo é possivel...
3° quadrinho

Baldo 5 (entrevistador):Mas vocé precisa continuar colocando para fora, ndo
€, Bob... Com visédo ou sem visdo... Porque o selédgo grande que vocé acha que
gualquer coisa velha que vocé fizer é genial, n8ed®?

Baldo 6 (Crumb): Provavelmente... Ndo me toca!
4° quadrinho

Baldo 7 (entrevistador): Todo o aplauso e a gloria que foi emplihado na sua
cabeca nos anos 60... Vocé realmente engoliu néiw,foi, Bob... Vocé s6 estava
muito ansioso para acreditar em todos os elog®aytagos de revista, proclamando o

novo menino prodigio dos “quadrinhos underground”.

Baldo 8 (Crumb): Sim... Sim... Oh, vocé ¢ brilhante...

- P4g. 108Weirdo #1 Robert Crumb, traducdo minha)
1° quadrinho

Baldo 1 (entrevistador):Bom, onde esta o garoto prodigio hoje em dia, Bob?
Ele é realmente um génio ou sera que € sO maiglambaixas carbonizadas dos anos

60? HmM? HmM?
Baldo 2 (Crumb): Vocé...
2° quadrinho
Baldo 3 (Crumb): Eu vou te matar, seu sujo—
Baldo 4 (entrevistador):Uh-oh!
3° quadrinho
Baldo 5 (entrevistador):Ele briga como uma garotinha...

Baldo 6 (Crumb): Al!
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4° quadrinho
Baldo 7 (produtora 1): O que esta acontecendo aqui!!?
Baldo 8 (produtora 2): Que comocao é essa?

Baldo 9 (entrevistador):Verme patético...

- P4g. 111(To The Heart of The Storwill Eisner, traducao minha)

Baldo (Tony): O que vocé vai fazer a respeito?

- P4g 112(To The Heart of The Storiwill Eisner, tradugdo minha)
1° quadrinho
Baldo 1 (Tony):O.K., senhor! Pode vir!!
Baldo 2 (Sam):Qual é o seu nome??
2° quadrinho
Baldo 3 (Tony): Tony.

Baldo 4 (Sam):0O.K., Tony... Vocé ganhou!

- P4g. 113(Maus Art Spiegelman, traducéo retirada da edicao lefes)
1° quadrinho

Baldo 1 (Vladek): NOs ficar muito bem uns dois meses... Um fabrica

funcionando, casa de 2 quartos, um governanta @slemté um empregada.
2° quadrinho

Baldo 2 (governanta):Richieu, papai chegou!
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- P4g. 115To The Heart of The Storwill Eisner, tradugcdo minha)
1° quadrinho
Baldo 1 (Rose)Vocé estéa louca! Vocé nao pode casar com o Max!
2° quadrinho
Baldo 2 (Rose)Pensa nisso, Fannie!
3° quadrinho

Baldo 3 (Rose):Vocé € uma garota ignorante... Vocé mal consegue le
escrever... Vocé é pobre... Vocé ndo tem ninguém para pagar um casamento
decente.

4° quadrinho
Baldo 4 (Rose)Hah! Ela quer um dentista com diploma de faculdade!
5° quadrinho

Baldo 5 (Rose):Entdo, se pergunta... Que tipo de esposa vocé gedeara

um homem desses!! Ele precisa de vocé?
6° quadrinho
Baldo 6 (Rose)E o quanto vocé acha que um casamento desses yraa@ d
7° quadrinho

Baldo 7 (Rose):Pelo menos comigo vocé tem uma casa! Aqui, vocé& pod

viver onde é necessaria!

- P4g. 116 American Splendor #1%larvey Pekar e Spain, traducdo minha)
1° quadrinho

Baldo (amigo de Harvey):Meu amigo Vito morava com a esposa dele em um
prédio de apartamentos. O porteiro era um porigerigo que morava no andar de

baixo com a esposa.
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2° quadrinho

Legenda 1:0 porto-riqguenho ficava muito tempo fora de castg@ quando a

esposa do Vito saia para fazer compras ou outsa,coiesmo que fosse por meia

hora, o Vito descia escondido e transava com asaspm porto-riquenho.

3° quadrinho

Legenda 2:Isso durou por um tempo, mas talvez o Vito tenhdeseuidado.

Enfim, o porto-riquenho pegou ele e a esposa juntosolchdo de agua dele. Ele

puxou uma pistola.

- P4g. 118Blankets Craig Thompson, traducdo retirada da edicaolbnasi

- Pag.

1° quadrinho

Legenda 1:Como todos negassem, Pedro disse:

2° quadrinho

Baldo 1 (Pedro):Mestre, a multiddo se aglomera e te comprime.
3° quadrinho

Legenda 2:Mas Jesus disse:

Baldo 2 (Jesus)Alguém tocou em mim; eu sei que de mim saiu poder.

12Q(Maus Art Spiegelman, traducao retirada da edicao leies)

1° quadrinho

Legenda 1:Todo dia eu ia para trabalho esperando ver Mancie..
Legenda 2:Podia trazer noticia de Anja.

2° quadrinho

Baldo 1 (Art): Li sobre a orquestra que tocava quando vocés siarampo.
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Balado 2 (Vladek):Orquestra?
3° quadrinho
Legenda 3:S6 lembro de marchar. Nao de orquestra...

Legenda 4:Guardas acompanhava nés do portdo até oficinaoGmdia ter

orquestra ali?
4° quadrinho
Baldo 3 (Art): Sei la. Mas esta bem documentado...

Baldo 4 (Vladek):Nao. S6 ouvia era as guardas gritando.

- P4g. 123(American Splendor #3Harvey Pekar e Robert Crumb)

O exemplo ja havia aparecido na pagina 68 — a meta@ducao se aplica

aqui.
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