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RESUMO

Esta pesquisa tem como corpus as Historias em Quadrinhos Maus. Propomos uma reflexao
sobre a formagao das Historias em Quadrinhos, levando em consideragdo sua intersemiose, 0
cruzamento do escrito, do visual e do sonoro e suas implica¢cdes para as relacdes entre
memoria e testemunho, fundamentais para se compreender a narrativa proposta. Isso posto, a
obra em estudo, levanta questoes que nos levam a repensar o lugar da propria HQ, comumente
associada apenas ao entretenimento € a comunicagdo de massa. Nosso objetivo ¢€
compreender como a fronteira ténue entre ficcdo e realidade torna-se complexa a qualquer
apreensdo simples da Histdria e, portanto, do passado, tanto individual quanto coletivo; e
como um meio de massa € capaz de aciona-la. O estudo da HQ mostrard um momento distinto
da “historia do testemunho” na pds-modernidade. Ao estudarmos esta obra supracitada,
vemos que, na medida em que objetiva tornar representavel a uma realidade desumanizadora
e até certo ponto quase indizivel, o ato de narrar ¢, ao mesmo tempo, uma reflexdo sobre as
possibilidades da narrativa em “tempos pds-modernos”. No primeiro capitulo, esbocamos o
carater particular da obra, como testemunho de um sobrevivente de um evento traumatico e a
intima relacdo entre a memoéria individual e como desdobramento a coletiva. No segundo
capitulo, objetivamos estabelecer as relagdes entre Historia em Quadrinhos, ética e politica,
visando compreender como se efetiva o engajamento de algumas obras que tem, sobretudo,
propostas ideoldgicas que vao ao encontro das minorias sociais. Para tanto, tomamos como
escopo as produgdes recentes referentes a questao judia, através de autores como Will Eisner
e Art Spiegelman. No terceiro capitulo, visamos uma sociosemiotica das Historias em
Quadrinhos, analisando-as como uma linguagem hibrida, na qual o sonoro, o imagistico € o
verbal estdo intimamente imbricados. A compreensdao das semioses se torna necessaria, na
medida em que os signos nos apontam indicios para o entendimento da préopria obra. Esta
premissa, nos conduz a analisar a metafora visual criada pelo Spiegelman: a do jogo entre
gatos e ratos, além de nos possibilitar também como avaliar a composi¢ao da propria capa,
apresentando a intrinseca relagdo entre os signos e a memoéria. No quarto capitulo,
percorreremos as linhas da Histdria sobre o Holocausto, percebendo como o autor se apropria
de fatos histéricos, criando representagdes ficcionais singulares acerca deste evento. O
didlogo entre Historia e Artes ¢ definido como ponto fundamental para compreendermos a
forma como algumas dessas representacdes nos sdo colocadas. Tanto as taticas de
sobrevivéncia do povo judeu, como as estratégias de vigilancia, assim como o controle e

punicdo do sistema nazista sdo apresentadas como representagdes € € o que buscamos



identificar. Para tanto, como principios teorico-metodologicos, utilizaremos as contribui¢des

de Pierce, Santaella, Darnton, Benjamim, Berman, Deleuze Siligmann, Le goff, dentre outros.

Palavras Chaves: Semiotica. Historia em Quadrinhos. Representacdo. Memoria.

Testemunho. Holocausto.



ABSTRACT

This research is the corpus Comics Maus. We propose a reflection on the formation of the
Comics, taking into consideration their intersemiosis the intersection of writing, visual and
audible and its implications for relations between memory and testimony, fundamental to
understanding the narrative proposal. That said, the work study raises questions that lead us to
rethink the place of his own HQ, commonly associated only entertainment and mass
communication. Our goal is to understand how the fine line between fiction and reality
becomes complex for any single seizure in history and therefore the past, both individual and
collective, and as a mass medium is capable of driving it. The study of HQ show a distinct
moment of "witness history" in post-modernity. In studying this work above, we see that, to
the extent that aims to become a reality representable dehumanizing and to some extent
almost unspeakable act of narrating is at the same time, a reflection on the possibilities of
narrative in "postmodern times ". In the first chapter, we outline the particular character of the
work, as a testimony of a survivor of a traumatic event and the intimate relationship between
individual memory and the collective as unfolding. In the second chapter, we aimed to
establish the relationship between Comic, ethics and politics, aiming to understand how
effective engagement of some works that have mainly ideological proposals that meet the
social minorities. Therefore, we scoped the recent productions concerning the Jewish question
by authors such as Will Eisner and Art Spiegelman. In the third chapter chapter, we aim at
one of social-semiotic Comics, analyzing it as a hybrid language in which the sounds, the
imagistic and verbal are inextricably interwoven. The understanding of semiosis becomes
necessary in so far as signs indicate the grounds for understanding the work itself. This
premise leads us to analyze the visual metaphor created by Spiegelman: a game between cats
and mice, and also shows how to assess the composition of the actual cover, showing the
intrinsic relationship between signs and memory. In the fourth chapter, we will cover the lines
of history about the Holocaust, noting how the author appropriates historical facts, creating
unique fictional representations about this event. Dialogue between History and Arts is
defined as a key point to understand how some of these representations are put to us. Both the
survival tactics of the Jewish people, as the strategies of surveillance and control and
punishment of Nazi system are presented as representations and that is what we seek to
identify.. Therefore, as theoretical and methodological principles, we will use the
contributions of Pierce, Santaella, Darnton, Benjamin Berman, Siligmann Deleuze, Le Goff

and others.
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1 INTRODUCAO

As Histérias em Quadrinhos, doravante (HQ), ocupam inegavelmente um espaco
importante na atualidade, podendo ser consideradas uma das principais midias da
contemporaneidade. Mais do que nunca, varias HQ passaram a ser traduzidas para outros
meios como: o cinema e a televisdo. Percebemos a influéncia de sua linguagem que vem, aos
poucos, chamando aten¢do de alguns estudiosos nos campos da Literatura, Historia e Estudos
Culturais. Entretanto, ainda podemos considerar escassos textos metodologicos, mais
profundos que se proponham a analisd-las e sugerir indicacdes de como podemos
compreendé-las, sem cair em certos reducionismos, considerando-as apenas uma ferramenta
para o entretenimento alienante da grande massa ou para a educagao de criangas e jovens. Nao
que as criticas da primeira sejam invalidas, nem que as vias propostas pela segunda sejam
impossiveis; pelo contrario, entendemos as historias em quadrinhos de uma maneira mais
ampla, valorizando a multiplicidade de fluxos semioticos, sociais, culturais e historicos que a
atravessam ¢ da qual também elas se constituem, ao mesmo tempo em que tentam fugir e se
desdobrar em outras séries de linhas possiveis.

Existe uma tendéncia contemporanea, no campo das artes, em considerar que a funcao
da imagem midiatica ja ndo ¢ criar simulacros para representar a realidade, mas, sim,
substituir o proprio mundo real. Tal fundamentacdo tem criado um emaranhado e complicado
caminho, que valoriza e estimula a produ¢do de narrativas que parecem retratar,
espontaneamente, cenas de um “real auténtico”. Esta abordagem pode ser observada nas
produgdes televisivas, sobretudo, os programas de reality shows, assim como no cinema, em
inameros filmes, documentarios e revistas especializadas que apresentam historias “veridicas”
de pessoas comuns. Todo este movimento, em busca de uma arte que tem como parametro a
realidade, pode também ser observada nas HQ.

Na década de sessenta, surgiu uma nova postura neste campo artistico, que tragou um
proficuo didlogo com varios movimentos sociais, debates politicos e questdes culturais na
época, que vao constituir, assim, uma nova estética preocupada, sobretudo, com uma
proximidade do real. Embora esta ideia ndo fosse nova, ja que vinha sendo discutida em
diversos campos, desde o fim da Segunda Guerra Mundial, em que se abriu uma crise a
respeito do conceito de representacdo, mediante o impasse de ndo se conseguir de maneira
palpavel alcangar algumas das experiéncias atrozes que a guerra produziu, vemos que sera

trabalhada a partir das singularidades dessa linguagem. Podemos considerar que a arte tomou
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um novo impulso e dire¢do, fazendo com que houvesse uma producdo crescente de bens
culturais em que fosse valorizada esta perspectiva.

Pretendemos analisar, neste trabalho, as diversas representacdes € memorias
construidas acerca do Holocausto, na Historia em Quadrinhos Maus, de Art Spiegelman,
publicada em 1980, que narra a luta de seu pai, um judeu polonés, para sobreviver a tal
situacdo catastrofica de seu povo.

Esta HQ, como representacao socio-histérica discursiva, assume a forma de uma obra
de testemunho, ou seja, relaciona-se com o género da tradi¢do oral baseado, sobretudo na
biografia e em outras experiéncias narrativas acerca da Segunda Guerra Mundial. Acabando,
assim, por construir uma série de imagens mnemonicas acerca desse acontecimento. Em vista
disso, acreditamos que um “simples falar” sobre a obra ndo ¢ suficiente para apreender todos
os aparatos historicos que estdo presentes nesta narrativa grafica visual, sendo assim, sentimos
a necessidade de estudar o tema de maneira mais aprofundada, levando em consideragao
aspectos que possivelmente passariam despercebidas numa leitura n3o embasada
academicamente.

Ao transfigurar o testemunho do seu genitor para os quadrinhos, o autor acabou
criando uma série de controvérsias acerca de sua obra. Em 1992, Spiegelman foi agraciado
com um "Prémio Especial Pulitzer": tal categoria foi proposta, pois o comité de premiagdo
ndo se decidiu: se categorizava “Maus” como uma obra de fic¢do ou biografia. Neste sentido,
acreditamos que este limiar ténue entre ficcdo e realidade nos oferece a oportunidade tinica e
nos favorece para desenvolvermos uma problematica acerca das representacdes € memorias
sobre o Holocausto na propria obra. E preciso considerar os vérios elementos que se fazem
presentes nesta HQ, que quando interrelacionados compdem um tipo de representacdo
singular, além de compactuar para a constru¢do da memoria sobre este evento, e
consequentemente para a problematizacao da identidade judia.

No primeiro capitulo, nossa pesquisa volta-se para mostrar como Art Speiglman,
através de sua narrativa, colabora para a constru¢do da memoria sobre o holocausto e da
identidade dos judeus. Tentaremos compreender como a obra pode ser enquadrada como uma
“literatura de testemunho” visando ndo apenas uma estética puramente artistica, mas que se
estabelece entre um meio termo entre o real e o ficcional. Contaremos, para isso, com as
discussdes promovidas pelos estudos sobre memoria e catastrofe.

Além disso, iremos perceber como a narrativa do autor em estudo esta marcada

profundamente por um engajamento contra o antissemitismo. Assim, seu discurso acaba por
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construir uma narrativa engajada, na qual a memoria ¢ reelaborada para ir de encontro a uma
ideologia, ajudando a construir uma identidade dos judeus diante deste evento traumatico.

No segundo capitulo, iremos dissertar acerca das relagdes entre HQ e a politica. No
periodo pos-guerras evidencia-se uma nova ¢€tica do real, em que foi problematizada a teoria
da representacdo, trazendo para o centro das questdes as minorias, até entdo marginalizadas.
Neste sentido, cria-se uma arte preocupada com os aspectos politicos e sociais. Num primeiro
momento, a emergéncia deste engajamento por parte de varios artistas vai compor, de maneira
geral, uma poeticidade socio libertadora que visa um movimento de fuga das proprias leis
mercadoldgica e de uma cultura de massa. A fronteira ténue entre ficgdo e realidade torna
complexa qualquer apreensdo particular da Historia e do passado, tanto individual quanto
coletivo. Neste sentido, a HQ se mostra como um meio termo, que nao renega sua estética na
arte, mas nem por isso deixa de ser um veiculo para uma construcdo da memoria e da
identidade do povo judeu. Associada a estes fatores, estas narrativas podem ser consideradas
obras interligadas diretamente ao que Alfredo Bosi (2002) conceitua como obras de
“Resisténcia”. Todos estes movimentos internos do foco narrativo vao ser estimulados pelo
proprio contexto social, existindo, assim, uma interdependéncia entre a vida social e a
producao artistica.

No terceiro capitulo, faremos um levantamento tedrico-metodoldgico em torno do
conceito de Imagem, aproximando-o ao corpus da pesquisa. Tentaremos, por outro lado,
desconstruir a ideia de que HQs tratam-se imanetemente de uma arte do campo visual,
levando em consideracao tanto sua estrutura, funcionamento, producao e recepcao. Para tanto,
iremos nos apropriar de questionamento dos estudos do regimento dos signos,
problematizados por Charles Pierce. Para complementar essas ideias, utilizaremos também
alguns teoricos brasileiros que mantém uma relagao direta com as teorias pierceanas, autores
como Lucia Santaella que desenvolve seus estudos para o aspecto da comunicagdo e midias e
Julio Pinto. Além das teorias da semidtica, iremos manter um didlogo com os principais
teoricos que fazem a escola dos quadrinhos como: Scott MacCloud e Will Eisner, e todas as
suas preocupagdes ¢ debates que ajudaram a alcangar um novo patamar, legitimando, assim,
como arte, com suas peculiaridades e potenciais. Ambos entendem as HQs como narrativas
graficas, multifacetadas e hibridas. Para além destes pressupostos estruturalistas,
consideramos os apontamentos de Peter Burke, acerca das imagens em suas multiplicidades,
como “testemunha ocular”, ndo de maneira simplista, como mera representacdo do real, mas
como uma ferramenta possivel para a investigacdo do social, levando em consideragdo a

producdo do imaginario em sua época.
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Ainda no terceiro capitulo, iremos analisar as relacdes intersemidticas no interior da
propria obra. Assim, a estética de Maus apresenta uma visdo propria, um testemunho da
Historia de forma totalmente inovadora: cenarios, pessoas e situacdes sao vistos pela Otica
pessoal do autor. Sua narrativa ¢ dialogica e fortemente marcada pela presenca das
experiéncias deste povo que quer, na maioria das vezes, apenas ser ouvido, para que sua
historia e sua luta ndo sejam esquecidas. Em Maus, varias nacionalidades sdo representadas
através das figuras de animais. Focalizaremos nas figuras dos ratos (judeu), tentando perceber
o universo simbdlico que estdo inseridos por tras destas escolhas. Partiremos dos pressupostos
jé& discutidos por Robert Darnton em seu livro “O grande massacre dos gatos”, no qual se
utiliza do método da descricdo densa e percebemos também que o autor constréi uma
metafora visual da opressao.

O poder simbolico das imagens icOnicas de Maus nos mostra como ¢ possivel pensar
na construcao das memorias da catastrofe da guerra e do genocidio do povo judeu através de
outras linguagens, além do cinema e da literatura. Na medida em que a obra objetiva tornar
representavel uma realidade desumanizadora e, até certo ponto, indizivel, assim, o ato de
narrar €, a0 mesmo tempo, uma reflexao sobre as possibilidades da narrativa em tempos pds-
modernos e uma representacao.

No quarto capitulo, iremos discutir as interrelagdes entre Historia, Representagdes e
Politica. Ao analisar as diversas representacdes do Holocausto no Quadrinho Maus de Art
Spiegelman, publicado em 1980, percebemos que o autor relata a luta do seu pai, como um
judeu polonés, para sobreviver ao Holocausto e desenha, em grande parte, as lembrangas de
suas experiéncias. Iremos nos debrugar sobre as varias representacdes que sdo construidas
sobre a Segunda Guerra, mais especificamente, o0 Holocausto. Buscaremos o significado das
atribui¢des feitas por Spiegelman ao longo de seu trabalho. Nos deteremos no conceito de
“representacao” problematizadas por Chartier (1990) em seus estudos acerca das praticas e
representacdes na Franca Moderna. Esses conceitos sdo fundamentais para a nossa reflexao,
na medida em que, eles nos mostram que as representacdes do mundo social sdo construidas,
embora aspirem certa universalidade encaixada na razao, pelos interesses dos grupos que as
forjam. Neste sentido, as percep¢des do social ndo sdo discursos neutros. Ao contrario, eles
produzem certas estratégias e praticas — aqui empregadas do ponto de vista sociais e politicos-
que tendem a legitimar um projeto, ou, pela via inversa, os contradizer.

Ao analisar o contexto da temadtica, inserido na obra, tracaremos uma ponte entre o
processo de criagdo do autor e a escolha de certos elementos artisticos que acabam por

enfatizar uma visdo tragica e catastrofica do evento. Observaremos se 0 mundo em preto e
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branco, que o autor cria, ¢ trespassado a todo o momento, seja direta ou indiretamente, pelo
trauma concebido do Holocausto. Se sua arte € crua, denotando, muitas vezes, um humor
morbido e negro, talvez porque o mundo o qual ele representa o seja realmente.

. As representagdes do sistema pandptico e ideoldgico nazista ficam evidente pouco a
pouco na obra e mais exclusivamente em pequenos detalhes seja numa epigrafe no inicio de
um capitulo ou em alguns quadros. Assim, discutiremos até que ponto as representagdes
acerca das praticas e do ideario nazista sao verossimeis.

Outro ponto importante, refere-se ao personagem judeu Vladek, através do qual,
vemos sua arte de sobreviver. Os estudos de Certeau (1994) acerca das “praticas no espaco”
no qual podemos perceber como o “homem ordinario” tem a possibilidade de usar aquilo que
lhe ¢ imposto, das varias maneiras possiveis criando resisténcias sub-repticias dentro de um
sistema, no qual esta integrado, passa a ser um referente que nos ajuda a entendermos nosso
personagem principal. Desta maneira, Vladek ¢ a representagdo de um judeu sobrevivente que
através de suas astucias conseguiu escapar com vida do terror da guerra. O autor nos deixar
cientes de varias taticas estabelecidas pelos judeus. Dessa forma, analisaremos as tensoes
entre o judeu real e o ficcional. Por fim, apresentaremos algumas conclusdes a que chegamos

e a contribui¢@o que o presente trabalho podera fornecer aos estudos histdricos e literarios.
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2 MEMORIA E TESTEMUNHO EM MAUS.

A luta do homem contra o poder ¢ a luta da memoria contra o esquecimento.
(Milan Kundera)

Como nao esquecer? Os antigos desenvolveram incontaveis artes para memorizagao,
ja& que nao contavam com a quantificacdo de dados como nos tempos da informatica. Em
nosso tempo, este fator nos langca um problema devido a grande quantidade de informagdes,
tocamos apenas nas superficies tanto do passado, quanto do presente. Os mais niilistas falam
de uma morte da Historia, do fim da memoria, ja que esta ultima passaria a servir apenas para
dados acumulados. Aos poucos, estamos perdendo a capacidade de poder lembrar por si
mesmos, sempre recorrendo a outros meios que nos auxiliem. Serd que a memdoria estaria
realmente fadada ao fim? Ou ela passou também a ocupar outros espacos na medida em que a
propria Historia, que durante muito tempo, carrega suas rédeas estaria proxima de um suposto
fim, que somente os profetas pos-modernos podem observar? E certa que Clio ainda nio vai
encontrar a morte, e que enclausurar a memoria, apenas ao lado da Historia, seria um erro. A
memoria ¢ fluida, e se tentamos doma-la é porque temos certeza disso, temos receio que ela
nos escape, para que nao sucumbamos ao fatidico abismo do esquecimento. Nossa luta ¢ va,
nosso medo do limbo eterno ¢ enorme.

A partir da segunda guerra mundial, as ideias acerca do conceito de representagdo
tiveram que ser remodeladas, partindo do pressuposto de que seria necessario assumir uma
postura ética diante de fatos catastroficos e tdo barbaros como a morte de milhdes de pessoas.
Rompendo com os antigos paradigmas positivistas do século XIX, que defendiam uma
neutralidade na escrita cientifica, se tornou impensavel ndo se tomar uma posi¢do. A
imaginacao voltou a ser parte integral do processo narrativo da memoria. Para, além disso, os
novos debates académicos, que emergiram deste evento, evidenciaram que nado era possivel se
trabalhar com o conceito de representacdo, na medida em que a reconstru¢ao do passado
(memoria), via lembrangas, ndo seria nada menos do que as indaga¢des do presente acerca de
fragmentos e escombros sobre um ontem. O termo apresentacdo seria mais preciso para se
tratar deste processo, ja que o individuo apenas constréi uma interpretacdo sobre o passado.
Desta maneira, a dialética entre memoria (LE GOFF , 2003) e narrativas ndo se configuraram

numa relacdo dicotdmica, mas sim, fluida. Nenhuma delas ¢ capaz de tocar o passado em sua
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totalidade, mas todas sdo capazes de buscar um significado e tentar reinscrever o passado para
compreender o hoje.

Ao compreendermos as HQ como um instrumento que viabiliza a comunicagdo
através de sua narrativa grafica, e pensando nela como um meio multiplo, ja que pode ser
considerada linguagem, devemos levar em consideracdo sua ficcionalidade. Podemos
perceber que embora o mapeamento do potencial simbolico e estrutural das HQs esteja longe
de ser exposto em toda a sua plenitude, a observagao dos leitores, mais atentos, ¢ possivel
pensar as HQ dialogando com questdes sociais importantes. Toda obra, assim como seu autor,
estd inserida em algum lugar social, seu discurso ndo ¢ neutro, mas pode servir também para
(des)legitimar praticas socais ou ideias, individuos, grupos e institui¢des. Estas observagoes,
apontadas acima, parecem ficar evidentes dentro do objeto do nosso estudo.

No inicio dos anos 80, Art Spiegelman langou-se num projeto de retratar o holocausto
a partir da experiéncia vivida pelo seu proprio pai: Vladek Spiegelman, judeu polonés
sobrevivente da persegui¢do nazista que se refugiou nos EUA. Em 1986, foi langcado “Maus:
a historia de um sobrevivente” e, em 1991, a continuagdo da obra, intitulada “Maus: e foi ai
que meus problemas finalmente comegaram”. Em 1992, Spiegelman foi agraciado com um
"Prémio Especial Pulitzer": tal categoria foi proposta, pois o comité de premia¢do ndo se
decidiu se categorizava Maus como uma obra de ficgdo ou (auto)biografia. Neste sentido,
acreditamos que este limiar ténue, entre ficcao e realidade, nos oferece a oportunidade tinica e
bastante favoravel para desenvolvermos a nossa problematica acerca da memoria sobre o
Holocausto na propria obra. Entretanto, para isso, se torna necessario verificarmos alguns
subsidios que o proprio autor utiliza para que sua obra tome um carater bastante verossimil
com a realidade.

Além dos pressupostos levantados acerca das diversas representacdes, que sao
dispostas ao longo da obra e que o autor se apropria para dar mais veracidade ao seu projeto,
como verificamos no capitulo I de nosso trabalho, Spiegelman esta sempre se apropriando de
alguns elementos do discurso historico e de uma memoria coletiva, que a todo 0 momento sao
jogados em suas narrativas como acontecimentos importantes (invasao da Polonia), datas que
sao sempre citadas, deixando o leitor temporalmente ciente do contexto, mapas de paises e
suas configuragdes geopoliticas como no caso da Poldnia , esquemas de estruturas de lugares

como bunkers e campos de concentragdo. Na figura abaixo fica bastante explicito isto:
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Figura 01: As caméras de gas
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Ao narrar detalhadamente a estrutura de uma camera de gas, assim como todo o
processo que os prisioneiros eram submetidos até a morte, o autor (re)constroi e apresenta um
dos dramas que faz parte do imaginario sobre o Holocausto. Ao terminar o Gltimo quadrinho
ao falar “assim morreram meu pai, irmas, irmaos. Tantos (...)” ele joga toda a memoria da
carga dramatica deste evento, ndo apenas sobre o leitor, mas também para aqueles que
puderam sentir na pele esta via traumatica dos campos de concentracdo. Se, para Ricoeur
(2007), a capacidade da memoria apresenta-se como algo que ndo tem um significado de
imaginacdo - no sentido de ficticio, falacioso, fantasioso, irreal -, mas como capacidade de
poder ser remetido ou “se fazer remeter” ao passado, por determinados dados que estdo
“arquivados”, de certa forma, na mente humana, entdo vemos que em “Maus” esta fato se
tornar evidente e constante, com o autor a manipular a memdoria ndo apenas individual do seu
pai acerca do Holocausto, mas também, a memoria coletiva ja construida acerca desta
catastrofe.

Se a apropriacao de imagens, formas, tracos caracteristicos, simbolos podem permitir

uma recordagdo mnemonica, esse fator se torna perceptivel ao longo dos quadros,
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principalmente se fizermos algumas comparagdes entre a estética do autor e outros conjuntos
de dados, que ajudam constituir a memoria acerca do Holocausto como algumas fotos do

mesmo episodio:

Figura 02: Prisioneiros

FONTE: Spiegelman, 1986. Criangas Prisioneiras!

Outro ponto determinante para que sua obra esteja em constante didlogo com a
problematica da memoria ¢ a utilizagdo do testemunho do seu pai acerca da historia da
Segunda Guerra Mundial, a partir da ascensdo nazista ¢ o aumento das ac¢des da politica
antissemita deste governo. Desta forma, € possivel observar o processo de exclusao e tentativa

de exterminio sofrido pelo povo judeu durante o holocausto. Segundo Siligmann-Silva:

'Disponivelem:.<http://www.icrc.org/Web/Eng/siteeng0.nsf/htmlall/section_second world war?OpenDocument

>. Acessado em 16 de Novembro de 2009.
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O testemunho deve ser compreendido no seu sentido juridico e de testemunho
historico - ao qual o testemonio tradicionalmente remete aos estudos literarios- como
também no sentido de “sobreviver”, de ter-se passado por um evento limite, radical,
passagem essa que foi também atravessar a “morte”, que problematiza a relagdo
entre a linguagem e o “real” (SILIGMANN-SILVA, 2003, p.8.):

Se levarmos em consideragdo esta proposta sobre o testemunho de Siligmann-Silva
(Idem), devemos pensar num “teor testemunhal” da literatura, principalmente de varias obras
criadas no século XX , consequentemente podemos pensar em “Maus” a partir desta
perspectiva, ja que narrativa ¢ memoria sobre o holocausto cruzam-se ao longo dos quadros
da trama. Mesmo o testemunho nunca podendo ser apresentado de modo direto, ja que ela se
configura como historia de uma perda, de desaparecimento e de dor, sendo estes fatores ndo
alcancaveis, ¢ possivel tocar suas bordas de maneira indireta através destes depoimentos.
Assim, “Maus” pode ser considerada uma obra de testemunho mesmo sendo uma HQ.

Este teor testemunhal pode também ser percebido na figura do proprio autor da obra,
na medida em que sua participacdo no livro ndo se resume apenas na figura de criador e
narrador, mas ele também ¢ um personagem importante na histéria, por isto que podemos
considerar “Maus” uma obra com teor também autobiografico. Ao retratar os judeus como
ratos, Art Spiegelman obviamente também o faz ao desenhar a si mesmo. Mas do que isso, ele
expoe parte de seus dramas em relagdo ao seu pai. Fica elucidado, neste momento, o quanto a
figura e historia de Vladek sdo partes importantes na formagao e condi¢ao de Art Spiegelman.
Em diversas passagens da obra, o relacionamento entre Art e Vladek ¢ bastante rispido, pois,
levando em conta o relato do autor, seu genitor aparenta ser uma pessoa bastante amarga e de
dificil convivéncia, além de bastante mesquinho. Isto, porém, ¢ explicado - ou ao menos
sugerido pelo autor - em grande parte devido aos horrores sofridos por ele durante a guerra.

Podemos observar isto de forma mais evidente no O capitulo dois - “Auschwitz - o
tempo voa”, da segunda parte do livro (“E aqui meus problemas comecaram”), que se inicia
com quadrinhos que relatam uma fase de desgosto e diividas vivida por Art, justamente apos a
morte de Vladek, em18 de agosto de 1982. Envolto de tristeza pela perda do pai, a espera do
nascimento de sua primeira filha e multiplos convites para contratos de diversos comerciais e
entrevistas causadas pelo inesperado sucesso da primeira parte de “Maus”. Neste momento do
livro (inicio do segundo capitulo), Art retrata as pessoas usando mascaras de animais. Desta
forma, o proprio autor e seu psiquiatra, um judeu também sobrevivente do Holocausto, usam
mascaras de ratos ao invés da forma zoomorfica apresentadas até entdo. Além disto,
Spiegelman ¢ apresentado como uma crianca usando mascaras em alguns momentos,

justamente naqueles em que tem davidas acerca de seu futuro, condicao e propria existéncia:
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Figura 03: conversas
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FONTE: Spiegelman, 2008.

A obra “Maus” parece poder se encaminhar numa terceira via entre o real e ficcional,
o da verossimilhanga, mas sem perder o suporte em ambos os lados. Notamos isso logo no
inicio da obra, na qual nos ¢ apresentado entre Art e Vladek, e o autor fala ao pai sobre o
desejo de escrever um livro narrando a histéria de sua vida e, consequentemente, do
Holocausto. Art indaga ao pai como que conheceu sua esposa, Anja Spiegelman, também
sobrevivente do Holocausto e morta em 1968, ap6s cometer suicidio. Vladek relata entdo
como se deu tal encontro, mas interrompe a historia ao indagar ao filho qual a necessidade
desta passagem biografica, tendo em vista que ela nada tem a ver com Hitler e o Holocausto.
Art responde ao pai que a matéria, além de ser interessante, ¢ de extrema importancia, pois
deixa o livro mais humano e real (a palavra “real” ¢ apresentada em negrito).

Esta preocupacdo do autor explicita a aspira¢do dele em vincular o material biografico
com o proprio processo historico. Porém, esta afirmacdo gera indagagdes sobre como se da o
processo de formagdo da memoria e como ela esta ligada, no caso da histéria contemporanea,

recorte temporal na qual o Holocausto se insere, também com a participagdo de novos meios
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de comunica¢do como as HQ. O proprio Speigelman escreveu uma carta enderecada a
redacdo do The New York Times BooK Review, reclamando por sua obra ser classificada na
lista dos best-sellers na coluna de “ficcao”. Simplesmente parece que a afirmagao do autor de
“Maus”:“fiction indicates that a work insn’t factual.” parece fazer sentido ja o teor literario de
sua obra ndo implica diretamente num “teor de ficcionalidade”.

Se, por um lado, a obra ndo aparece para o autor como uma inven¢ao € sim como uma
narragao histdrica e biografica dos fatos; do outro, parece que ele ndo abre mao dos elementos
estéticos dos quadrinhos para tal tarefa. Assim, ndo adianta compreendermos ou encaixa-la
numa literatura ou numa ndo-literatura, mas procurarmos entender que, devido as suas
caracteristicas unicas, “Maus” nao poder ser vista nestas duas extremidades, sem perder sua
autenticidade e a nova possibilidade artistica que ela nos remete. Acerca desta problematica

Siligmann-Silva (2003) nos esclarece:

O comprometimento com o “real” faz com que o autor exija um redimensionamento
do conceito de literatura. A relagdo desse autor com o passado, ao qual ele tenta dar
uma forma, tem o carater de um compromisso ético (SILIGMAN-SILVA, 2003. p
386.).

Pelo que parece, nesta literatura de testemunho ndo ecoa mais a questdo da imitagao de
uma dita realidade, mas sim, ¢ uma forma de “manifestacao do real”. Lembrando que mesmo
nao sendo possivel a transmissao do real para a literatura, através do trabalho delineado pelo
estilo e o sentido das palavras, podemos também nos aproximar do “real”, principalmente se
esta criagdo artistica estiver vinculada a categoria do trauma, da qual ¢ um evento tdo
chocante e extremo que se torna impossivel de cicatriza-la. Desta maneira, a narrativa se
apropria da tragédia: lagrimas, sofrimentos, luta pela sobrevivéncia e sangue também dao
sentido a historia. Assim, a memoria também se faz, se constroi.

Todos estes fatores que foram apresentados neste capitulo, acerca da apropria¢do da
memoria, do autor de “Maus”, para criar sua narrativa, parecem combinar-se com um objetivo
maior, a formacao de um “lugar de memoria” sobre o Holocausto e da identidade do povo
judeu. Estes dois conceitos, que aparecem aqui combinados, apenas dao forma a ideia de que
a memoria ¢ um instrumento e objeto de poder (LE GOFF, 2003), na qual relagdes de poder
instalam-se para lhe subordinar. Além disso, estes dois componentes também estdo
intrinsecamente relacionados com a identificagdo de um grupo social, com sua propria
cultura. Ela nos alimenta e dar forma, procurando e preservando o passado, servindo ao

presente e ao futuro. Diante de tudo isso, ndo devemos compreender “Maus” apenas como
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uma literatura singela, mas sim, como um “documento/monumento” acerca do Holocausto e

de toda a tragédia e dor daqueles que presenciaram tal catastrofe.



27

3 HQs E RESISTENCIA

Seré preciso sempre outros artistas para fazer outras fendas, operar as necessarias
destrui¢des, talvez cada vez maiores e restituir assim, seus predecessores a
incomunicavel novidade que ndo mais se podia ver.

(DELEUZE & FELIX GUATARRI)

A ideia de resisténcia esta intrinsecamente relacionada com a ética. Na arte, os fluxos
semioticos, politicos, poéticos, cientificos entre outros se cruzam, desdobrando-se numa
possibilidade distinta de se perceber e produzir o mundo. Assim, o transporte de sentido da
ética para a estética ¢ possivel a partir do agenciamento dos valores do artista que pode
aparecer tanto como um elemento motivador quanto resultado final na obra, ou ambas as
coisas. O individuo de acdo interfere diretamente na trama social, tecendo combate a anti-
valores contrarios a sua ideologia: movimento dialégico que se efetua a partir de certos
valores que t€ém uma obrigac¢do com a “verdade” de suas representagdes. O artista trabalha seu
objeto através do exercicio da fantasia, da memoria, das poténcias expressivas e estilizadoras,
do viés politico. Percebemos que nas HQ, assim como na literatura, esta problematica incide

no interior da propria obra.

A resisténcia ¢ um movimento interno ao foco narrativo, uma luz que ilumina o né
inextricavel que ata o sujeito ao seu contexto existencial e historico. Movimento
negativo de um processo dialético, no qual o sujeito, em vez de reproduzir
mecanicamente o esquema das interagdes onde se insere, da um salto para uma
posicdo de distancia e, deste angulo, vé a si mesmo e reconhece e pde em crise 0s
lagos apertados que o prendem a teia das institui¢des. (BOSI, 1996. p. 134)

O termo resisténcia e suas aproximagdes comecaram a ser pensados e formulados na
cultura, arte e narrativas, entre 1930 e 1950. Todavia, essas problematizagdes chegaram
tardiamente as HQ. Embora algumas HQ surgidas nos jornais americanos, desde o final do
século XIX, como as tiras Yellow Kid, consideradas por muitos tedricos como a primeira das
HQ modernas, trouxessem de maneira muito superficial um pouco desta discussdo, ainda nao
seria o local para a resisténcia aparecer como um elemento cristalizado e bem articulado.
Mesmo assim, ¢ interessante notar que a personagem principal, uma crianga, “Yellow Kid”,
nas suas histérias bem-humoradas, tecia comentarios acerca de questdes da politica
internacional norte-americana, tensdes de classe e raciais no novo espago urbano que
emergiam, ambiente consumista, além de outras questdes da vida cotidiana da cidade de Nova

York.
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Figura 04: Yellow Kid
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FONTE: Mundo HQ, 2012.

Neste quadro, temos uma encenacdo de um ato civil, na qual diversas criangas se
enfileiram préoximas umas das outras, na frente de um jovem lider, vestido aparentemente
como soldado, numa posi¢ao de muita pompa, mas que nos parece meio ironica, erguendo
uma espada. Vdarias bandeiras americanas aparecem ressaltando a ideia de patriotismo. Varias
criancas, aparentemente de etnias diferentes, seguram cartazes escritos com frases que trazem
marcas da oralidade, contragdes e palavras escritas fora da norma culta, que expressam uma
oposicao a presenca da Inglaterra e Espanha dentro do continente americano. Na figura,
vemos a crianga negra segurando um cartaz com duas frases. Na primeira, “Down wit Ingland
dey dont know wot deys up aginst b’ gee”, e, na segunda, “Down wit Spane Fitz Simmons is
wit us”. Ainda na mesma figura temos a frase emblematica “America for the Americans”, que
fazia parte da Doutrina Monre (1823). Esta doutrina pregava uma América livre das
influéncias estrangeiras, uma resisténcia ao poderio da Inglaterra e Espanha, que a pouco
tinham perdido suas colonias. Principio defensivo que colocava os EUA como protetores das
nacdes latino-americanas, recém-emancipadas. A mensagem era uma adverténcia as poténcias
europeias no sentido de que ndo tentassem reativar o dominio colonial sobre o continente,
nem interferissem nos principios republicanos imanentes ao processo de emancipagdo: o
Novo Mundo estava fechado a toda futura subordina¢do a Europa. Ainda na figura, temos o

protagonista da historia, “Yellow Kid”, suas vestimentas funcionam como um baldo trazendo
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uma unica palavra em seu interior, “Artillery”, que traduzido significa artilharia, um possivel
lembrete aos paises europeus, uma ameaca velada na estampa da camisa de uma crianga. Fica
evidente a proposta dessa HQ em se opor a uma ideologia imperialista, defendendo o valor
moderno do liberalismo econémico

Ainda durante as primeiras décadas do século XX, essa problematica estava longe de
se materializar nas HQ de maneira mais efetiva, na medida em que houve um afastamento
dessa preocupacdo com a realidade social, que cedeu lugar para histérias de aventura em
planetas distantes, estranhas florestas exoticas e reinos medievais extraordinarios. Estes
quadrinhos Pulps, como comegaram a ser chamados, passaram a invadir cada vez mais o
mercado, através da industria cultural de massa, chegando a outros paises. Sem grandes
pretensoes, estas HQ serviam como entretenimento, explorando o terror, a fantasia, a ficcao
cientifica, entre outros géneros. Personagens como O Sombra, Flash Gordon, Tarzan e
Mandrake foram criados nesta época, inclusive tendo posteriormente uma boa recep¢ao no
Brasil. As proprias revistas de super-herdis sdo um desdobramento desse tipo de HQ.
Segundo Quella-Guyot (1994), esta escolha ndo foi inocente, deve-se em grande parte a crise
econdmica da bolsa de Nova York, em 1929, que fez com que a apresentacdo dessas
aventuras servisse como uma forma de escapismo da realidade, na qual os leitores, ao viajar
por mundos oniricos, esquecer-se-iam de seus problemas cotidianos. O posicionamento em
torno de um fantastico maravilhoso permanecera at¢é meados da Segunda Guerra Mundial,
quando a escassez de papel teve um grande impacto sobre a produgdo, aumentando os custos,
e, consequentemente, provocando o declinio desse tipo de historias. Poucos foram os titulos

que conseguiram sobreviver apos esse periodo.
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FONTE: Mundo HQ, 2012.

No quadro acima, temos a HQ de Flash Gordon. Nessa historia, o protagonista que da
nome a obra, se aventura pelo espaco junto com seus companheiros: Dr. Zarkov, inventor da
nave onde estdo, e Dale Arden. Eles viajam até o planeta Morgon, onde naufragam. O planeta
¢ um lugar misterioso, cheio de culturas diferentes, todas sobre o dominio do tirano Ming,
vildo da série. Muitas dessas historias de ficcdo cientifica da €época se utilizavam da tematica
de viagens pelo espago: as naves eram concebidas, para além de um meio de transporte,
como um simbolo do grande projeto da humanidade de explorar e conquistar o espaco, se
lancar no desconhecido aprendendo novos conhecimentos. A viagem seria um meio para
humanidade despertar para outros valores e alcancar mudangas tanto individuais quanto
coletiva das pessoas. No quadro da esquerda, mostra o personagem Tarzan, filho de
aristocratas ingleses que apds a morte de seus pais nas selvas africanas, ¢ criado por macacos.
Suas historias apareceram em diversos livros e contos, em algumas revistas, posteriormente,
foram traduzidas para os quadrinhos. Tarzan ¢ o nome dado a ele pelos macacos e significa
"Pele Branca". E uma adaptagdo moderna da tradi¢io mitologico-literaria de heréis criados

por animais. Um dos exemplos destas historias ¢ a de Romulo e Remo, que foram criados por
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lobos, e posteriormente fundaram Roma. No lado direito temos Mandrake, magico ilusionista
que se utiliza de seus truques e hipnose para vencer os bandidos. E interessante notar que a
maioria desses herdis ndo tinha superpoderes e usavam apenas suas habilidades mundanas,
esperteza e pericias para combater as injusticas do mundo.

Devemos ressaltar que algumas HQ de super-herois, produzidas durante a Segunda
Guerra Mundial, traziam histérias nas quais os personagens interagiam com os protagonistas
da guerra, sobretudo combatendo nazistas e japoneses. Era necessario combater o mal, e nada
melhor do que herdis americanos para servirem como simbolo e inspirarem os soldados que
estavam na frente de batalha. Um dos exemplos mais representativos disso foram as historias
do Capitdo América, embora ndo fosse o primeiro super-her6i patriota criado, ele, durante o
periodo, foi o mais apropriado para combater as ideologias fascistas que se espalhavam pelo
mundo. Na primeira edi¢ao de sua revista, Capitan America Comics, criada em 1941, o heroi
aparece esmurrando a face de Hitler. No ano posterior, o her6i aparece combatendo o
Imperador japonés, Hirohito, aparecendo simbolicamente num mesmo ato, destruindo seu
inimigo com um soco no rosto. Era evidente o desejo americano de expurgar estes “vildes” da
face da terra. Neste sentido, percebemos que havia uma resisténcia a esses discursos fascista,
que ganhavam cada vez mais espago, € apareciam como um perigo eminente a logica
capitalista liberal. A mesma estratégia foi usada pelas editoras, em 1970, durante o periodo da
Guerra Fria, para combater a ameaca vermelha, a ideologia socialista. Herdis como Capitao
América, Superman, entre outros, combatiam, sobretudo, os russos, tentando manter a “paz”

mundial.
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Figura 06: Capas: Captain America Comics, n° 01 , Mar¢o de 1941; Captain America Comics, n° 13, Abril de
1942.
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Por outro lado, com a influéncia dos movimentos da contracultura que ganharam forca
no periodo pos-guerra, a partir de 1960, gradativamente, foram abertas novas possibilidades
de temas, objetos e técnicas na produgdo de HQ. Algumas obras desse periodo sdo
experiéncias desse caminho, didlogo entre arte, politica e ética, que podemos denominar de
uma poética socio libertadora, pois visavam promover a expansao dos individuos através da
conscientizacdo e do alerta para os problemas sociais. Num contexto social conturbado,
periodo de lutas e transformagdes em diversos setores da sociedade no mundo, a obra de arte
torna-se uma consciéncia reflexiva, um grito contra a omissao, um apelo a acao das pessoas.
O conceito de resisténcia se tornou fundamental para o entendimento dessas e de outras obras
que vieram posteriormente, na medida em que a escrita de resisténcia emprestava voz aos
excluidos, expondo o que tinha ficado calado ou escondido durante muito tempo, fazendo
com que viesse a tona na superficie da ficgao.

E neste periodo que surgem os chamados “quadrinhos underground”, distintos por
terem, predominantemente, por um modo, de narrar fundada sobre uma abordagem critica do
social, desenhos caricaturais com tragos disformes e cadticos, baixos custo de producao. O
homem comum alcanga a condi¢do de protagonista, seu carater marginal, suas dificuldades,
suas duvidas, a contestagdo politica e social, a revolu¢do social e as drogas sdo tematica

recorrentes dessa nova tendéncia das histérias em quadrinhos. Até mesmo nos grandes selos,
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as marcas dos grandes conglomerados de produgdo como Marvel Comics e DC Comics, dos
glamorosos super-herdis e suas historias extraordinarias, os anseios e lutas sociais também
comecaram a ganhar espaco. Por vezes, mesmo que estas historias tivessem como foco os
super-herdis, eram abordados temas respaldados em questdes éticas e politica. Foi a partir da
permanéncia deste modelo de uma poética socio libertadora, promovida pela contracultura e
de maneira mais singela nas historias dos super-herdis, que houve uma reaproximagdo coma
realidade e o cotidiano vivido pelo leitor.

Sobretudo no movimento underground, ¢ assumida uma postura que tem como
principio uma politica de engajamento, esta apresentada numa dupla acepg¢do: a primeira seria
se ocupar com as questdes politicos e sociais, participar da criacdo de uma nova sociedade,
um novo mundo; a segunda, preocupada com a vida, defensores de valores universais como
justica e liberdade, criando um risco ao se oporem aos poderes instituidos. “Mais do que ser
momento circunscrito a um determinado contexto socio-historico, em face de sua praxis, que
traz consigo marcas das diferencas” (ABDALA JR, 1989. p. 20), esse engajamento adquire
um valor transhistorico e se torna uma nova possibilidade de se fazer HQ.

Assim, poderiamos entender que hd uma fusdo entre o intelectual e o artista, que
através de seu “prestigio” e “competéncia”, emite opinides que sdo reconhecidas e intervém
nos debates politico-sociais? Nao. Ambos os papéis mantém seus lugares distintos. Todavia, o
artista engajado deseja fazer aparecer o engajamento no seio de sua propria arte sem renunciar
a nenhuma de suas qualidades. O olhar do artista ¢ guiado por uma razao sensivel, aquela que
nos fala Mafesoli (1998), que ndo compreende apenas o conceitual, base constituinte de todo
conhecimento da modernidade, ponto central do discurso intelectualoide tecnocrata. A razao
sensivel opera com uma compreensdo socioldgica, inclui a experiéncia sensivel espontanea,
que se origina da vida cotidiana. Assim, as interacdes sociais sao mediadas pela estética,
compreendida aqui como uma correlagdo, algo que reune um individuo a outro, e aponta para
o compartilhamento de experiéncias e sentimentos comuns. O engajamento ¢ um elo que
amplia esse processo de correspondéncia. Nessa relacdo, o Outro ¢ peca fundamental, ja que

serve como testemunha e verificador da autenticidade deste ato:

O engajamento ¢ o ponto onde se encontram e se ligam o individual e o coletivo,
onde a pessoa traduz em atos e para os outros a escolha que ela fez para ela mesma.
Na verdade, engajar-se tem relevancia de uma decisdo de ordem moral, pela qual o
individuo entende colocar acordo a sua pratica e as suas convicgdes intimas, com
todos os riscos que isso comporta. (DENIS 2002 p 33)
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Para Hobsbawm (1995), o periodo apos as duas grandes guerras vai ser marcado por
profundas transformagdes. As modificacdes dentro da propria familia, a expansdo social da
mulher, liberalizagdo sexual e pessoal, a nova “autonomia da juventude”, a criagdo de uma
cultura e mercado juvenil, o crescimento das midias (cinema, musica, televisao) mediante o
desenvolvimento tecnologico, assim como a facilitagdo ao acesso das mesmas, o apelo a
expressdo intelectual e artistica, que foram fatores que promoveram uma revolug¢do dos modos
e costumes. Em meios a esses movimentos, as HQ operam sendo produto dessas relagdes no
contexto em que estdo inseridas, assim como produzindo novas sensibilidades e
subjetividades. Na arte, esta estética, poética socio libertadora, se transfigura numa forma de
expressdo individual/coletiva, transformacdo social, denuncia contra tudo aquilo que ha de
mais problematico por trds da sociedade moderna esfacelada de seus valores tradicionalistas,
que nao acompanham o ritmo das rdpidas mudangas e de uma série de exigéncias que os
novos grupos sociais em evidéncia necessitam. Desenhar também pode ser entendido como
tracar linhas de fuga para descobrir novos mundos. Essas linhas, que ndo sdo imagindrias, nos
forcam a seguir em frente, nos engajam nelas e na realidade. Desenhar contra uma ordem
estabelecida, uma escritura oficial, nos faz ir de encontro as minorias.

O movimento Underground emergiu de forma organizada nos quadrinhos encabegado
por Robert Crumb, a partir da publicagdo da revista Zap Comics no final de 1960. As obras
produzidas por esse artista como “Fritz: The cat” e “Mr. Natural”, que tratavam muitas vezes
de temas sérios de maneira irdnica e impactante, tornaram-se referéncias dessa nova forma de
se produzir HQ. Para além de Crumb, outros artistas como Spain Rodriguez, Rick Griffin e
Jack Johnson participaram da Zap Comics, criando historias que retratavam a questdo dos
movimentos sindicais e anarquistas, passando por temas como liberdade sexual, feminismo,
uso de drogas e etc. O movimento underground dos quadrinhos, de certa forma, rompeu
paradigmas da induastria das HQ, justamente pelo fato de que os autores underground
desejavam manterem-se alheios aos ditames da industria e dos valores conservadores da
sociedade. Todavia, outras revistas, que também tinham visibilidade, embora ndo fizessem
parte do movimento underground, porque estavam dentro dos pardmetros do mercado, foram
de extrema importancia para a formacdo de uma arte que fosse pautada pela questdo da
resisténcia. Surgida em 1950, MAD, criada pelos artistas Willian Gaines e Harvey Kurtzman,
era uma revista que utilizava de humor, por vezes sendo até agressivo, e trazia historias
inteligentes e bem desenhadas, cheias de satiras a outras revistas, a cultura pop e criticas
socias. O proprio Crumb foi influenciado por esta revista da qual era leitor quando mais

jovem



35

Figura 07: Revistas: Zap Comix; MAD

FONTE: Mundo HQ, 2012

Na imagem acima temos, no lado direito, a capa da revista Zap Comix, n° 5 de 1969,
nela podemos observar uma pilula azul personificada, dangando num deserto, fazendo um
gracejo com a sua cartola, um gesto que lembra um comprimento de chegada ou despedida. E
possivel observar, ao fundo, silhuetas que lembram uma cidade oriental no lado esquerdo e
piramides no lado direito. Alguns outros personagens estdo presentes abaixo, observando a
grande capsula dancante. A pilula chama-se Hocus, e representa um anticoncepcional. O
nome da personagem em destaque possivelmente ¢ uma referéncia a frase “Hocus Pocus”,
que designa as palavras magicas para a feitura de uma magica. A HQ contém uma série de
histérias curtas entres elas, a primeira conta a chegada de Hocus a um apartamento cheio de
outros personagens cartunescos, o que provoca uma verdadeira orgia no lugar. O proprio
Hocus faz sexo oral numa mulher, enquanto tem uma relagdo amorosa também com um
vibrador gigante. O tema da historia gira em torno da questdo da revolugdo sexual ocasionada
pela chegada (inven¢ao) da pilula anticoncepcional e a independéncia feminina. Hocus traz
consigo a magica do sexo e do amor livre, questdes centrais de seu tempo.

Na direita, temos a imagem da capa da revista MAD, n° 13 de 1970. Nela, vemos a
caricatura de um garoto, personagem central da revista em meio a uma multidao. O proprio
subtitulo “The magazine of Loud Minority” deixa claro que se trata de um grupo de pessoas,
uma minoria barulhenta. Minorias que protestam e gritam, que € um ruido social, ganham

visibilidade. A capa representa bem o tenso contexto social e toda a série de lutas, assim como
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mostram os cartazes, que algumas pessoas, em meio a manifestagdo, estdo segurando, seja
pelo fim da guerra “Peace Now” ou pelos direitos sociais “Right On”. O proprio personagem
Mad, no centro da capa, entre os manifestantes, segura uma bandeira que diz “Beat State”,
que faz referéncia ao movimento beat e seu estilo de vida, fundando sobre o nomadismo,
liberdade, expansdo de consciéncia, uso de drogas, didlogo com filosofia e religides orientais,
postura politica, critica da sociedade. O movimento hippie foi muito influenciado pela postura
da geracdo beat. Por outro lado, a bandeira também parece fazer uma alusdo a criagao de um
novo Estado, pautado nestas ideias, criando um novo tipo de sociedade.

Nos anos de 1970, houve conjuntamente com as mudangas decorrentes das HQ
underground, o aperfeicoamento das técnicas ja existentes desenvolvendo uma nova
possibilidade de criagdo de HQs: as “Graphic Novels” (Novelas Graficas/ Romances
Graficos), termo inventado para denominar estas novas obras produzidas a partir dessas
inovacdes. Sdo distintos dos quadrinhos tradicionais, refere-se aos trabalhos publicados na
forma de livros, compardveis a romances ou contos, geralmente voltados para um publico
adulto e que possuem um teor poético-filosofico. Esta nova abordagem das HQ foi de extrema
importancia, na medida em que a qualidade do material, assim como, a profundidade das
historias, muito superiores ao padrdo, fez com que estas passassem a ser bem aceitas por um
publico maior, desconstruindo os discursos que teimavam em designar as HQ como
inferiores, tanto no sentido de que nao poderiam ser consideradas arte, assim como a que era
uma midia voltada apenas para criancas e jovens.

Percebemos, assim, a criagdo artistica, a inovacao poética como efeito de tensdo da
propria sociedade, incitando um devir. As HQ ndo sdo mera criagdo do imagindrio, de
“imagens” da vida, nem uma tentativa de dar forma a uma matéria vivida, de recriar a vida
“real” dos sujeitos como uma vida imaginaria. A arte ¢ uma experiéncia que vai além de seu
proprio lugar. Para Deleuze (1998), a arte cria vida, inventa linhas de vida possiveis, abrindo
novas possibilidades. Toda arte, tem, neste sentido, um viés utdpico, pois ¢ uma aposta na
vida, um ato de fé nos homens, de confian¢a no futuro, numa comunidade por vir. Podemos
dizer, assim, que muitos das HQ underground tinham a intengdo de tentar forjar um novo tipo
de sociedade, na qual haveria lugar para todos € menos problemas sociais.

As HQ, assim como outras artes, fixam “passagens” da vida, devires, fazendo delas
monumentos estéticos. Muito além de expressdes do vivido, de recordagdes e opinides
narcisistas de artista alteradas pela imaginagao e construidas sobre um ideario de beleza, essas
passagens sdo, antes, “visoes” ou “sensagdes”’, de uma existéncia ja nao individualizada, sdo

experiéncias de uma outridade, de um devir-outro que despersonaliza o sujeito. A arte que
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(e)leva a vida a um estado de poder ndo pessoal, que explora dimensdes possiveis da
existéncia fora do eu. Vemos nas HQ a possibilidade de descobrir a vida humana em suas
interminaveis complexidades e dimensdes possiveis de vivéncias. Essa problematica ja ¢
evidente no proprio enunciado, que ¢ produto de um agenciamento, sempre coletivo, que poe
em jogo, em nos e fora de nds, multiplicidades, territdrios, devires, afetos, acontecimentos
(Deleuze, 1998. p.43).

A arte ndo trata apenas do provavel. Além disso, ela nos mostra que o inimaginavel (o
fora) também esta para nds, como extensao possivel que nos expande através de infinitos
mistérios do caos de possibilidades. A arte cria universos alternativos. Ao analisar o criador
literario, Deleuze (Idem) afirma que este ndo ¢ alguém que observa, imagina ou recorda algo,
o0 artista € um visionario, um tipo de vidente. Talvez, a prova mais representativa disso seja a
ficcdo cientifica, na qual os fluxos literarios e cientificos se cruzaram, levando muito antes o
homem a lua, criando a visdo que seria materializada apenas um século depois.

Bosi (1996) defende a ideia de que, no tempo da cultura massificada e atomizada do
pos-modernismo, voltou-se as costas para todo projeto de vida imantado por valores ético-
politicos: vivemos sobre o projeto da desisténcia. Na mesma direcdo, Bauman (2000) ao
analisar a sociedade ocidental, afirma que ha uma aversdo, autolimitacdo e conformismo
resultantes da insignificancia politica diante das circunstancias atuais, na qual nossa sociedade
ocidental esta inserida. Para estes autores, vivemos numa época pds-ideologica, de pos-
engajamento e pos-utdpica, na qual nao nos preocupamos com uma visdo coerente de uma
boa sociedade e que o bem publico ¢ trocado pela satisfacdo pessoal. Neste sentido, a
realidade interna (forma e conteido) da obra de arte desenvolve-se num processo,
“debatendo-se e se alimentando discursivamente das caréncias de uma situacdo histdrica
alienada e de aspiracdes ideologicas de plenitude, que se atualizam na propria obra como
materializa¢ao do devir.” (ABDALA JUNIOR, 1989. p.11)

As preocupagdes levantadas tanto por Bosi quanto por Bauman sdo bastante validas,
pois se mostram como uma forma de dentncia diante da fuga da politica do centro das
questdes atuais. Entretanto, aceita como um todo, estes apontamentos sdo reducionistas, pois
nao percebem que existem novas formas de agenciamento da prépria politica. Tanto na arte,
quanto na sociedade atual, a resisténcia ainda ocorre agora sobre uma nova dimensao. Para
Guatarri (2010), questdes como ordem publica sdo vinculadas as mutagdes de subjetividade
nos diferentes niveis de micropolitica, que podem produzir modificacdes minimas que
iniciardo mudangas maiores na sociedade. Nesse prisma, algumas das HQs pos-modernas

podem ser vistas como vetores de transformagdo social, construindo formas do imaginario
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politico, maquinas produtoras de enunciados coletivos, nas quais estdo presentes o grito das
minorias ¢ as sementes das revolugdes cotidianas.

Por fim, nos resta ainda entender a relacdo que ha entre esta arte engajada e a sua
recepcao. Os modelos ideologicos provenientes da praxis artisticas tém seus modelos
intersemioticos articulados a partir do agenciamento de ideias e aspiragdes de certos grupos
sociais. A estratégica artistica efetiva-se através de uma intercomunicagdo do sujeito da
enunciagdo ¢ o leitor, que acontece na intersecdo da obra de arte. O narratdrio, sempre
implicito, dever ser entendido como um leitor ideal, imaginado pela enunciacao, com quem
estabelecera uma relacdo dialdgica. Nessas obras de arte, com énfase no social, ha
convergéncia de expectativas entre o leitor implicito/leitor real, em virtude de sua condi¢do de
intervencao social, leva ao escritor a associar eficacia comunicativa a abertura informativa,
dando abertura para que este experimente e elabore novas formas de significagdao. Nas HQ,
obras como Maus, de Art Spielgeman, Palestina, de Joe Sacco (2005) e Persépolis, de
Marjani Satapri (2007) sdo bons exemplos disso. Ha nelas um engajamento e preocupacao
com o social, principalmente no que concerne a memoria de alguns grupos sociais que sao
oprimidos e servem-lhes como referéncias. Nessa perspectiva, a resisténcia ¢ uma lampada

acesa acima de nossas cabecas.

3.1 A questdo Judia e Antissemitismo nas HQ

Para Benjamim (1994), o passado estd associado a uma ideia de redeng¢do, conceito
religioso ligado ao fim da culpa pelos pecados cometidos. Neste sentido, para este autor, a
responsabilidade recairia sobre a propria Historia, que durante muito tempo, foi escrita pelos
vencedores, e reproduziu o discurso oficial deixando de fora uma série de grupos sociais.
Assim, este autor, propdoem uma reflexdo sobre a existéncia, nas vozes que escutamos, ecos de
vozes que emudeceram, ou melhor dizendo, foram emudecidas pelos processos de exclusao
social. Este tipo de historiografia, que desconsidera a diversidade étnica e cultural, ¢
insustentavel principalmente se levarmos em consideragdo os assombrosos episodios das duas
Grande Guerras do século XX, toda a dor e sofrimento, a morte de milhdes de pessoas que
foram silenciadas. As inovagdes suscitadas pela escola dos Annales, principalmente, a partir
de 1970, decorrentes das lutas dos movimentos sociais da década de sessenta, do didlogo com
a antropologia e influenciados pelas discussdes pos-estruturalistas, foram fundamentais para
que a Historia se redimisse, buscando outros caminhos, novos temas, objetos e abordagens.

Finalmente, o apelo de geracdes excluidas e marginalizadas foi ouvido. A Nova Historia,
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como foi denominada, deu visibilidade aos grupos sociais como mulheres, prisioneiros,
negros entre outros. Nao apenas os percebendo como uma massa homogénea, “classe”, tal
qual o marxismo, mas levando em consideragdo suas idiossincrasias e diferencas entre si. O
reconhecimento que estes sujeitos, toda uma “tradi¢do de oprimidos”, também fazia parte do
conhecimento historico, se materializou numa escrita engajada, cujo objetivo foi questionar e
problematizar a propria existéncia humana.

Na literatura, como manifestacdo artistica, tal qual a Histéria quanto ciéncia social,
mesmo que esta ultima esteja preocupada com uma certa “verdade” de suas representacdes
subordinadas aos seus documentos, pode-se tragar linhas de fuga diante das escritas oficiais,
contra a ordem estabelecida. Quando isto acontece, a escritura encontra inevitavelmente
“minorias” (Deleuze, 1998. p 35). As minorias ndo existem prontas, elas se constituem sobre
linha de fuga, desterritorializando os lugares atribuidos a si, avancando e atacando. Todavia,
devemos entender que esta escritura engajada ndo escreve para as minorias, ou sobre as
minorias, mas ¢ produto do encontro de um com o outro. Neste didlogo, a escrita ¢ um
agenciamento coletivo de enunciagdo que coloca diferentes instidncias extra-individual e
infrapessoal (sistemas sociais, econdmicos, iconicos, de percepcdo, de sensibilidade, de
desejo, de representagdo, de imagem e de valores, modos de memorizacdo e de produgdo de
ideias, sistema de inibigdo ¢ automatismos, entre outros, em conexao.

Dentre todos os oprimidos, por que os judeus? Serd que estes sempre serviram como
bodes expiatorios para alguns acontecimentos historicos? A historia de 6dio aos judeus ¢
longa, faz parte de uma intricada histéria de relagdes entre judeus e gentios, presentes desde o
inicio da dispersd@o judaica. Tanto as perseguicdes, cristds, que se prolongaram durante
séculos, assim como o antissemitismo (XIX-XX), estdo circunscritos aos seus determinados
lugares e tempo, € nao devem ser entendidas como a mesma face de uma moeda.
Resguardadas as diferengas, ambas representam acontecimentos importantes na histéria judia,
principalmente numa visdo tradicionalista que entendem as catastrofes contra o seu povo em
termos de martirologia, “os escolhidos de Deus”. Todavia, para além dessa visdo
supersticiosa, devemos entender que o “destino” dos judeus, em sua existéncia historica bem
definida, ¢ resultante de sua propria condicdo, um povo sem governo, sem pais, sem idioma.
Fatores imprevistos e acidentais da historia de outras nagdes acabaram por lancar os judeus
em situagdes dificeis durante mais de dois mil anos, que foram determinantes para que estes
passassem a ser marginalizados.

A propria assimilagdo dos judeus, em diversas sociedades, também teve suas

diferengas e foram fundamentais para a propria exclusdo do grupo. Por um lado, os judeus
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formavam um grupo bem demarcado que preservava a sua identidade dentre as classes com as
quais se relacionavam, ou por outro lado, passavam por um processo de aculturacdo, que
provocou a formacao de novos territorios identitarios. Nesta ultima perspectiva, entendemos
que o Estado ocupa um papel essencial, pois ele, sobretudo, ¢ que tem a tendéncia de igualar
os seus cidaddos, incorporando os individuos de uma classe a sociedade. Porém, nem sempre,
o Estado age no sentido de integrar e conservar um grupo social, tomando medida para que
este seja diferenciado. Por outro lado, o empenho conjuntamente dos judeus para criar uma
unidade e sobreviverem como grupo, preservando sua identidade, deve ser levado em conta
para que estes passassem a serem visto sobre condi¢do especial, na medida em que eles
mesmo se encerravam em suas tradigdes. Esta separacdo serviu também em parte para que os
judeus fossem vistos sob suspeita e que algumas vezes acarretava problemas para o grupo.

O conceito de igualdade € outro ponto chave para se entender o caso dos judeus. Em
suas definicdes mais comuns, a igualdade pode significar a qualidade do que ¢ igual, uma
completa semelhanca, paridade, identidade, organizagdo social, onde existem direitos iguais e
oportunidades para qualquer classe. Relacdo existente entre duas entidades sempre que as
propriedades verificadas por uma sejam averiguadas por outra. Num conceito moderno, a
igualdade, em sua concepgao cléssica, ¢ elaborada durante o Iluminismo. Foi, na verdade,
uma tentativa de se criar um novo tipo de relacionamento entre os individuos, ideia
fundamental para forjar uma sociedade igualitaria. Na politica, este conceito descreve a
auséncia de diferencgas de direitos ¢ deveres entre os membros de uma sociedade. Existe uma
associacao desse conceito tanto com a justica quanto com a ética.

Todavia, apesar de que esse conceito seja essencial, deve-se ressaltar que a igualdade
de condigdes, embora constitua o requisito basico da justica, ¢ uma das mais incertas
especulagdes da sociedade moderna. Segundo Arendt (1989), quanto mais se tem igualdade
entre os individuos, mais dificeis se tornam as diferencas que existem entre as pessoas.
Individuos que se julgam iguais a outros acabam por se fechar em grupos que tentam se
diferenciar de outros. Quando a igualdade se torna um principio central para organizagdo
politica de uma sociedade, hd uma transposi¢ao dos valores do campo politico para o campo
social. Gerando-se, assim, um problema que se tende a igualar os individuos, sem levar em
consideragdo suas singularidades e necessidades. Estes sdo vistos sobre aspectos gerais. Tudo
aquilo que estiver dentro daqueles padrdes de igualdade, vai ser considerado “normal”.
Aqueles grupos ou individuos que tracarem linhas de fuga, passam a ser vistos como
“anormais”. Essa modificagdo do sentido se torna ainda mais um risco, quando a sociedade

deixa pouco espago para atuacdo destes individuos “especiais”. Suas diferengas tornam-se
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mais eminentes em relacdo a maioria e, estes, tendem a ser pouco a pouco marginalizados.

Ainda, para Arendt:

E pelo fato de a igualdade exigir que eu reconhega que todo e qualquer individuo é
igual a mim que os conflitos entre os grupos diferentes, que por motivos proprios
relutam em reconhecer no outro essa igualdade basica, assumem formas tdo
terrivelmente cruéis. (ARENDT, 1989. p.77)

Os judeus, na maioria dos casos, nunca chegaram a alcangar uma igualdade social e
econOmica genuinas, devido ao seu proprio processo de assimilagao pela sociedade. Estes
ficaram a margem, sendo, por um lado, tolerados; de outro, sendo alvos de antipatias sociais.
O surgimento do antissemitismo politico deve-se, porque os judeus constituiam um corpo a
parte, enquanto discriminagdo social, resultante da crescente tentativa de igualar os judeus em
relagdo aos demais grupos. Percebemos, desta maneira, que o processo de exclusao dos judeus
esta intrinsecamente relacionado com uma questdo de identidade e politica, no qual se
estabelece a partir de relagcdes de poder entre os individuos que compdem uma determinada
sociedade.

Nao obstante, embora as perseguigdes aos judeus e ao antissemitismo tivessem sido
recorrentes, causando diversos problemas e consequéncias desastrosas para esse grupo, estes
nunca se mostraram alvo central de atencdo na politica internacional e nem alvo da atengdo de
uma apreciacdo historica mais apurada. Apenas a partir dos acontecimentos politicos do
século XX, principalmente, a ascensao nazista e a Segunda Guerra Mundial, que fizeram com
que os judeus fossem colocados no centro desses acontecimentos, que a questdo judaica e o
antissemitismo passaram de fendmenos sem grande visibilidade, para alvo de constante
interesse. Transformando-se inclusive em agente catalisador para a producdo cultural. Dentre
as midias que mais foram usadas para tal fim esta o cinema. Produg¢des como Didario de Anne
Frank (1959) de George Stevens, A4 lista de Shindler (1993) de Steven Spielberg, 4 vida é
bela (1997) de Roberto Benigni, O pianista (2002) de Roman Polanski, Os falsarios (2007)
de Stefan Ruzowitzky, tornaram-se filmes classicos que retratam o genocidio de milhdes de
judeus nos campos de concentracdo. Devemos considerar as peculiaridades desses filmes, e
sua plena inser¢ao em nosso tempo, relacionados as catastrofes da guerra e barbarie humana.
A estratégia de preservacao de tais acontecimentos se da através do ficticio, este se deixa
contaminar pela realidade para que se tenha a validade reconhecida. Neste aspecto, o passado

¢ fundamental, pois legitima essas obras cinematograficas. O cinema explora as tensdes
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sociais € a memoria de um povo, produzindo narrativas que despertam o interesse do
espectador, suscitando questdes éticas.

Recentemente, outra midia, as HQ, t€ém explorado em demasia o assunto de minorias
sociais, influenciados tanto pelos debates promovidos no campo historiografico e literario,
quanto os decorrentes de anos de movimentos e lutas sociais. A questdo judia foi colocada em
evidéncia, assim como a problemdtica dos discursos antissemitas, relacionados tanto com
acontecimentos histéricos quanto ficgoes. Will Eisner foi o pioneiro deste dialogo, ao publicar
“Um contrato com Deus & outras historias de cortico”, em 1978, obra parcialmente
autobiografica que trazia histérias sérias e curtas, narrando a vida de pessoas comuns, de
origem judaica, contemporaneos de sua infincia, que viviam no bairro do Bronx, em Nova
York, durante o periodo de depressdo econdmica pds 1929. Os temas giram em torno das
pequenas tragédias cotidianas de pessoas marginais, moradores de um mesmo prédio, suas

perdas, soliddes e desesperos.

Figura 08: Um contrato com Deus & outras histdrias de cortigo
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FONTE: Eisner 1978.

Descendente de judeus, Eisner continuou a produzir obras engajadas tomando para si
a responsabilidade de tratar a questdo judia, mostrando algumas experiéncias desse grupo,

centrando no ambiente urbano, além de tentar desconstruir os discursos preconceituosos, que
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muitas vezes levaram a incidentes monstruosos como ja mostrou a propria Historia da

barbarie do século XX.

Cresci durante a Grande Depressdo e vivi o preconceito — incidentes dolorosos e
indignantes que muitas vezes se os judeus abatiam sobre em nossa sociedade
daquela época. Lembro de me irritar com a atitude shelt de meus pais, cuja a
recomendacdo era que ficassemos “quietos € ndo fossemos os gois”. Para eles o
Holocausto foi mais um pogrom, apenas muito maior. Como estudante com
simpatias radicais no fim da década de 30, me interessei pelos artificios que os anti-
semitas usavam para propagar sua mensagem. Devia haver outra arma além da
condenagdo dos judeus nos evangelhos cristdos, a qual surgia e ressurgia e renascia,
como vampiro, para reforgar o anti-semetismo. (EISNER, 2006. p.1)

Algumas dessas obras produzidas por Eisner que abordam a questdo judia merecem
destaque. Em “For¢a da Vida” (1988), o autor examina as experiéncias, os sonhos, as
esperangas € os temores de pessoas comuns, que sobreviveram a depressdo econdmica na
década de 1930. Nesta obra ¢ narrada a luta didria novamente de moradores de origem judaica
também de um cortico em Nova York, que tem mudangas em suas vidas provocadas pela
ascensao de Hitler na Alemanha. “O Nome do Jogo” (2003), o autor tece uma historia que
atravessa trés geracoes, em torno de trés familias de descendéncia judaica, que batalhavam
para manter o poder, o privilégio e o status social por meio do casamento. Esta estratégia ¢
apresentada com um toque refinado de ironia e critica, mostrando que, enquanto as familias
mais ricas buscam assegurar o seu futuro através deste, os menos afortunados utilizam-no

para obter riquezas e posi¢ao social.
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Figu_ra 09:A forc¢a da vida e O nome do jogo

-

. = Y1 (.
;,mmm‘mmm- da 'b)ill&a\.; l h

FONTE: Eisner 1988;2003

Duas outras obras do mesmo autor merecem ainda nossa aten¢do. Fagin, o judeu
(2005), ¢ uma HQ resultante de um encontro intermidiatico com a Literatura. A obra
apresenta uma intertextualidade com a obra Oliver Twister de Charles Dickens, e conta a
histéria do judeu aliciador, que treinava criancas para o roubo, apresentando-se a0 mesmo
tempo como um ato de interpretacdo por se apropriar da historia original e uma reagao critica,
moldado através de uma visdo ética sobre o mundo. Existe uma preocupacdo do cartunista
para tentar desconstruir uma visao pejorativa e caricaturada desse povo visto como mesquinho
e que se preocupa apenas com dinheiro que vem sendo representada durante muito tempo na

literatura. Logo no primeiro quadro da HQ, o protagonista se apresenta ao leitor falando:

Sou Fagin, o judeu de Oliver Twister. Esta ¢ minha historia que foi ignorada e
negligenciada no livro de Charles Dickens. Aguenta ai, Sr. Dickens enquanto o
velho Fagin conta tudo como realmente aconteceu!! (EISNER,2005. p. 5)

Na ficcao elaborada sobre a perspectiva de Fagin, o autor humaniza o personagem,
colocando em discussdo o proprio papel da arte em construir identidades para determinados
grupos que nem sempre correspondem com a dada realidade social. O autor conclui que
mesmo o uso de esteredtipos sendo uma ferramenta essencial dos quadrinhos, ¢ dever do

artista reconhecer o impacto que certas imagens provocam no julgamento social. A luta contra
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o que ele chama de “perfil racial” é necessaria. Para tanto, requer que os “criadores graficos”

tenham uma sensibilidade diante do uso descuidado destes estereotipos:

Ao examinar as ilustragcdes das edi¢des originais de Oliver Twister, encontrei um
exemplo da difamacdo da literatura classica. A memoria do uso grotesco dessas
imagens pelos nazistas na Segunda Guerra Mundial, cem anos depois, comprovou a
resisténcia desses estereotipos cruéis. Combaté-los tornou-se uma obsessdo, €
percebi que ndo tinha escolha a ndo ser incumbir-me de um retrato mais verdadeiro
de Fagin, contando a sua historia da unica maneira que me era possivel. (EISNER,
2005, p. 4)

Percebemos erﬁ Fagin, tragcos que Benjamim (1994) observa na modernidade,
referentes a mudanga na forma narrativa através da qual contamos historias. No ambiente
tradicional, as histérias eram transmitidas oralmente e, portanto, eram repetidas sempre da
mesma forma — como exigem as criangas em seus primeiros anos. Quando ganhavam versoes
escritas, os narradores ndo se assumiam como autores da narrativa: Homero, Hesiodo,
Virgilio, Apuleio apenas recontam narrativas que ouviram. No ambiente moderno, no entanto,
o contador de historias (escritores, cineastas, artistas) deve ser criativo, original e primar pela
novidade, ndo s6 contando uma mesma historia de diferentes formas, mas sempre contando
novas histérias. Com a reprodutibilidade técnica e o desaparecimento da “4urea” dos objetos
de arte em geral, a originalidade teria sido substituida pela novidade também no campo
discursivo das narrativas. Com a pos-modernidade, tornou-se lugar comum ndo apenas
recontar as historias classicas com um estilo autoral, mas também combinar historias de
diferentes culturas e épocas, relacionando-as, misturando seus personagens ¢ textos, fazendo
citagdes para serem reconhecidas.

A outra obra de destaque ¢ Os protocolos dos Sabios de Sido, nela Eisner (2006) narra
a historia por tras da criagdo de documentos que alegavam uma suposta conspiragdo judia
para conquistar o mundo e que depois ficou sendo reconhecida como farsa. Mesmo tais
documentos sendo comprovados como falsos, eles continuam sendo usados como instrumento
de perseguicdo contra os judeus por todo mundo. Estes documentos, inclusive, serviram como
desculpa para que Hitler e o partido nazista justificassem o antissemitismo. No primeiro
quadro da historia, que toma toda a pagina, temos uma multidao de pessoas ensandecidas em
meios a tracos distorcidos que lembram fogo, uma frase desce de cima para baixo no quadro,
quase como um tapete na parede, por trds de um lider que atiga varias pessoas “Sempre que
um grupo de pessoas ¢ ensinado a odiar outro grupo, inventa-se uma mentira para insuflar o
odio e justificar o complo” (Eisner, Idem. p.5). Tal como “Fagin, o Judeu”, essa obra ¢ fruto

do encontro intertextual e de uma intensa pesquisa por parte do autor, fundamentada nas
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pesquisas mais recentes sobre o tema. A obra, cuja introdugdo foi assinada por Umberto Eco,

se apresenta como um ensaio historico na forma de quadrinhos.

Figura 10: O compld; Fagin, O judeu.
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Outro dos precursores desse debate foi “Maus”, de Spielgeman (2005) que narra a
histéria de Vladek, sobrevivente do Holocausto, durante a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945). Memoria e testemunho se entrelacam criando uma histéria densa que além de
representar a questao tragica do genocidio de todo um povo, lutando pela vida, produz uma
narrativa pés-moderna, complexa, na qual ficcdo e realidade estdo imbricadas. Em Maus, os
personagens sdo humanos zoomorfizados, os judeus sdo ratos, alemaes sao gatos, os
americanos sdo cachorros, os franceses sdo sapos. Entretanto, o uso de esteredtipos por
Spiegelman, uma “alegoria as avessas”, ¢ uma satira a tentativa nazista de definir um grupo
religioso por tragos étnicos, pois no fundo somos todos animais independentemente de nossas
diferencas culturais e sociais. Somos frageis e mortais.

Maus, assim como as obras de Eisner, estdo diretamente relacionadas com a questao
da ética. Essas obras podem ser melhores compreendidas quando contextualizadas no
horizonte marcante do século XX, no qual as duas Grandes Guerras mostraram a ineficacia
dos principios €ticos que norteavam a sociedade moderna, em que milhdes de inocentes
mortos por ideologias consideradas progressistas, que salvariam a humanidade. A barbarie das

catastrofes do século XX provocou a crise da razdo e das ciéncias humanas, a perda de
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sentido, com a ruina do humanismo e das antigas institui¢cdes, criando um abalo profundo que
estremeceu toda uma tradicdo cultural Ocidental. Nao devemos esquecer € nem tdo pouco
ficarmos inertes. Nesse contexto, o pensamento ético deve servir como denuncia e critica
para que fatos como estes nao se repitam, como um elemento potencializador da acdo humana
em busca de uma melhor qualidade em suas vidas.

Em sua dimensdo individual, a ética propde a base pela sobrevivéncia na satisfacdo
das necessidades basicas, impondo-se o peso de existir, de conseguir um espago para atuar,
uma acao na esfera cultural, social e economica. O individuo tenta romper o cerco da solidao
e se emancipar, ter autonomia na esfera educativa-politica. A ética ¢ também a luta do ser
contra a angustia eminente da morte, contra a queda na impessoalidade ou no nada. Todavia,
esta dimensdo individual da ética, apenas se torna possivel se for parte integrante de um
processo maior, quando visa a coletividade. Pois, somente através de uma agao do grupo, ¢
que esta ética vai adquirir sentido, abragar o social.

Dessa forma, ¢ interessante notar o papel que a cultura exerce nos movimentos de
resisténcia. Considerando a situagdo judia um caso pertinente, percebemos que existe uma
série de produgdes culturais que fazem parte da consolidagdo e resisténcia judia: a industria
cultural do Holocausto, focado no cinema, assim como a literatura de testemunho dos
sobreviventes de Guerra. As HQ engajam, acerca da questdo judia, com o discurso politico e
critico judeu, contra as posi¢des antissemitas que fazem parte de um corpus maior, que esta
relacionado com a propria identidade judia. Quando esta identidade politica estd sendo
ameacada, a cultura torna-se uma forma de luta contra a extingdo e a oblitera¢do.” A cultura
como uma forma de memoria contra a aniquilacdo” (SAID, 2006. p.157). Outra possibilidade
do discurso cultural seria seu poder de contestagcdo, de analise e superacdo de banalizagdes
estereotipadas, das injusticas e mentiras promovidas por certas autoridades. Um exemplo
disso seriam as teses negacionistas que questionam o proprio genocidio dos judeus e que
mantém uma relacdo de forca com toda uma memoria produzida acerca do episdédio. Muitos
desses discursos culturais produzidos sdo um questionamento da propria autoridade, do seu
lugar social, buscando alternativas para se construir outra historia. Logo, a cultura ¢ uma
ameaca ao poder. Nao € por acaso que muitas literaturas foram proibidas ao longo da histéria
por se mostrarem subversivas demais, uma afronta a sociedade. Até mesmo as HQ, nas
décadas de 50-60, nos EUA, sofreram diante dos abusos das autoridades americanas
respaldadas por discursos cientificos tendenciosos que as consideravam como perigosas €

perniciosas para os jovens. A solugdao do governo foi criar um selo, para controlar o conteudo
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das obras. Numa época de transformagdes da sociedade americana, as HQ apareciam como
veiculo de conscientizagdo cultural para o que estava acontecendo no ambito social.

Por tltimo, devemos ainda notar que existe uma intrinseca relagdo entre as minorias, a
questao da identidade e as midias. Percebemos, a partir das obras de Eisner e Spiegelman, que
a identidade se evidencia também como produto das interrelacdes com formas simbolicas
midiatizadas. A identidade ndo ¢ fixa e nem tdo pouco externa, mas se d4 num processo em
que os individuos se apropriam das matérias simbdlicas disponiveis, € tecem a narrativa de
suas proprias identidades. Entretanto, este processo, também resultante de uma tensdo e
reflexdo na propria sociedade, no qual os individuos conduzidos pelos seus valores morais e
através dos recursos culturais postos a sua disposi¢do, participam da constru¢ao da identidade
do outro, a0 mesmo tempo em que este esta para nos. “O pano de fundo em que atualmente
nos situamos ¢ o outro” (FERREIRA, 2009. p. 146). Diante de tal perspectiva, entendemos
que a identidade, ¢ resultante da producdo de subjetividades e faz parte de um agenciamento
coletivo na qual varios fluxos semidticos, sociais e culturais se cruzam produzindo os sujeitos.
Devemos levar em consideragdo, entretanto, que as midias, por si s6, ndo produzem praticas
especificas inevitaveis e enclausurdveis em torno das identidades, elas podem potencializar
questdes sobre as quais giram em torno, trazendo consequéncias contundentes para as
subjetividades O processo de formagao de identidade est4 sujeito também ao acesso a formas
mediatizadas de comunicacdo. O desenvolvimento de HQ nesse viés engajado, pautados sobre
a ética, tem vindo a aprofundar as organizagdes reflexivas das identidades, na medida em que
a continua elaboracdo em torno desses temas provoquem a expansao dos recursos simbolicos
a disposi¢do dos individuos. Estes, encontram novas possibilidades, novos horizontes e pontos

de referéncias para a producdo de suas identidades
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4 INTERSEMIOSE SONORO IMAGETICA SOCIAL DAS HQS

O que nos forga a pensar é o signo. O signo é objeto de um encontro; mas ¢
precisamente a contingéncia do encontro que garante a necessidade daquilo que ele
faz pensar. O ato de pensar ndo decorre de uma simples possibilidade natural; ele é,
ao contrario, a unica criagcdo verdadeira. A criagdo é a génese do ato de pensar no
proprio pensamento. (DELEUZE)

As imagens ocupam um papel de destaque na histoéria da humanidade, talvez seja por
1sso que atualmente em diversos campos de estudos, uma série de analises tentam entender
suas formas, os usos e abusos. E certo que, como mostra a Historia, elas tém um grande
potencial; por outro lado, a manipulagdes destas evidenciam também provaveis perigos.
Existe uma saturacdo do nosso mundo de experiéncia com a crescente producdo de imagens
que, a todo o momento, atravessam nossos caminhos, como ja constatava Benjamim (1994)
ao analisar a obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Essas imagens sao
evidéncias do cotidiano, que nos oferecem visdes possiveis da sociedade tanto do tempo
presente como do passado, além de digressdes sobre o futuro. E neste sentido, que para além
dos testemunhos orais, algumas dessas imagens também podem ser consideradas uma
importante forma de evidéncias sécio-historicas, como Burke (2004) veio a chamar de
“testemunha ocular”. Mesmo entendendo que nenhuma imagem ¢é neutra, que aquele que a
cria estd inserido num dado lugar social, sua producdo € perpassada por inumeros fatores que
interferem diretamente no seu contetido, havendo um controle racional durante o processo de
montagem. Uma das caracteristicas potenciais das imagens ¢ sua capacidade de nos relatar
algo, nos remetendo a algum aspecto da experiéncia humana. Em suas multiplicidades, as
imagens sdo atravessadas por fluxos semidticos, mecanicos, sociais, culturais e histéricos, dos
quais também elas fazem partem, ao mesmo tempo em que tentam fugir e se desdobrar em
outras sé€ries de linhas possiveis.

Nesse sentido, podemos nos perguntar, logo a principio, o que ¢ uma imagem? Dentro
do campo de abordagem da semidtica peirceana, a imagem ¢ um signo. O signo ¢ uma coisa
que, mesmo ilusoriamente, representa outra coisa para uma mente qualquer. Portanto, o signo
esta no lugar de alguma outra coisa que ¢ diferente dele mesmo. Essa outra coisa representada
pelo signo € seu objeto. A ideia de imagem também esta diretamente relacionada ao conceito
de icone. O icone seria um represetamen, cuja condicdo representativa estaria em sua
primeiridade. Para Pierce (2010), a primeiridade ¢ uma categoria da possibilidade qualitativa
do signo, referente as qualidades sensiveis das coisas. Na primeiridade, as sensacdes

percebidas sdo denominadas quali-signos e relacionam-se com seus referentes como icones;
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nessa condicdo, o percebido ¢ um fenomeno fundamentalmente interno a mente. Sendo assim,
um signo em sua primeiridade seria uma possivel imagem de seu objeto, a0 mesmo tempo em
que este objeto ¢ configurado pelo signo. “Entende-se aqui por objeto, qualquer coisa,
material ou mental, que esta sob a atencao do sujeito “(JAPIASSU; MARCONDES, 1990).

Assim, a imagem, enquanto icone, esta interligada a uma questdo de mimetismo. A
imagem, neste sentido, tem um carater de semelhanga. Todavia, esta afirmativa gera alguns
problemas. O mais notério desses problemas seria uma forma ingénua de pensar e tratar um
dado objeto, enquanto mimese, como uma representacao fiel de uma determinada “realidade”.
E claro que a imagem mimetiza o seu objeto ¢ o expde através de si mesma, mas para além
deste processo referencial, devemos entender a relagdao entre a imagem e seu objeto levando
em consideragdo também a qualidade material do proprio icone e seus fundamentos
singulares. A imagem nao € o objeto, mas o apresenta “indiretamente”, “fazer representar” ¢
uma de suas principais caracteristicas. A imagem funciona como um signo mediador entre
aquele que vé (espectador) e a realidade, como todo signo em muitos aspectos. Temos assim
dois objetos desta relacdo: (1) o objeto observado (objeto imediato) e o objeto representado
(objeto dinamico), que ¢ o objeto do signo.

Para Pinto (1995), uma das formas mais tradicionais de se lidar com a imagem,
fundamenta-se numa tentativa de se alcancar algo que é, ou espera que seja, através de uma
concepcao estratégica de se entender como se ela fosse. Este como se concentra no interesse,
sobretudo de uma logica de interdependéncia pragmatica e subjetiva, na qual o préprio
veiculo (imagem) ¢ “negado” em prol de uma aproximagao mais efetiva com o objeto. Este
modelo ¢ uma das caracteristicas mais presentes na estética do realismo, na qual essa aparente
ilusdo ¢ preconcebida numa tentativa de tornar o objeto mais proximo do real.

Ao tratar da questdo da ilusao representativa das imagens, Aumont (1993), mostra que
existe muitas vezes uma aceitacao consentida e consciente das mesmas pelo espectador-leitor.
Este fato se d4, quando a imagem por si mesma corresponde a um diagrama, ponto por ponto,
do objeto. Ainda poderia se acrescentar nesta logica dois outros pressupostos que para tal
seriam também influenciadores. A primeira delas seria uma base psicofisiologica, na qual as
condigdes perceptivas do sistema visual estdo numa permanente busca de indices
suplementares para se dirigir ao objeto, vestigios que indiquem algumas pistas para tentar
decifrar o objeto visto. O sistema visual, posto numa cena complexa, faz uma investigagao
hermenéutica do que percebe e cruza com o objeto real. Assim, “a ilusdo s6 se produzira se
produzir um efeito verossimil, ou seja, se oferecer uma interpretacao plausivel (mais plausivel

do que outras) da cena vista” (AUMONT, 1993. p. 97).
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Resta-nos agora tentar decifrar como se da este processo de criagdo do signo visual, na
medida em que ndo podemos considerar ela um reflexo fiel da realidade e nem apenas um
signo isolado sem contato com o real.

Em seu livro Significa¢do e visualidade, Fontanille (2005) nos oferece algumas pistas
acerca da criagdo do signo, para tentamos elucidar esta problematica acerca da iconicidade da
imagem e estabiliza¢do de sua forma, que vao influenciar o processo de representagdo. Para
este autor existe toda uma disputa em torno de como se d4 o reconhecimento deste icone. De
um lado, teriamos uma vertente peirceana de que o icone seria “qualquer coisa que possua
correspondéncia com o referente mundano, ou seja, neste sentido podemos compreender que a
imagem estaria relacionada com um elemento exterior, gracas a uma semelhanga colocada a
priori. Do outro lado, teriamos uma semiotica dos conjuntos significantes e dos discursos, em
que, segundo este viés, a imagem seria construida pelo proprio sistema semiodtico sendo
reconhecida a posteriori. Para esta corrente, o processo de significagdo se da no proprio ato.
Ainda ¢ possivel se pensar numa outra defini¢do para se questionar sobre que condicdes este

icone ¢ reconhecido. Este fato seria percebido através da “estabilidade’:

Uma figura composta de partes ou formantes serd iconica se a associagdo dessas
partes ou formantes for percebida como estivel: essa propria estabilidade ¢
suficiente para que ela seja reconhecida stricto sensu. (FONTANILLE, 2005. p.17)

Fontanille (2005) ainda pontua, afirmando que no campo da semioética visual podemos
perceber duas vertentes, que tentam analisar a imagens em suas dimensdes: a primeira
preocupada com a questdo iconica em si, a segunda com a plasticidade. Estes dois dominios
de andlise da imagem se contradizem. Enquanto a primeira tenta reconhecer um icone a partir
da sua semelhanca com um elemento do mundo natural através de uma racionalizagdo, a
segunda estaria preocupada exclusivamente com “aquilo que se v€”, ou seja, as qualidades
plésticas que constituem e que sdao perceptiveis naquela imagem. Este contraponto em busca
de quais dimensdes seriam adequadas para dar uma melhor resposta para uma problematica
em torno da imagem, decorre de um falso entendimento de que estes dois elementos estdo
isolados. Ocorre que, ndo ha, formantes puramente plasticos ou destinados apenas para a
forma iconica. Estas duas dimensdes estdo intimamente imbricadas, em didlogo constante,
sendo os mesmos formantes visuais que produzem tanto efeitos de composi¢do, matéria,
textura, cor € etc, como também criam efeitos iconicos. Para o autor, a iconicidade tanto
implica numa relag@o entre o mundo natural e a imagem, como se efetiva concomitantemente

a partir da percepcao. Feito este esclarecimento, fica claro que isolar determinadas
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caracteristica em busca de uma resposta sobre a iconicidade da imagem ¢ um erro grave € que
pode levar a respostas insatisfatorias.

O processo de criacao de icones visuais e seu processo de estabilizagdo € um processo
complexo, que segundo Fontanille (2005) se da em trés etapas.

A primeira etapa seria a selecdo dos tragos pertinentes. Para que este reconhecimento
seja rapido € necessario que menos tracos sejam utilizados. Mesmo que esta seja uma situagao
paradoxal, ja4 que quanto menos se utiliza tragos dos objetos representados, menos esta
imagem ¢ parecida com o dado objeto, acontece que a semelhanca ndo se efetiva através do
objeto e sua representacdo. Fontanille (idem) afirma que este ¢ apenas um paradoxo aparente
e que esta relagdo de similaridade se apresenta a partir da experiéncia perceptiva que se tem
do objeto e a experiéncia perceptiva que sugere sua representacdo. Nas HQ, esta ¢ uma

caracteristica bastante presente, na qual ha uma “amplificagdo através da simplificacao”:

Quando abstraimos uma imagem através do cartum, ndo estamos s6 eliminando os
detalhes, mas nos concentrando em detalhes especificos. Ao reduzir uma imagem
ao seu “significado” essencialmente, um artista pode ampliar esse significado de
uma forma impeossivel para arte realista. (MACCLOUD, 2005. p. 30)

Este processo de simplificacdo de personagens e imagens ¢ uma ferramenta eficaz de
narrativa em qualquer meio de comunicacao. Nas HQ, esta capacidade de concentrar uma
ideia, pessoa, coisa, lugar nos tracos pertinentes faz parte de estratégia eficiente que tende a
universalizar também caracteristica humanas para descrever de forma imagistica varios
aspectos da vida de maneira simples que levam o leitor a perceber mais facilmente do que se
trata o que esta sendo apresentado.

A segunda etapa ¢ a escolha dos procedimentos de transcri¢ao grafica e cromatica. A
primeira coisa que se deve notar, como afirma o autor, referente a este processo de tradugao, ¢
que ndo se pode esquecer que toda experiéncia perceptiva € plurissensorial e que tanto no
mundo natural, como na imagem, ndo existe sensacao visual pura, sempre sendo requisitado
por parte aquele que visualiza um sensorio-motricidade para distinguir as qualidades inerentes
daquela imagem, como por exemplo, as cores, a textura, a profundidade e etc. Para além
disso, deve-se levar em consideracdo que, no momento desta traducdo, a imagem ¢ construida
a partir de varios recursos, como equivaléncias perceptivas, convengdes € erros, que sao
utilizados em alguns casos para chamar atengdo sobre o préprio signo se referindo a ele de

maneira contraditoria, ou paradoxal, aquilo que representa. Neste sentido, percebemos que os
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tracos caracteristicos dos objetos podem ser selecionados a partir de varios niveis de
pertinéncia diferentes.

Podemos ainda ir um pouco mais adiante: para além dos tragos pertinentes que sao
escolhidos existem os elementos omitidos dentro de uma obra, mas que também a constitui.
Desse ponto de vista, a arte nas HQ consegue ser, segundo McCloud (2005), tanto subtrativa
como aditiva. Este fato ¢ perceptivel na passagem de um quadro para outro, na qual a sarjeta
(espaco em branco entre quadros) ¢ necessaria para que o leitor coloque em pratica sua
experiéncia, completando o sentido que liga a narrativa. Neste caso, outras caracteristicas
negadas durante processo da escolha dos tracos pertinentes estdo presentes a partir do
interpretante.

Por fim, Fontanille (2005) postula outra etapa da construgao do signo visual que seria
a estabilizacdo iconica. Neste caso, a identificagdao do signo supde uma fase adicional, na qual
os diferentes formantes envolvidos na construcdo do signo sdo postos de modo estavel e
reconheciveis. Esta constru¢do estd finalizada apenas quando se identificam os variados
elementos que devem ser montados € o que o autor chama de “principio de unidade” que
assegura sua coeréncia.

A tudo isso se vem somar a base sociocultural. Uma ilusdo eficaz se efetiva quando ela
¢ admitida e desejada socialmente, ou seja, ela ¢ codificada de signos que sdo legitimados e
em intersemiose com outros signos. Cria-se um “reflexo” crivel de uma dada realidade.

A segunda problematica no uso da imagem se insere numa outra possibilidade de se
tratar e pensar o signo imagético que vai além desta concepcao mais direta de mimese. O
signo, além de representar o objeto como foi posto, €, em si mesmo, um objeto num processo
semidtico. O signo ¢ uma entidade, um isso, portanto uma id-entidade (PINTO, 1995) Ao se
apresentar, o signo pode tanto mostrar o objeto como deixar seu referente constante de lado,
exibindo-se preferencialmente em primeiro plano.

Diante destas possibilidades distintas de como as imagens podem ser trabalhadas,
acrescenta-se outra via que, sem desconsiderar ambos os casos, amplia o uso das imagens.

Para Burke (2011):

As imagens ndo sao nem reflexo da realidade social nem um sistema se signo sem
relacdo com o social, mas ocupa uma variedade de posi¢des entre estes extremos.
Elas sdo testemunhas dos esteredtipos, mas também de mudancas graduais pelas
quais os individuos ou grupos vem o mundo social, incluindo o mundo de sua
imaginacdo. (BURKE, 2011. p.232)
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Neste sentido, o que se pretende ressaltar sdo as intersemioses dindmicas e
polissémicas do signo que elas mesmas produzem, na medida em que consideremos a imagem
como um entre-lugar, € ndo como algo presa na imobilidade de momento que representa ou na
qual foram geradas. Em virtude desta pluralidade se abre, entdo, um questionamento para a
funcdo da imagem.

Podemos perceber que, ao longo da historia da humanidade, das pinturas rupestres aos
outdoors de propagandas, as imagens cumprem certo propdsito nem sempre muito facil de
conceber. Algumas delas foram criadas para cumprir uma variedade de fungdes: religiosas,
estéticas, politicas, mercadologicas e etc. Diante da infinidade de suas possibilidades,
podemos achar dois pontos em comum, relacionados com a fun¢do das imagens.

O primeiro ponto, esta ligado ao papel de comunicacdo em sua diversidade e
multidemensionalidade (SANTAELLA, 2004) associado, neste trabalho, a sua aplicabilidade
e sua fungado critica, sempre tendo em vista o carater evolutivo e expansivo da imagem. Toda
comunica¢do faz parte de um processo de intercdmbio de algum contetido, que se expressa
numa mensagem, composta de signos, através de um canal de transporte de informacao.
Numa légica da semiotica peirceana, a comunicagdo ¢ sempre dialdgica, pois implica num
processo de interpretacdo, um signo apenas pode ser interpretado por outro signo. Este
processo de intersemiose € uma constante e estd sempre em devir. Num nivel mais profundo,
podemos afirmar que este processo precede o didlogo entre comunicador e receptor, estando

inserido no proprio pensamento humano.

Nessa visdo dialdgica do pensamento, ser pensante significa distinguir dentro de si
diferentes papeis em um didlogo continuo de um eu presente que se dirige para um
eu futuro emergindo no fluxo do tempo. Em sua forma mais simples, o pensamento
envolve dois papéis, a do eu critico e o do eu inovador. Quando pensamos € o eu
inovador que tenta persuadir o eu critico. Este ultimo representa os habitos da
pessoa, enquanto o primeiro os desafia.( SANTAELLA, Idem. P.161-162)

Diante desta logica comunicativa, percebemos que, apenas aparentemente, ¢ que existe
um pressuposto monologizador. Para Bakhtin (2005), nossa interioridade aparece como um
outro, ela ¢ sempre polimorfa. Nosso interior ¢ um universo plural em expansdo, que se
ramifica para o campo de nossas experiéncias, que por sua vez ¢ alcancado também por outras
cadeias de signos possiveis. Destes encontros de instantes, muitas vezes imperceptiveis, ¢ que
se alimenta o processo de comunicagao.

O segundo ponto remete ao papel das imagens e seu papel na “construcao cultural” da

sociedade. Talvez, a maxima que representa a importancia destas em nossa sociedade seja o
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batido jargdo “uma imagem vale mais do que mil palavras”. Entretanto, esta frase leva a um
errobneo entendimento de que as imagens falam por si mesmas, sendo consideradas
representacoes fiéis do real, e por isso mesmo fazem falar este mesmo real. Este tipo de
consideragdo que ¢ principalmente associada a fotografia e aos videos, esquece de que a
imagem estd carregada por diversos significados e que o meio ao qual estd vinculado,
acrescenta atributos especificos, assim como cargas simbolicas provenientes do contexto de
producdo. Se o poder efetivo das imagens na construcao cultural passa despercebido num
primeiro momento, percebemos que um olhar mais minucioso nos abre portas para o
entendimento deste aspecto.

O historiador Peter Burke (2001), no seu livro “Testemunha Ocular”, dedica-se a
investigacao do uso das imagens como fontes de documentagao histdrica rica para a analise de
acontecimentos. Em seus estudos, o autor faz ressalvas afirmando que fatos histéricos e
alguns personagens construiram estas documentagdes imagéticas, procurando enfatizar alguns
aspectos, que muitas vezes ndo condiziam com o “real”, mas que serviam a um determinado
interesse. Talvez um dos exemplos mais notorios, entre os muitos que ele destaca, seja o do
pintor renascentista Ticiano, que produz modificando a aparéncia de um determinado rei,
papa ou nobre. Existe um intuito de disfarcar deformidades ou outros problemas que
pudessem causar referéncias negativas com os padrdes estéticos da época. Neste sentindo, as
imagens do pintor serviam a interesses particulares. Para Burke, apenas através dos
cruzamentos das imagens com relatos escritos € que seria possivel, ao historiador, chegar a
conclusdo da manipulacdo das imagens para determinadas fungdes sociais para quais elas
eram empregadas. Desta maneira, as imagens serviam para criar determinadas narrativas de
eventos e sujeitos historicos além de enfatizar determinados discursos. As imagens estdo
impregnadas de simbolos que, se soubermos decifra-los, poderemos entender como se
constroem algumas narrativas visuais.

Isto posto, as imagens sdo testemunhas das relagcdes sociais e de seus interesses, elas
ndo nos dado acesso diretamente ao mundo, mas sim, a visdes contemporaneas deste mesmo
mundo, seja para idealizar, satirizar ou apenas tentar eternizar o “belo” naquele instante.
Assim, enquanto testemunho, as imagens necessitam ser colocadas numa série de contextos
plurais, nas quais elas estdo inseridas num tempo e num espago.

Ao analisarmos as HQ, nesta perspectiva, percebemos que a imagem cumpre um papel
essencial, todavia, ndo quando usada de qualquer forma, mas com uma série de critérios
proprios, o mais claro deles, como nos mostra Eisner (2001), ¢ que se trata de uma “arte

sequencial”. As HQs apresentam uma estrutura de quadros formados de imagens
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interdependentes entre si, que formam, como um todo, uma narrativa grafica. Entende-se que,
se em sua forma narrativa, as HQ sdo tecidas por meio de sucessdo de um conjunto de
imagens graficas, dispostas em sequéncia. Estas encontram uma marca distintiva na maneira
como “sdo agenciadas suas elipses, isto €, no agenciamento fundado nos cortes que apontam
para articulacdo entre quadros.” (CIRNE, 2000). Percebemos desta maneira que as imagens
sdo condicionadas pela ordem das imagens anteriores, que vao se juntando para compor um
metaquadro, que corresponde a pagina em sua totalidade. Este grande quadro, ¢ uma
estratégia geralmente empregada quando o artista que chamar atencdo para desenrold-lo de
uma agdo importante dentro de uma cena. Assim, como o filme, as HQ nao sdo produzidas de
uma s6 vez, € sim num processo de montagem a partir das inimeras imagens isoladas e de
sequéncias entre imagens, na qual o montador tem um papel fundamental nas escolhas das
imagens.

Entretanto, ndo ¢ apenas este fato isolado que a torna tdo peculiar. Estas narrativas
graficas possuem caracteristicas Unicas que a diferenciam de outras formas de artes e que
também foi percebido por outros estudiosos como Eco (1993) que, tomando como objeto de
estudo um exemplo particular de HQ, o primeiro capitulo de Steve Canion, de Milton Caniff,
publicado em 11 de janeiro de 1947, examina alguns aspectos estruturais deste meio,
particularmente, sua correspondéncia com o cddigo de sua linguagem. Desta forma,
identifica, sob o titulo: “A linguagem da estéria em quadrinhos”, variados elementos que sao
unicos deste meio. De forma resumida, podemos identificar os seguintes codigos apontados
pelo tedrico e ainda acrescentar outros: Os baldes (convencao grafica onde ¢ inserida a “fala”
ou o pensamento das personagens), os requadros (a moldura que circunda cada vinheta), as
sarjetas (o espaco entre os requadros na qual o leitor se insere para tentar completar o sentido
da narrativa para ir adiante da trama), o recordatério (painéis onde sdo colocados textos que
indicam passagem do tempo ou espaco, a simultaneidade de acontecimentos e etc), as cores,
as narrativas, os géneros, as onomatopeias (palavras estilizadas que representam sons),
metaforas visuais (imagens que ganham novos significados), linhas cinéticas (linhas que
representam movimento). Estes sao os elementos que compdem as HQs, € que no seu interior
dialogam entre si, estabelecendo uma coesao e dando uma maior coeréncia a composi¢ao das
obras, criando um léxico proprio para este meio.

Embora possamos achar expressdes de sua forma artistica e métodos que remontem

até a Antiguidade, como apontam alguns criticos’, entendemos que, em sua forma

2 Para tedricos como Macloud (2005) ¢ possivel observar caracteristicas semelhantes das HQ em varias culturas
desde a antiguidade. O autor faz uma rdpida e concisa viagem através da histéria para demonstrar de como
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contemporanea, as HQ sdo um meio hibrido, resultante da combina¢do de varios codigos que
se cruzam, mutantes e sempre a produzirem novas qualidades. Assim, podemos afirmar que
outra de suas caracteristicas ¢ elas fazerem parte de um processo constante de intersemiose, na
qual se cruzam com outras linguagens, recursos € meios.

Estes cruzamentos, em grande parte, apenas foram possiveis, tornando-se relevante,
segundo Macloud (2005), a partir da invencdo da impressa, todavia acreditamos que, por si
s0, a invencdo da imprensa nao representa tanta coisa, embora sua importancia seja decisiva,
num processo historico mais amplo. E apenas dois séculos depois que estas intersemioses vao
ganhar forca, principalmente decorrente de dois fatores: a reprodutibilidade técnica que
interferiu na propria ideia e produgdo da obra de arte, e o processo de modernizagao.

Na perspectiva de Benjamim (1994), a reprodutibilidade técnica da obra de arte
representa um novo processo da produgdo artistica. Momento historico fundamental para
humanidade, pois a arte adquiriu, com tais mudancas, outras possibilidades de manifestacao.
Com os aperfeigoamentos de tecnologias, proporcionados pela revolugao industrial, houve
também um aperfeicoamento de técnicas de producdo. Estas transformagdes permitiram as
artes graficas colocar suas producdes em massa, mas também, sob a forma de criagdes que
buscavam sempre o novo. As artes graficas adquiriram meios para ilustrar a vida cotidiana. A
reprodutibilidade técnica mudou o estatuto da propria arte. “No interior de grandes periodos
historicos, a forma de percep¢ao das coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo
com seu modo de existéncia.” (BENJAMIM, 1994. p.169).

Em sua forma mais antiga, a obra de arte estava inserida no contexto da tradi¢ao do
culto religioso. A produgdo dessa arte era voltada para a questdo sagrada, vinculada a
mistérios que faziam com que a obra tivesse que ser escondida/protegida. A obra de arte era
produzida com intuito de ligar o homem aos deuses/ espiritos, sendo produto de um ritual.
Com a reprodutibilidade técnica, a arte se emancipa pela primeira vez na historia,
abandonando este carater sacro, que dava a ela uma autenticidade. A intensa reproducdo da
obra faz com o critério de autenticidade deixe de aplicar-se a produgdo artistica, fazendo com
que a funcao artistica da propria arte se transmute para um novo patamar. A politica passa a
ser a praxis para a arte, na medida em que a propria criagdo artistica passa a ser criacao de
uma coletividade, ao mesmo tempo em que se busca um publico. O valor do culto ¢ trocado
por um valor de exposicdo. O desenvolvimento artistico, na era da reprodutibilidade técnica,

tem em sua face politica, um apelo e amplitude maiores do que antes visto uma incomparavel

muitos povos tentaram se expressar através de imagens ¢ que em grande parte o que entendemos desta arte se
deve ao aperfeicoamento continuo das técnicas envolvendo um longo processo.
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forca de persuasdo. Ao perceber isso, a propria politica se apropria da arte, com o intuito de
tornar mostraveis certas condi¢des sociais, compreendé-las e controla-las.

A modernidade ¢ marcada por uma constante onda de desintegragdo ¢ mudanca. No
século XX, estas caracteristicas foram potencializadas, provocando diversas transformacgdes
nos diversos campos de atuacdo humana. Os processos sociais que vao dar vida a este
turbilhdo de mudangas, mantendo-o num estado de vir-a-ser, vém a chamar-se
“modernizacao” (BERMAN, 2007. p.25). Podemos destacar trés momentos dessa situacao. O
primeiro momento, acontece do século XVI ao final do século XVIII, no qual as pessoas estao
comecando a experimentar a vida moderna, sem se dar conta do que realmente estd
acontecendo, ndo existindo um senso comum de comunidade moderna. O segundo momento,
surge a partir da onda revolucionaria de 1970. A revolugdo Francesa marco desta fase,
proporcionou uma série de mudangas profundas, de maneira impactante que atingiram a vida
pessoal, social e politica. Seu espetaculo proporcionou um grande e moderno publico, que
ganharam vida de maneira dramatica. O terceiro momento, que mais nos importa, acontece no
século XX, no qual o processo de modernizagao se expande e intensifica, chegando a ponto de
abarcar virtualmente todo o mundo. Durante este periodo, houve um desenvolvimento visivel

na arte € no pensamento. Mas essas mudancas também trazem consigo alguns problemas.

[...] a medida que se expande, publico moderno se multiplica em uma multiddo de
fragmentos, que falam linguagens incomensuravelmente confidenciais; a ideia de
modernidade, concebida em inumeros ¢ fragmentarios caminhos, perde muito sua
nitidez, ressondncia e profundidade e perde sua capacidade de organizar e dar
sentido a vida das pessoas. (BERMAN, 2007. p.26.)

Esta nova etapa ¢ marcada por fluxo e refluxo de ac¢des e discursos contraditorios.
Porém, essa atmosfera de agitacdo e turbuléncia, de embriaguez proporcionou também a
expansao das possibilidades de experiéncia e a destruicdo de diversas barreiras que
restringiam os individuos em si mesmos e aos ditames sociais. E a partir e através dessa
atmosfera que vai (in) surgir a sensibilidade moderna, criando novos valores, mas também
novas necessidades. No século XX, as semioses se multiplicaram, provocando uma produgao
de obras e ideias da mais alta qualidade. No campo artistico, passamos a nos tornar
protagonista da nossa propria experiéncia. Maquinas estéticas refinadas foram produzidas,
causando uma verdadeira expansdo, at¢ mesmo o ato de experimentar virou uma arte. Houve
uma subversdo da politica em termos estéticos, criaram-se politicas subversivas. Exemplo

notério disso foram as manifestagdes sociais de 1960: arte politizada e revolucionaria.
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Essas mudancas foram “um grande divisor de aguas”, fundamentais para a
estruturacdo do que viria a ser conhecido como HQ. A desterritorializacdo da arte, fez com
esta, que “servia a ricos e poderosos”, pudesse ser desfrutada por todos. A multiplicacao de
signos na modernidade, criou um lugar para as HQ vinculado a comunicagdo de massa,
utilizando-se desta para transmitir informacdes a um dado piblico. E a partir destas
mudangas, no processo social e na arte, que as HQ ganharam maior visibilidade. E por este
fator que consideramos as HQ como um fenomeno cultural, na medida em que este funciona
culturalmente, porque ¢ também um fendmeno de comunicagdo, considerando que esses
fendmenos s6 comunicam porque se estruturam como linguagem. Pode-se concluir que todo e
qualquer fato cultural, toda e qualquer atividade ou pratica social constituem-se como praticas
significantes, isto €, praticas de producao de linguagem e de sentido (SANTAELLA, 2004)

Dizer que a HQ se trata apenas de uma arte imanentemente do campo visual, que se utiliza
de imagens e palavras para narrar uma histéria ou dramatizar uma ideia., ¢ reduzir toda
complexidade desta linguagem a um mero esquema simplista que nos diz muito pouco.
Embora se trate de uma arte na qual a visualidade aparenta estar num primeiro plano,
devemos relativizar a premissa de que apenas ela se caracteriza pelo predominio imagistico.
Cirne (1970) consegue ir um pouco além ao estudar o caso das onomatopeias nas HQ,
detectando a presenca do sonoro a partir desta figura. Porém, para este autor, o ruido, nos
quadrinhos, mais do que sonoro, ¢ visual. No sentido proposto, as paisagens imagisticas nos
quadrinhos também podem ser sonoras, todavia, estes sons sao midiatizados, ou seja,
traduzidos para imagens. Visto dessa forma, podemos afirmar que as HQ se constituem como
um sistema semiotico em que os signos mantém uma estreita relagdo de interdependéncia e de
interagdo entre si.

Uma reflexdo a luz das trés matrizes da linguagem (sonoro, visual, verbal) proposta
por Santaella (2001) se mostra bastante elucidativa para um estudo mais profundo acerca das
HQ. A autora distingue trés principios primeiros dessas matrizes. O primeiro principio, da
sonoridade, estd relacionado com a passagem do tempo, mediante que sua caracteristica reside
em sua fugacidade. O som foi feito para passar, para ser levado com o tempo. O primeiro
principio da visualidade, por sua vez, esta na sua forma, mesmo quando esta informa. Esta
forma surge diante de nos, estando impregnada de matéria, sendo que esta matéria também
pode ser onirica. Por tltimo, temos o primeiro principio da discursividade verbal que esta
presente na inscri¢do, no ato de imprimir um trago que nos move para outros territorios, nos
desloca através das fronteiras da realidade, através do passado e do futuro. A discursividade

verbal ¢ marca da fala, da letra, do trago e gravura.
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Um ponto que essas trés matizes tem em comum ¢ que elas ndo sdo puras. Assim, seria
uma ingenuidade afirmar que existe uma esséncia sonora, visual ou verbal. Estas, em algum
momento de suas modalidades, cruzam com as outras se contaminando. As trés matizes da
linguagem e pensamento nao sao mutuamente excludentes. Ao contrario, comportam-se como
vasos intercomunicantes, num intercambio permanente de recursos e em transmutagdes
incessantes (SANTAELLA, Idem. p. 373). Neste sentido, podemos afirmar que todas as
linguagens sao hibridas de alguma forma. De acordo com essa concepg¢do, o visual pode se
manifestar nos signos sonoros ou verbais, tanto quanto a sonoridade pode adquirir formas que
aproximem dos signos plésticos ou da discursividade propria dos verbos.

Existem variaveis combinacdes dos cruzamentos das matrizes quando se trata de
linguagens corporificadas através dos meios ou midias, e sdo nesses que podemos observar
mais nitidamente a logica dessas interpenetracdes e misturas que operam dentro delas. Assim,
0 som (sonoro), cangdo (sonoro-verbal), musica (sonoro-visual) sdo apenas alguns das
possiveis variantes que podem ocorrer em relagdo a hibridizagdo da sonoridade e dos outros
aspectos. Devemos ainda levar em consideragdo que mesmo o som que aparenta estar isolado
¢ promovido a partir também de uma linguagem gestual que marca o ato de sua producao pelo
corpo/maquina. Este mesmo fator vale para a questdo do visual. Nesse sentido, podemos
afirmar que todas as linguagens nascem hibridas.

Os meios sdo responsaveis pela expansdo e multiplicacdo dos codigos e linguagens,
produzindo modificacdes especificas no interior de cada uma das matrizes. O visual do
desenho ¢ diferente do visual da fotografia, que difere do visual da pintura. Percebamos que,
embora estejam bem proximos, visto que se encontram numa mesma matriz, existe uma
distincdo entre eles que ¢ resultante das especificidades do meio/ midia ao qual estd
vinculado.

Em meio a esses cruzamentos, a autora observa que existem linguagens verbos-visuais
— sonoras como o carater narrativo, a danga, o cinema e a televisdo, em que hé a fusdo das trés
matrizes de maneira dindmica e complexa. Para além da visdo dominantemente imagético
tradicionalistas nas HQ, ¢ possivel se pensar, que nelas alguns de seus elementos podem ser
sonorizados, inclusive o visual, se tornando ritmico, cinético, portanto, hd uma intersemiose
sonoro-imagético-verbal. A partir desses pressupostos € que pensamos as HQ como uma
linguagem hibrida. Dentre os lugares que esta intersemiose se apresenta, nas HQ, pode ser
observado na figura de linguagem conhecida como Onomatopeia.

A onomatopeia tem a fun¢do de reproduzir um som com um fonema ou palavra, mas

inversamente, faz com que a imagem ganhe movimento, se sonorifica. Neste sentido, ruidos,
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gritos, sons da natureza, barulho de maquinas, o timbre da voz humana faz parte do universo
das onomatopeias que sdo utilizadas nas HQ para dar enfoque expressivo dando: ritmo aos
quadros e a trama; as representacdes de agdes; a fala das personagens e ao ambiente que os
cerca. E partindo destes pressupostos que podemos falar de uma coexisténcia entre som,
imagem e o discurso verbal nas HQ, sendo esta interrelacdo elemento constituinte de sua
propria estrutura.

Existem também palavras, cuja formagdo histérica se assenta num principio
onomatopaico de imitagdo do som, que aparecem nas HQ e tendo sido posteriormente
lexicalizadas integradas na gramatica das linguas, reforcando ainda o carater intersemiotico
deste sistema e a ideia de se pensar a partir da proposta de linguagens hibridas. Nesse caso,
entendemos a onomatopeia como uma representagdo grafica de uma dada imagem acustica
criada intencionalmente pelo homem e que funciona apenas dentro da comunidade linguistica
em que foi gerada, palavras cuja sonoridade pretende traduzir o som produzido no mundo real

para a midia especifica a qual estd associada. Entretanto, devemos nos lembrar de que:

O signo ¢ multiplo, variavel e modificando-se de acordo com o olhar do observador
que, na semiose analitica, na sua posicao de interpretante dindmico, também ¢€ signo
em didlogo com o signo que estd sendo interpretado. Mas ¢é preciso lembrar que o
signo tem uma autonomia relativa em relagdo ao seu intérprete. Seu poder evocativo,
indicativo e significativo ndo depende inteiramente do intérprete. Este apenas
atualiza alguns niveis de um poder que ja esta no signo. E por isso que analisa
semioticamente significa empreender um didlogo de signos, no qual nés mesmos
somos signos que respondem a signos. (SANTAELLA, 2005. p.45)

Nas HQ, as onomatopeias obedecem a critérios gerais para melhor entendimento de
um publico (interpretantes), na medida em que essa linguagem ¢ produzida para uma cultura
de massa. Assim, algumas onomatopeias de origem estrangeiras acabaram por serem
convencionalizadas as mais conhecidas sdo: smack!, que caracteriza um beijo, advinda do
verbo “to smack”(beijar); sniff-sniff (to sniff), cheirar; splash!! (to splash), salpicar de agua;
crack (to crack), quebrar e crash! (to crash), espatifar. Outras vezes, estas representacdes
graficas sdo traduzidas para sons equivalentes no idioma enderegado. Contudo, devemos nos
lembrar, que muitas onomatopeias tém poucas semelhancas nos diferentes idiomas quando
traduzidas. Cada lingua as convenciona de maneira propria. Mesmo assim, hd nelas algo
indicativo e significativo que faz elas se remeterem ao que esta sendo sugerido/ representado
independentemente do intérprete. Portanto, esse recurso sonoro possui em Si uma
expressividade, no qual o contexto no qual estd inserido conjuntamente com os elementos

plasticos que compde o quadro colaboram para a construgdo de sentido da narrativa grafica,
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assim como facilitam sua compreensdo. Neste sentido, nas HQ, o que colabora também para
interpretacdo das onomatopeias sdo as imagens que sdo utilizadas muitas vezes como
metaforas visuais que ajudam a construir o sentido do quadro como um todo.

Embora os exemplos citados anteriormente estejam mais na ordem do verbal, deve-se
ressaltar que o que faz o sonoro ¢ o ritmo que as palavras adquirem na situacdo, inclusive no
seu trago e desenho, ritmizando inclusive a imagem. A onomatopeia ndo ¢ apenas a palavra
sozinha, mas o movimento, o som que ¢ expresso nas linhas e tracos tortuosos, dispares e
frenéticos. Na HQ, o desenho e o lugar, o posicionamento dela, em cima embaixo na
diagonal, apontando para cima, em baixo, ou qualquer posi¢do sdo fundamentais para
sonoriza-lo.

A funcao bésica da onomatopeia numa histéoria em quadrinhos ¢ sonorizar a historia,
criando uma interacdo com outros elementos presentes em sua estrutura, criando
plurissignificagdes, chamando aten¢do para o objeto, agdo ou personagem que estd fazendo o
som ou ¢ alvo de algo que o emite. Como recurso constituinte da arte nas HQs, sua funcao vai
muito além de simplesmente representar o som, as onomatopeias permitem uma maior
exploragdo criativa nos padrdes visuais e plasticos, o que aumenta seu valor e papel nas
narrativas graficas. Para Cirne (1971), outro prisma deste fendmeno seria sua fungdo
metalinguistica que mostraria o profundo conhecimento acerca desta linguagem por parte do
artista, além de sua reflexdo no proprio meio. Por outro lado, devemos chamar aten¢do ao
aspecto publico das onomatopeias, que tem como fungao buscar direcionar o olhar e o ouvir
para os aspectos ritmicos, SOnoros € corporais.

Nao devemos compreender o sonoro apenas nas onomatopeias, as imagens tendem ao
cinetismo, ou seja, ao sonoro. Tracos e linhas que trabalham as imagens expressando o
movimento no tempo e espago através dos quadros. H4 uma relacdo direta nas HQ com o
cinema, que trabalha com imagens em movimento, ¢ a pintura, sobretudo o futurismo, na
Italia, e Marcel Duchamp, na Franca, que comegaram a decomposi¢cdo sistemadtica das
imagens num meio estatico. O didlogo com estas duas linguagens influenciou as HQ, na qual
foram refinadas e estilizadas essas linhas até as diagramatizarem, dando maior expressividade
e dinamismo as imagens no proprio meio. “Assim como um s6 quadro pode representar um
espaco de tempo através do som [...] um s6 quadro pode fazer o mesmo através de imagens”
(McCLOUD, 2005. p. 110). Este elemento ajuda e motiva também o “publico” a relacionar
som, imagem e cinetismo.

A sonoridade da HQ também se deve em parte também ao ambiente tradicional de

leitura e ao proprio publico, mais afeito a fala cotidiana, as interacdes discursivas orais, 0
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ambiente de leitura, rapido, muito vezes de passatempo, embora este ndo seja o caso de Maus,
também contribui para isso. E a dindmica da recepcio da HQ que dota ela em parte de sua
sonoridade. Em outras palavras, a interagao discursiva que a HQ cria ¢ mais sonora que verbal
ou até visual, embora estas trés matrizes estejam intrinsecamente relacionadas.

Luyten (2002) propde, ao tentar analisar comparativamente a estética do som nas HQs,
a divisdo das onomatopeias: onomatopeia de vozes e onomatopeia de som. Para esta autora, a
primeira forma de representagao grafica da imagem acustica seria aquela que imitam os sons
humanos e animais conhecidos, enquanto o segundo tipo seria as que imitam os sons ouvidos
tanto da natureza como a brisa, sons produzidos por maquinas etc. Feito estas analises prévias
acerca das caracteristicas dos recursos sonoros neste meio, passemos agora para a analise de
quadros na narrativa grafica.

Ao analisarmos “Maus”, em toda sua extensdo, percebemos que uso dos recursos
sonoros é pouco utilizado. E possivel percebemos que a obra “Maus” mantém uma veiculagdo
estreita com toda uma tradi¢do de narrativas escritas, nas quais as palavras, em seu aspecto

verbal, tém uma maior preponderancia, como o proprio Spiegelman afirmou:

In other words, you’ve got to do the work the same way you do when you’re reading
prose, and Maus retains that attribute of prose. We’re wandering away from the
issue of mice and cats here, but we are getting very close to the heart of the Maus
project specifically, which had to do with a comic so heavily based on
language.(SPIEGELMAN, 2011. p. 150)

Todavia, quando os signos sonoros aparecem sao utilizados para dar énfase ao carater
dramatico de algumas cenas, chamando atencdo acerca da tragica memoria acerca do

Holocausto.
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Figura 11: Luta na fronteira
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FONTE: MAUS p. 50.

Nao ha uma guerra que nao produza sons. Os barulhos de tiros e explosdes ecoam por
todos os lados, mostrando sinais de perigo. O grito de dor das pessoas feridas desoladas em
hospitais ou nos campos de batalhas, os suspiros agonizantes daqueles que esperam a morte.
Maes choram pelos seus filhos e maridos que ndo retornam ou ja morreram. Soldados
esbravejam pragas contra seus inimigos. Comandantes vociferam ordens. A lamuria e
desespero dos vencidos. Maquinas sdao levadas de um lado para outro, outras emitem sinais,
pistas que podem levar ao trunfo. Exércitos marcham para o front, outros recuam. Os sons da
guerra sdo as marcas dos movimentos e escolhas dos homens que podem leva-los para a
vitoria eminente ou o abismo. Que som mais estarrecedor do que a bomba atomica que se
rompe como cogumelo no horizonte e silencia milhares de pessoas? Poderiam existir sons tao
horriveis como os dos bombardeios nazistas, seguidos durante horas que cairam sobre a

cidade de Dresden, na Inglaterra, matando o dobro de pessoas que em Hiroshima? Como
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manter a razdo em meio a tantos ruidos que assaltam os ouvidos desprevenidos, deixando a
todo o momento com a sensa¢ao de que aqueles podem ser os ultimos instantes da vida?

Nesta sequéncia de quadros da figura, Vladek foi enviado para combater nas fronteiras
da Polonia com a Alemanha. O exército nazista que avangava sobre o territorio polonés, em
setembro de 1939, rompendo até entdo os acordos de paz estabelecidos pds a Primeira Guerra
Mundial, ensaiando assim, as primeiras lutas que viriam ocorrer durante os cincos anos
seguintes, sobretudo, na Europa. Apds dias de combate, o pelotdo do personagem ¢ enviado
para proteger uma parte da passagem fluvial, a qual os inimigos podem utilizar para facilitar o
acesso as tropas alemas. Horas depois da vigilia, inimigos sdo avistados na outra margem do
rio e logo se inicia um perigoso tiroteio devido a um dos soldados rivais ter rompido com sua
posigado furtiva, deixando ser percebido por nosso protagonista. Percebamos que, nos quadros,
0 sonoro e o imagético se misturam dialeticamente. As onomatopeias vém acompanhadas de
certo tipo de trago e de um ritmo sequencial direito que representam a velocidade das balas
que ameagam a todo o instante, a propria agdo da cena. Assim, hd uma contradi¢do entre a
sobriedade racionalizante da fala do narrador e a pulsacdo interna dos quadros, em que a
sonoridade tenta fugir da 16gica verbaldide da narrativa. Todavia, no fim, elas se fundem para
criar uma carga dramdtica ao relato. A leitura, o olhar da leitura, assume dessa forma,
posicionamentos mais “apressados”, musculares, “organicos”. Na figura ¢ notoria a presenca
tanto da onomatopeia de sons, quanto de vozes representadas pelo som de balas (PNNNG,
PUNNG, PNG) e o gemido de dor do individuo atigindo pelo tiroteio que estd dentro do
baldo, quinto quadro (ANK). H4 uma sinergia imagética-sonoro-verbal nos quadros que
expressam a¢do do estado de conflito, a tensdo da guerra, dando mais dramaticidade e
dinamismo a cena representada, produzindo uma narrativa extremamente agil e com
caracteristicas bastante cinematograficas.

Esta caracteristica de exprimir acdes ¢ um dos desdobramentos dos recursos sonoros
presente nas HQ. Numa historia de a¢do; embora Maus ndo se trate especificamente de uma;
ele apresenta em alguns momentos cenas que seguem este viés. Essa inferéncia pode também
ser percebida num estrondo de uma bomba ou um mecanismo em funcionamento como

podemos ver no quadro a seguir:
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Figura 12: Explosdo
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FONTE: MAUS p. 240.

Na figura acima, temos novamente Vladek, agora cinco anos depois, preso no campo
de concentracdo de Auschiwitz, onde milhares de judeus morreram. Entretanto, a guerra se
aproxima de seu final, as tropas aliadas avangavam durante meses, derrotando e matando
diversos nazistas. Proximo do local, uma investida comega. O estrondo € o prenuncio de que
para alguns a liberdade esta proxima. O “BUUM” esta exclusivamente relacionado com a
funcdo representativa de um som de uma bomba. Além disso, vemos que a onomatopeia
atenta para a manifestacdo expressiva da propria linguagem que aparece, no quadro, quase
que sendo langado pelos tracos abaixo que sugerem um tipo de movimento ou agdo especifica
no ambiente. Percebe-se também duas temporalidades neste quadro, uma que remete a batalha
no fronte, o “BUUM” parece que fora visualmente, em outra temporalidade e a segunda
temporalidade do campo de concentracdo, onde os prisoneiros percebem o que estd
acontecendo. . O mesmo acontece com os tiros na Figura, na qual a extensdo sonora do rastro
da bala sdo evidéncias de momentos distintos. Por outro lado, percebemos que enquanto a
figura 8 o recurso sonoro ¢ muito utilizado para se criar um efeito de dramaticidade, o autor
consegue o mesmo efeito na figura 9 com apenas um unico uso num quadro isolado,

aumentando apenas o desenho do som.
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Figura 13: Lamentos
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FONTE: MAUS p. 219..

A profusdo das representagdes sonoras vai muito além de tiros e explosodes, algumas
delas, expressao de sons humanos como dor ou choro lamurioso. Na sequéncia de quadros da
figura 10 temos, Vladek e seu filho Art estdo passeando pelo parque, enquanto o primeiro vai
relatando um dos diversos momentos que estava preso em Ausschwitz. Utilizando-se do
recurso narrativo do flashback ¢ narrada a historia de um dos seus companheiros de cela,
Felix “ o belga”, que ndo passou para uma das sele¢des que os nazistas faziam para se livrar
daqueles que ndo eram mais produtivos para seu sistema de trabalho forcado. As condigdes
eram dificeis, além da pouca comida, evocada pelo desejo no sonho de um dos priseioneiros,
alguns deles, devido a situacdo precaria, adoeciam facilmente. Nao resistindo a tamanha
pressdo, o desespero assola Felix que comega a chorar devido a fome. Percebemos a presenga
de uma onomatopeia de vozes que representa o choro humano. A propria estética do
fenomeno ¢ representado em sua forma com desniveis, se alterando de cima para baixo, nos

mostra a fungdo metalinguistica de Cirne (1971) dessa figura de linguagem e pensamento. O
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som contamina o visual e verbal, imagem se circulariza, ou melhor, se ondifica, criando uma
forma alongada que cresce do canto do quadro, cama, aumenta seu tamanho até romper fora
do proprio quadro num ultimo instante através da exclamagdo. O efeito expressivo da
onomatopeia, neste caso, facilita a tentativa de se passar o clima opressivo da guerra, o
lamento ¢ tdo grande que o som ecoa extrapolando os quadros, dando énfase a fungdo emotiva
da linguagem. Além disso, podemos supor que a repeti¢do de alguns destes sons, durante a
obra, sobretudo, tiros e choros, ddo maior visibilidade a ideia de horror ¢ medo presente na
cena, énfase na dramaticidade deste evento historico.

Diante de todas os argumentos apontados, percebemos nas HQ a semiose sonoro-
imagético e verbal como um elemento definidor do proprio meio. Percebemos que o som tem
uma importancia fundalmente na constitui¢do de novas formas de representacdo. A criacao de
paisagens sonoras complexas pela trama de uma narrativa grafica sao de extrema importancia,
pois dao movimento e dindmica as HQ. Embora Maus seja construida visando, em diversos
momentos, o lado da prosa e apresentando poucos os recursos sonoros, estes quando

empregados, vem materializar os aspectos do horror e tragédia que a guerra proporciona.
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4.1 Analise da capa: “MAUS”

Figura 14: Capa da HQ MAUS
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FONTE: Spiegelman, 2006.

A imagem acima ¢ da ultima edicdo de Maus, no Brasil, republicada em 2006, a
primeira versao da edicdo completa data de 1987. Percebe-se, de imediato, na capa, logo
acima, um titulo grafado de forma bem visivel com o nome MAUS em vermelho. Abaixo,
num primeiro plano, a imagem de duas personagens que tomam destaque, representados com
caracteristicas animalescas que lembram o que poderiamos chamar de ratos. No centro da
figura, e por tras dos ratos, a imagem de uma figura, que remete a um gato, sobreposta, sobre
uma suastica num fundo branco, também ¢ perceptivel que o nariz do gato ¢ uma alusdo ao
estilo de bigode que Hitler usava. As imagens apresentadas na capa nio sdo elementares para
a compreensdo da narrativa que vai estar no miolo, todavia, o leitor poderd encontrar nelas
indicios sobre o que se trata a historia em questdo. As imagens conseguem sugerir algo ao
interpretante, na medida em que essas, através da iconicidade e plasticidade de suas formas,

sdo preenchidas de qualidades e simbolos que apontam sobre si mesmas e se desdobram em
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outras séries de possibilidades para sua compreensdo. Passemos agora para a analise de cada
uma destas imagens em destaque.

Comecemos pelo titulo MAUS em letras maitsculas e vermelhas. O termo “Maus”
vem do alemao, significa ratos, o que ja remete diretamente aos ratos abracados um ao outro
também expostos conjuntamente na capa. No titulo, a palavra “Maus” ¢ escrita com uma fonte
que remete a um jato de tinta vermelha na parede como se fossem escritas com sangue,
lancados ou parecem pichadas na parede. Uma das coisas que podemos nos questionar, a
principio, ¢ o porqué do nome nao ter sido traduzido para o portugués se todo o resto da obra
passou por este processo. Nossa duvida aponta para o préoprio valor do titulo como uma
logomarca, que se ligaria ao seu contexto social, processo de criagdo, a0 mesmo tempo em
que seria mais facil dela ser reconhecida como marca em qualquer parte do mundo. Para além
desta visao mercadoldgica, podemos também conjecturar que a permanéncia do nome em sua
grafia original estaria também interligado ao préprio valor semantico que o termo tem em
nossa lingua. Pelas regras da lingua culta, o plural de mau ¢ maus. Esta simples referéncia
poderia sugerir acamulos de maldades, algo nocivo, perigoso, um transbordamento irracional
de atos que ndo sejam considerados bons. Em entrevista sobre o assunto, para a Folha UOL,

em dezembro de 2009, Art responde sobre essa questdo da seguinte forma clara:

Ah, isso ¢ interessante. Na verdade, € so a palavra em alemdo para "ratos". Nao me
importo com que conotagdo a palavra possa ganhar, s6 gosto da ideia de que, apesar
de o livro existir em cerca de 30 linguas hoje em dia, em todos eles se chama
"Maus" [risos]. Ele faz sentido se confundir. (ART, 2009. Apud. BARROSO, 2012.
P. 68)

Em “Maus”, muitos dos icones sdo representados pelas figuras estéticas dos
personagens que possuem feicdes de animais (gatos, ratos, sapos, etc.), tornando a linguagem
visual da HQ mais facil de ser assimilada do que se os personagens fossem representados por
feicdes humanas e mais expressivas, na medida em que a representacdo com feicdes humanas
¢ habitual, logo, em termos peirceanos, simbdlicas. Porém, os tragos dos animais quebram o
habito e criam uma relagdo de iconicidade diferente, mas por isso mesmo com um grau maior
de entropia, de nonsense. O uso da figura de ratos nao ¢ uma novidade, principalmente, se nos
lembramos do famoso Mikey Mouse, figura notéria da Disney.

As duas figuras centrais da narrativa grafica, dois ratos agasalhados e abragados, com
olhos que expressam algum medo: Vladek, a esquerda, e Anja, sua esposa, a direita sao judeus
que tentam sobreviver em meio as dificuldades da guerra e a perseguicdo dos nazistas contra

seu povo. A associagdo das imagens de ratos com judeus faz parte da propaganda nazista. Esta
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representacdo dos judeus como ratos era uma imagem bastante difundida e explorada ao
extremo a fim de causar um maior impacto contra os judeus no mundo todo. As imagens dos
ratos, assim como o dualismo de gatos (cagador) e ratos (presa), tem uma carga simbolica, o
que poderemos constatar, também, no filme de desenho animado Tom e Jerry. De certa
maneira, na HQ, ha uma articulacdo dessa experiéncia social com a plasticidade da forma.

Neste sentido, ao voltarmos ao proprio titulo da obra, podemos pensar também que ela
nos remete as inscrigdes que os nazistas pintavam nas propriedades judias, aplicando uma
marca distintiva de identificacdo que separava judeus e ndo-judeus. A condicdo de
sinalizacdo, de identifica¢do das propriedades, na marca torna-se um signo, guardando em si
algo que ndo lhe ¢ proprio como sinal. Neste sentido, percebemos que tanto no caso nazista
com sua propaganda contra judeus, como na postura engajada de Spiegelman que este termo
assume também um carater de signo ideologico (BAKTHIN, 1986).

Ja as figuras, abaixo do titulo, sdo propositais e cheias de discursos. Abaixo da
palavra “Maus” temos uma imagem zoomorfica de Adolf Hitler como um gato sob o simbolo
de uma sudstica nazistas. Assim, como as linhas da suéstica o gato, que simboliza Hitler, tem
contornos retos, tragos limpos, organizados, buscando representar o metodismo dos alemaes
para com os tratamentos dispensados aos judeus. A imagem passa uma ideia de organizacao.
A imagem do gato/Hitler ¢ colocada maior e acima, como vigilante das imagens que vem logo
abaixo, a figura dos ratos juntos. Podemos perceber ainda que os olhos de Hitler ndo tém
profundidade, ou seja, nao sdo “humanos”, os olhares assustados dos ratos os humanizam e os
historicizam, coloca-os no tempo e no espaco. Ao contrario de Hitler, que de certo modo
representa uma racionalidade perversa, de superficie e inumana. Os tragos destes personagens
(ratos) sdo sujos, indefinidos, os tragos embaixo dos olhos tornam suas aparéncias cansadas,
sdo ratos em fuga. Estas imagens representam icones pictograficos que remetem a discursos
apresentados na obra. O gato, nazista, alemao ¢ o cacador, sua imagem estd acima, representa

0 ataque aos ratos, judeus, poloneses e outras presas.

Em Maus, a representagdo iconica da eterna persegui¢cdo de gatos e ratos ¢ utilizada
para dar énfase a perseguicdo nazista contra os judeus, sendo de grande importancia
para a HQ estas representagdes, pois, elas atribuem um carater de maior impacto no
leitor ao visualizar a arte na HQ. (BARROSO, 2012. p.64)

Diante de todas estas caracteristicas analisadas, percebemos que, a estabilizacao da
forma na capa se da por uma variacao que seria a fusdo de duas modalidades semidticas. A

primeira, como o titulo escrito ¢ iconicizado tendo a funcdo grafica da cor utilizada para dar
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destaque visual, e fazer remeter ao simbolo que o proprio nome sugere. A segunda, a partir
dos valores iconicos das figuras apresentadas sobrepostas que indicam uma antitese
metaforizada nas figuras de gatos e ratos. Podemos assumir, assim, que em Maus a
semelhanga e o reconhecimento dos icones se efetivam a partir da associagao de suas partes
que se tornam estaveis, sobretudo, através da memoéria que permite sobrepor varias

ocorréncias visuais, imagina-las, transpo-las nas semioses das HQ.

4.2 A Metafora da opressiao

Na semiodtica, a metafora ¢ uma categoria de icone, justamente por associar dois
dominios distintos, para Fontanille (2005), ndo existe obrigatoriamente semelhanca entre os
dois dominios distintos desta figura de linguagem e pensamento, pelo contrario, esta sugere
um impasse, para resolvé-la posteriormente sob a forma de analogia. Essa aproximacao de
dois signos consiste na mudanca da distdncia no espaco logico que ¢ fruto da imaginagao
produtora, que através do jogo complexo, transgride as regras das significacdes usuais. Neste

sentido, podemos considerar a metafora como sendo um hipoicone:

O hipoicone ¢ o momento da analogia, em que se pode, apés a estabilizagdo,
reconhecer equivaléncias trago por trago entre uma figura da imagem e uma figura
do mundo natural. (FONTANILLE, Idem. p. 06)

Vemos, entdo, que a metafora, na maioria dos casos, ¢ um curioso fendmeno de
analogia por combinac¢ao, e ndo por semelhanca direta. Entretanto, esse fendmeno nao se da a
partir de uma jun¢do sem nenhum sentido, ¢ necessario que os dois elementos a serem
combinados tenham algum tipo de aproximagao. Para elucidarmos este problema, ¢ necessario
entendermos que a defini¢do de icone pode assumir duas interpretagdes. Para Carmelo (2003),
a primeira seria cognitiva, vista na sua natureza pura, primaria, como potencialidade de —
likeness - ¢ a segunda, relativa ao ser, o que pode ser interpretado também como sendo a
disponibilidade potencial, de qualquer coisa a —incastrasi- noutra. Por isso, quando se fala de
capacidade anterior, fala-se de qualquer coisa que povoe o ser humano, sem que naquele
momento, esteja ativa ou seja atual. Esta aproximacdo, que também podemos associar a uma
capacidade anterior, refere-se a tudo aquilo que ¢ potencial.

Nas HQ, quando uma imagem se combina a um conceito diferente de seu significado
original ela se traduz em uma metafora visual. Dessa maneira, uma imagem de uma lampada

acesa pode ser especifica; A lampada, posicionada acima da cabeca de um personagem indica
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que ele esta tendo uma ideia. E possivel notarmos no que confere a visualiza¢ao das metaforas
nas HQs. Um dos exemplos mais notdrios desse fendmeno ¢ a imagem de uma distincia de
seu significado original — objeto que devido a eletricidade, ilumina um determinado ambiente-

e passa ter um significado especifico relacionado ao vocabulério.

Ver estrelas, ter o coragdo em festa, sentir a cabega rodar, roncar como uma serra
sdo tantas as expressoes que na Historia em Quadrinhos, se realizam como o recurso
constante a uma simbologia figurativa elementar, imediatamente compreendida pelo
leitor. A mesma categoria pertence as gotinhas de saliva que exprimem
concupiscéncia, a lampadazinha que significa ‘tive uma ideia’ etc. (ECO, 1979.
p.67).

As metaforas visuais sdo elementos icOnicos que recebem uma nova significagdo,
todavia, este fato ndo quer dizer que estas sejam produzidas apenas a partir de uma
simbologia elementar como aponta Umberto Eco. Nas HQ, as metaforas visuais também
podem ser construidas a partir de um agenciamento complexo de varios simbolos que se
cruzam numa dada figura. Todavia, devemos levar em considera¢do a natureza social dos
signos, em que a comunicagdo entre os interpretantes em situagdo ¢ o seu proprio lugar.
Assim posto, percebemos que as HQ tém sua linguagem peculiar, o que pode ocasionar um
estranhamento por aqueles que leem e nao estdo acostumados ou reconhecem certos signos
em questdo. O mesmo fato ocorre quando um estrangeiro chega num determinado pais
diferente do seu, onde se depara com codigos culturais distintos, em alguns casos, nao
sabendo interpreta-los ou fazendo uma leitura dispare do seu significado original. Queremos
dizer com isso que apesar das metaforas serem um fendmeno universal, elas estdo
circunscritas a determinados aspectos socioculturais dos interpretantes e dos meios em que
estdo inseridas. Sabemos que o signo s6 existe numa rede sistemadtica em relacdo com outros
signos afirmando suas diferengas. As diferengas devem ser entendidas como movimentos
constantes de deslocamentos e transformacao. Assim sendo, as metaforas visuais nas HQ
mostram a profusdo criativa da arte como uma maquina produtora de multiplos significados,
mas que, “¢ sempre sindonimo de um foco constitutivo de territdrio existencial baseado em
uma constelagdo de universos de referéncias incorporais” (GUATARRI, 1992. p.66). As HQ
como maquinas com poder singular de enunciagdo, que se apropria e fabrica informacgdes e
representacdes mentais individuais e coletivas, que produz subjetividades e fluxos.

Maus, por se tratar de uma HQ, ¢ composta por uma convergéncia entre icones e
simbolos. Segundo Pierce (2010), os icones sdo signos de um possivel, devido a suas

qualidades proprias se assemelha ao objeto que ele representa a partir da midiatizacdo de
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outros signos estando na categoria da primeiridade. As imagens seriam um exemplo de icones
nas HQ. Os simbolos, por sua vez, sdo signos que remetem ao seu objeto por causa de uma
convengao, lei ou associacdo de ideias quaisquer. Estes, sempre contém algum indice. Os
simbolos pertencem a categoria da fterceiridade, o signo mediador entre o intérprete e os
fendomenos, o signo que traduz um objeto percebido em julgamento de percepcdo. Nas HQ, a
fala das personagens ou certo tipo tradicional, habitual, de enquadramento pode ser
considerado exemplos de simbolos. Percebemos dessa maneira que hd também uma relagdo
ternaria nas semioses presentes nas HQ entres os icones, indices e simbolos que as compode ¢ a
qual elas se remetem.

Diante dos pressupostos levantados, consideramos que a metafora “situa-se a um so
tempo no centro do ato de representar simbolicamente a realidade e do ato de submeter o seu
produto ao crivo do julgamento.” (MOISES, 2004. p. 283). Embora o significado destas seja
variavel de acordo com o contexto, elas podem ser apropriadas, ressignificando seu conceito
original para qual foram designadas. Spiegelman soube captar a potencialidade das metaforas,
dos simbolos e de outras representacdes ja inseridas no imaginario e as integrando

dialogicamente para dar sentido mais complexo e abrangente na sua narrativa.

Figura 15: Animais
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FONTE: Spiegelman, 2008.

Na obra, sdo mostradas varias etnias representadas através das figuras de animais com
tragos e vestimentas humanoides: os judeus sdo ratos, alemdes sdo gatos, os poloneses,
porcos, 0s americanos, caes, ingleses, peixes, os franceses, sapos € 0s ciganos como
borboletas. A iconicizagdo de animais tanto nas HQs como nos desenhos animados ndo sio
nenhuma novidade, basta lembrarmos das carismaticas figuras de Tom e Jerry, e do
emblematico rato Mickey da Disney. Este ultimo chegou a ser proibido durante o governo da
Alemanha Nazista, pois seria um dos simbolos do capitalismo americano. Neste sentido,

Maus estabelece um didlogo com toda uma tradigdo cartunesca, ao mesmo tempo que
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consegue se desdobrar criando uma nova dimensdo de se fazer HQ. Suas inovagdes
possibilitaram geragdes de artistas seguintes a se debrugar sobre temas mais atuais, com um
forte apelo ético e humanista sem, necessariamente, deixar de lado algumas das suas
qualidades singulares. Todavia, essa escolha de conferir aos povos caracteristicas animalescas
a principio causou certo estranhamento, e foi alvo de inumeras criticas na época de sua
publicagdo, afirmando que Spiegelman queria minimizar os horrores e a tragédia do
Holocausto: haveria um mero jogo entre gatos e ratos. Outros afirmavam que seria impossivel
tratar um assunto tdo sério como este nas HQ. Para além destas afirmagdes simplistas,

devemos buscar o que esta escondido nas entrelinhas, como afirmou Geertz (1989):

[...] pois a maior parte que precisamos para compreender um acontecimento
particular, um ritual, um costume, uma ideia, ou o que quer que seja esta insinuado
como informacdo de fundo antes da coisa em si mesma ser examinada diretamente”.
(GEERTZ, 1989. p.19.)

Logo de inicio, na epigrafe da HQ, ¢ citada a seguinte frase: “Sem duvida, os judeus
s30 uma raga, mas nao sao humanos”. Pronunciada por Adolf Hitler num dos seus célebres
discursos ao Partido Nazista, esta frase se mostra significativa para entendermos um pouco
mais sobre a problematica em questao.

A partir da ascensao do Partido Nazista ao governo alemao em 1933, uma série de
propagandas exerceram um papel central na constitui¢do do estado totalitario e foram usadas
em prol do novo regime em diversas midias como radio, cinema, revista e jornais. Nestes
ultimos, as charges se tornaram um dos elementos principais para a promogao dos idearios
nazistas. Estas a¢des ndo eram restritas as fronteiras alemds, mas eram também exportadas
para o exterior, em territorios onde pelo menos eles achassem que fosse possivel conquistar
mais simpatizantes para o partido (LIBEL, 2006). A propaganda ndo deve ser entendida
apenas como um meio de difundir certas ideologias, mas como um conjunto de ideias que
compdem um campo simbdlico especifico e autdbnomo, estando vinculado a sociedade que o
origina e ¢ objeto direto e constante de suas reflexdes, mas também como sendo peca central
nos movimentos da politica moderna um meio eficaz na incitacdo das paixdes e dos 6dios
publicos.

O periddico semanal de grande circulacdo Der Stiimer, publicado na Alemanha entre
1923 a 1945, buscou se empenhar em propagar imagens depreciativas dos judeus, que eram
correntemente difundidas, atribuindo a seus ditos inimigos, tracos reconheciveis por todos,

nos seus meios sociais. O intenso apelo simbolico das representagdes nazistas emergiu no
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imagindrio antissemita e as disseminou através de uma poderosa maquina propagandistica,
visando uma unifica¢do das mentalidades.

Muitas das charges publicadas pelo Der Stiimer eram voltados para o lado
humoristico, mostrando o judeu de maneira caricaturada, mas outros elementos sombrios
eram recorrentes € ajudavam a despertar o Odio como profecias apocalipticas que
supostamente profetizavam a conquista judaica do mundo, outras desenhos os demonizavam
mostrando-os como um povo prolificos.

Neste ponto, percebemos a intertextualidade destas referéncias com os conhecidos
Protocolos do Sido, documentos supostamente escritos por lideres judeus que descrevem, em
detalhes, uma conspiracdo para dominar o mundo. Estes documentos foram traduzidos para
diversas linguas (francés, alemao, sueco, portugués, russo, espanhol e italiano etc.) sendo um
motivador de véarias perseguicdes ao povo judeu por todo globo. Em 1999, o historiador russo
Mikhail Lelekhine, descobriu que os supostos documentos teriam sido inventados por
Mathieu Golovinski, um jovem ardiloso e ambicioso de uma desprestigiada familia
aristocratica russa. Segundo, Lelekhine o falsario teria recebido ordens a fim de criar tal
documento por parte de uma ala mais conservadora do governo que queria impedir a
modernizagdo do pais a0 mesmo tempo que achar culpados para a insatisfacdo popular contra
o império. Depois da revolu¢do russa de 1917, houve o vazamento de alguns desses
protocolos. Os nazistas também se utilizaram destes tais documentos como pretexto, a fim de
legitimar a perseguicao e exterminio do povo judeu. Com o fim do governo comunista, os
arquivos soviéticos foram abertos a pesquisadores que desmitificaram os documentos. Apesar
das revelacdes de que tudo se tratava de uma grande farsa, os Protocolos continuaram até hoje
ganhando visibilidade e credibilidade. Eles ainda sdo publicados em muitos paises europeus e
asiaticos. Recentemente, Eisner (2006) langou “O complo”, uma HQ engajada numa tentativa
de combater também tais documentos, narrando a histéria por tras da criacdo dos supostos
papéis.

Durante a crise de recessdo econdmica, que eclodiu em 1929, algumas imagens que
foram usadas para incitar ainda mais a antipatia contra este povo, como podemos observar na

figura abaixo:
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Figura 16: Compras de Natal.
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O desenho acima pertence a Philippe Rupprecht, que teve, ironicamente, sua carreira
de desenhista iniciada no Frdnkische Tagespost, jornal ligado ao Partido Social Democrata
Alemao, em 1924. Ja no ano seguinte, foi contratado pelo semandrio de Streicher, onde
seguiria proficua carreira, finalizada em 1945, com o fechamento do impresso. Seus desenhos
eram destaque no jornal, o que ¢ comprovado pelo lugar da charge no Der Stiirmer, e
marcados por uma busca de realismo. Em seus desenhos, Fips, pseudonimo do artista,
buscava sempre a analogia com a realidade, ou seja, ao desenhar um judeu, oferecendo seus
produtos como na placa diz a direita “Natal- leve alegria para casa compre aqui na loja.”
Tenta-se construir uma imagem pejorativa dos judeus, primeiro, porque o Natal ndo ¢ uma
comemoracao judaica, segundo todos os tragos do vendedor (judeu) denotam aspectos de
ambicdo e ganancia. Do mesmo modo estes também eram associados a figuras demoniacas,
ligando com o maniqueismo cristdo, em que os judeus seriam a fonte do mal do pais como
pode ser visto no poster da versao alemd do famoso “documentario”, de Franz Hippler,
Eternal Jew, de 1940. Tal técnica de desenho visa promover exponencialmente a producao de
sentimentos contra os judeus, deixando subentendido que enquanto o povo alemado vive em
miséria, sofrendo por causa dos acordos pos-guerra e da grande crise, os judeus se aproveitam
de tal situacdo. Dao-se, portanto, contornos reais a uma ideia, conspiracdo ou inimigo que,

antes imaginario, passa a ter uma representagdo no real e, desse modo, passa a ser ele mesmo
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real. Algumas das propagandas nazistas acabavam por representar os judeus ndo como
humanos, mas como ratos, representado na figura direita abaixo “Rats, Destroy Them”, de

1940, durante a ocupacao da Dinamarca:

Figura 17: THE ETERNAL JEW. Alemanha, 1940;
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A atencao de nossos interesses deve ser focada neste ponto central, para entendermos
o porqué da predomindncia da comparagdo dos judeus com ratos. Conforme foi mostrado
anteriormente, Hitler afirmava que os judeus ndo eram humanos, mas uma raga. O conceito
de raga que, para nds, esta ultrapassado era um aparato ideoldgico central para as ideologias
eugenistas, evolucionistas € o do darwinismo social do periodo. Neste sentido, ao se comparar
o judeu a este animal, estava atribuindo-lhe um lugar de ser inferior e atrasado.

A produgdo de Maus rendeu longos quatorzes anos para ser finalizada. Durante todo o
processo, o autor teve o cuidado para escolher os elementos que iria usar para compor a HQ.
Conjuntamente a este fato, Spiegelman também tinha consciéncia do uso destas imagens pelos
nazistas, para depreciar os judeus como apontou numa entrevista ao Oral History Journal

Spring em 1987:

At first I wanted to do comic strips about Black oppression in America using cats
and mice. As I started I realized that this was a ridiculous thought in that I just didn’t
know enough about the situation to be anything other than a liberal wimp with good
intentions, but nor enough underlying knowledge about the situation to do uhm any
meaningful work. I realized that my own background included material of
oppression which could be more directly applied.
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As soon as the idea hit I realized that there’s all too much justification for it. The
rhetoric of he genocide that the Nazis uded had to do with the extermination of
Vermin; it wasn’t murdering people, it was squashing parasites, lice, rats. In fact
there’s a movie —a propaganda filme- uh by a guy named Hitler, called The Eternal
Jew. [...] there is a scene of Jews milling around a ghetto and then it cults to rats
milling around a hole. And the intertitle is very germane if I kind of find ir —I’ll read
into the microphone here, one moment-let’s see- yeh, O.K. “wherever rats turn up
they spread annihilation throughout the land, destroying property and food supplies.
This is how they disseminate disease, pestilence, leprosy, typhus, cholera, dysentery.
Just like the Jews among mankind, rats represent the very essence of subterranean
destruction” Uh I’ve a number of other quotes from the Nazi period thar also uh
cover the same Kind of Ground.

And I the would find references to fact thar, in one history of comix Hitler banned
Mickey Mouse from Germany, ‘cause he thought they were a Jewish art-form and
he hated them as such. (WITEK, 2007. P. 90-91)

Mas a apropriacdo, por parte da ideologia nazista, da figura do rato para denominar
este povo de maneira homogénea, pode nos revelar mais. Existe um indefinivel fascinio e
mistério que o ser humano atribui a certos animais. Muitas vezes, estes sdo associados a um
poder oculto, em outras a certo tabu. Alguns destes animais se prestam como representantes
de caracteristicas divinas como a vaca na india, o gato visto como metafora para sexo e
feiticaria —de azar (DARTON, 1986), os galos em Bali como extensdo da masculinidade
(GEERTZ, 1989), em outros momentos eles sdo usados para xingamentos. Mas qual ¢ o
significado que aquela cultura atribuia aos ratos?

Esfomeado, prolifico e noturno como o coelho, o rato poderia, a exemplo desse outro
roedor, utilizado, em alguns contextos, como metaforas galantes “rapido como um coelho”, se
ndo aparecesse também como uma criatura temivel, até infernal. E, pois, um simbolo pagao,
que desempenha um papel importante na civilizacdo mediterranea, desde os tempos pré-
helénicos, associado com frequéncia a serpente ¢ a toupeira. H4 muito os ratos vém sendo
temas recorrentes na Literatura e na Mitologia.

Na Iliada, Apolo ¢ evocado com o nome de Esminteu. A ambivaléncia do nome
atribuido a Apolo corresponde a um duplo simbolo: o rato que propaga a peste, seria o
simbolo do Apolo da peste. Por outro lado, Apolo protege contra os ratos, enquanto Deus das
colheitas. Vé-se que, na simbologia, o mesmo papel destruidor que os ratos possuem pode
justificar duas aplicagdes diferentes: a utilizagdo dessa sua caracteristica para obter uma
vingan¢a ou sua eliminagdo. Essa tradicdo primitiva e agraria de um Apolo, deus rato, que
envia as doencgas ( a peste) e que as cura, deve ser associada com uma tradi¢do indiana de um
deus rato, que seria o filho de Rudra, e que teria também este duplo poder de trazer e de curar
as doencas. Apolo Esminteu e Ganeca encarnariam sé poderes benéficos e curativos do solo.

Esopo, fabulista grego de existéncia duvidosa, costuma contar histdrias que era marcadas pela



80

presengas de animais ¢ um fundo moral. Em sua fabula sobre “O rato do campo e rato da

cidade” ele mostra através de um fundo moral uma das simbologias ligadas a essas criaturas:

Um do rato do campo era amigo de um rato da cidade. E este foi convidado, entdo,
pelo amigo a irem se fartar nos campos. L4, porém s6 comiam cevado trigo, e o rato
urbano disse: “Amigo esta tua vida ¢ de uma formiga. Minha vida tem muita coisa
boa. Vem comigo e poderas usufruir de tudo que tenho.” E logo os dois partiram. O
rato da cidade mostrou legumes e trigo, e ainda figos, queijo, mel e frutas. O pobre
caipira, admirado, o elogiava bastante, lamentando da propria sorte. Ja se dispunham
a comer, quando um homem abriu a porta de repente. Amedrontados com o barulho,
os dois ratos precipitaram-se para as frestas. Quando iam, de novo, servir-se de figos
secos, entrou outra pessoa para pegar alguma coisa ali dentro. De novo, os ratos
precipitaram-se para dentro de um buraco. E o rato do campo, esquecendo-se da
fome, disse entre suspiros: “Adeus meu amigo! Comes demais, e tiras grandes
satisfacdo de tantas guloseimas, mas expostos ao perigo e cm muito medo. Quanto a
mim, que sou pobre, continuarei a aproveitar-me da cevada e do trigo, mas viverei
sem medo e sobressaltos. (ESOPO, 2011.p. 124).

A moral da fabula mostra que mais vale viver na simplicidade e ter uma existéncia
pacifica do que viver na fartura, sempre com medo. Para além deste viés, percebemos na
figura do rato da cidade uma conotagdo negativa na medida em que o associa a questao da
opuléncia “muitas guloseimas” e também da gula “comes demais”. Este tipo de associagdo
pejorativa ¢ também comumente usada pelos nazistas: os judeus como aqueles que esbanjam
0 que tém, enquanto o povo alemao passa fome.

J4 no periodo medieval, um dos exemplos mais notorios, ¢ a fabula do Flautista, de
Hamelin,. E do inglés Robert Browning a mais famosa recriago desta historia. O poema narra
um acontecimento misterioso que jaz por tras dele, talvez um episodio historico, talvez uma
“lenda urbana” da Idade Média. Teria acontecido no século XIII ou XIV: o relato colhido
pelos Irmaos Grimm fala em 26 de junho de 1284, mas o poema de Browning situa o fato em
22 de julho de 1376.

A historia nos conta que a cidade de Hamelin foi vitima de uma praga de ratos. As
autoridades ndo sabiam mais o que fazer. Surgiu na cidade um sujeito que se apresentou como
pegador-de-ratos (“Rattenfdnger’”), que era uma profissdo informal muito comum na época.
Tocando sua flauta, ele atraiu os ratos da cidade até o rio, onde todos se afogaram. Ao tentar
receber o pagamento combinado, o prefeito recusou-se a pagar. Ele pegou a flauta, tocou
outra musica e atraiu todas as criangas da cidade, levando-as at¢é uma montanha préxima,
onde uma caverna misteriosa se abriu para que todas entrassem. E nunca mais ninguém teve
noticias do Flautista ou das criangas. As cronicas historicas dizem que o episddio original
envolveu apenas as criangas, € o exterminio dos ratos s6 foi anexado ao enredo alguns séculos

depois. A lenda ¢ uma dessas que crescem por justaposi¢ao de novos episoddios a um episodio
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inicial. Hamelin vive ainda hoje dessa lenda; durante o verdo, uma pega de teatro ¢ montada
ao ar livre para os turistas, todos os domingos. A cidade ¢ cheia de estatuas, vitrais e
monumentos recordando o Flautista.

O significado do simbolismo ainda nao se encerra por ai e foi alvo também do
discurso da psicandlise. Como assinala Freud em O Homem dos Ratos (MAHONY, 1991),
(cinco psicanalises), este animal, tido como impuro, que escava as entranhas da terra, tem
uma conotagdo falica e anal, que o liga a nogdo de riquezas, e de dinheiro . E o que faz com
que seja frequentemente considerado como uma imagem da avareza e cupidez, da atividade
noturna e clandestina ( o I-Ching nesse ponto junta-se as tradigdes europeias). Numa
interpretacdo valorizada, a tonica € colocada sobre sua fecundidade, como no Japao, onde ¢ o
companheiro de Daikoku, deus da riqueza. Mesma interpretagao na China e na Sibéria. Isso
explicaria que, na andlise freudiana, os ratos se tornem os avatares das criangas: tanto uns
como os outros sdo signos de abundancia, de prosperidade. Mas o rato, insaciavel furdo, ¢
também considerado como um ladrao ("rato de praia", "rato de hotel"). Na india, o
camundongo mushaca é a montaria de Ganega. E como tal, associa¢do a nogéo de roubo, de
apropriacao fraudulenta de riquezas. Mas este ladrao ¢ o A¢tma, no interior do coragdo. Sob o
véu da ilusdo, s6 ele obtém beneficios dos prazeres aparentes do ser e até o proveito da ascese.

Juntamente com o imaginario ja referido, foi que, no século XIX, veio legitimar ainda
mais este lugar excluso e de asco para com os ratos. Com a descoberta de que a peste
bubonica conhecida como peste negra e responsavel pela dizimagdo de milhares de seres
humanos, desde a Idade Média, era transmitida por ratos. A legitimacao do discurso
cientifico, respaldado na razdo, acabou por instalar o lugar do rato na sociedade ocidental
como virulento e perigoso.

Assim, quando os propagandistas nazistas metaforizaram a figura do judeu ao do rato
estavam manipulando este simbolo, se apropriando de suas caracteristicas mais negativas para
que também simpatizantes pudessem conceber tal ideia, pois estava inserido num imaginario
mais amplo, ajudando-os a estabelecer as propagandas antissemitas. Nesta perspectiva,
podemos observar toda a forca do dinamismo simbolico e, neste caso, duas de suas principais
fungdes. Para Chevalier (1995), o simbolo vivo, que surge do inconsciente criador do homem
e de seu meio, preenche uma funcio profundamente favoravel a vida pessoal e social. Duas
das principais fungdes do simbolo sdo: mediadora que reuni elementos separados estendendo
pontes entre eles, estabelecendo um centro de relagdes ao qual o multiplo se refere e onde
encontra sua unidade; unificadora na qual os simbolos fundamentais condensam a

experiencial total do homem (religiosa, cosmica, social, psiquica) atando-o e o integrando ao
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mundo, ¢ a uma imensa rede de relagdes, dando um ordenamento a vida. Bourdieu (2006),
também concordar com estes aspectos levantados por Chevalier, e consegue ir além ao

perceber que existe outros tipos de forgas que interferem diretamente na dimensao simbdlica:

[...] os simbolos sdo instrumentos por exceléncia da integracdo social. Mais do que
isso, sendo instrumentos de conhecimento e de comunicagéo, eles tornam possivel o
consensus acerca do sentido do mundo social que contribui fundamentalmente para
a reproducdo da ordem social: tanto logica e moral. Todas estas interacdes sdo
inseparaveis das relagdes de poder da qual dependem do poder material ou
simbdlico acumulado. (BOURDIER, 2006. p. 50).

Desta forma, os sistemas simbolicos nazistas cumprem sua funcdo politica de
instrumentos de imposicdo ou de legitimagdo da dominagdo contra os judeus, contribuindo
para assegurar a dominac¢ao de um grupo sobre a outra (“violéncia simbdlica”), refor¢gando
seu proprio poder através das relacoes de poder e apropriagdo de bens simbolicos que
fundamentam e contribuem para a domesticagdo dos dominados. Além disso, relacionando-os
com a sujeira, podriddo, entre outras mazelas que se assemelhava ao judeu ao seu papel numa
sociedade que dava motivos suficientes para seu exterminio (Holocausto). Num Estado moral
e racialmente puro, a peste de ratos e suas asticias deveriam ser destruidas para que se
alcancasse uma sociedade ordenada e evoluida.

O autor de “Maus”, ao utilizar das metéaforas, centradas nas figuras zoomorfizadas,
mas também com tragos humanos, a0 mesmo tempo em que chama a atengdo para a questao
da opressdo, se apropria do discurso nazista racial de forma irdnica, criticando-o e
subvertendo. Porém, o autor equaliza a escala de poder entre gatos e ratos na medida em que
suas personagens apresentam corpo humano e apenas a cabec¢a de animais, desconstruindo a
metafora nazista que indicava uma desvantagem biologica os judeus. Art Spiegelman,
transmite através de sua obra um discurso antirracista, pois todos os personagens do livro sao
animais, € ndo somente os judeus. Esse tipo de recorréncia alegoérica nao € novidade. Orwell
(2000) narra uma histéria de corrupgdo e traicao e recorre também a figura de animais para
retratar as fraquezas humanas e criticar o mito do “paraiso do estado comunista”, proposto
pela Russia na época do governo de Stalin. representado nas figuras marcantes dos
personagens porcos: Bola de Neve e Napoledo. Todavia, em Maus, os personagens da obra
possuem qualidades multiplas, rompendo com o maniqueismo presente na obra de Orwell. A
metafora ¢ quebrada em alguns pontos da trama como podemos observar no quadro adiante,
no qual Vladek se passa por porco (polonés), vestindo uma mascara, ao invés de ser um rato

(judeu) viajando clandestinamente por parte da Polonia. Este ponto ¢ importante, porque nos
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mostra como o signo ndo tem um lugar fixo e estavel dentro de uma estrutura, pelo contrario

esta sempre se transformando.

Figura 18: Mascaras
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FONTE: Spiegelman, 2008.

A metafora em “Maus”, como um hipoicone, passa a ser um fendmeno existente e
singular, na medida em age e reage no universo material da obra, inferindo de maneira direta
ou indireta sobre sua totalidade fenoménica, as qualidades corporificadas que chamam
atencdo e ativam o sentimento estético. A viagem pelo imaginario, proposto por Spiegelman,
¢ um movimento contrario as fabulas de Esopo, podendo até ser considerada uma antifabula
pelo seu viés realista, no qual a metafora da opressdao dialoga com a nossa Historia € o
traumatico evento do Holocausto, chamando atencdo para o processo de desumanizacao dos
individuos. Assim, reinterpretando os signos e construindo uma representacdo humana de um
doloroso acontecimento historico. Poeticamente, o autor consegue elaborar sua narrativa de
maneira unica e excepcional. Podemos compreender, dessa forma, todo o dinamismo da
metafora visual em Maus, que faz emergir um novo sentido a partir do usual. O cartunista,
através de uma operacdo minuciosa, atua unificando a diversidade constituida pelas
circunstancias da produgdo de sua narrativa na interagdo entre uma memoria individual e

outra coletiva do Holocausto, surgida das experiéncias humanas, criando uma metafora viva.
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5 UM MUNDO EM PRETO & BRANCO: DIALOGOS ENTRE HISTORIA E ARTES.

Toda dor pode ser suportada se sobre ela puder ser contada uma historia.
(Hannah Arendt)

A guerra ¢ um meio de expressdao da estupidez humana. Uma vez que ¢ declarada, as
chamas do conflito queimam vidas, sonhos e lagos entre pessoas, deixando apenas rastros de
agonia ¢ aflicdo. E, com estes suplicios, geram-se tragédias. Uma das tematicas que se insere
a trama de Maus ¢ a Segunda Guerra Mundial e todo impacto e destrui¢do que ela ocasionou,
ndo apenas a nivel individual, mas em todas as esferas sociais pelo mundo todo.

A Segunda Guerra Mundial (1945-1949) inscreveu, sobre os corpos € as mentes de
muitas pessoas, o verdadeiro significado do horror e da crueldade. Como uma cicatriz, as
memorias de perseguicdo e genocidio sdo preservadas ao longo de mais de seis décadas.
Entender como um projeto da modernidade que levaria o homem alcancar as luzes- razao
plena- descaminhou, chegando a esse fim desastroso e tragico nao ¢ facil. Teria 0 homem uma
tendéncia inescapavel a causar o “mal” ao préximo por apenas interesses egoistas?

Muito ja se falou sobre as questdes econdmicas, sociais € psicoldgicas, talvez com o
intuito de compreender como o ser humano foi capaz de se tornar seus proprios algozes e
causar tanta destrui¢do. Podemos tirar desta grande barbarie® alguma moral e nos confortar
em apenas aprender que os limites da ambi¢ao humana pode nos levar por caminhos tortuosos
e ao nosso proprio fim. Explicagdo essencialmente simplista que serve apenas para endossar
outra série de discursos cheios de eufemismos, que querem esconder os atos € mascarar 0s
culpados desta grande tragédia do século XX. Queremos cobrir o sangue € 0s corpos através
de palavras e estatisticas. Impossivel, a dor e as lagrimas transbordam a semantica das
palavras e aos numeros. Mesmo assim, se faz necessario que compreendamos os motivos que
levaram a um dos eventos mais sangrentos da historia da humanidade.

Para se entender tal evento ¢ indispensavel compreendermos o impacto de outro
acontecimento na historia da humanidade e suas consequéncias que contribuiram para eclosao
da grande guerra. A primeira Guerra Mundial (1914-1918) abriu as portas da era dos
massacres, mas nao apenas isso, inaugurou, também, uma era de guerras em escala mundial

envolvendo os grandes participantes do jogo internacional da época: as grandes poténcias

3 Segundo Hobsbawn (1998), o século XX foi marcado por uma quantidade de mortes sem precedentes que
deixou atras as antigas configuragdes bélicas em que as taxas de mortalidade eram reduzidas e os estragos
podiam ser facilmente contornados. As guerras tomaram proporg¢des mundiais fazendo com que uma grande
parcela do globo se envolvesse. A produgdo de armas de destruigdo em massa, além da legitimagdo de crimes de
guerra, como a tortura, endossou o que o autor denominou como uma verdadeira barbérie.



85

europeias (Austria—Hungria, Alemanha, Franga, Gra-Bretanha, Italia, Russia), os EUA ¢ o
Japao.

Movidos por objetivos que tinham interesses ligados a rivalidade politica
internacional, conjuntamente com o crescimento € a competicao das economias, esses paises
buscavam alcangar um espago ilimitado para suas influéncias. A morte do Arquiduque
Francisco Ferdinando, representante do Império austro-hungaro, foi apenas um estopim para
que a guerra ocorresse. Em 23 de Julho, a Alemanha daria apoio incondicional (carta branca)
ao Império Austro-Hungaro se a guerra eclodisse. Foi mandado um ultimato a Sérvia que
continha varias requisi¢des, entre elas a que agentes austriacos fariam parte das investigagoes,
e que a Sérvia seria a culpada pelo atentado. O governo sérvio aceitou todos os termos do
ultimato, com excecdo da participagdo de agentes austriacos, 0 que na opinido sérvia
constituia uma violacao de sua soberania.

Por causa desse termo, rejeitado em resposta sérvia em 26 de Julho, o Império Austro-
Hungaro cortou todas as relagdes diplomaticas com o pais e declarou guerra ao mesmo em 28
de Julho, comegando o bombardeio a Belgrado (capital sérvia) um dia apds. No dia seguinte,
a Russia, que sempre tinha sido uma aliada da Sérvia, deu a ordem de locomogdo a suas
tropas. Os alemaes, que tinham garantido o apoio ao Império Austro-Hlingaro, no caso de
uma eventual guerra, mandaram um ultimato ao governo russo para parar a mobilizagdo de
tropas dentro de 12 horas, no dia 31. No primeiro dia de agosto o ultimato tinha expirado sem
qualquer reagdo russa. A Alemanha entdo declarou guerra a ela. Em 2 de Agosto, a Alemanha
ocupou Luxemburgo, como o passo inicial da invasao a Bélgica e do Plano Schlieffen (que
previa a invasdo da Franca e da Russia). A Alemanha tinha enviado outro ultimato, dessa vez
a Bélgica, requisitando a livre passagem do exército alemao rumo a Franga. Como tal pedido
foi recusado, declare-se guerra a Bélgica.

Em 3 de Agosto, a Alemanha declarou guerra a Franca, e, no dia seguinte, invadiu a
Bélgica. Tal ato, violando a soberania belga - que a Gra-Bretanha e a Franga estavam
comprometidos a garantir- fez com que o Império Britanico saisse de sua posi¢do neutra e
declarasse guerra a Alemanha, iniciando o que seria conhecido como a Primeira Guerra
Mundial. A entrada posteriormente dos EUA e do Japao vieram apenas para consolidar o
nivel que a guerra tinha tomado e o interesse dos paises para expandir as fronteiras dos seus
mercados.

Além destas questdes puramente politicas e econdmicas, a Primeira Guerra Mundial,
principalmente no tocante da guerra na Frente Ocidental, que teve como seu principal

expoente as guerras nas trincheiras (homens engalfinhados dias afinco dentro de buracos
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cheios de lama convivendo com o cadaveres de seus companheiros, piolhos, ratos e as
incertezas em meio aquele caos), junto com desenvolvimento de tecnologias de guerra (como
gas venenosos, veiculos blindados em esteiras, submarino), ampliou o poder destrutivo das
batalhas e combates como nunca antes visto. Todas estas experiéncias juntas, ajudaram a
brutalizar tanto as guerras como a politicas posteriores a este evento.

As consequéncias do final da guerra com a vitéria dos aliados da triplice Entente
(Império Britanico, Franca, EUA, Império Russo) sobre a triplice Alianca (liderados pelo
Império Alemao, Império austro-huingaro, Império Turco-Otomano) foram desastrosas,
causando o fim dos quatros impérios, milhdes de mortos e uma reconfiguragdo geopolitica de
toda a Europa.

Para a Alemanha, as consequéncias da batalha foram ainda mais prejudiciais, ja que o
Estado foi considerado o tinico responsavel pela guerra e todas as suas consequéncias. Tendo
que lhe dar com uma paz forcada, uma dura restricdo militar, que lhe impds apenas um
limitado exército, a perca de terras e por fim uma série de multas pelos custos da guerra
incorridos pelos vitoriosos. Todos esses fatores foram decisivos para que ressentimentos
fossem guardados e deixasse este pais com sérios problemas economicos e sociais. Mas do
que isso, a situacdo mundial criada por esta guerra, deixou um clima de instabilidades e
incertezas, a paz que existia era fragil de mais para durar.

Outro fator que foi crucial, de maneira indireta, para eclosdo da guerra, foi a série de
revolugdes que eclodiram apos a crise € a obliteracao do governo czarista russo. A revolugao
russa de 1917, impulsionada por algumas perdas na Primeira Guerra Mundial, mudou as
estruturas e as ideias de varias esferas sociais, mas do que isso a revolucdo tinha ambito e
pretensao mundiais e ndo apenas vinculada a URSS. Sua luta, contra as forgas da velha ordem
politicas, acabou por desencadear uma onda de resisténcia por parte de alguns grupos ligados
a ala conservadoras de varios paises. Em Maus, Spiegelman parece ver a importancia do papel
do ideario comunista ja que ele faz uma alusdo a esse “medo vermelho”. Ser visto como
comunista, pela expressao de Vladek, ndo parecia ser uma boa coisa, mas do que isso parecia
haver um clima constante de conspiracdo que a revolugdo chegaria. Estar vinculado de
alguma forma aos comunistas era motivo para fica mal visto na medida em que poderia ser

também considerado subversivo.



87

Figura 19: Comunistas
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Nadar contra a “maré vermelha” estava estritamente ligado a manter seus status e
influéncia de certos grupos sociais. Foi desta maneira que, no poOs-guerra, varios paises
passaram por revolucdes sociais, apoiados por Moscou. Quando na Alemanha esta ameaga era
eminente para os tradicionalistas, era melhor ficar ao lado do partido nazista, que tinha um
cunho mais conservador em algumas alas, do que optar pela revolugdo, que almejava
remodelar as relagdes de poder dentro do pais, deixando-os numa situa¢do complicada.

Nao podemos também nos esquecer de outro acontecimento que desestruturou as
relagcdes econdmicas ao redor do mundo, que teve como marco a quebra da bolsa de Nova
Iorque, em 1929. A crise econdmica mundial teve um enorme impacto no periodo entre

guerras. Sem ela, com certeza ndo teria havido Hitler. Quase certamente ndo teria havido
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Roosevelt (HOBSBAWN, 1995). No periodo pos-guerra, uma certa prosperidade emergiu,
com a criagdo de novo paises houve também a promocdo de mais negdcios assim como o
fluxo de milhdes de pessoas refugiadas para varios polos pelo mundo.

As medidas de protecionismo adotadas por varios paises para proteger seus mercados
internos, ja que temiam ameagas externas a sua soberania politica e econdmica, contribuiram
para eclosdo da crise. Para piorar a situagdo, antes mesmo de haver a queda do liberalismo
econOmico, a zona dos paises derrotados, e mais acentuadamente a Alemanha, sofria de um
colapso da unidade monetaria, que foi desvalorizada chegando a zero. Os saques, em massa,
de dinheiro dos bancos acentuaram os problemas e o desemprego se espalhou por varios
setores. A catastrofe e desorientacdo causada pela Grande Depressdo foram essenciais para a
subida de Hitler ao poder, na medida em que nesta mesma época, com ascensao do partido
nazista, podemos perceber que entre os membros desse grupo faziam grande parte uma massa
de desempregados.

A depressdo serviu para demonstrar que a estrutura do liberalismo econdémico
(capitalismo) era de uma fragilidade evidente. Dessa maneira, tornou-se necessario achar uma
alternativa para os diversos problemas socias € econdomicos que afetavam diversos paises, de
maneira mais rigida aos paises perdedores da primeira guerra mundial. Uma destas saidas de
emergéncia acabou sendo a promocao de varios regimes totalitarios que se espalharam pelo
mundo, mas que tiveram, sobretudo, seus referencias no regime fascista italiano de Mussolini
e no regime nazista de Hitler.

A queda do liberalismo e, junto com ele, o ideario e valores de antigas instituigoes,
deu uma oportunidade para que os regimes totalitarios subissem ao maquindrio do poder. O
nacional-socialismo foi um exemplo notoério disso, expurgou as velhas elites e institui¢des
imperiais. Tentando resolver os problemas econdmicos e sociais do pais, através dos
programas sociais, principalmente, para as massas, acabou por atrair a aten¢ao e seu apoio. O
apelo, sobretudo, destes movimentos fascistas ¢ o cunho populista, desta maneira, foram
instituido alguns privilégios que visavam a grande massa como: férias, a criagdo de programas
de esportes para todos, a compra acessivel de automdvel, que teve sua maior expressao no
“carro do povo”, sendo mundialmente conhecido como “fusca”. Mas, talvez, o maior
beneficio que trouxe, em curto prazo, foi um fim da depressdo na medida em que o regime
nazista ndo se comprometia com economia do livre mercado.

Mesmo que os primeiros capitulos de Maus se remetam antes do periodo da Segunda
Guerra, quando Vladek narra um pouco sobre sua vida e como conheceu Anja, sua primeira

mulher e mae do autor, nenhuma referéncia direta ¢ feita a esta época de depressdo. Todavia,
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vemos que, em alguns quadros, a importancia de se ter dinheiro fica evidente quando o pai de
Spiegelman fala que a familia de sua esposa “ter dinheiro. Ser miliondrio”. Numa época ruim
de crise sempre seria bom entrar para uma familia que teria alguns recursos.

Todos estes fatores separados talvez nao tivessem um impacto tdo profundo nas
estruturas mundiais, todavia, juntos, fazendo parte de um processo, que gerou uma gradual
defasagem de varios paises e o crescimento das incertezas, criaram uma experiéncia extrema
que foi a Segunda Guerra Mundial.

Quando Hitler subiu ao poder em 1933, a frente do partido nazista, o povo alemao
aclamava por melhores condi¢des e oportunidades de vida. Foi assim que ele promoveu uma
série de mudancas, que além de tentar aclamar as necessidades mais urgentes do pais e do
povo, também tinha o intuito de promover a ascensao e expansao da Alemanha.

Logo ap6s o abandono da Liga das Nagdes (criadas para promover a estabilidade
politica entre as nagdes, que ja se ressentia da auséncia dos Estados Unidos e URSS) pelo
Japdo, foi a vez da Alemanha retirar-se. Anunciando a saida da representacdo germanica,
Hitler declarou que o ndo desarmamento das outras nagdes obrigava a Alemanha aquela forma
de protesto. Embora, na realidade, ele simplesmente desejasse furtar-se as peias que a Liga
das Nagdes poderia opor a sua politica militarista e seus objetivos expansionistas.

Ap6s a remilitarizagao da Renénia, anexando posteriormente a Austria, conquistado os
Subitos e acabando com a antiga Tchecoslovaquia, Hitler voltou seus olhos para tentar
reconquistar partes da Poldnia, que ele alegava terem sido retiradas da Alemanha, como um
dos boicotes da Primeira Guerra Mundial. Novamente o autor da obra de nosso estudo parece
se preocupar em ndo perder este detalhe tdo importante de vista, que acabou se tornando um

marco ndo apenas para a historia da Polonia, mas também para a historiografia mundial:

Figura 20: Convesas sobre a Invasdo a P6lonia
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E ainda:

Figura 21: Marcha rumo a guerra
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FONTE Spiegelman, 2008.

Nos quadros acima, percebemos o interesse do autor em representar o momento de
inicio da guerra. Se, no primeiro quadrinho, Vladek parece remeter-se, de maneira inocente,
aos planos expansionistas de Hitler para tentar conquistar a Poldnia tal qual varias outras
pessoas da época que também compactuaram com esta suposi¢ao, No quadrinhos seguintes,
vemos que a guerra se consolidard, era necessdrio ndo ficar passivo diante do inimigo
iminente, estava na hora de ir a luta. O mais emblematico de todos estes quadrinhos
representa “porcos” (poloneses) e “ratos” (judeus) rumo a guerra, mostrando o quanto foi
importante a resisténcia judia e, mais do que isso, a participacao deste povo para a historia da
Polonia. Diante do avango sobre o territdrio polonés, os ingleses e franceses preocupados com
0s posicionamentos e ascensao nazista pela Europa também reagiram culminando na Segunda

Guerra Mundial.
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Durante o regime nazista, uma série de diretrizes politicas remodelaram as relagdes
sociais dentro das regides de sua influéncia, a mais visivel de todas talvez tenha sido seu
posicionamento contra alguns individuos como judeus, ciganos, negros € homossexuais.

O holocausto, ou Shoah em hebraico, foi o lugar da faléncia dos ideais iluministas
pautados na razdo e o progresso. A guerra resultou na morte de milhdes de pessoas
espalhadas pelo mundo, sobretudo de judeus, que foram exterminados devido aos preceitos
de teorias eugénicas e da hegemonia do estado nazista. Esta catastrofe, que tinha como
principais referéncias, os campos de concentragao nazista, sdo marcas do horror da Segunda
Guerra Mundial. No que concerne ao imaginario e a memoria de varios judeus, este espaco
ocupa um lugar de destaque dentro dos testemunhos, quem passou pelos campos, sem perder
a vida, pode ser considerado um verdadeiro sobrevivente, um martir de seu povo. E diante
dessa importancia, que Speigelman reserva praticamente toda a segunda parte de sua obra aos
relatos de seu pai preso em Auschiwtz. Percebemos, através de Vladek, os dramas e
problemas do seu povo, assim como, caracteristicas do sistema nazista.

Mesmo com a vitdria dos aliados, em 1945, as marcas da grande guerra permanecem
no imaginario até hoje e sdo relembradas, ndo apenas por quem sentiu profundamente o
impacto de tal evento, mas também por aqueles que entendem a necessidade de que
catastrofes como essas ndo devem ser esquecidas. E desta maneira, que o autor de Maus, tenta
representar este mundo, do qual seu pai (Vladek) fez parte. Para isso, ele recorre a alguns
elementos, que sdo indispensaveis para a construcao da sua narrativa € que, a0 mesmo tempo,
nao foge da estrutura do tema, que sua obra esta inserida: Podemos perceber isso, através das
qualidades plasticas da propria narrativa, como por exemplo, na auséncia de cores.

As cores podem nos remeter e impulsionar a algo. Nos dias de hoje, as cores se
tornaram um elemento integral da vida cotidiana, sendo estas usadas em demasia tornando o
mundo um lugar visualmente plural, por outro lado, causando uma poluigdo visual que agride
nossos olhos. Em meio a este prisma multicolorido, alguns sabendo da importancia
psicossocial, cujas as cores podem influenciar os individuos — impacto emocional- ndo
medem esforcos, recursos e estudos para tentar entender como isto ocorre. Portanto, como
prenunciava Danger (1973), cada vez mais, para artistas comerciais, estilistas, designers e
homens de negdcios, a cor se tornou um artificio do marketing para obtencao de lucro.

Para além dessa preocupag¢do mercadoldgica atual, sabemos que a cor nos atrai em
suas complexidades, principalmente quando se pensa que o olho humano pode distinguir
milhdes de variagdes e matizes. A cor, para além de um fendmeno fisico também ¢ um signo,

muitas vezes, associado a uma série de profundos simbolismos. As cores como um dos
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elementos plurissignificativos da sociedade que a demarca. Neste campo voltado a arte, como
pensar a cor sendo aplicada a um objeto especifico como as HQs? O que pensar quando existe
uma escolha de nao se utilizar das potencialidades das cores para compor a obra? Tentando
responder a estes questionamentos € que nossa investigagdo tem o intuito de analisar e
entender como Art Spiegelman se utiliza da auséncia delas, em sua obra Maus, para a
constru¢do de um sentido, que dialoga diretamente com a narrativa das desventuras de
Vladek, em meio a guerra e genocidio de seu povo.

A imbricada relagdo entre fic¢do e realidade em Maus fez com diversos estudos
fossem feitos acerca da obra, tentando entender quais os elementos especificos, que a
tornavam Unica, pontuando aspectos relacionados ao testemunho e memoria dos sobreviventes
do Holocausto, assim como, também, a constru¢do de uma identidade judia. Todavia, muito
destes estudos apenas se importavam com o conteudo temdatico que a obra abordava, sem
levar em consideragdo ou observando de maneira simplista os elementos que a compunha.
Sabemos que “a obra de arte ¢ uma experiéncia, alguma coisa no mundo, ndo apenas um texto
ou um comentario sobre o mundo.” (SONTAG, 1965. p. 10). O estilo e o contetdo sdo
inseparaveis. O estilo pode ser entendido também como a disposi¢ao primeira de uma obra de
arte, a identidade do artista, que estd relacionado ao seu lugar social. O estilo, elemento
dialégico, lugar de convergéncia entre a impressao sensorial, impressdo sensual do artista e a
memoria tanto individual quanto cultural. Principio marcado pela repeti¢do, redundancia,
intensidade, que nos indicam pistas, em meio ao labirinto de possiveis interpretagdes. Sendo
assim, 0 que nos interessa neste topico ¢ contemplar e analisar como a elaboracao de certos
elementos estéticos, auséncia de cores, contribui para tornar Maus tdo peculiar, influenciando

ainda mais o signo da memoria presente na obra. Entendemos assim, que na estética:

Se acham realizados certos “dados” (“portadores”) naturais, artisticos e técnicos,
Estes dados e feitos podem ser tanto objetos quanto eventos. De qualquer maneira,
sdo realizados ‘“materialmente”, ndo sendo, portanto, apenas pensados ou
imaginados. (BENSE, 2003. p.49)

A partir desses dados, que descrevem o objeto, ¢ “que se d4 a fixagdo de uma relagdo
com o mundo, estado estético, dependente dos sistemas comunicativos e criativos de sinal e
signo, que atuam entre mundo e consciéncia” (BENSE, 2003. p.51). Assim, acreditamos que a
auséncia da cores, assumem um papel de extrema importancia para o estudo de Maus.

Mesmo compreendendo a importancia que a auséncia da cores assume dentro do

projeto de Spiegelman, sabemos que ha mais de um elemento que serve na composi¢do de
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uma HQ, mas o que significa de nenhuma forma que ndo se possa estudd-los de maneira
separadas. Porém, devemos estar cientes de que diante de uma andlise do plano das
expressoes nas HQ, o que se pretende aqui ¢ determinar quais sdo os processos criativos das
cores, ou auséncia delas, que organizam a composicao plastica da obra, que ao contrario de
incidirem apenas sobre um unico quadro-como no caso das charges- atuam na totalidade da
historia. A auséncia de cores, como um elemento estético, pode ser isolado, entretanto, esta
em constante didlogo com outros elementos que sdo integrantes e determinantes para se
compreender a obra. Estes processos podem ser utilizados para a construcao de relacdes

simbdlicas com o plano de contetido da obra.

Figura 22: Nazismo para todas as dire¢des
E €U RO TER AONDE IR,

FONTE: Spiegelman, 2008.

Na figura acima, podemos perceber a op¢ao clara do autor por apresentar o mundo de
“maus” em preto e branco. Para MacCloud (2005), as cores, muitas vezes, sdo utilizadas na
arte dos quadrinhos para realgar alguns aspectos em que o autor quer chamar atengdo. Assim,
percebemos que a auséncia de cores também tem este mesmo intuito. A escolha de
Spiegelman por apresentar seu mundo nestas duas nuangas e ndo colorido, deixa evidente um
mundo e as relagdes entre as pessoas sendo obliteradas pela falta cada vez mais forte de
expressao. O mundo que o autor cria, através destes elementos de coloragdo, fica muito mais
sombrio e tenebroso. Parece que os aspectos de horror s3o uma constante. Mais do que isso,

esta mesma figura transmite esta época de incertezas pela voz do personagem Vladek quando
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ele se questiona para onde ir. Neste aspecto, ¢ representativo a imagem das estradas que
formam o simbolo da sudstica , um dos elementos iconicos da ideologia nazista, mostrando a
amplitude do regime fascista e, ao mesmo tempo, a falta de esperanca para se achar um
caminho seguro para seguir. A ascensdo dos regimes fascistas pelo mundo parecia estar em
todas as dire¢des, como aponta Hobsbawn (1995). Através de diversos simbolismos, presentes
em sua obra, o autor consegue passar do clima ameagador em que se vivia naqueles longos
anos. Esta auséncia de cor também ¢ simbolica.

Mesmo representado suas personagens de maneira bem iconicas, a partir de figuras de
animais e ao analisarmos o contexto da temadtica inserida, o mundo em preto e branco, que o
autor cria, ¢ trespassado, a todo o momento, seja direta ou indiretamente, pelo trauma
concebido do Holocausto. Sua arte ¢ crua, denotando muitas vezes um humor morbido e
negro. Ele ndo poupa esforgos para demonstrar como a guerra foi cruel, principalmente com

os perseguidos:

Figura 23: Ratos queimados vivos
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O mundo de Maus ¢ sombrio, marcado pela cor preta, por sombras e espectros que
escurecem tudo ao seu redor. Percebamos que, simbolicamente, a cor preta ¢ associada ao
aspecto frio, negativo. Ela ¢ oposta a todas as outras cores, ¢ ¢ também constantemente
associada as trevas primordiais, ao luto, a morte, possuindo também o aspecto de obscuridade,

invocador do nada e do caos, da confusdo e da desordem, o mal e a inconsciéncia.

Na sua influéncia sobre o psiquismo, o preto da impressdo de opacidade, de
espessura, de peso. E assim que um fardo pintado de preto parecera mais pesado que
um fardo pintado de branco. (CHEVALIER, 1995. P. 248)

Nos quadros acima, fica explicita a preocupagao do autor em representar tudo aquilo
que seu povo passou de forma clara, mesmo diante das maiores atrocidades. Os horrores da
guerra se mesclam a arte do autor sem nunca perder o foco, transformando as experiéncias do
seu pai em narrativa. Pelo contrério, o autor, a partir de sua obra contribui para a constru¢ao
da memoria sobre o Holocausto, de maneira bastante peculiar, através das HQ. Todos estes
elementos parecem fazer Maus caminhar numa linha ténue, entre o ficcional e a realidade. Se,
por um lado, ele se utiliza de uma estética “fantasiosa” ao representar seus personagens; por
outro, todo seu trabalho com desenhos de mapas e esquemas, assim como a preocupagao com
alguns fatos histéricos ddo um teor mais proéximo da realidade a sua obra.

Em Maus, existe uma politica nas cores, melhor dizendo, na auséncia das cores.
Devemos nos lembrar, que em nossa sociedade as cores, em alguns casos, sdo ligadas as
caracterizagdes psicologicas e outros simbolismos mais profundos que a muito vem sendo
reapropriados em nossa cultura ocidental. Durante o periodo da guerra, varios fotografos

escolheram utilizar-se de fotos preto e branco. O caso deste tipo de fotografia nos revela algo:

Na imagem fotografica em p/b, as tradugdes cromaticas sdo percebidas através do
reconhecimento do objeto e da comparagdo (em nivel inconsciente) da primeira
percepcao visual com a interpretagdo anterior deste objeto a partir da memoria
pessoal (SILVEIRA, 2012. p.178)

Este tipo de foto passa a ideia de ser mais “veridica”, em termos de fidelidade ao
objeto fotografado, mas, em termos de fun¢ao de finalidade. Por que estd mais proxima da
memoria. Além disso, neste tipo de fotografia permite-se uma maior atencdo sobre as
nuances de contraste luz : sombra, logo sobre o objeto observado. Esse fator, tal como num
romance, onde o leitor visualiza a imagem que lhe ¢ sugerida pelo autor, proporciona a quem

observa a imagem, um prazer diferente que aquele que experimenta perante a visualizagao de
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uma imagem a cores. Além do que, ao invocar a memoria, adapta-se como uma luva a uma
das mais importantes fungdes da imagem fotografica: algo que se registra “para mais tarde
recordar”.

Sendo assim, entendemos que a imagem preta e branca, pelas caracteristicas ja
assinaladas, adaptar-se-a melhor a constru¢do narrativa de uma memoria. E mesmo que essa
narrativa seja totalmente ficcionalizada, transmite sempre uma sensagao de veracidade.

Podemos também tomar outro exemplo como indicio do uso das cores com fins
politicos. Em 1995, foi inaugurado em Berlim o Memorial do Holocausto, o lugar foi
construido dedicado aos judeus assassinados. Em 90 mil metros quadrados, 2711 colunas, o
lugar fazia referéncia a um grande cemitério e era predominantemente marcado pela cor cinza
escura. No subterraneo, ao qual se acede através de uma escada que se encontra quase "de
repente", estd instalado o Centro de Informacdes. Nenhuma placa, nenhuma indicagcdo. Na
entrada, seis rostos, com os nomes € origem, personificam de forma direta a morte dos seis
milhdes de judeus. As cores presentes sdo preto, branco e cinza. Segundo o arquiteto
responsavel pelo trabalho ele pretendia através da simplicidade da obra chamar atengdo para
tal evento e provocar o publico. J4 vimos anteriormente o simbolismo por tras da cor preta.
Agora a cinza estd intrinsecamente relacionada a cultura judia.

A cor cinza esta ligada a um valor residual, por exemplo, aquilo que resta depois do
fogo ¢ cinza, portanto, seu simbolismo tem um valor antropologicamente interligado ao
cadaver, a morte, o fogo da vida que se extinguiu por completo. Caminhando no mesmo

sentido, a cor cinza estaria para a nulidade da vida humana por causa de sua precariedade.

Os hebreus se cobriam de cinza para exprimir uma intensa dor. Entre nds uma gris-
cinza ¢ uma cor de luto aliviado. A grisalha de certos tempos brumosos da uma
impressdo de melancolia, de enfado. (CHEVALIER, 1995. p.48)

Mas, a0 mesmo tempo, como ocorre aos judeus, a cor cinza correlaciona-se a
vergonha, ao pecado e a culpa judaica (vestir-se de cinza), p6 outro lado, ao renascimento
judaico dos/nos campos de concentragdo, tal qual a simbologia da fénix que renasce das
cinzas.

A possibilidade de Maus ser uma narrativa da auséncia de cores enquadra-se toda uma
discussdo politica em muitos aspectos, principalmente, fruto de uma intersemiose com as
outras artes como fotografia, cinema e pintura. Esta politica de auséncia de cores em Maus

pode estar associada ao expressionismo.
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O expressionismo foi um movimento cultural de vanguarda surgido na Alemanha nos
primordios do século XX, de individuos que estavam mais interessados na interiorizagdo da
criacdo artistica do que na sua exteriorizagdo, projetando na obra de arte uma reflexdo
individual e subjetiva. Nesta proposta, a obra de arte seria o reflexo direto do mundo interior
do artista. Os expressionistas defendiam uma arte mais pessoal e intuitiva, em que
predominasse a visdo interior do artista - a expressdo -frente a plasmagdo da realidade. O
Expressionismo se contrapde a escola do Realismo por nao estar interessado na idealizagao da
realidade, mas na sua apreensao pelo sujeito. Guarda, porém, com o movimento realista,
semelhancas, como certa visdo antirromantica do mundo.

O expressionismo nasce nos finais do século XIX, como resposta ao imperialismo
autoritario e as mudancas politicas na Europa, numa era dominada por burgueses, nobres e
militares. Sua politica era que através da representacao estética subjetiva e mistica, uma nova
proposta de arte, em que o humano e suas questdes morais, intrinsecas e profundas eram
expostas pudesse suscitar nos individuos uma reposta positiva para mudar o mundo e a si
mesmos. Para tanto, era necessario chamar atengao para as nuances sombrias desse proprio
mundo, o expressionismo conseguiu atingir sua proposta trazendo para o interior de suas
obras uma realidade distorcida, mergulhada na fantasia, flertando com a loucura. O
expressionismo ¢ um apelo ao emocional, um caminho para se abrir os sentidos do publico
para angustiante existéncia humana. Esse seu carater existencialista, o seu anseio metafisico e
a visao tragica do ser humano no mundo fizeram reflexo de uma concep¢do que almeja

libertar o “espirito” da dor que ¢ existir.



98

Figura 24: O grito, de Edvard Munch.

FONTE: Vieira, 2012. p.5.

A imagem acima ¢ uma representagdao do quadro O Grito, de Edvard Munch, de 1893,
uma das obras mais representativas do movimento expressionista. A obra representa uma
figura androgina num momento de profunda angustia e desespero existencial. O plano de
fundo ¢ a doca de Oslofjord, em Oslo, Noruega, ao pdr do Sol. Percebamos com o aparece na
tela formas simples ao mesmo tempo bem acentuadas, cores fortes resultantes do estado
emocional e psicologica do pintor. Temos ao fundo do quadro um céu marcado por cores
quentes (predominantemente amarelo, vermelho) se contrastando com o rio numa cor fria
(azul). Percebamos também, que a propria figura do protagonista do quadro ¢ composto de
cores frias, (azul escuro desbotada quase preto), estas servem para reforca a ideia de angustia,
a dor. Conjuntamente a isto, vejamos que os elementos dos quadros estdo tortos, distorcidos.
A onda sonora provocada pelo grito sonororiza o visual tornando a paisagem um reflexo
emocional do proprio artista. Assim, como na obra de Munch, em Maus, vemos esta
interioridade refletindo no ambiente. A figura 20, representa bem esta questao. Vladek esta
narrando ao filho um episodio acerca da morte dos judeus dizendo que muitos deles eram
queimados vivos. No ultimo quadro da pagina, sdo representados varios judeus sendo
queimados vivos. Os judeus estdo gritando, suas faces parecem distorcidas diante da dor, a

propria imagem do fogo, em movimento, parece ser intensificada pelos lamentos. Tanto a



99

pintura quanto o quadro sdo tdo representativos em sua manifestagdo que quase podemos
sentir a dor e o sofrimento das personagens envolvidas.

Um desdobramento desse movimento artistico foi o cinema expressionista alemao.
Maus, se aproxima muito de algumas das caracteristicas estética dessa vertente. No
Expressionismo Alemao, a cenografia com cendrios tortos e escuros, os efeitos de luz e
sombras, a maquiagem carregada, as interpretacdes exageradas e a historia simbolica. Estes
elementos criam uma plastica que ja foi chamada de "Estética do Pesadelo". Toda a
dramaticidade, cheia de visdes tortuosas e disformes em que o mundo exterior ¢ apenas uma
representacdo do mundo interior. Os filmes deste movimento apresentam uma atmosfera
terrificas ou, pelo menos, inquietantes, geralmente sendo enfatizado estas caracteristicas
através da propria cor preto e branco na qual era gravado.

Podemos ainda perceber algumas dessas proximidades na representagao das proprias
personagens em Maus, marcada no corpo pelo sofrimento, persegui¢do e morte. Muitos deles
apresentam um olhar sofrido, cheios de olheiras, que transmite o terror sem a necessidade de
uma palavra. O corpo também ¢ um lugar de memoria, diferentemente da mente, o corpo leva
consigo as marcas de nossas passagens mais sombrias, 0 corpo jamais esquece. Outra ponto

em que Maus, encontra o cinema expressionista alemao ¢ na figura do tirano.

O mal sempre figura nos filmes expressionistas em suas diferentes categorias: o
perverso, o maquiavélico, o demoniaco ou monstruoso, suas representagdes vem
gira sempre em torno de um personagem sinistro, magico, ou sobrenatural, com
grande poder em suas maos podendo controlar os individuos ao seu redor
(ARAUIJO, 2011. p. 32)

Para além desse cardter magico e sobrenatural, percebemos que Maus também
apresenta este tirano na forma da ideologia nazista. Esta, com grande poder em suas maos,
capaz de controlar a vida dos individuos, com o poder para matar. Nao seria esse o grande

vildo na obra de Speigelman?

5.1 Nazismo A arte de oprimir

O século passado, como nos apresentou Hobsbawm(1998), demonstrou quao distantes
estamos de uma historia construida somente de progressos. Podemos pressupor, que em
nenhum tempo na historia houve tantos fatos contraditorios, tantas incertezas e ambiguidades.
A existéncia de duas grandes guerras, a criacdo e dissolu¢do de Estados, o surgimento de

regimes totalitdrios e a criagdo de novas tecnologias, entre varios fatos que marcaram o



100

século, questionaram a capacidade do Direito em lidar com o real. Todavia, a incapacidade do
direito lidar com situagdes extremas ndo se circunscreve apenas ha esse século, ao contrario,
inicia-se na modernidade, nas proprias revolugdes liberais burguesas que desenvolveram o
conceito de direito moderno.

Se, por um lado, os eventos extremos demonstraram uma imperiosa necessidade de
protecdo do humano, o que motivou a construcdo de teorias acerca dos direitos humanos
gradualmente, ¢ o fim da era dos suplicios (FOUCAULT, 1987); por outro lado, houve
também a sua utilizagdo como objeto e ndo mais sujeito, em um processo de reificagdo. Os
horrores experimentados pelo homem no século vinte, provenientes em grande parte da
experiéncia totalitdria, ndo s6 decreta a falibilidade do direito, como a sua suspensio,
momento em que um vazio se instala e, entre ordem e ndo-ordem, funda-se um espaco de que,
paradoxalmente, o direito precisa para se (re)constituir. Isso mostra a complexidade
(chamemos de exce¢do), que estd na origem do direito, a qual maioria dos estudiosos e
profissionais tenta, deliberadamente ou ndo, minimizar ou excluir do ambito juridico.

A excecdo ao ocasionar a suspensao do direito possibilita que a vida tome seu lugar.
Os eventos excepcionais, que culminaram com o surgimento dos campos de concentragao,
possibilitaram também a apropriacdo da vida bioldgica, tornando o seu funcionamento mais
um dos paradigmas da politica moderna.

Se, em um primeiro momento, hé inscricdo do corpo na politica, posteriormente ¢ a
propria vida que se insere nos mecanismos e calculos do poder. E ¢ essa inclusdo da vida na
politica que possibilita o surgimento dos campos de concentragdo, entendidos aqui como um
pedaco de territério, que ¢ colocado fora do ordenamento juridico normal, mas ndo ¢ por
causa disso, simplesmente um espaco externo. Uma das principais caracteristicas deste espago
era o constante didlogo com o judicial, mas sem precisar apenas deste para legitimar e
autorizar as praticas restritas ao seu ambito interno.

O modelo do sistema de governo nazista era marcado por uma profunda
burocratizagdo de seus diversos setores. A institucionalizagdo da violéncia pelo nazismo pode
ser considerada um grande laboratério, no qual os varios tipos de intervengao ao corpo dos
individuos, o torna um caso especial. Entendemos aqui por violéncia institucionalizada, a
violéncia do Estado em sua forma mais concreta, a violéncia da policia e dos diversos
sistemas de encarceramento e tutela de que se tornam alvo alguns segmentos da populagio. E
a violéncia exercida sobre o corpo e, portanto, sobre a mente, que ¢ também corpo. Nao
pensamos a partir de uma separag@o entre o corpo e a alma, a mente, a psique. Pensamos que

tudo aquilo que afeta o corpo, afeta a mente, e vice-versa. Tentaremos, neste sentido, pontuar
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e compreender algumas destas intervengdes, levando em consideracdo a complexidade e
diversidade destas praticas, percebendo que ndo sdo elementos isolados, mas que a todo o
instante se cruzam e devem ser vistas como parte de um todo maior que € a ideologia nazista.
Algumas vezes, a violéncia contra os subversivos servia como exemplo para todos
aqueles que resolvessem ir contra o sistema. Desta maneira, as puni¢des assumiam os moldes
dos “suplicios publicos” como nos apresenta Foucault (1977), ndo bastar apenas punir o
infrator, mas sim demonstrar quase de maneira ritualistica o poder do estado sempre vigilante.
Assumindo uma postura simbolica, a violéncia tinha como principal intengdo instituir o medo

na mente ou no coragdo dos vivos como podemos observar na arte do autor de “Maus™:

Figura 25: Enforcamentos
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Em alguns casos, a aplica¢do da violéncia vai além da simples delibera¢do punitiva,
aparecendo em determinados momentos historicos centralizado na figura do Estado para
aniquilar parcela da populacdo. Neste sentido, judeus e outros classificados como
“degenerados” foram erradicados em nome de alguns objetivos que estavam muito acima de
apenas uma coercdo. Para se criar uma seguranca nacional contra esta ameaca eminente era
necessario fazer uma limpeza étnica higienizando o pais destas impurezas.

Em Maus, fica bastante evidente a representagdao destas praticas por parte do sistema
nazista. Spiegelman parece ndo poupar tinta para demonstrar o quanto um Estado pode
legitimar a violéncia e ser tdo desumano com o proximo nao importando faixa etaria, género

ou status social:

Figura 26: Criangas assassinadas
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O governo do terceiro Reich pode ser pensado como um grande laboratério das
estratégias para o ordenamento social. Porém, ¢ também aquele em que ha utilizagao de
tecnologias € novos métodos de matar muitos individuos de forma rapida e eficiente. Muito
embora métodos de ocultamento tenham sido largamente utilizados para esconder tais praticas
(e a destruicdo da memoria destes espacos no final da guerra para encobrir seus atos), o

nazismo € um caso especifico de terrorismo de Estado onde o exterminio ¢ uma tarefa oficial.
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Além disso, o nazismo inaugura métodos de gestdo de grandes massas humanas concentradas
num espago de reclusio e de neutralizagdo eficiente de aliangas e oposi¢des. E assim, um
fendmeno eminentemente politico.

O nazismo caracteriza-se principalmente por adotar uma tecnologia da morte em larga
escala, uma tecnologia de exterminio. A utilidade de um prisioneiro ia até o limite de um
corpo esgotado pela fome e maus-tratos, aterrorizado pela proximidade constante com a
morte. Assim, o trabalho for¢ado teria uma dimensdo dupla tanto punir o individuo, como

também uma dimensao produtiva para manutenc¢ao da economia interna do pais.

Figura 27: Trabalho forcado
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Se antes a Alemanha se encontrava numa crise sem precedentes diante das imposigdes
feita pelos vencedores na primeira guerra mundial, agora eles contavam com uma mao de
obra barata que podiam ajudar para ascensdo do Estado. Com uma economia bastante
estabilizada, tendo foco na industria auxiliada em alguns setores pelo trabalho forcado, a
Alemanha mal sentiu os impactos da grande recessdo mundial de 1929.

A violéncia em suas diversas formas toma sua méxima nos campos de concentragdo,
que eram espagos de reclusdo destinados aos prisioneiros de guerra, principalmente judeus,
mas nao se abstendo apenas a eles, onde pessoas eram forcadas a trabalhar e viver sobre

constante vigilancia e repressdo. Estes lugares eram também o ultimo destino de varios
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individuos, na medida em que depois de um periodo muitos morriam nas cameras de gas ou
vitimas de outras consequéncias do internato. O confinamento e a morte de milhdes de
pessoas dentro destas instalagdes chegam a criar certa inquietacdo devido ao seu alto grau de
organizagdo voltada para uma tarefa tdo nefasta. Vemos que diante de tal empreendimento,
devido a extensdo das suas praticas por tras dos muros, seria necessario um nivel minimo de
ordenamento para que se conseguisse sucesso na sua principal fungdo: matar.

Na Alemanha, no periodo nazista 1933-1945, o KL ou KZ ( Kosentrationslager-
campo de concentracdo), assim como a SS (Schutzstaffeln- tropas de protecdo) se tornaram
marcos referenciais para individuos e grupos social, sobretudo, para os judeus sobreviventes.
Estas siglas também revelam a dimensdo burocratica e ao mesmo tempo a estrutura simples
de seu funcionamento.

Num primeiro momento, podemos apreender a ldgica interna do funcionamento destes
lugares a partir de alguns pressupostos levantados por Goffman e Foucault.

Para Foucault (1987), o campo de concentragdo constitui a sintese da prisdo, do
manicomio, e da fabrica, no sentido do poder disciplinar nas suas caracteristicas: um tipo de
organizacdo do espaco, um controle do tempo, a vigilancia como instrumento basico e
constante e por fim, o registro continuo do conhecimento. Podemos perceber algumas
contribuigdes similares que Goffman (1974) nos proporciona, na medida em que, procura
descrever os manicoOmios, prisdes € conventos, elaborando para tal o conceito de instituicao
total, a partir da analise dos diversos processos que acontecem no seu interior como:
mortificacdo do eu, privilégio, o sistema de ajuste secundario, os alinhamento de adaptacao
tudo isso em relagdo aos internos.

Todas estas caracteristicas apresentadas por estes dois tedricos podem ser encontradas
dentro dos processos desta instituicdo. Dentro de sua estrutura, altamente hierarquizada e
vigiada, tendo seu corpo passando por intervengdes constantes, algumas dessas desumanas
como no caso de tortura. Os individuos iam sendo despojados de sua humanidade e apenas
passavam a serem vistos como objetos. Talvez, um dos maiores exemplos disto seja a
tatuagem com os numeros referéncias dos prisioneiros que eram feitas logo em sua entrada
neste espago € que acabaram se tornando uma amarga memoria dos tempos de carcere de

muitos pessoas:
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Figura 28: Registro judeu
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Nao obstante, o nazismo era também um sistema de promog¢do de um tipo de
sociedade e de raca: a ariana. Era justamente para preservar uma raca ¢ uma sociedade ideal
que se justificava o exterminio e exclusdo dos "outros": loucos, retardados mentais, doentes e
judeus. Vemos nesse ponto, que existe um didlogo entre o direito com outras areas do saber
como a medicina. Estes elementos extrajuridicos serviam para legalizar, muitas vezes,
operacoes que estavam além da esfera de atuacdo do direito, fazendo com que eles
funcionassem no interior das operacdes penais. Podemos perceber que a culpa das puni¢des
ndo se estendiam apenas ao Estado maior alemdo, mas também aos outras ciéncias que
acabaram por se tornar cumplices. Os saberes, as técnicas e os discursos cientificos se formam
e se entrelagam numa conjuntura maior como uma pratica do poder de punir. Assim, as
tedricas eugénicas que pregavam a pureza da raga ariana, além de serem um componente
indispensavel para a construcdo da identidade e o imagindrio nazista, serviam ao mesmo
tempo para excluir e torturar o outro. Nos quadros abaixo fica evidente esta relagdo entre a

medicina e o direito:
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FIGURA 29: MAUS, cap.Il, p.218..

Tobo PIA TINWA SELEK Tise
AS MEPICOS ESCOLWIA 05
FRACOS QUE \AM MORRER,

’ \ 4 b /’,'?.
_f % \(/4/./

|

HosSPTAL NRO TER
REMEPI0. ERRA CHEIO PE
[ PRISIONEIRO POENTE PEMALS

PARA TRAGALHAR. ¢

TRABALWO DEPOLS, MRS

NA0 Fol FACL R Ho
$E FOSSE PARA HOSPITAL...

LI ) fmaltays

OLWAVAM %€ NA2
COMER PEIXRAVA Mg
MAGRO PEMALS...

£5QVERDPR,
VoLVER/!

Ng% FICAVA N, ERETO | ELES VIR $€ Ng% TINHA
CoMO $0LPAPO. ELE | FERIDA oU \RRATRCAO
OLHUAVA € PIZIA: o CORPa, PEPOLS
"ESQUERDA, PIZIA: “ESQUERDA,
Jaritf? VoL.VER!", WA vowe&"
( A : f{l/' ,/11’7[""/}}" 7
T

" /
% u'»} e, X'
A 5
(VG
- ~ =

qmm SELEKTIONS
NA CAMPO ToPo,
PASSEL PURS VEZES

SE 0 CORPO AINDA ESTAVA SRUPRAVEL, ERA APROVADPO € RECERIA
OUTRA UNIFORME ATE 0 DIA PR SELEKTION SEGUINTE...

RS 55 DAVA GAmS.
NO% QUE NA2
TINHA S0RTE.
ELES \A PRA !
OUTRO LAPO.

W QUANDO CHEGVEL ERR FORTE € ME
MR manpRRAM PRRA LAPO GoM.
AN Iy 2 P (R
FONTE: Spiegelman, 2008.

Nestes quadros, o personagem Vladek faz meng¢ao ao seu filho sobre a selektion, um
processo de avaliagdo do estado dos prisioneiros para saber se eles estavam em condicao para
poder continuar suas fungdes dentro dos campos de concentragdo. Vemos pelo relato, que este
era um processo, sobretudo, disciplinar, no qual os individuos tinham que se portar de
maneira sistematica. Mas do que isso, no oitavo quadro no canto esquerdo, podemos observar,
sentada & mesa, a figura de um gato de jaleco (simbolo da medicina) que ¢ um dos
responsaveis pela verificacdo. Ao mesmo tempo em que um gato faz anotacao, outro ordena a
fila dos prisioneiros que se seguem e o médico, Dr. Mengele, avalia e, no canto, um
prisioneiro polonés (porco) pune os individuos. Percebemos pelo proprio relato que o corpo
era o foco principal dos olhares que se dirigiam ao prisioneiro, se este estivesse saudavel livre

de feridas ou qualquer outra coisa que significasse uma anomalia eram aprovados recebendo
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outro uniforme e podiam partir até a préxima avaliagdo no dia seguinte, se ndo estes eram

encaminhados para a morte.

Mas podemos sem duvida ressaltar esse tema geral de que, em nossas sociedades, os
sistemas punitivos devem ser recolocados em uma certa “economia politica” do
corpo: ainda que ndo recorram a castigos violentos ou sangrentos, mesmo quando
utilizam métodos “suaves” de trancar ou corrigir, ¢ sempre do corpo que se trata - do
corpo e de suas forgas, da utilidade e da docilidade delas, de sua reparti¢do e de sua
submissdo. (FOUCAULT, 1987. p. 28)

O corpo ndo esta inserido apenas num espago fisico do campo de concentragdo, ele
também estd mergulhado num campo politico, as relacdes de poder t€ém agdo imediata e
constante sobre ele o investindo, marcando, sujeitando a diversos trabalhos, obrigando a ritos
e exigindo dele algum sinal. Esta apropriacdo politica do copo faz parte de uma relagao
complexa e mutua, na qual estd vinculada a sua utilizagdo econdémica. Como uma forca de
producao efetiva, o corpo ¢ trespassado por relagcdes de poder e dominagao, sendo isto apenas
possivel se ele estd acorrentado num sistema de sujei¢do, no qual as necessidades nazistas sdo
um instrumento politico altamente organizado, calculado e utilizado. E neste sentido que
podemos observar que os corpos dos prisioneiros se tornavam uma forga proveitosa, se fosse
ao mesmo tempo produtivo e submisso, caso contrario eles iriam para nas cameras de gas.

Em Maus, observamos que, para além desta sujeicdo ser obtida por instrumentos como
a violéncia ou a ideologia, ela podia ser organizada e tecnicamente pensada. E este o controle
das relagdes de suas forgas em todos os niveis o que Foucault (1987) denomina de tecnologia
politica do corpo, que estd muito além da simples sistematizagdao, mas esta inserido dentro de
todo o processo.

Se um individua j& ndo tinha o seu corpo apto, apenas restava o derradeiro fim das
cameras de gés, arsenal maximo do horror. Este espago além de ser simbolo do medo por
parte dos vivos, servindo como lugar instituidor da coer¢ao mental, ou seja, no proprio corpo,
na medida em que mente e corpo sdo indissocidveis, serviam para a manutengdo do proprio
espaco do campo de concentracdo, onde sempre chegavam sempre mais levas de prisioneiros.
Se, por lado, se prezava em ter uma forga de trabalho 1til, do outro, era necessario se livrar
dos corpos indesejaveis.

Diante de todos estes fatores, percebemos que o sistema de vigilancia e punicio
nazista tinha fins muitos mais complexos do que o simples 6dio sobre os judeus e outros
grupos sociais. Talvez, existisse este 6dio num nivel psiquico de alguns individuos, todavia,

este afeto foi fruto de uma construcdo que tinha, sobretudo o objetivo de solidificar a
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identidade do Estado nazista alemdo. Mas do que isso, por mais rigido que parecesse este
sistema, algumas brechas podiam ser localizadas. Estes vacuos do poder no sistema se
apresentavam como espagos, nos quais os individuos conseguiam burlar as proprias condi¢des
que lhe eram impostas. E dentro destas brechas, através de praticas subversivas, que os
prisioneiros conseguiam ter um pouco mais de esperanca para sobreviver. Por causa disso,
estas praticas merecem uma devida atencdo e serd fruto de uma andlise mais detalhada no

proximo topico.

5.2 Vladek: a arte de sobreviver

Sob a doutrina racista do III Reich, cerca de 7,5 milhdes de pessoas perderam a
dignidade e as vidas em campos de concentragdo especialmente preparados para matar em
escala industrial. Pautados pelas teorias eugénicas, para os nazistas, aqueles que nao possuiam
sangue ariano ndo deveriam ser tratados como seres humanos. A politica antissemita do
nazismo visou especialmente os judeus, mas ndo poupou também ciganos, negros,
homossexuais, comunistas € doentes mentais. Estima-se que entre 5,1 ¢ 6 milhdes de judeus
tenham sido mortos durante a Segunda Guerra, o que representava na época cerca de 60% da
populacdo judaica na Europa.. A perseguicao do III Reich comegou logo apos a ascensdo de
Hitler ao poder, no dia 30 de janeiro de 1933.

Em Maus, uma ideia se torna eixo da narrativa que nos ¢ a apresentada e pode ser
observada logo em seu subtitulo, a questdo da sobrevivéncia. Permeando o cotidiano dos
judeus, durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, ndo enquanto pratica comum a todos,
mesmo assim presente, sobreviver as mazelas impostas pelo sistema nazista era necessario,
todavia, uma arte deveras dificil. Ao confrontar diretamente seus algozes, o sujeito estava
passivo a ser brutalmente punido, muitas vezes, sendo torturado ou logo morto. Diante destes
fatos, muitas essas lutas ndo aconteciam de maneira aberta, mas nas sombras, onde o olho
vigilante ndo poderia observar.

Observamos que, na contramao da logica totalitdria, a resisténcia antinazista, no
entanto, demonstrou um ativismo, uma reac¢ao ¢ luta contra o nacional-socialismo ¢ o seu
sistema opressor, inclusive vindo dos proprios perseguidos como os judeus, ciganos e a
esquerda, seja nos guetos ou nos campos de concentragdo. Parte dessa resisténcia apresentava
possibilidades de sobreviver ao nazismo, quebrando, com isso, a no¢ao de um sistema sem
oposicao e de massas amorfas caminhando para a morte sem reagdao. Notamos, que na

contramdo do horror e da barbarie, da tentativa de atomizagdo e exterminio dos judeus, era
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possivel encontrar uma organizagao e luta judaica da resisténcia nos campos, nos guetos, nas
cidades, nos Exércitos Aliados. Algumas vezes, estas lutas se apresentavam de maneira
coletiva como no Levante de Varsovia, outras de maneira individual, no dia-a-dia. E neste

sentido que Certeau nos esclarece:

Diante da produgdo racionalizada, expansionista, centralizada [...] posta-se uma
producdo de tipo totalmente diverso, qualificada como “consumo”, que tem como
caracteristica suas astacias, seu esfarelamento em conformidade com as ocasides,
suas “piratarias”, sua clandestinidade. Em suma, sua quase invisibilidade, pois ela
quase ndo se faz notar por produtos proprios (onde teria seu lugar?), mas por uma
arte de utilizar aqueles que lhe sao impostos. (CERTEAU, 1994, p.94.)

Mesmo subjugados, muitas vezes, esses judeus usavam as leis, as praticas ou as
representacdes que lhe eram impostas pela forca ou pela sedugdo, para outros fins que nao as
dos nazistas. Ao ndo aceitar tais imposicoes, e utilizando-as de diversas maneiras,
subvertendo-as a partir de dentro do sistema e transformando-as em formas de resisténcia,
eles acabavam fabricando uma esperanga para o préximo amanhd. Todas estas taticas,*
mesmo sendo totalmente diversas e ndo tdo localizdveis quanto as estratégias impostas por
sistema tecnocratico, sdo possiveis de serem observadas através dos relatos de varios
sobreviventes do Holocausto. Sem elas ndo seria possivel haver chance diante de tal massacre.
Se, muitas vezes, os judeus foram comparados com ratos, devido as suas “astucias”, talvez os
nazistas neste ponto estivessem certos, mas quem ndo usaria de quaisquer meios para
sobreviver?

Assim, podemos contemplar, em sucessivos quadros apresentados por Spiegelman,
em sua obra, focados no personagem Vladek, a representa¢do do judeu sobrevivente. Ver nele
condensado a soma de um conjunto de praticas - mesmo que ndo conseguimos os localizar em
sua completitude - que burlam as conjecturas brutais que foram impostas sobre seu povo.

Com a institucionalizagdo do regime nazista e sua propagacdo por varias partes da
Europa, na medida em que a Alemanha ia anexando outros paises a suas fileiras, modificou-se

o sentido real de uma sociedade que estava em crise, alterando as estruturas econdmicas,

4 Entendemos aqui a tatica num sentido certeauniano como uma “a¢do calculada que ¢ determinada pela
auséncia de um préprio. Entdo nenhuma delimitagdo de fora lhe fornece a condigdo de autonomia. A tatica nao
tem por lugar sendo o do outro. E por isso deve jogar com o terreno que lhe € imposto tal qual a lei de uma forca
estranha. Nao tem meios para se manter em si mesma, a distdncia, numa posi¢do recuada, de previsdo ¢ de
convocagdo propria: a tatica ¢ movimento “dentro do campo de vis@o inimigo” [...] Aproveita as “ocasides” e
delas depende. Estes ndo-lugar permite sem diivida a mobilidade, mas numa docilidade aos azares do tempo,
para captar no voo as possibilidades oferecidas por instante. Tem que utilizar, vigilante, as falhas que as
conjunturas particulares vdo abrindo na vigilancia do poder proprietario. Ai vai cagar. Cria ali surpresas.
Consegue esta onde ninguém espera. E asticia. Em suma, a tatica é a arte do fraco” (CERTEAU, 1994. p.94).
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politicas e sociais. As mudangas que esse fato proporcionaram foram indubitavelmente
importantes para que uma nova sociedade emergisse erigida sobre teorias eugénicas da
supremacia da raga ariana, centralizacao do poder, rejeicao de um dito liberalismo econdmico
e estreitamento de varias praticas sociais. Apoiadas por um forte regimento militarista que era
necessario para levar a ordem ao novo estado alemdo e mais do que isso, se livrar dos
subversores e daqueles que realmente ndo queriam ver sua patria progredir. Forjou-se uma
cultura do 6dio focada na anti-figura dos judeus.

Aos poucos, o sistema nazista foi limitando as praticas, num primeiro momento,
deixando que os judeus circulassem, mas vigiando seus passos. Alguns, ja prevendo o pior
imigraram para fora ou mandaram seus filhos morarem no exterior. As relagcdes comerciais
eram uma forma de sustento para varias familias judaicas foram um dos primeiros alvos
visados. Muitos dos negocios foram tomados e passaram para a administragao do III Reich ou
de alemaes particulares. Entretanto, havia alguns espagos que ndo eram tao policiados, nestes
vacuos do sistema ¢ onde “as artes de fazer” se transformavam em taticas. Quando bem feitas
promoviam um conforto mesmo que momentaneo. Podemos observar no relato de Vladek nos

quadros abaixo:
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Figura 30: Comércio Ilegal
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FONTE: Spiegelman, 2008.

Logo, cada vez mais, os espacos (brechas) foram se estreitando, € pouco a pouco as
regras do jogo social comegaram a mudar. Quando descobertos, as transgressdes eram
severamente punidas. A iminéncia de ser levado ao campo de concentracdao, esse medo
constante, atingiu a todos. Auschwitz virou sinénimo de morte, de uma viagem sem retorno.
Qualquer palavra de condenacao ou critica ao regime nazista podia ser punida com a prisao
em um campo, independente da etnia ou orientagdo politica da pessoa. Essa “arbitrariedade”
do totalitarismo nazista gerava o clima de vigilancia constante e buscava quebrar forgcas de
resisténcia e também, instigar a delagdo. Os judeus, alvo principal dos nazistas, em

decorréncia da exclusdo social crescente e "arianizagdo da economia", estavam desprovidos
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de condicdes de alimentacdo, saude, em grande parte afastados de seus familiares e amigos,
com poucas possibilidades de agdes conjuntas. No limiar entre a morte e a vida clandestina,

muitos optaram pelo suicidio, outros pela clandestinidade.

Figura 31: Suicidio
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FOTE: Spiegelman, 2008.

Diante de tal opressdo, muitas vezes sem saida, alguns buscavam no suicidio, uma
maneira para aliviar suas dores e de se libertar, de negar ao outro o poder e o controle sobre
seu corpo, mesmo que esta pratica fosse considerada um ato inaceitavel para a doutrina do
judaismo. A era das catastrofes foi marcada por decisdes extremas tanto dos algozes quanto
das vitimas. Este ato, muitos deles sdo permeados por um valor estético, logo simbolico,
capaz de introduzir através da tragédia pessoal uma solugdo para a arbitrariedade das vidas e,
a0 mesmo tempo, causa uma nausea ao proximo.

Se o sistema fechava portas, era necessario achar algumas portas dos fundos. Desta
maneira, ndo vendo muitas solugdes, judeus se utilizavam como uma das ferramentas para
sobreviver o suborno. Sabemos que a Alemanha vivia uma época dificil, mesmo com um
crescente desenvolvimento industrial, os anos de crise deixaram profundas cicatrizes em sua
economia e sociedade. Muitos dos cidaddos alemaes tinham apenas uma condicdo de vida
razoavel, principalmente no que se refere aos primeiros anos da guerra. Assim, o suborno era
uma constante ¢ uma maneira de criar algumas facilidades. No final da guerra com a
derrocada eminente do nazismo, muitos soldados também acabaram por aceitar tais

financiamento ilegais para fazerem ‘“vista grossa”. Mas nem sempre este meio dava certo.
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Muitos dos judeus eram traidos e seus “acordos” ndo compridos. A figura se mostra bastante

representativa:

Figura 32: Tragédias familiares
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FONTE: Spiegelman, 2008.

Quando os subornos nao davam jeito na situagdo e os individuos ndo tinham como
negociar com algum dos agentes nazista ou coragem para se matar, apenas restava se esconder
e esperar as coisas se amenizarem. O autor de Maus, ao tentar dar uma énfase mais historica a
sua obra, e com a ajuda de seu pai, chegou a nos apresentar de maneira simplificada, algumas
plantas dos chamados bunker. Estes verdadeiros buracos de ratos serviam para que as pessoas
perseguidas pudessem se esconder e refugiar durante alguns dias. Geralmente eram
caracterizados por lugares pequenos, poucos ventilados, comportava poucas pessoas que
viviam muitas vezes em condi¢des sub-humanas tendo que fazer suas proprias necessidades

naquele lugar que era de seu descanso.
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Figura 33: Lugares secretos: Bunkers
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FONTE: Spiegelman, 2008.

Outra situagdo perceptivel se refere a manipulagao dos bens simbolicos, que o proprio
sistema nazista tinha criado, e eram elementos de integracdo e comunicacao entre aqueles que
compactuavam as mesmas ideologias. Desta maneira, sempre que possivel, os judeus
utilizavam-se do velho gesto de camaradagem e reconhecimento alemao ao estender seu brago
direito totalmente ereto para o auto e pronunciar “Hei Hitler!”. Mas ndo apenas isto, em
alguns casos até houve a propria manipulacdo de identidades com judeus passando-se por
poloneses, alemaes ou outros povos. E ndo usando a faixa com a cruz judaica ao braco. O
autor representa este fato quando alguns de seus personagens vestem a mascara de outro
animal.’ Qutras vezes, a resisténcia era feita de maneira mais articulada Os grupos judaicos de
resisténcia alemades organizaram-se em pequenas células, pois caso eles fizessem uma
propaganda massiva contra o regime nazista, eles seriam rapidamente presos pela Gestapo e
levados a campos de concentracdo ou mortos, de modo que o trabalho em pequenas células
clandestinas era uma forma de viabilizar uma efetividade e continuidade de resisténcia
antifascista.

Os grupos judaicos, em grande parte compostos por jovens, tinham uma forte
tendéncia de esquerda, como o forte Bund Deutsch-Jiidischer Jugend (um dos maiores, que
contava com 500 integrantes). Entre os sionistas-socialistas havia o Haschomer Hazair (nome

hebraico que significa O Jovem Guarda, composto de quatro a cinco grupos de resisténcia de

5 Pode ser observado na figura 15 na pag. 79.
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Berlim), uma organiza¢do da juventude sionista socialista de esquerda, o Habonim,
movimento de jovens sionistas socialistas, e o Werkleute (nome alemdo que significa
Operdarios), para os quais os judeus, tendo "deixado de ser alemaes" (ou assim considerados
pelo regime), passaram a organizar clandestinamente a Alijah, emigragao para a Palestina para
construir uma Eretz Israel socialista. Estes grupos tinham uma grande participacao de jovens e
at¢é mesmo de mulheres. Organizando-se enquanto grupos de resisténcia com formacgao
politica e ideoldgica, alguns destes grupos se utilizavam de estratégias como a producao e
divulgacdo de uma literatura politica e panfletos, pichacdes, acdes de solidariedade
(BANKIER, 1986). Quando o nazismo aumentava o nivel de controle e muitos dos membros
eram pegos so restava aos individuos a agir de maneira autbnoma e continuar a resistir.

Todas estas praticas de resisténcia se mostravam mais complicadas quando havia uma
tentativa de estabelece-las dentro do campos de concentragdo. Estes lugares, dos quais o mais
famoso deles ficou conhecido como Auschiwtz , eram quase um caminho sem volta. Dentro
dos seus muros a vigilancia era muito mais abrangente e eficaz. A disciplinarizacdo dos
corpos, através do trabalho forcado, era uma constante. = Comandados pelo através do
controle do tempo, o sobrevivente tinha que saber aproveitar as auséncias momentaneas € as
falhas do poder institucional para poder se deslocar. Transitar nestas brechas era perigoso,
mas necessario para sobreviver. A resisténcia se apoiava em pequenos atos cotidianos, muitas
vezes, gestos aparentemente simplorios, mas que ampliavam as chances de acordar no
amanha por vir. O sobrevivente Vladek talvez seja o exemplo notavel disso, sempre

arranjando uma formula de conseguir ter um pouco mais de vantagem:
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Figura 34: Comida e Sobrevivéncias
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FONTE: Spiegelman, 2008.

Em alguns casos, ter um conhecimento a mais poderia significar a sua salvacdo. Em
varios campos de concentracdo, o trabalho for¢cado era usado nao apenas para disciplinar os
corpos, mas para trazer beneficio para alguns setores da economia alema. Neste sentido, era
extremamente necessaria uma forga de trabalho especializada. Trabalhar em oficinas, na
construgdo civil, consertar as botas dos soldados e até mesmo saber outra lingua poderia ser o
limiar entre a vida e a morte do sujeito. Melhor do que isso, servia como moeda de troca para

se conseguir ter acesso, por exemplo, uma comida um pouco melhor:
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Figura 35: Conhecimento e Sobrevivénia
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FONTE: Spiegelman, 2008.

Com o final quase eminente do terceiro Reich, e a desestruturagdo do sistema nazista
diante de enormes perdas na guerra para os inimigos. Varios campos de concentragao foram
desativados. Quanto aos prisioneiros, muitos foram mortos antes da retirada, outros serviram
como troca para com soldados nazistas presos pelos paises aliados e alguns simplesmente
fugiram. Mesmo assim, as coisas eram dificeis neste tempo conturbado. E varios judeus para
sobreviverem acabavam ajudando os exércitos aliados, para que de alguma forma fossem
conseguindo um pouco de comida e protecao até que a guerra chegasse ao seu fim. Na figura
abaixo fica claro a construgdo feita dos exércitos aliados como os salvadores, mas nem

sempre estas relacdes se davam de maneira amigavel e alguns judeus acabavam sendo mortos

confundidos com alemades:

Figura 36: Os "camaradas" americanos
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Por fim, vale ressaltar que estas formas de resisténcia, aqui pontuadas apenas, foram
algumas possiveis de se perceber ao longo das experiéncias historicas de alguns dos
sobreviventes. Outros tantos ndo tiverem tanta sorte diante dos horrores da guerra. Nao
devemos nos esquecer de que mesmo diante da crescente desumanidade, alguns de boa indole
ajudavam os perseguidos, mesmo diante do perigo de serem pegos sem pedir nada em troca.

Estes poucos, ndo deixaram morrer a esperancga por um futuro melhor.

Figura 37: Esperanca
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Considerando as peculiaridades estéticas, socioculturais e historicas da HQ, de Art
Spiegelman, “Maus: A Historia de um sobrevivente”, a partir da tematica do Holocausto,
tornou-se possivel apreendermos as formas de representacdo que foram construidas e se
mostram na obra de alguns dos horrores sobre a Segunda Guerra Mundial.

Seria possivel deliberarmos conscientemente que € possivel reconhecer em “Maus”,
constituido a partir da “literatura de testemunho”, uma visdo ética sobre essa catastrofe e
momento de barbarie da Historia da humanidade. Além disso, a obra, em sua forma e
elementos narrativos, problematiza a historia, que por sua vez aparece ficcionalizada,
trilhando uma linha ténue com realidade a partir da verossimilhanga de véarios de seus
aspectos, e que por este fator a torna de natureza tao singular. Ficou também evidenciado que
na HQ hé a apropriagdo e a construcdo de diversas representacdes, que servem de subterfugio
para a construcao sobre o imaginario do Holocausto e da identidade do povo judeu.

Vale ressaltar que existem algumas inquietagdes no tocante de que algumas
significacdes presentes, neste estudo, estio em presente tensdo com outros discursos que
também legitimam tal tragédia, mas outros que negam ter havido este genocidio. Mais do que
1sso, a questdo da memoria do Holocausto e suas vitimas, e a necessidade de resguarda-la de
ameacas das mais diversas, ¢ tema de discussdes pertinentes e atualmente urgentes. Diversas
entidades ¢ meios de comunicacdo tém divulgado constantemente o aumento de agoes,
praticas e ideias antissemitas em diversos setores da sociedade e em diversos locais do
mundo, inclusive aqui no Brasil. As motivagdes para tal sdo variadas, mas ambas lidam com a
mesma matriz, preconceituosa e difamatoéria, presente ha séculos e que ecoam até hoje. Neste
sentido, o presente trabalho ajudou a relembrar que tais tragédias ndo podem ser esquecidas e
que se ndo forem tomada algumas precau¢des humanitarias, outras poderdo continuar ha
acontecer durante um longo tempo (as chagas apenas aumentarao).

Um grande acontecimento como a Segunda Guerra Mundial, sem sombra de duvida,
chama atencdo dos historiadores de alguma forma, ndo apenas por se tratar de um evento
traumatico da humanidade, mas devido a sua repercussao mundial. Ao completar sessenta
anos de aniversario do final da Segunda Guerra, uma série de publicacdes em revista e
almanaques especializadas em historias estao nas prateleiras das bancas de revistas e livrarias.
Este simples fato nos mostra que este assunto ainda causa impacto no imaginario humano,
ndo apenas devido, em grande parte, a sua natureza recente, mais também por seu carater

desumano, representados em sua maxima no genocidio dos judeus e na explosdo da bomba
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atdmica. Sempre ¢ necessario estarmos revendo o que se passou. Desta maneira, procuramos
contribuir para que o tema seja cada vez mais discutido, a exemplo de outros trabalhos nesta
linha.

Ainda no tocante ao campo historico, sabemos que com o decorrer dos anos, grande
parte dos sobreviventes do holocausto ja faleceu pelos mais variados motivos. Em alguns
anos, provavelmente, nio havera mais testemunhas oculares. E dever, portanto, da sociedade
académica de uma maneira geral salvaguardar (mas também problematiza-la) esta memoria,
nao apenas pessoal, mas coletiva. As Histérias em Quadrinhos podem se configurar como um
elemento auxiliador e de suporte na manutengdo desta memoria. Indo mais além, através do
nosso estudo, temos certeza de ter ampliado a visdo sobre fontes histéricas e mais
especificamente sobre uso das HQ para estudos sobre a Segunda Guerra e o Holocausto.
Desta maneira, pensamos em ter contribuido duplamente, tanto para o saber histérico, quanto
os estudos literarios.

Do ponto de vista da pesquisa em literatura, devemos levar em consideracdo que
estamos imersos numa cultura, profundamente, intersemiotica. Desta maneira, a HQ se mostra
potencializadora da expansdo da literatura, através da narrativa, tanto para novos publicos
quanto para novas possibilidades semioticas, pois a intersemiose ¢ uma forma de
interculturalidade. Por isso, acreditamos que nosso trabalho reafirmou este expansivo didlogo
interdisciplinar entre histéria e literatura que estd inserido na academia ha algum tempo.
Enfim, atenuando para a proximidade entre estas duas disciplinas e o papel desta midia (HQ)
como possivel suporte para a manutengao da Memoria e da Identidade.

Finalmente, a medida que pretendiamos por um ponto final em um assunto, varios
outros correlatos apareciam, determinando outras linhas de pensamentos, outras partidas.
Sabemos que diante desta tematica ¢ impossivel chegar a um fim unico e absoluto,
especialmente por que as feridas ainda estdo muito recentes e algumas das cicatrizes foram
cravadas tdo profundamente que ¢ impossivel descansar em paz. Em alguns momentos, os
seres humanos diante das tragédias e catastrofes que causaram a si mesmo, preferem a dor a
amnésia, para ndo deixarem que eventos tao traumaticos como estes nao se repitam em outros
momentos. E preferivel o inverso para se refugiar das lembrangas que evocam as imagens de

desespero e das perdas.
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