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RESUMO
Guerra Civil (2006), arco narrativo elencado como corpus de nossa pesquisa, se apresenta como
uma obra repleta de potencialidades no que diz respeito aos personagens secundarios e aos
agenciamentos tracados em prol da construcao de reflexdes de ordem politica, social e histérica.
Nesse sentido, propomos uma leitura dos personagens secundarios, coadjuvantes e anébnimos,
pautada ndo em aspectos dicotdmicos ou que langcam & margem a figura do protagonista, mas a
partir de um outro protagonismo, por nés defendido como compartilhado, fluido e constelar,
operado a partir de manifestac6es inclusive de secundariedade em um espaco de transitoriedade
e multiplicidade, constituindo-se como chave de leitura que descentraliza a figura de um Unico
protagonista como o eixo de producdo de sentidos. Tendo em vista as conceitua¢Ges em torno
do personagem secundario, este trabalho de tese traca discussdes que visam expandir essas
nocdes, que o tratam majoritariamente como menos importante na construcdo narrativa. A
trama, por sua vez, tematiza o dia historico em que personagens emblematicos da Marvel se
dividem em dois grandes times rivais apds um incidente envolvendo super-herois, que culmina
na instauracao de politicas que cerceiam a sua liberdade em prol da seguranca civil. Além de
envolver os aspectos politicos, sociais e narratologicos, a configuracédo do relato, ao hibridizar
texto e imagem, é plurissignificativa, agregando e exigindo novas formas de leituras capazes de
expressar a importancia ndo de uma ou de outra categoria, mas a construcéo de sentido que se
da mediante a dupla articulagdo verbal-visual. Assim, a mobilidade constitutiva do personagem
secundario na obra manifesta-se através de um hibridismo de linguagens, que encontram na
multiplicidade a sua poténcia. Nessa aproximacdo a Guerra Civil, o dialogo com leituras
tedricas e criticas de que o trabalho se vale é amplo, porém algumas noges tedricas e certos
operadores de leitura foram fundamentais e sdo recorrentes, cabendo destacar: os debates
constitutivos das relagGes dos quadrinhos com o mercado e a industria cultural (Adorno;
Horkheimer (1985); Benjamin (2019), Eco (2010)); as discussdes de Deleuze e Guattari (1995,
1996, 1997) acerca das nogdes de rizoma, de sistema arbdreo, linhas de fuga e devir; bem como
as reflexbes de Ramos (2019), Cagnin (1975), Postema (2018), entre outros, a respeito as

linguagens dos quadrinhos.

Palavras-chave: Personagem. Guerra Civil. Marvel. Protagonismo constelar. Narrativa

gréfica.



ABSTRACT
Civil War (2006), the narrative arc chosen as the corpus of our research, is a work full of
potential in terms of its secondary characters and how they act in favor of constructing political,
social, and historical reflections. In this sense, we propose a reading of the secondary,
supporting, and anonymous characters, based not on dichotomous aspects or those that cast the
protagonist aside, but from another protagonism, which we defend as shared, fluid, and
constellated, operating from manifestations including secondary roles in a space of transience
and multiplicity, constituting a reading key that decentralizes the figure of a single protagonist
as the axis of meaning production. Given the conceptualizations surrounding secondary
characters, this thesis outlines discussions aimed at expanding these notions, which mostly treat
them as less important in narrative construction. The plot, in turn, thematizes the historic day
when iconic Marvel characters split into two major rival teams after an incident involving
superheroes, which culminates in the establishment of policies that curtail their freedom in favor
of civil security. As well as involving political, social, and narratological aspects, the
configuration of the story, by hybridizing text and image, is plus significant, adding and
demanding new forms of reading capable of expressing the importance not of one category or
another, but the construction of meaning that takes place through the double verbal-visual
articulation. Thus, the constitutive mobility of the secondary character manifests itself through
a hybridism of languages, which find their power in multiplicity. In this approach to the Civil
War, the dialogue with theoretical and critical readings that the work draws on is wide-ranging,
but some theoretical notions and certain reading operators were fundamental and are recurrent:
the constitutive debates on the relationship between comics and the market and the culture
industry (Adorno; Horkheimer (1985); Benjamin (2019), Eco (2010)); the discussions of
Deleuze and Guattari (1995, 1996, 1997) on the notions of rhizome, arboreal system, lines of
flight and becoming; as well as the reflections of Ramos (2019), Cagnin (1975), Postema

(2018), among others, regarding the languages of comics.

Keywords: Character. Civil War. Marvel. Constellar protagonism. Graphic narrative.



RESUMEN
Civil War (2006), el arco narrativo elegido como corpus de nuestra investigacion, es una obra
potente en cuanto a sus personajes secundarios y al accionar discursivo que hace emerger
reflexiones de cariz politico, social e historico. Asi que proponemos una lectura de los
personajes secundarios, personajes de reparto y personajes anonimos, anclada no en aspectos
dicotbmicos o que dejen a un lado al protagonista, sino desde otro protagonismo, que
defendemos que es compartido, fluido y en constelacion, que opera desde manifestaciones de
caracter secundario en un espacio de transitoriedad y multiplicidad, constituyéndose en clave
de lectura que descentra a la figura del Gnico protagonista como eje de produccion de sentidos.
Teniendo en cuenta las conceptualizaciones en torno a los personajes secundarios, esta tesis
presenta discusiones dedicadas a ensanchar dichas nociones, que suelen tratarlos como menos
importantes en armado de la narrativa. La trama, a su vez, tematiza el dia historico en el que
los iconicos personajes de Marvel se dividen en dos grandes equipos rivales tras un incidente
que involucra a los superhéroes y que culmina con el establecimiento de politicas que coartan
su libertad en favor de la seguridad civil. Ademas de implicar aspectos politicos, sociales y
narratologicos, la configuracion del relato, al hibridar texto e imagen, es plurisignificativa,
sumandole y exigiéndole nuevas formas de lectura capaces de expresar la importancia no de
una u otra categoria, sino de la construccion de sentido que tiene lugar a través de la doble
articulacién verbal-visual. Asi, la movilidad constitutiva del personaje secundario se manifiesta
a través de un hibridismo de lenguajes que encuentran su poder en la multiplicidad. En esta
aproximacion a la Civil War, el didlogo con las lecturas tedricas y criticas de las que se el
estudio es amplio, pero algunas nociones teoricas y ciertos operadores de lectura fueron
fundamentales y son recurrentes: los debates constitutivos sobre la relacion del comic con el
mercado y la industria cultural (Adorno; Horkheimer (1985); Benjamin (2019), Eco (2010));
las discusiones de Deleuze y Guattari (1995, 1996, 1997) sobre las nociones de rizoma, sistema
arbéreo, lineas de fuga y devenir; asi como las reflexiones de Ramos (2019), Cagnin (1975),

Postema (2018), entre otros, en torno a los lenguajes del cémic.

Palabras clave: Personaje. Civil War. Marvel. Protagonismo constelar. Narrativa grafica.
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1 INTRODUCAO

E sabido que na teoria da narrativa o estatuto do personagem ocupa um espaco relevante
no que diz respeito a configuracdo das tramas em suas multiplas e diferentes manifestacoes,
seja na literatura, no teatro, no cinema, na historia em quadrinhos, entre outras. Nesse sentido,
vasto é o arcabouco tedrico-metodolégico que busca embasar as reflexdes e conceituar o
personagem de ficcdo; no entanto, percebemos que varias discussdes inserem essa categoria em
um lugar pré-fixado e muitas vezes dicotdmico, que se manifesta, em linhas gerais, a partir das
figuras do protagonista e do secundario.

Assim, na presente tese propomos reflexdes que abarcam o personagem a partir de uma
chave de leitura pautada em um protagonismo compartilhado, constelar, tendo em vista a
estruturacdo das histdrias em quadrinhos a partir de arcos narrativos. Buscamos expandir, tendo
como corpus o arco narrativo das HQs de Guerra Civil (2006), da Marvel, conceitos
aprioristicos que circundam a construcdo de uma representacdo do peronagem no fazer
ficcional, compreendendo a secundariedade em diferentes planos que constituem o
protagonismo que se torna fluido. Para isso, recorremos a trés nogdes operativas para nossa
leitura: personagem secundario, personagem coadjuvante e personagem andnimo?.

Diante disso, ao observarmos o0s movimentos empreendidos pelos personagens
secundarios e coadjuvantes, alguns questionamentos nortearam nossas discussdes: como 0
aparato da industria cultural, em didlogo com as linguagens dos quadrinhos, viabilizam um
espaco para questionamentos e, ao mesmo tempo, reafirmacdo de uma légica nacionalista e
conservadora? De que modo o protagonismo constelar pode ser elencado como dptica de analise
para o enredo de Guerra Civil? Quais as implicacGes se delineiam ao pensarmos a figura do
personagem a partir do secundério, do coadjuvante e do anénimo? De que modo a fluidez dos
secundarios agregam diferentes camadas a trama a partir da multiplicidade?

A narrativa grafica se encontra em um lugar no qual aspectos estilisticos, formais e
composicionais tém relevancia, mas também incitam reflexées que ndo cessam no nivel do

enredo, e demonstram uma série de discussdes de ordem da ética e da politica. Algumas nuances

! No decorrer da tese, a fim de evitar confusGes tedricas acerca da personagem, utilizaremos a expressio
“personagem coadjuvante” para nos referirmos a secundariedade narratologica, em um plano de homogeneidade,
que tipifica os personagens em categorias estruturais e estaticas. Ao utilizarmos a expressdo “personagem
secundaria”, fazemos meng¢ao a personagem em um plano de transito e fluxos de singularidades, do excéntrico, da
ordem do menor (em um sentido deleuziano), em um sentido social e subalterno. Para nos referirmos as
personagens que ndo sdo nomeadas e se constituem como figurantes, utilizamos a expressdo “personagens
andnimos”. Ou seja, no primeiro plano, a personagem emoldurada; no segundo, a personagem em transito; no
terceiro, os figurantes.
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em torno da nocdo de liberdade, os limites da seguranga, o controle do Estado, a defesa da
autonomia dos cidaddos, entre outros, sdo problematizadas no decorrer da trama. A escolha pelo
corpus parte justamente da complexidade narrativa (em aspectos tematicos, visuais, narrativos
etc.) que a obra apresenta, principalmente no que concerne a construcdo dos personagens
secundarios e 0os movimentos empreendidos para um protagonismo por nos percebido como
descentralizado.

A minissérie Guerra Civil foi escrita por Mark Millar e ilustrada por Steve McNiven,
sendo publicada em sete partes, no periodo de junho de 2006 a janeiro de 20072. O enredo tem
como ideia principal a divisdo de opiniGes em torno da Lei de Registro de Super-Humanos
(LRSH), que foi promulgada pelo senado ap6s um acidente envolvendo super-herdis, o qual
dizimou centenas de pessoas na cidade de Stanford — Connecticut —, ocasionado durante a
gravacdo de cenas para um reality show que consistia na transmissao ao vivo da captura de
vilGes.

A Lei obriga todos os herdis a se cadastrarem em um banco de dados do Estado, de
maneira a fornecerem suas informacdes pessoais e a se submeterem a um treinamento, a fim de
melhor dominar seus poderes e habilidades. Devido a essa questdo, eles acabam se dividindo
em dois grandes times: um que defende a importancia da Lei pela seguranca da sociedade; e
um outro, que alega que a liberdade deve ser assegurada antes de tudo, bem como a manutencao
do anonimato, a fim de proteger suas préprias familias. A maxima da trama se encontra
justamente no descentramento narrativo tradicionalmente pautado no protagonista Unico, pois
em Guerra Civil o protagonismo apresenta tracos distintos e constroi, por meio de varios
personagens, a ideia de um protagonismo compartilhado, constelar.

Por constelar entendemos a construgdo do personagem que se dd ndo a partir de
identidades fixas, mas de multiplicidades e singularidades que emergem em um terreno volatil,
repleto de rizomas. A configuracdo rizomatica a partir de arcos, haja vista suas inumeras
possibilidades, dinamicidade e configuracdo espiralada, afasta o personagem de um estatuto
pautado em espacos e comportamentos fixos e estaveis. Um personagem como o Capitdo
América pode ser protagonista em uma historia e, concomitantemente, ser coadjuvante em
outra, por exemplo. Nesse sentido, a imagem de uma constelacdo, em que ha uma espécie de

transito de protagonismo e de secundariedade no plano narrativo, mostra-se adequada para

2 Posteriormente, no ano de 2014, a minissérie grafica foi adaptada para um romance, escrito por Stuart Moore, e
em 2016, foi adaptada para o cinema, com o titulo Capitdo América: Guerra Civil, sob direcdo de Joe e Anthony
Russo. Foi o terceiro filme da saga solo do Capitdo América e o décimo terceiro titulo do MCU (Marvel Cinematic
Universe). Recebeu muitas criticas positivas por inserir no Universo Cinematografico da Marvel o personagem
Pantera Negra, na época tdo aguardado pelos fas.
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compreender como se configuram os personagens no contexto das graphic novels de Guerra
Civil.

E relevante frisar que ao mencionarmos a ideia da secundariedade, destacamos duas
instancias: a secundariedade no plano narrativo e a secundariedade no plano social. Alguns
personagens podem ocupar um espago narrativo menor e serem também secundarios em uma
escala social, serem privilegiados socialmente e minoria narrativa ou, ainda, serem
marginalizados socialmente e ocuparem um espaco de protagonismo nas narrativas.

Nesse sentido, a presente tese se encontra dividida em trés capitulos. Em um primeiro
momento, tracamos uma discussdo de natureza tedrica acerca da industria cultural e da cultura
de massas, a fim de melhor compreender os contextos de producdo e circulagdo da histéria em
quadrinhos, pois, mesmo sendo uma HQ contemporanea, Guerra Civil herda tracos de modos
e experiéncias narrativos tipicos das producdes culturais massivas publicadas ao longo do
tempo; perpassamos, ainda, pela influéncia social e politica que se encontra presente em suas
narrativas, chegando aos aspectos formais que constituem uma linguagem das HQs. As
discussdes tracadas neste capitulo reverberam no percurso tedrico-analitico dos demais, ao
percebermos em toda a narrativa de Guerra Civil a promocdo um conservadorismo que
atravessa a historia norte-americana em suas representaces pela cultura de massa, que é
constantemente reforcado pelos aparatos materiais e imateriais da industria cultural.

No segundo capitulo, por sua vez, as reflexGes centram-se na analise do personagem
Bucky Barnes e na conceituacdo do sidekick, compreendido tradicionalmente como uma
espécie de ajudante ou auxiliar do personagem protagonista. A escolha por trazé-lo ao nosso
trabalho de tese se justifica pelos movimentos empreendidos por ele em diferentes narrativas,
gue culminam nos acontecimentos pré e pds-Guerra Civil, de modo a destacarmos que ha uma
complexa construcdo que circunda a figura de um personagem secundario, tornando-se em
muitos momentos mais profundo que o Capitdo América, seu mentor.

O protagonismo constelar aponta para diversas possibilidades que se desenvolvem a
partir da mobilidade constitutiva do personagem como categoria e chave de leitura para além
de aspectos aprioristicos de uma fantasmagoria do protagonismo pautada em identidades,
comportamentos e mentalidades fixos. Ao delinearmos Bucky como secundario e propormos
uma leitura de suas dualidades e ambivaléncias como tragos constitutivos de uma complexa
rede de relagbes com o outro, compreendemos as potencialidades dos personagens construidos
No Nosso corpus, especialmente a partir de duas grandes instancias: o secundario e a promocao
de politicas menores e o coadjuvante e a promocao de politicas maiores, que sdo discutidas no

terceiro capitulo.
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O ultimo momento, pois, discute as manifestacGes do protagonismo compartilhado a
partir do secundario e do coadjuvante, observando a multiplicidade presente em Guerra Civil e
os diversos niveis de secundariedade, que transitam entre o nivel social e narratologico, ora
chocando-se, ora aglutinando-se. Assim, as reflexdes partem de personagens especificos, tais
como Falcédo, Miriam Sharpe, Homem Aranha, entre outros, tendo em vista 0s movimentos que
empreendem na trama. O foco se da, pois, nas potencialidades abarcadas pelos personagens e
0s agenciamentos promovidos.

Desde a primeira cena até a Ultima, os personagens secundarios sdo de fundamental
importancia para Guerra Civil justamente por conferir-lhe movimento e densidade. Por fins
metodoldgicos, as discussdes levantadas dizem respeito a um recorte especifico, mas uma série
de possibilidades podem ser observadas, a exemplo da atuacdo da midia e de outros
personagens, que fazem links com uma gama de outras narrativas (a exemplo do préprio
Bucky).

Como arcabouco teorico, recorremos as reflexdes de Deluze e Guattari (1995, 1996,
1977) acerca de no¢Bes como Rizoma, Sistema Arbdreo, Linha de Fuga, devir etc. As ideias de
rizoma e sistema arboreo surgem em nossa tese a fim de melhor compreendermos o0s
movimentos dos personagens secundarios e coadjuvantes como grandes metaforas e
simbologias das representagdes sociais. A disposi¢do em dois grandes grupos por si ja denota
um ideal de dicotomia e busca pela manutencdo de uma ordem maior, mas que nao se sustenta
integralmente justamente pelos movimentos de saida a partir das linhas de fuga e do devir.

Acerca dos estudos sobre historia em quadrinhos e suas linguagens, Ramos (2019),
Cagnin (1975), Postema (2018), entre outros, colaboram para a pesquisa ao analisarmos 0s
modos como a histéria em quadrinhos, ao se constituir como linguagem propria, produz
sentidos na narrativa a partir de entrelacamentos multissemiéticos. Guerra Civil apresenta um
estilo que é muito particular de Mark Millar e Steve McNiven, sobretudo no ambito da
composicdo das cenas, com fortes alusdes aos modos cinematogréficos de construir
enguadramentos e perspectivas.

Por sua vez, as reflexdes de Adorno e Horkheimer (1985), Benjamin (2019), Eco (2010),
sobre industria cultural e cultura de massas, bem como o0s sistemas de composicéo,
disseminacéo e recepc¢do dos produtos culturais, possibilitam a tese pontuacgdes acerca de como
Guerra Civil se constitui como um produto massivo, disseminador de ideologias conservadoras
mas, a certa revelia dessas, se constrdi também como um espaco para questionamentos sobre

os modos de se ler a sociedade, especialmente norte americana, pds-11 de setembro de 2001.
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2 A INDUSTRIA CULTURAL E A CULTURA DAS HISTORIAS EM QUADRINHOS

2.1 Consideracdes sobre a Industria cultural e a cultura de massa

Identificar a indUstria cultural como meio no qual emerge a cultura de massas aponta
para uma discussdo principalmente sobre concepcdes de cultura e arte. Surgida em um
panorama marcado desde sempre pela politica, se torna esse um ponto sob o qual inUmeros
estudos se desenrolam, destacando um papel da arte para além da frui¢cdo: um aparato associado
a uma série de interesses politico-econdmicos, pondo em Xxeque se seus produtos podem ser
considerados como arte.

Theodor Adorno e Max Horkheimer sdo os principais expoentes das reflexdes acerca da
Industria cultural, tendo em vista que cunharam o conceito, ainda nos anos 1940. Em um
contexto po6s-Segunda Guerra Mundial, exilados nos Estados Unidos, os autores discutem
acerca de como a cultura foi posta a disposi¢do de um projeto politico ao promover o cinema
como um importante meio de disseminacdo da ideologia nazi-fascista. No entanto, é valido
salientar que ndo reduzem sua poténcia a essa vertente politica, tendo em vista que o cinema se
insere como um vasto “componente vital de uma cultura mais ampla da vida moderna, que
abrangeu transformagdes politicas, sociais, econdmicas e culturais” (Charney; Schwartz, 2004,
p. 27).

Ditadores como Hitler e Stalin perceberam o poder que a cultura tem para difundir
ideias, conceitos e cosmovisdes. O proprio Gobbels, por exemplo, lotava as salas de cinemas
com filmes nazistas a fim de promover uma domesticacdo do povo. Aparentemente, seria um
entretenimento como qualquer outro, mas havia determinados sentidos velados que erigiam a
normatizacdo de uma ideologia violenta e desumana, pois, afinal, a midia ajuda a perpetuar
grupos e discursos dominantes.

Nesse sentido,

[...] o cinema torna-se efetivamente uma instituicdo de aperfeicoamento
moral. As massas desmoralizadas por uma vida submetida & coercdo do
sistema, e cujo Unico sinal de civilizagdo sdo comportamentos inculcados a
forca e deixando transparecer sempre sua flria e rebeldia latentes, devem ser
compelidas a ordem pelo espetaculo de uma vida inexoravel e da conduta
exemplar das pessoas concernidas. A cultura sempre contribuiu para domar os
instintos revolucionarios, e ndo apenas os barbaros (Adorno; Horkheimer,
1985, p. 124 - 125).
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Dessa forma, “o fascismo caminha diretamente para uma estetizagdo da vida politica”
(Benjamin, 2019, p. 97), em que a campanha e a efetivacdo do nazi-fascismo na Alemanha e de
seus adeptos em demais partes do mundo encontrou na midia um enorme elemento catalisador
para a difusdo da ideologia hitlerista. A estetizacdo da politica, pois, assume um caréater
excessivo e alicercado em ideais muito bem delimitados, que visavam a tomada de poder por
meio da violéncia, do antissemitismo e da vangloria dessas atitudes.

Por mais que a imposicdo da propaganda nazista fosse uma realidade, com o
afunilamento da destruicdo por conta da guerra e a entrada em um estado cada vez mais critico,
as propagandas ficam momentaneamente a margem e as telas dos cinemas recebem filmes de
entretenimento. A intencdo, portanto, seria alienar os espectadores a fim de que a atengéo fosse
desviada o maximo possivel do contexto catastrofico em que estavam inseridos.

Porém, antes mesmo da consolidacdo do nazismo ja havia a concep¢do do cinema como
via de entretenimento para o individuo. Nos regimes fabris, por exemplo, a no¢do do trabalho
como repeticdo em linhas de montagem terminava por “ocupar” as mentes dos trabalhadores,
promovendo um estado de alienacdo em sua estadia nas fabricas, precavendo, pois, qualquer
forma de rebeldia ou insatisfacdes. Dessa forma, a influéncia do cinema, enquanto expressdo
cultural predominantemente urbana, assume niveis mais expansivos a partir de sua
popularizacdo, quando se torna acessivel, sendo antecedido por outras formas de arte, como o
teatro de massa.

Nos filmes em que a expressdo ideologica nazista ficava mais clara, a exemplo de
Kolbert (1945), buscou-se o encorajamento dos espectadores a fim de resistir aos aliados e
encarar a situacdo bélica de forma otimista. No entanto, o filme surge nas Gltimas duas semanas
da guerra, criando um entretenimento politico tanto para os espectadores quanto para 0s
soldados que estavam na linha de frente, pois a derrota era iminente.

O pensamento que regia a producéo e veiculacdo dos filmes seria o de que “por meio de
uma propaganda astuta e persistente”, dizia Hitler, “mesmo o céu pode ser representado a um
PoOVO como 0 inferno, ¢ a vida mais infeliz como o paraiso” (Carr, 1939, p. 186). E isso que
ocorre no declinio da guerra e na derrota do nazismo. Na tentativa de manter as massas sob
determinado controle, havia uma conversao diaria do inferno em céu, como afirmou o proprio
ditador.

Para além do entretenimento, a midia impressa, a radiofonica e, principalmente, a
audiovisual assumem um poder coercitivo e alienante, a disposicdo do Estado como

instrumentos de fortalecimento de suas politicas internas e externas. Estabelecer seu poderio e
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reiterd-lo se torna uma atividade recorrente nessas producdes, visando a manipulacdo da
realidade em prol de interesses pessoais ou nacionais.

Nas reflexdes de Adorno e Horkheimer (1985), no entanto, os sistemas de governos ndo
s80 0s Unicos responsaveis pela promocgdo da alienacdo a partir dos meios de comunicacao e
producdo de cultura em massa, mas 0s proprios valores e inten¢Bes da Industria cultural
enquanto organismo que busca subverter sorrateiramente os interesses do capital, apresentando-
o a partir do entretenimento. Esse entretenimento se torna “bem apresentdvel” e cai no gosto
popular, mas objetiva dessubjetivar os individuos que consomem seus produtos, transforma-los
em rob0s a disposicdo de um utilitarismo® econdmico a servigo do capitalismo, na falsa ilus&o
de que tém algum direito de escolha quando, na verdade, é tudo previamente preparado para ser
“escolhido”.

A industria cultural, em seu cerne, estd embebida em um contexto que insere a arte e a
cultura em formas de observacao e compreensdo para além da abstracdo. Adorno e Horkheimer,
em A dialética do esclarecimento (1985), discutem como o esclarecimento, proveniente de um
panorama iluminista, elenca novas formas de se enxergar a realidade e alienar o sujeito. A ideia
é estritamente ligada a nogédo de razdo, tendo em vista a experiéncia do homem em torno do
“desencantamento do mundo” (Weber, 2004) frente ao mito, compreendido aqui como falso
esclarecimento, uma narrativa posta como natural, que promove as coisas estaticamente, sem
modificacdes e de forma a-historica e descontextualizada. Por vezes, 0 mito denota um ideal de
encerramento ao inevitavel, sob uma pré-existéncia ou predestinacdo, ao passo que esclarecer
é tornar-se desestabilizador de determinadas verdades aprioristicas.

Dessa forma,

[...] com o desenvolvimento da ciéncia, tais explicagdes mitoldgicas foram se
tornando paulatinamente desnecessarias e foi surgindo uma consciéncia de
gue 0s mitos eram a expressao de um tipo de obscurantismo que deveria ser
eliminado. Essa foi a ideologia que se consolidou principalmente no
lluminismo e chegou ao apogeu com o positivismo (Duarte, 2010, p. 39).

Nesse sentido, o individuo passa a repensar as experiéncias que vivenciou até entao,

desprendendo-se de dogmas e ancorados em um excesso de razdo. A propria ideia do

3 Compreendido, a partir da visdo de John Stuart Mill, como um principio pragmatico que se baseia na premissa
de que o agente deve exercer as a¢bes visando ao bem-estar e a felicidade do maximo de pessoas, para que, assim,
estabeleca corretamente a moral. Desse modo, privilegia-se mais a intengdo moral do sujeito do que a agdo em si:
“[...] a felicidade que constitui o padrdo utilitarista daquilo que esta certo na conduta ndo ¢ a felicidade do proprio
agente, mas a de todos os envolvidos. Quanto a escolha entre a sua prépria felicidade e a felicidade dos outros, o
utilitarismo exige que ele seja téo estritamente imparcial como um espectador benevolente e desinteressado” (Mill,
2005, p. 58).
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“esclarecer” denota a no¢ao de iluminar, tornar claro. Ao passo que o mito encerraria 0 homem
a partir da promocéo da natureza, o esclarecimento o levaria para fora, apontando um universo
racional, no qual “o mito converte-se em esclarecimento, e a natureza em mera objetividade”
(Adorno; Horkheimer, 1985, p. 20).

Ainda nesse contexto, "0s homens distanciam-se da natureza a fim de torna-la presente
de modo a ser dominada" (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 42). Ha, pois, um processo de
desmitologizacdo em prol da ascensdo de um dominio sobre a natureza, que possibilitaria uma
mediacdo entre si e o (auto)conhecimento, a partir do desprendimento de uma situacdo de
interdependéncia. Nao podemos perder de vista a ideia de dominagéo e a busca constante pela
manutencdo de determinados extratos, marcada por tensoes e estabilidades.

O entretenimento, em um primeiro momento da década de 1940, € concebido por
Adorno e Horkheimer como lazer, mas posteriormente & percebido como um sistema a
disposic¢do da industria cultural, espaco demarcado por uma série de fatores que a insere numa
Otica analitica e reflexiva. Pensar a Industria cultural requer elencar algumas palavras-chave,
tais como: lucro, mercado, capital, consumidor, cultura, industria, entre outras. 1sso diz respeito
a problematizar elementos culturais apropriados por essa Industria, como o cinema, a musica,
a literatura, a histéria em quadrinhos, etc.

A Escola de Frankfurt, da qual Adorno e Horkheimer sdo nomes expoentes, juntamente
a Walter Benjamin, desenvolvia uma série de discussdes acerca da cultura e dos meios de
comunicacdo, fundando a Teoria Critica, por volta da década de 1930. Sob uma base marxista,
a Teoria Critica se diferencia da Teoria Tradicional ao adotar uma perspectiva sociopolitica
para a melhor compreenséo e aplicagcdo dos instrumentos comunicativos e producdo cultural ao
contexto social.

Nesse sentido, hd um compromisso critico com os modos de ver e analisar a realidade,
pautados na compreensdo sobre as formas de engendramento do social. A ideia de Industria
cultural desenvolvida por Adorno e Horkheimer € a de um sistema de producgéo de cultura que
mantém estreitos lagos com o capital, de modo que a producdo desses bens culturais, como o
cinema, o radio e a televisdo, é redirecionada para um projeto maior, calcado no lucro e no
controle social.

A nocdo de esclarecimento, anteriormente apresentada, aponta para um ideal de
liberdade e desprendimento de identidades aprioristicas e formas de controle social, pois a razdo
libertaria 0 homem da ignorancia e da predestinacdo dos mitos. No entanto, ao pensar que a
racionalidade promoveria uma sociedade mais aberta e coletiva, o lluminismo é subvertido com

0s primeiros passos da Industria cultural, ainda por volta da década de 1930.
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Os meios tecnoldgicos e as formas de cultura mais modernas deveriam promover o bem-
estar da sociedade, j& que o homem, munido da razdo, deteria o seu proprio destino e a
racionalidade seria seu norte. Porém, a ascenséo e o poderio do nazismo ganharam forca a partir
dos meios de comunicacéo, que, aliados a propaganda, disseminaram ideais nazistas a partir de
uma racionalidade levada ao extremo e usada de forma fascista.

Por isso, a propaganda é relevante no processo de estabilizacdo do regime ditatorial,
responsavel por inculcar nas mentes dos frequentadores de cinema e ouvintes de radio que o
projeto nazi-fascista seria benéfico. Esse é apenas o ponto de partida, pois no decorrer dos anos
esse processo de alienacdo se torna ainda mais perceptivel, culminando na subversdo do
esclarecimento: a razdo deveria libertar o homem da ignoréncia, mas a ignorancia o inseriu em
uma situacdo de alienacdo, na qual se torna manipulavel e volatil. O esclarecimento dilui-se e
se transforma em um esmaecimento, pois a alienacdo torna 0s homens comuns e
despretensiosos quanto a busca pelo conhecimento.

No entanto, a inddstria cultural “ao propor ao publico sua implicita e facil visao do
mundo, adota 0s meios da persuasdo comercial, mas ao invés de dar ao publico o que ele quer,
sugere-lhe o que deve querer ou deve acreditar que quer” (Eco, 2006, p. 347). Essa assertiva
aponta para uma questdo pertinente e indispensavel a ser pensada, pois sua estruturacéo,
producdo e disseminacdo de produtos culturais ndo € aleatdria, pelo contrério, € repleta de
objetivos em vista.

A producéo e divulgacdo em larga escala ndo se da de forma indiscriminada, mas se
configura por meio de estratégias que objetivam alcancar o maior publico possivel, veiculando
um discurso que seduz a atencdo do consumidor pouco a pouco, criando uma situagcdo de
dependéncia, na qual ha um apelo a um conservadorismo capaz de convencer e atrair multiddes.

Assim, a industria cultural oferece ao publico o que ela quer, de modo que

0 principio imp8e que todas as necessidades lhe sejam apresentadas como
podendo ser satisfeitas pela indUstria cultural, mas, por outro lado, que essas
necessidades sejam de antemé&o organizadas de tal sorte que ele se veja nelas
unicamente como um eterno consumidor, como objeto da industria cultural
(Adorno; Horkheimer, 1985, p. 116).
Torna-se praticamente impossivel afirmar se uma determinada necessidade social é de
fato uma necessidade ou apenas uma projecdo da industria a fim de aplacar a manutencéo do
seu poderio, que encontra no lucro seu principal fim. Com isso, a prépria nocéo de necessidade

passa a ser repensada, tendo em vista que no contexto da industria, “ser” e “ter” se tornam
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vocabulos equivalentes, projetando uma atmosfera demarcada por promogdes de um ideal que
gira em torno do capital.

Adorno e Horkheimer ilustram o jogo de intencdes e a dominacdo da industria cultural
como um garcom, que oferece um cardapio aos clientes de um restaurante, mas nunca traz 0s
pratos que apresenta. Ou seja, a fim de manter o seu poderio e a suficiéncia, ela oferece e ao
mesmo tempo nega, promovendo a oferta para que sempre haja a demanda e,
consequentemente, a imersdo cada vez maior nos bens culturais e em suas ideologias. A
industria, pois, cria esses produtos e dissemina um ideal de necessidade e dependéncia entre os
consumidores, estimulando o consumo de algo que ela mesma produz, visando a obtengdo do
lucro e fortalecendo as bases do capitalismo mediante objetos da cultura de massas.

Ao se pensar sobre a industria cultural, é importante atentar para uma perspectiva
diacronica, que insere 0 cinema moderno como apenas uma das muitas vertentes abarcadas por
esse aparelho produtor de bens culturais. A musica, para se tornar popular e acessivel nas radios,
por exemplo, passou por um longo processo de democratizagdo a partir da produgdo em massa
dos aparelhos radiofénicos, sobretudo quando posto em voga o custeio dos receptores.

Acerca da producdo em larga escala dos meios audiovisuais, 0 cinema se torna o0 marco
da moderna cultura de massas, da cultura instituida e veiculada a partir dos mass media, termo
cunhado por Theodor Adorno em 1947 a fim de elucidar e melhor mensurar as midias que
promoviam a cultura para as massas. Ou seja, uma cultura que deveria buscar outros publicos
além da elite burguesa e detentora dos bens considerados culturais.

No entanto, a cultura de massa ndo emerge das massas, mas assume um carater que visa
a perpetuacdo e normatizacdo de determinados comportamentos. Os mass media, por exemplo,
sdo definidos como elementos que “encorajam uma visdo passiva e acritica do mundo” (Eco,
2006, p. 41), em uma logica pautada na repeticdo. A repeticdo, pois, € observada pela estética
moderna como um artificio esvaziado de sentido artistico, haja vista os processos de serialidade
dos meios de comunicacdo e, consequentemente, dos produtos massificados pela industria
cultural, “onde se tem a impressao de ler, ver, escutar sempre alguma coisa nova engquanto, com
palavras indcuas, nos contam sempre a mesma histéria” (Eco, 1989, p. 121).

A ideia ndo é uma cultura representativa da classe média e baixa, mas sim uma série de
produtos que sdo impostos a partir de uma otica dos produtores e responsaveis pela veiculacao,

difundindo uma projecéo de alta cultura ao alcance da populacdo, de modo que

[...] a cultura de massa ndo passa, na verdade, de um oceano de imposicdes
ditadas pelos meios de comunicagdo, muitas vezes identicamente destinadas
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as mais diferentes regiGes e povos. N&o é por outro motivo que as massas,
sejam da América, Europa ou Asia, apreciam e produzem a mesma arte,
vestem as mesmas roupas, gostam das mesmas comidas. Ndo é por razéo
diversa que os estilos, as maneiras, as tradi¢6es, enfim, a cultura peculiar de
cada povo vem dando lugar, em larga medida, a uma triste vitrine universal.
Exatamente por ndo partir genuinamente dos povos, mas ser sempre uma
imposicdo de cima para baixo, a pseudocultura se mostra indiferente e imune
as profundas diferengas existentes, por exemplo, entre japoneses e italianos,
ou entre norte-americanos e arabes, todos consomem o mesmo hamburguer e
tomam coca-cola (Bosi, 2008, p. 102).

O marco inicial da moderna cultura de massas foi a ascensdo de Hollywood no mercado
cinematogréfico, se efetivando como o principal centro produtor de filmes em escala industrial,
como afirma Duarte (2010). Isso implica, pois, perceber que a partir desse momento a influéncia
norte-americana ganha tracos ainda mais delineados acerca da producdo cultural e seu
alargamento em todo o mundo, que levaria anos para consolidar-se como modelo global.

Dessa maneira, podemos observar que

a essa altura, estamos ja em plena indUstria cultural. Que surge, portanto, como
um sistema de condicionamentos, aos quais todo operador de cultura devera
prestar contas, se quiser comunicar-se com seus semelhantes. Isto é, se quiser
comunicar-se com 0s homens, porque agora todos os homens estéo preparados
para tornarem-se seus semelhantes, e o operador de cultura deixou de ser o
funcionario de um comitente para ser o "funcionario da humanidade".
Colocar-se em relacdo dialética, ativa e consciente com 0s condicionamentos
da induastria cultural tornou-se para o operador de cultura o Gnico caminho
para cumprir sua fungdo (Eco, 2006, p. 14).

E nesse sentido que a efetivacio da indUstria filmica pode ser elencada como um
importante fenémeno da globalizagcdo, desembocando em um ideal que extrapola o nivel do
individual ou particular e encontra na larga escala a dimensao proficua para a efetivacdo do
mercado, a servico da humanidade, como pontua Eco (2006). Com isso, promover 0 cinema
fora do sistema da massividade se torna uma tarefa praticamente impossivel, haja vista 0s custos
de producéo e a influéncia direta da industria cultural em sua producéo. O processo de saida

dos estudios cinematogréaficos para Hollywood, por exemplo, representa um importante passo

para a sua consolidacao, pois chegou a se tornar uma verdadeira

[...] “revolugdo industrial” dentro do negdcio do entretenimento, cuja
producdo fabril até entdo ndo era realizada nos moldes dos grandes
conglomerados do capitalismo monopolista e, a partir de entdo, passou a sé-
lo ndo apenas no que tange ao gigantismo das instalac@es [...] mas também no
modelo administrativo e até mesmo na cartelizagdo da distribuicdo dos
produtos: os big eight possuiam sua propria rede de exibi¢do em todos os
estados da federacdo e os pequenos exibidores ficavam a mercé dos estidios,
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tendo de aceitar todas as suas imposicOes para ndo deixar os filmes para os
guais havia maior demanda (Duarte, 2010, p. 42).

N&o ha como discutir acerca da industria cultural sem antes situa-la no contexto da
industrializacdo, pois “a industria cultural, os meios de comunicacdo, de massa e a cultura de
massa surgem como fungdes do fendmeno da industrializagdo” (Coelho, 1993, p. 6). Os grandes
estadios hollywoodianos se configuram como verdadeiras inddstrias, pois encontram-se a
disposicao do capitalismo e promovem a exploracdo da méo de obra mediante um sistema que
divide e organiza o trabalho, marcado pela homogeneidade das atividades e sua produgdo em
larga escala.

Com isso, os estudios estadunidenses se estruturam como um sistema de produgdo que
busca na generalizagdo e na padronizacgao (assim como nos regimes fabris) um ponto de apoio,
refletindo nas producdes aspectos desses ideais. Essa organizacdo, por sua vez, denota
problematicas que inserem o consumidor dos produtos em situagdes que contrariam um sentido
primeiro da arte e seus desdobramentos.

De acordo com Benjamin (2019), em reflex&o acerca da obra de arte nas primeiras
décadas do século XX, toda obra em seu sentido primo portaria um valor, criado quando o
artista materializa sua ideia. Podemos observar essa discussdo no exemplo do proprio autor: as
estatuas gregas eram arte, mas possuiam um valor de culto, pois eram pecas Unicas, criadas
especialmente para veneracdo e comunicagdo com o sagrado. A atribuicdo desse valor de culto,
unicidade e especificidade Benjamin denominou de aura, de modo que toda obra de arte teria
uma aura propria.

No entanto, 0s processos de urbanizacao desenfreados e a propria experiéncia da vida
moderna em um contexto fabril descentram um ideal de unicidade e culto que o objeto de arte
poderia de alguma forma promover, tendo em vista os modos de producéo e circulagdo que, a
partir da massividade, estabelecem a larga escala como principal meio de reprodutibilidade. A
industria cultural, pois, “desvia” a arte e a cultura da no¢do de conscientizacéo e criticismo para
um ideal majoritariamente mercadoldgico e capitalista. Assim, cria um publico de
consumidores que sé consomem o que a burguesia dispde, ao passo que um ciclo vicioso se
instaura, alimentando o sistema capitalista de lucro para a industria, pois “todo produto traz em
si os germes do sistema que o gerou” (Coelho, 1993, p. 18).

No processo de reprodutibilidade em larga escala da arte, a qualidade dos produtos fica
em um plano secundério, de maneira que a lucratividade é o principal foco da producéo, pois a

“inddstria cultural ndo é, como querem seus entusiastas, apenas a administradora do espo6lio da
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arte convencional na contemporaneidade, mas uma instancia que se empenha na sua submissao
total a cultura mercantilizada” (Duarte, 2010, p. 67).

Benjamin (2019) destaca que ha perda de um sentido transcendental da arte com os
modos de reprodugio, defendendo que as “massas buscam dispersdo na obra de arte, enquanto
0 apreciador se aproxima dela por meio da concentracdo. Para as massas, a obra de arte seria
material para entretenimento; para o apreciador de arte, seria motivo de devogao” (Benjamin,
2019, p. 94), afinal, mudam-se também os modos de percepcao.

Tem-se, ancorada nessa perspectiva, uma ideia de arte que assume tracos multiplos e
que encontra na cultura de massas uma serie de problematicas que norteiam o préprio conceito
de arte e sua autonomia nas culturas moderna e contemporanea. Nesse sentido,
“estrategicamente, a industria cultural langa no mercado coisas que sdo representacfes dos
proprios consumidores, criadas antes por prescricédo e fortalecidas pelo cerco sistematico de sua
exposicao” (Costa, 2013, p. 138). E a partir da reflexdo acerca da indUstria cultural que se torna
possivel mensurar e situar a problematizacdo da cultura de massas, que se insere em um lugar
promovido por determinados caminhos que foram tracados pelas classes superiores.

Comumente, certa confusdo tedrico-critica se instaura ao por em voga tais reflexdes,
pois durante muito tempo essa cultura foi concebida como expressdo sinonimica de cultura
popular, mas ndo sdo a mesma coisa (Adorno, 2002), ainda que se estabelecam sobre a criacdo

dos mesmos sentidos. No entanto,

0 que importa destacar é que dessa arte popular a industria cultural se distingue
radicalmente: enquanto a cultura popular teria um carater mais espontaneo e
nasceria internamente, numa dada comunidade, a indUstria cultural constitui
uma manifestacdo maquinal produzida exteriormente (sob a égide do capital)
(Costa, 2013, p. 135).

Assim, ao passo que a cultura popular representa e a0 mesmo tempo promove a cultura
a partir da espontaneidade, das tradigdes e da oralidade, a cultura de massa traz consigo um
ideal de imposicdo por parte da industria, que age de forma ambigua e ambivalente, pois ao
passo gue incute nos consumidores a ideia de necessidade, nega o seu cumprimento. A fim de
instaurar seu monopolio, exerce sobre os individuos uma forca calcada no capitalismo, em que
a maxima do ter em sobreposicéo ao ser se torna cada vez mais acentuada, principalmente por
ser “fruto da oportunidade de expansao da logica do capitalismo sobre a cultura” (Costa, 2013,
p. 135). A ideia de “capitalismo cultural” surge justamente com essa conotagdo, observando

como o capitalismo fatura com a producao e venda de produtos culturais:
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Para essa sociedade, o padrdo maior de avaliagéo tende a ser a coisa, 0 bem, o
produto; tudo é julgado como coisa, portanto tudo se transforma em coisa —
inclusive o homem. E esse homem reificado s6 pode ser um homem alienado:
alienado de seu trabalho, que é trocado por um valor em moeda inferior as
forcas por ele gastas; alienado do produto de seu trabalho, que ele mesmo néo
pode comprar, pois seu trabalho ndo é remunerado a altura do que ele mesmo
produz; alienado, enfim, em relacdo a tudo, alienado de seus projetos, da vida
do pais, de sua propria vida, uma vez que nao dispde de tempo livre, nem de
instrumentos tedricos capazes de permitir-lhe a critica de si mesmo e da
sociedade (Coelho, 1993, p. 6).

A perspectiva defendida por Karl Marx, retomada aqui por Coelho, se torna recorrente
ao se pensar acerca do trabalho e do capitalismo, bem como das questdes que no decorrer da
histéria tendem a ser normalizadas, a fim de promover a ascensdo da burguesia em detrimento
do proletariado. Assim como nos regimes industriais, em que 0s operarios viviam condicGes de
trabalho insalubres, fora das fabricas a situacéo se repetia, de modo que o entretenimento dos
trabalhadores é convertido em extensdo do periodo laboral.

Dessa forma, os operarios sdo dominados pela burguesia tanto no trabalho quanto no
seu lazer, estabelecendo uma série de imposi¢Oes para alcancar o que seria a felicidade.
Instaura-se com mais forca a cultura do consumismo, em que modelos pré-estabelecidos de uma
“vida perfeita” sdo impostos pela midia: o carro do ano, um corpo de acordo com os moldes da
televisdo e do cinema, a familia ideal... Padrdes que ndo existem, mas que faz os individuos
entrarem em uma busca implacavel, tornando-se reféns da industria.

Ao tomarem esses ideais como verdade, hd um desvio da formacgdo de um pensamento
critico e de consciéncia em relacdo a exploracdo vivenciada dentro das fabricas, podando todo
e qualquer tipo de possivel revolucdo. Ater-se a conformidade do trabalho e suas condicGes
insalubres a fim de sentir-se inserido socialmente por alcangar determinados comportamentos
e materialidades postuladas como essenciais: eis a reiteracdo do capitalismo por meio da
industria, seja ela cultural ou no.

Assim como na década de 1940 houve uma enxurrada de propagandas, em que a
publicidade se efetivou como um meio a disposi¢do dos Estados, a imposi¢ao de uma ideologia
do conformismo por meio de produtos culturais aplaca a industria e legitima seu poderio. Com
a ascensao de Hitler e, depois, a entrada dos EUA na Segunda Guerra Mundial, antes de um
entrave bélico, travou-se uma batalha ideolégica veiculada a partir da midia e seus maltiplos
suportes.

Warner Brothers e Walt Disney se tornaram icones na producéo de artigos culturais que
denunciavam a violéncia do regime nazista e os maleficios que ele traria a todo 0 mundo

(Dorfman; Mattelart, 2010). Nesse aspecto percebemos o quanto a industria cultural opera a
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servico de determinados interesses, promovendo verdadeiros conflitos ideoldgicos que
disseminam suas verdades e procura moldar os individuos conforme certos aspectos éticos e
politicos.

Esse é 0 excesso de razdo advindo do esclarecimento, compreendido como o
desprendimento de uma situacdo de interdependéncia, da mediacdo entre o individuo e o
(auto)conhecimento. A vida tende a ficar mais confortavel pelo dominio da natureza, mas o seu
excesso corroi pela falta de equilibrio, em que ha uma submerséo no apego a ideias miticas, que
inserem esse individuo em uma situacdo excessivamente monétona. A razao instrumental, por
sua vez, facilita a vida, mas o individuo € atodo momento manipulado por uma razdo que pouco
se importa com 0 ser humano, mas sim com a imersao e dependéncia em uma cultura que
encontra no consumo acritico e passivo seu principal pilar.

No panorama industrial, havia uma maxima de que o pouco tempo 0cioso que restava
aos operarios precisaria de alguma forma ser direcionado ao bom funcionamento do regime
laboral. Assim, até a diversdo com sua familia a partir do lazer torna-se condicionada a
determinados padrdes, que, visualizando interesses, domesticam determinado estilo, de modo
que “a producdo capitalista os mantém tdo bem presos em corpo e alma que eles sucumbem
sem resisténcia ao que lhes é oferecido” (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 109).

A passividade com que os consumidores recebem os produtos produzidos pela industria
cultural se tornaria uma das maiores criticas por parte dos estudiosos que dissertam sobre isso.
Defende-se que a arte e suas ramificacGes, nesse contexto, seriam incipientes e que nao
contribuiriam para a formacdo humana, social e politica do homem. Pensar acerca do valor da
arte mediante a Optica da Industria cultural passa por uma reflexdo que compreende que ha
produtos artisticos, ainda que massificados, que vislumbram a manutencdo de determinadas
padronizacdes, por meio da disseminacao em larga escala, de modo descompromissado com a
formacéo critica dos consumidores.

Como posto, a busca pelo entretenimento é uma realidade moderna, principalmente no
periodo em que os trabalhadores estavam fora das féabricas, junto a suas familias. A sua
disposicdo, para a classe trabalhadora, ndo se dava de forma autdbnoma e engajada
politicamente, mas, sim, calcada na ideologia de dominacéo, docilidade, passividade. Unem-
se, portanto, dois interesses: a obtencdo de lucro e a docilidade das massas, tendo em vista que
“a industria cultural é fruto da oportunidade de expansdo da ldgica do capitalismo sobre a
cultura” (Costa, 2013, p. 135).

Assim,
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a diversdo é o prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é
procurada pelos que querem se subtrair aos processos de trabalho mecanizado,
para que estejam de novo em condi¢des de enfrenta-lo. Mas, ao mesmo tempo,
a mecanizagdo adquiriu tanto poder sobre 0 homem em seu tempo de lazer e
sobre sua felicidade, determinada integralmente pela fabricacéo dos produtos
de divertimento, que ele apenas pode captar as cOpias e as reproducbes do
préprio processo de trabalho. O pretenso contetdo é s6 uma péalida fachada;
aquilo que se imprime é a sucessao automatica de operagdes reguladas. Do
processo de trabalho na fabrica e no escritdrio s6 se pode fugir adequando-se
a ele mesmo no 6cio. Disso sofre incuravelmente toda diversdo. O prazer
congela-se no enfado, pois que, para permanecer prazer, ndo deve exigir
esforco algum, dai que deva caminhar estreitamente no &mbito das
associac@es habituais (Adorno, 2002, p. 19).

Acerca da aceitacdo da condicdo de vida e principalmente do trabalho, “assim como o
Pato Donald nos cartoons, assim também os desgracados na vida real recebem a sua sova para
que os espectadores possam se acostumar com a que eles proprios recebem” (Adorno;
Horkheimer, 1985, p. 113). Esse pensamento dialoga, portanto, com outras reflexdes do proprio
Adorno (2002), pois, mediante a veiculacdo de um aparato artistico que replica o regime das
fabricas, o dcio se torna enfado.

A arte, por sua vez, trazia cores ao espago cinzento em que passava a maior parte do seu
dia, em atividades repetitivas e exaustivas. A reiteragdo, no entanto, nio se restringiu ao campo
do simbdlico, mas replicou determinados comportamentos que seriam esperados dos operarios
em seus regimes laborais. E a partir da ideia dos produtos culturais como volateis e pifios que
se engendra uma das maiores criticas a industria cultural, observando-se, ainda, que ao impor
verticalmente uma outra cultura para as camadas abaixo da burguesia, a industria cultural
“realizou maldosamente 0 homem como ser genérico. Cada um é tdo somente aquilo mediante
0 que pode substituir todos os outros: ele é fungivel, um mero exemplar” (Adorno; Horkheimer,
1985, p. 119).

A genericidade também pode ser observada como uma das principais e mais recorrentes
caracteristicas ao se pensar acerca do poderio exercido pela industria cultural. A coercao
ideologica, o controle social e a imposigdo de determinadas verdades se tornam muito mais
simples quando ha uma gama de igualdades, homogeneidades. Nesse contexto, a alteridade e a
diferenca tendem a ser marginalizadas e eliminadas, pois qualquer coisa que pudesse ameacar
a ordem postulada precisaria de alguma forma ser reformulada ou eliminada.

E diante desse argumento que se insere a cultura de massas, pensada geralmente como
formas de expressdo que emergem das camadas mais populares da sociedade, mas que na
realidade assume, a partir dos meios de comunicacdo em massa, uma ascensao da manutencdo

do sistema da industria cultural. Uma série de discussGes apontam que 0 consumo em massa de
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sua estética produziria consumidores acriticos e despretensiosos. Haveria um “engodo das
massas” que “impede a formag¢do de individuos autonomos, independentes, capazes de julgar e
de decidir conscientemente” (Adorno, 2002, p. 17-22).

E nesse sentido que a Indstria cultural produz formas de cultura que massificam as
individualidades, criando consumidores alienados e que replicam a ideologia dominante,
distanciando-se dos processos de singularidade e mantendo-se a disposi¢édo de identidades. A
ideia imposta a partir dessa arte seria a aceitacdo passiva da realidade da representacdo do
operario, que deveria se adequar as expectativas das grandes Industrias a fim de que houvesse
algum tipo de sobrevivéncia.

E por meio dessa reflexdo que podemos situar a cultura de massas e mensurar a
influéncia americana quando se discute acerca da Industria cultural, que ja estava em plena
ascensdo na década de 1940, quando os EUA influenciam todo o0 mundo com suas producdes
multifacetadas, que abarcam varias classes sociais. Porém, como é sabido, uma série de criticas
se instaura acerca do excesso de exportagdo cultural norte-americana, justamente porque o
“alimento que a industria cultural oferece aos homens permanece como a pedra da estereotipia”
(Adorno, 2002, p. 28).

A “pedra da estereotipia” (Adorno, 2002)* corrobora a ideia da “vitrine universal”,
metafora muito precisa de Bosi (2008), que discute que h& uma constante supressdo das
peculiaridades das culturas e suas multiplicidades em detrimento de uma cultura universalista.
Esse pensamento nos leva a observar a indastria cultural como um grande sistema de
formulacdes unas, que vé no universal uma satisfacdo para o alcance de seus objetivos. Os
processos de americanizacdo nos fazem pensar sobre o quanto essa urgéncia materialista afasta
0s sujeitos de uma cultura popular, emergente, caracteristica.

Nesse sentido, “estrategicamente, a inddstria cultural langa no mercado coisas que séo
representacdes dos proprios consumidores, criadas antes por prescricdo e fortalecidas pelo
cerco sistematico de sua exposi¢ao” (Costa, 2013, p. 138). A mundializagéo de grandes marcas,
a ascensdo cada vez maior de aparelhos ultratecnoldgicos e até a moda, por exemplo, sdo
elementos que na maioria das vezes ndo tém um valor real para os individuos, que os buscam a
fim de se sentirem incluidos.

Seria ingénuo crer que a Industria visa apenas “democratizar” a cultura e leva-la as

populacdes pertencentes aos estratos mais baixos da sociedade, por meio das midias. Por mais

4 Para Adorno e Horkmeimer, “o pdo [com] que a indstria cultural alimenta os homens ¢é a pedra da estereotipia”
(Adorno; Horkheimer, 1985, p. 43), ou seja, a ideia da repeticdo de padrdes, que beira a estereotipia e promete
uma espécie de imutabilidade, é o que engendra as engrenagens da IndUstria cultural.
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que haja uma disseminacdo em massa de produtos culturais, o que precisa ser levado em
consideracdo ¢ a intencionalidade que cerca essa promog¢ao cultural, de modo que “a cultura
produzida pela industria cultural é padronizada e baseia-se num gosto médio de um pablico que
ndo tem tempo nem interesse em questionar o que consome” (Costa, 2013, p. 143).

O impasse aqui levantado ndo é acerca da producdo em si, mas, sim, da recep¢do por
parte dos consumidores de forma indiscriminada e majoritariamente concebida como verdade.
A sociedade do consumo é marcada por um ideal de liquidez (Bauman, 2001), em que muitas
vezes ndo ha tempo para debrucar-se sobre os produtos culturais que sdo consumidos. A
massificacdo da cultura implica um consumo pautado em uma espécie de pacto coletivo, em
que o consumidor é levado pela opinido do gosto de algumas pessoas e passa a consumir
determinados produtos por essa influéncia, ainda que de forma acritica e descompromissada
politicamente.

Essa indUstria, pois, desvia a arte e a cultura de suas fungbes de conscientizacdo e
criticismo para uma fungcdo meramente mercadoldgica e capitalista. Assim, cria um pablico de
consumidores que sé consomem o que a burguesia dispde, ao passo que um ciclo vicioso se
instaura, perpetuando um regime de lucro. Nesse panorama, a questdo do gosto se distancia de
um ideal de representatividade das massas e se torna cada vez mais uma reprodutibilidade de
padrdes acima de suas realidades e/ou imposi¢des dos mais variados tipos. Assim, “as inimeras
agéncias da producdo em massa e da cultura por ela criada servem para inculcar no individuo
os comportamentos normalizados como os Unicos naturais, decentes, racionais” (Adorno;
Horkheimer, 1985, p. 35).

E em relagio a essa reflexio da producéo da indistria e a disseminacio em massa de
seus produtos que repensamos a ideia de arte e como seu conceito assume novas roupagens na
contemporaneidade. Afinal, Benjamin (2019) ja destacava que a reprodutibilidade técnica
afastaria a obra de arte de sua aura e do seu valor original, inserindo-a em um ideal ndo mais de
culto, mas de exposicdo. A obra, pois, assume um carater mais social e abarca dimensdes para

além do transcendental, mitico ou religioso. Afinal,

parece que hoje entram na arte elementos (e hoje ai entram elementos mais do
que nunca) que, usualmente, foram considerados estranhos e alheios a arte e
que a arte, por si mesma, em seu desenvolvimento anterior e em seus
processos, tende para a dimensdo politica, sem abandonar a forma especifica
de arte. Nesse processo dinamico, a dimensdo estética vai perdendo seu
simulacro de independéncia, neutralidade. Foi devidamente orientada
(Marcuse, 2000, p. 262).
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N&o se pode pensar, portanto, que relacionar questdes sociais a arte € lancar mao de sua
estética, afinal, ““a arte ndo € um tipo especial de objeto, mas um objeto no qual a funcdo estética,
habitualmente combinada com outras funcbes, € dominante” (Williams, 1979, p. 153).
Marginalizar o estético em prol do politico acabaria por transformar os estudos criticos da arte
em estudos sociais ou em teorizacBes politicas, mas é justamente por meio dos aspectos
estilisticos e composicionais que um leque de possibilidades de leituras se abre a fim de uma

melhor compreensdo da arte em suas estruturagdes.
2.2 Histéria em quadrinhos e Indastria cultural

Uma importante manifestacdo artistica que surge principalmente com a ascensdo da
cultura de massas e a efetivagdo da Inddstria cultural é a historia em quadrinhos. Durante muitos
anos, ndo foi vista como arte, mas como um meio de entretenimento subartistico de facil
consumo, talvez pela presenca da linguagem visual como um de seus elementos primos. Atrela-
se, portanto, uma concepg¢édo de primazia do texto verbal em detrimento da imagem a uma
crenca de que ler imagem seria uma atividade menos complexa do que ler o codigo verbal, ao
passo que os adultos que consumiam as HQs eram taxados de infantilizados (Eisner, 2010).

Esse ¢ um dos produtos culturais que se enquadram no conceito de “arte leve”, de
Adorno (2002), justamente por ter sido pensado para um publico que néo tinha préaticas leitoras
eficazes ou mesmo sequer era alfabetizado, que precisaria de formas de leitura mais praticas e
répidas. Porém, observamos que no seu desenvolvimento e popularizagéo, os comics assumiram
novas roupagens e alcancaram publicos cada vez mais amplos e variados, promovendo, assim,
um hibridismo entre o popular e 0 massivo.

Como vimos, no contexto da Segunda Guerra Mundial a Alemanha visava a
massificacdo, ao passo que os Estados Unidos veiculavam mensagens antinazistas a partir de
narrativas, e essas expressoes também sdo representadas nas historias em quadrinhos da época.
Afinal, “os quadrinhos sdo produtos sociais ¢ na sociedade moderna tudo carrega a marca da
politica” (Viana, 2011, p. 19).

Essas questbes implicam afirmar que as midias nunca estiveram restritas a mera
reproducdo ou a veiculacdo dos produtos culturais, mas sua prépria composicdo denota a
importancia de se pensar a formulacéo dos discursos disseminados e o0 impacto que eles tém na
sociedade. A historia em quadrinhos, por sua vez, ndo deixa de ser um medium no qual uma

série de ideologias politicas sdo expostas, quando
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entendemos a cultura como um sistema de atitudes, valores compartilhados e
as formas simbdlicas em que se acham incorporados. Ao situa-las em suas
respectivas épocas e contextos de producdo, e ao considerar seus subtextos e
imagens, € possivel identificar o quanto as HQs, como produto da industria
cultural, conduzem e reiteram padrdes que, dependendo das organizacfes
envolvidas em sua producdo, podem representar interesses de setores
hegemonicos numa sociedade ou uma critica a eles e aos costumes em geral,
ou até os dois ao mesmo tempo (Guerra, 2011, p. 15).

Essa assertiva torna-se ainda mais evidente quando, munidos do contexto da Segunda
Guerra, observamos que o debate social sempre esteve nas artes e vice-versa. Ha, portanto, uma
estetizacdo da politica, transformando-a em arte (uma perspectiva fascista, como aconteceu no
nazismo) e também a politizacdo da arte (uma perspectiva social da arte como resisténcia a
regimes totalitarios, como em 1964, durante a ditadura militar no Brasil).

Desde seu surgimento até a sua popularizacdo, as HQs receberam duras criticas devido
a seu estilo composicional, por aqueles que defendiam o consumo de uma alta literatura ou de
uma “alta” arte, principalmente quando ha uma relagéo intrinseca com o jornal. Nesse sentido,
fica evidente que a ascensdo de uma cultura de massa e ainda um maior acesso as artes como
um todo eram uma espécie de ameaca a um sistema restrito que oportunizava apenas as classes
mais altas o desfrutar da arte.

A marginalizacdo dos quadrinhos no decorrer dos anos e a luta pelo reconhecimento
como arte assumem tragos que so corroboram a ideia de que esse nao reconhecimento se daria
de forma mais politica do que meramente artistica, como todo reconhecimento no campo
artistico. Em 1954, houve uma série de polémicas envolvendo as HQs, o seu valor ético-moral
e 0 impacto que causaria na formacao dos leitores juvenis, de maneira a popularizar-se, por
meio de afirmativas do psiquiatra aleméao Frederich Wertham, a ideia de que havia uma ligacéo
entre delinquéncia juvenil e o consumo de quadrinhos.

Wertham foi um grande auxiliar do governo dos Estados Unidos, gragas aos seus
estudos acerca dos comportamentos criminais e a sua relacdo com a salde mental, ganhando
pouCO a pouco o respeito na area da psiquiatria. Publica, em 1954, Seduction of the Innocent,
um livro que compila impressdes acerca de como a nona arte afetaria negativamente os seus
leitores, influenciando-o0s a uma ma conduta social, com tendéncia a violéncia e a delinquéncia.
O livro surge como resultado de uma observagéo de sete anos em que atendeu jovens com
comportamentos problematicos em uma clinica, que foi aberta no Harlem, Nova lorque. O
profissional percebeu que a maioria dos jovens pacientes era leitores de quadrinhos e associou
isso a causa da ma conduta, o que, alids, é profundamente ingénuo, ja que ndo leva em conta a

dificuldade de acesso desse publico a outros produtos culturais impressos nem outras questdes
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pertinentes ao suposto comportamento dos jovens, como a condic¢do social e o historico de
violéncia da regido.

Além do mais, Wertham postulou que as HQs induziam os jovens a homossexualidade,
ao consumo de drogas, a assassinatos e usurpava a saude mental. As afirmativas geraram um
verdadeiro alvorogco na década de 1950, levando os pais das criancas e adolescentes a
pressionarem o governo, a fim de promover uma politica que resguardasse os seus filhos dos
maleficios potencialmente causados pelos quadrinhos. Inclusive, o autor chegou a publicar um
texto no qual trouxe um caso de um jovem que assassinou a mae, aumentando ainda mais o

receio desses pais.

Figura 1: Noticia de jovem que cometeu assassinato, provavelmente, induzido pelos quadrinhos

(llUlNTA SEQCAO Domingo, 16 de Janeiro de 1950

APRENDEU A MATAR NAS “HISTORIAS EM QUADRINHOS”

O barbaro crime do Jovem italiano Santino ‘Marani, de Borgo Panigale (préoximo 2 ci-
2ade de Bolonha,),’t.;ue assassinou um menino de seis anos, segundo os métodos dos

gangsters” e heréis dos “comics” — A poJicia encontrou no .seu quarto, ao pé da
cama, varios jornais e revistas especializa dos nas “histérias em quadrinhos” — Pre-
fendia apenas raptar o pequeno,. e exigir dinheiro pela sua restituicio, conforme
fazem os “kidnappers” — O crime que abalou, no més passade, toda a Italia

Fonte: https://www.terra.com.br/diversao/arte-e-cultura/como-as-historias-em-quadrinhos-se-
tornaram-um-bode-expiatorio-da-classe-politica,33283f55efe1c7048a60f5021eac4a8bubhi72nl.html

Desde a década de 1940 ja havia algumas discussdes acerca da influéncia dos
quadrinhos no comportamento dos seus leitores e o impacto que eles teriam em sua formacéo,
mas é a partir da publicacdo de Seduction of Innocent (1954) que a questdo assume proporcdes
grandiosas. O governo dos EUA, diante da pressdo popular, passa a realizar plenérias,
objetivando esclarecer algumas questdes e padronizar 0s temas tratados nas historias. Editoras
como a Marvel Comics e a DC Comics participaram dessas plenarias e criaram a Comics
Magazine Association of America — CMAA, uma associacdo para dialogar sobre a conduta

adotada para a formulacdo dos seus quadrinhos. Com isso, cedem a press@o externa e cumprem,
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ainda que inconscientemente, a Idgica da industria cultural, que busca no conservadorismo um
alicerce para calcar seus pressupostos.

Nesse contexto, ocorre a criacdo do Comic Code Authority, pela CMAA, como forma
de legitimar a qualidade das HQs e sua imparcialidade quanto a ideia preconceituosa de que 0s
leitores teriam tendéncias a marginalidade devido ao seu consumo. Charles Murphy, um
importante politico estadunidense e agente da linha de frente no combate a delinquéncia juvenil,
é convidado para presidir a criagdo do Codigo e com isso ha a publicacédo de regras que fossem
capazes de combater o horror e o crime.

Em suas predisposi¢cbes, o codigo visava censurar toda e qualquer discussdo que
trouxesse em suas historias as palavras “crime”, “horror”, “sexo”, “drogas”.> Além disso,
qualquer insinuacdo sexual deveria ser ponderada e, quando aparecesse, precisaria elevar a
moral do casamento e nunca sua perversdo, haja vista que as relagcdes se dariam unicamente
nesse contexto. Com isso, uma série de titulos adultos precisaram ser cancelados, a fim de evitar

maiores problemas, causando Vvarios prejuizos aos editores independentes, como os fanzines.

Figura 2: Comic Code Authority

CODE-APPROVED COMIC MAGAZINES

Look for
this seal
on the cover!

Fonte: https://www.myconfinedspace.com/2009/12/08/the-comics-code-authority/

Esse breve panorama acerca da situacdo marginal em que os quadrinhos foram
inseridos, especialmente na década de 1950, aponta para o quanto a producdo quadrinistica
apresentava e veiculava, potencialmente, discursos que poderiam ameacar a ordem postulada
socialmente, principalmente ao tratar de temas delicados que pusessem em xeque determinados

comportamentos previamente convencionados. Com isso, uma critica ferrenha é tecida a fim de

5 Disponivel em: https://cbldf.org/the-comics-code-of-1954/
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podar qualquer tipo de desestabilizacdo de valores religiosos, éticos, morais e principalmente
politicos.

Nesse sentido, a génese do que se tornariam as populares historias em quadrinhos que
conhecemos hoje, ocorre, pois, a partir das tiras dominicais que eram veiculadas nos jornais,
como antes acontecera com os romances de folhetim, populares no século XIX. Essas tiras caem
no gosto popular, e surgem aquelas histérias que ndo precisavam mais se comportar em trés ou
quatro quadros, pois passaram a conter “de 34 a 64 paginas, com historia que pode ou néo ter
sequéncia em edi¢des anteriores ou posteriores com prego acessivel” (Garcia, 2012, p.112).
Essas revistas especificas para a veiculagdo das HQs ficaram conhecidas como os comic books,
uma publicacdo propria para essa arte.

Acerca de sua popularizacdo, é so a partir da segunda metade do século XX que as
histérias em quadrinhos passam a ser reconhecidas como uma forma de expressao artistica com

sistema de composicao préprio e especifico:

Foi nos anos 60, com os estudos da linguagem dos produtos midiaticos
empreendidos por tedricos estruturalistas europeus, que houve o
reconhecimento das histérias em quadrinhos como forma de expressao que
possui organizacdo diferenciada de outras narrativas e emprega elementos
caracteristicos que possibilitam ao leitor criar 0s nexos entre as imagens e
textos dispostas nas paginas, no percurso de geragdo de sentidos (\Vergueiro;
Santos, 2014, p. 436).

Essa popularizagdo e reconhecimento enquanto arte aponta para uma série de estudos e
expoentes tedricos que nos possibilitam tracar discussdes a partir dos quadrinhos como corpus
de anélise, corroborando as reflexdes tecidas até aqui. No préximo capitulo nos deteremos a
discutir mais especificamente acerca de alguns personagens da Marvel e suas representacGes
sobre a sociedade, em uma perspectiva politica. No entanto, alguns aspectos merecem ser
antecipados a fim de melhor ilustrar a reflexdo acerca das dimensbes que a histdria em
quadrinhos abarca no contexto da Industria cultural e como emerge na cultura de massas, no
século XX.

Como observamos, a historia social dos quadrinhos é marcadamente politica, imersa em
um contexto de silenciamento e regulacdo dos discursos e representacdes que foram
reverberados em suas construcdes, ou seja, qualquer tipo de historia que ameacasse a ordem
deveria automaticamente ser eliminada. Por outro lado, essa mesma histéria social aponta para
a disposi¢cdo dos quadrinhos como um espaco proficuo que poderia veicular tematicas que

promovessem e reiterassem o poderio do Estado.
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O surgimento do Capitdo América, por exemplo, constitui-se num importante marco ao
discutir acerca dessa politizacdo das HQs, ja que o herdi é criado por Joe Simon e Jack Kirby,
em 1940, e sua primeira publicacdo ocorreu em 1941, um ano antes de os Estados Unidos
entrarem oficialmente na Segunda Guerra Mundial. O personagem surge como uma resposta
moral ao nazismo e como um opositor de Hitler, tanto que sua primeira publicacdo traz na capa
0 Capitdo empunhando seu escudo e esbofeteando o rosto do ditador.

A veiculacdo de ideologias se da de formas variadas nos produtos culturais, mas no que
concerne & propria criagdo do Capitdo América, de antemdo os aspectos nacionalistas e
patridticos se tornam evidentes, estendendo-se desde 0 nome do personagem até os seus trajes.
A sua formulacdo, no contexto histérico do nazismo na Alemanha, aponta para a ideia de
resposta social a ideologia associada ao governo hitlerista, que fica clara no projeto estético da
capa da primeira aparicdo do heroi.

A disposicdo dos elementos, como as cores vibrantes, um foco no azul e vermelho, a
postura do Capitdo em detrimento da de Hitler, a expressé@o firme do rosto de Steve Rogers e a
expressao incébmoda do ditador ja produzem uma série de sentidos que possibilitam mensurar
0 contetdo do enredo antes mesmo de folhear a revista. Com isso, notam-se os modos de
articulacdo entre politica e configuracdo semidtica, ao integrar elementos de determinado

contexto social & composicao estética das HQs.
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Figura 3: Capa da primeira revista do Capitdo América
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Fonte: Colecéo historica Marvel: Capitdo América (2012)

Assim como o Capitdo América surge no contexto da Segunda Guerra Mundial, o
Homem de Ferro, um outro importante herdi que se torna um dos simbolos da Marvel, também

emerge em um contexto altamente politico e decisivo para a histéria mundial, criado em 1963
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por Stan Lee, tendo como roteirista Larry Lieber, e os ilustradores Jack Kirby e Don Heck. Sua
primeira aparicdo ocorreu em Tales of Suspense (1963), revista que traz a historia do
personagem que se tornaria um dos mais famosos e recorrentes icones da Marvel.

O ano de 1963 é marcado pelo contexto da Guerra Fria e da luta travada entre o
capitalismo e o comunismo, a partir dos EUA e da Unido Soviética, que levaria a América
Latina a uma sucessao de golpes de Estado apoiados pelo governo estadunidense, ataques
armados em varios lugares do mundo e inseria o restante dos paises envolvidos em uma corrida
armamentista quase incessante, que so6 arrefece no ano de 1991, com o fim da URSS.

Um dos principais cenarios da guerra foi o Vietnd, que é o espaco em que ocorre a
génese da historia do Homem de Ferro. Os Estados Unidos, justamente pela bipolarizacado
promovida na Guerra Fria e o entrave ideoldgico, realizam o envio de tropas norte-americanas,
armamentos e treinamento militar para os exeércitos sul-vietnamitas, temendo o avango do
comunismo, ja que a China ja era uma nagdo comunista.

O avanco da ciéncia e a adogdo de armas quimicas também é uma notavel marca ao se
discutir acerca da Guerra do Vietnd. Com isso, 0 Homem de Ferro aparece como um
personagem que vivencia o conflito, pois € um industrialista armamentista que lucra com a
guerra, mas, ap0s um acidente que deixa destrogos de uma bomba em seu coracao, é feito refem
pelos vietnamitas. Em carcere privado, é forcado a produzir uma arma para que possam ganhar
vantagem na guerra, mas Tony consegue ludibriar os soldados, cria uma armadura e foge da
situacdo, retornando aos Estados Unidos e se transformando, assim, no Homem de Ferro.

Essa contextualizacdo promove a percep¢do de que, assim como o Capitdo America,
toda a construcdo do personagem Homem de Ferro é embasada em um pano de fundo politico
com inten¢Bes muito bem delimitadas, afinal, a Guerra Fria ocorre ap6s o fim da Segunda
Guerra Mundial. Mais uma vez, as historias em quadrinhos assumem um ideal politico de
retratar a cultura norte-americana como heroica, intrépida, vanguardista, ressoando os ecos de
um nacionalismo pautado na l6gica conservadora de uma inddstria massiva.

A capa da revista traz uma representacdo icbnica do personagem, e é quando temos
conhecimento da formulacdo de sua primeira armadura, que seria um protétipo para tantas
outras que viriam subsequentemente. Um dos textos (“Ele vive, ele caminha, ele conquista™)
aponta para uma importante reflexdo que pode ser observada ndo como um ideal do Homem de
Ferro, mas, sim, um ideal dos EUA e da ratificacdo de seu poderio.

A ideia de conquista, atrelada ao contexto da Guerra do Vietnd, que ficou marcada como
uma das guerras mais cruéis da histéria do século XX, sé reafirma a expansdo norte-americana

e seus anseios em bloquear o avanco do comunismo e impor a ascensdo do capitalismo. Um
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regime capitalista significa, portanto, uma conquista americana e um terreno fértil para a

disseminacéo de ideologias e implementacao de poder, nessa HQ.

Figura 4: Capa da primeira apari¢do do Homem de Ferro
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Fonte: Tales of suspense #39 (1963)

Nesse sentido, a Industria cultural logo se adequa as novas demandas e, mediante um
aspecto capitalista e mercadoldgico, estiliza as histérias em quadrinhos e as langa para um
publico adulto, pois as criancas da década de 1960 e 1970 cresceram e continuam leitoras dessas
histdrias. Da década de 1990 ao presente, uma producao em larga escala chega ao mercado com
revistas em capa dura, lombadas personalizadas que montam cenas da propria historia, folhas
em papel de alta qualidade que substituem o papel jornal, ilustragdes muito mais realistas, e

uma série de outros fatores, como as edi¢cbes premium, tornam os quadrinhos um dos maiores



41

expoentes produtos da industria cultural. O prego se torna mais elevado e, cada vez mais, novas
e diferentes edi¢des, compilados e antologias surgem, recheando o mercado com uma série de
opcdes, para variados publicos.

Assim, uma linguagem propria dos quadrinhos se instaura, a fim de propor uma melhor
compreensdo acerca dos seus aspectos intrinsecos e estéticos mediante uma gramatica que
evidencia os principais elementos que compdem essa linguagem multimodal. Na discussao que
se segue, promovemos reflexdes acerca de alguns pontos dessa linguagem e de como ela produz
sentidos quando ha a percepcdo dos seus elementos, compreendendo que ela atualiza e se

particulariza nos diversos veiculos e suportes nas décadas seguintes.
2.3 As linguagens da Historia em quadrinhos

O termo ‘“histdria em quadrinhos”, embora seja uma defini¢do que surja no final do
século X1X, diz respeito a uma expresséo artistica que acompanha a humanidade desde o inicio
dos tempos, que se percebe desde as pinturas rupestres (Moya, 1972), em que narrativas ja eram
contadas e recontadas para geragOes futuras a partir de simbolos sequenciais. O que ocorre
também, posteriormente, com “os vitrais, mostrando cenas biblicas em ordem e a pintura em
série de Monet, até os manuais de instrucao, as Historias em quadrinhos surgem em todo lugar
quando se usa a definigao de arte sequencial” (Mccloud, 1995, p. 26). N&o se trata, pois, de uma
expressdo diretamente relacionada as HQs, mas ao advento da imagem narrativa.

E nesse contexto que destacamos a importancia de se refletir em torno da arte da
sequencialidade, atentando para a sua presenca e para 0 impacto que efetivou no ambito da
cultura de massa e da industria cultural. Acerca da precisdo de seu surgimento, hd uma
discussdo que divide opinides tedricas e que apontam para a ascensdo dos quadrinhos na
Europa, com a publicacdo de Monsieur Jabot (1833), do autor Rodolphe Topffer, na Suica. A
histria narra as aventuras de Jabot, um homem que busca diversas formas de se infiltrar na
aristocracia francesa. Na obra, nos deparamos com uma estética que se assemelha a narrativas
mais classicas, com uma voz prioritaria do narrador e com a quase auséncia de dialogos, sendo

uma trama marcada pela descri¢do das a¢fes dos personagens, como podemos observar:
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Figura 5: Monsieur Jabout e a voz narrativa®
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les promenades publiques.

Fonte: TOPFFER, Rodolphe. Histoire de Mr Jabout. (1833)

No entanto, a maior parte da critica em torno dos comics aponta para The Yellow Kid
(1894), de Richard Felton Outcault, como a primeira histéria em quadrinhos publicada nos
moldes em que hoje nos sdo apresentados. Enquanto em Monsieur Jabot ha uma textualidade
voltada para a descri¢do, na trama de Outcault h4 a inauguracdo do recurso que seria 0 mais
representativo e exponencial dos quadrinhos: a veiculagdo dos discursos dos personagens a
partir dos balGes, embora as falas do protagonista fossem inscritas em sua roupa. A trama
tematiza a historia de um garoto com tracos asiaticos, que sempre vestia uma camisola amarela
e vivia nos guetos de Nova lorque. E marcada por girias e traz uma discussao sobre consumo e
racismo, por exemplo.

Com grande expressdo, em The Yellow Kid os quadrinhos aparecem como uma “forma
de arte voltada para a emulac¢do da experiéncia real” (EISNER, 2010, p. 93) pelo fato de por
em voga a realidade vivenciada por aqueles que habitavam os entornos da grande Nova lorque.

Esse pode ter sido um dos principais motivos para sua popularizacdo, inclusive por meio da

8 Traducdo das falas:

O Sr. Jabot, preparando-se para ter sucesso no mundo, frequenta passeios publicos.
O Sr. Jabot acha que deveria tomar um sorvete no café mais préximo.

Depois de tomar seu sorvete, o Sr. Jabot volta a posicéo.



43

veiculagdo das tiras no jornal New York World, a partir de 17 de fevereiro de 1895; primeiro

em preto e branco e, posteriormente, em cores, por volta de 5 de maio daquele ano.

Figura 6: The Yellow Kid e a presenca do baldo
THE YELLOW KID AND HIS NEW PHONOGRAPH.
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Fonte: https://nanquim.com.br/1895-yellow-kid/

Como afirmado na discussdo anterior, 0os quadrinhos surgem como breves tiras e criam
uma estreita relacdo com o jornal. Com a popularizacdo, ganham cada vez mais espacos e
promovem a criacdo dos comic books. Essa materialidade proporciona a possibilidade de
investimento em a¢do, um movimento que j& se mostrava nas tiras dominicais, que se nutriam,
assim como o folhetim, da expectativa acerca do que viria, tanto pelo espaco reduzido quanto
por despertar a curiosidade do leitor, que precisaria adquirir o jornal no dia seguinte se quisesse
acompanhar o desfecho da historia que vinha sendo narrada. Ainda que fosse uma historia
relativamente longa, era dividida em episddios curtos, como o classico Flash Gordon, um forte
representante da popularizacdo dos quadrinhos de agéo.

Em 1938 ocorre a publicacdo da Action Comics #1, pela Detective Comics, Inc, que
posteriormente se torna a DC Comics. Essa publicacdo, tendo em vista que o mercado de
quadrinhos ja estava consolidado, € um dos marcos para a dissemina¢do em massa da cultura

das HQs, pois foi a Action Comics a publicacdo responsavel por apresentar a0 mundo o
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Superman, um dos personagens mais representativos da cultura geek’. E valido salientar, pois,
que a revista ndo trazia o her6i como principal protagonista, ja que havia um compilado de
narrativas e cada uma possuia seus respectivos protagonistas.

No entanto, o0 Superman, identidade secreta do jornalista Clark Kent, ganha propor¢6es
grandiosas que até hoje se sustentam, levantando uma série de probleméticas no ambito das
mais variadas areas do saber. Inclusive, Umberto Eco o nota a partir de uma 6tica pautada no

espaco que o Superman ocupa na sociedade, que se situa entre o arquétipo e o romance:

A personagem mitoldgica da estoria em quadrinhos encontra-se, pois, nesta
singular situacdo: ela tem que ser um arquétipo, a soma de determinadas
aspiracOes coletivas, e, portanto, deve, necessariamente, imobilizar-se numa
fixidez emblematica que a torne facilmente reconhecivel (e é o que acontece
com a figura do Superman); mas, como é comerciada no dmbito de uma
producdo "romanesca" para um publico que consome "romances"”, deve
submeter-se aquele desenvolvimento caracteristico, como vimos, da
personagem do romance (Eco, 2006, p. 251).

A complexidade com a qual Eco reflete acerca do Superman promove uma discussao
que pode ser lida a partir, inclusive, da ideia de desestabilizacdo da identidade de divindade
postulada pelos arquétipos do imaginario simbolico, que o inscrevem como um ser perfeito. Por
um lado, encontramos um Superman que tem a necessidade de instituir-se como arquétipo do
divino, que denota uma série de comportamentos dignos de serem replicados pelos humanos,
como a bondade, a justica, a luta contra as desigualdades etc.; por outro, temos a figura de um
her6i que também apresenta fortes tracos humanos e que se chocam com a ideia do divino,
como a inseguranca, 0 medo de ser descoberto, as paixdes etc.

A imprevisibilidade é uma expectativa dos proprios leitores, que buscam narrativas que
facam do suspense e da surpresa um ponto chave para o desenrolar da trama. Porém, a fixidez
na qual o personagem foi emoldurado poda algumas das potencialidades, por isso ndo €
incomum nos depararmos com uma excessiva preocupacdo em resolucdo de conflitos
relativamente comuns: capturar os que furtam a propriedade alheia, salvar pessoas em situacéo
de perigo, entre outros.

Mas, assim como um tipico personagem do romance, que apresenta complexidades e
profundidade psicoldgica, na evolugdo dos quadrinhos tragos mais humanos sdo incluidos na
construcéo da subjetividade do personagem. O anseio pela humanidade torna o Superman cada

" Compreendida como uma série de manifestacGes artisticas e sociais ligadas ao entretenimento que visam a
producdo, ao consumo e a disseminagdo de objetos culturais relacionados ao universo dos filmes, séries, histéria
em quadrinhos, entre outros.
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vez mais proximo dos leitores, em um contexto no qual ha a comercializa¢do de um arquétipo
que agora assume novos tracos.

Em meados do século XX, a partir da década de 1970, aproximadamente, ha a ascensao
e 0 crescimento exponencial das graphic novels, obras mais longas e que trazem temas mais
densos, promovendo um maior espaco para desenvolvimento das tramas. Will Eisner foi um
dos precursores no processo de inauguracao dessa formulagdo dos comics, com a publicacéo de
A contract with God, em 1978. Desde entdo, uma série de HQs surge nesse estilo mais longo e
completo, se afastando dos famosos “formatinhos” — as revistas menores e popularmente
conhecidas como gibis®, evidenciando que “o surgimento das graphic novels (novelas graficas)
colocou em foco, mais do que qualquer outra coisa, os parametros da sua estrutura” (Eisner,

2010, p. 1).

Figura 7: Exemplos de “formatinhos”

copinom

Fonte: https://www.heroishg.com/wolverine-edicoes-de-n-33-a-39-formatinho-editora-abril

8 Originalmente essa nomenclatura era o titulo de uma revista, langada em 12 de abril de 1939 pelo grupo editorial
Globo. Diante da sua popularizagdo, o termo tornou-se sinonimico para as revistas em quadrinhos no geral, para
além dos formatinhos.
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Figura 8: Exemplo de Graphic Novel
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Fonte: https://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/um-contrato-com-deus-de-will-eisner-vai-ter-
versao-no-cinema-2slih1g7b2sla2j3ol5i6tm4u/

O pano de fundo apontado por Eisner situa a graphic novel como uma resposta a forma
de estruturacao e veiculacao dos quadrinhos até o final da década de 1960, os conhecidos comic
books. Até entdo, as narrativas apresentavam a brevidade e o excesso de acdo como uma de
suas principais caracteristicas, tendo em vista todo o panorama dos processos de editoragdo, a
veiculacdo etc. E ainda nesse contexto, havia a crenga popular de que os quadrinhos eram
destinados a “uma crianga de 10 anos do interior” (Eisner, 2010), para anos mais tarde, “numa
reviravolta total, chegar a conclusdo exatamente contraria: os quadrinhos despertam uma
resposta imediata, fulminante na mentalidade infantil” (Moya, 1972, p. 88).

As graphic novels se tornam um produto consumido principalmente por leitores adultos,
fato que traz as tramas determinadas problematizagdes que durante muito tempo ndo puderam
ser tratadas a ndo ser com uma série de relativizacbes e “polimento” do texto, a fim de que
pudessem ser aprovadas pelo corpo editorial e, consequentemente, serem bem recebidas na
sociedade. Nesse novo formato, as publicagdes ganham um maior cuidado com a materialidade,
que incluem capa dura, lombadas personalizadas, dentre uma série de outros elementos de
materialidade que as transformam em um verdadeiro artigo de luxo.

Além, disso, 0s autores encontram nas graphic novels um espago com menos restri¢coes

inclusive para a extensdo da narrativa, tendo em vista que os comic books majoritariamente se
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limitavam a 64 paginas, mais ou menos. Como exemplo, nos deparamos com Watchmen (1986),
uma histéria escrita por Alan Moore e ilustrada por Dave Gibbons, publicada em 12 edi¢cdes
mensais pela DC Comic. Originalmente, a historia em quadrinhos assumia um aspecto de
publicacdo seriada, mas posteriormente foi encadernada em um formato brochura e assume um
carater de graphic novel.

A linearidade das histdrias e a possibilidade de leitura ininterrupta confere um valor
tanto estrutural quanto tematico a HQ, pois se torna possivel um melhor encadeamento da
narrativa, como acontece com Watchmen, que é um marco na histéria dos comics norte-
americanos. A configuracdo da narrativa trata de temas que de certa forma destoavam das
narrativas graficas correntes anteriormente, que apresentavam os herdis com um ideal de
perfeicdo. Nesse processo de humanizacdo, que inicia com o Homem Aranha, 0s herois se
aproximam muito mais dos comportamentos humanos e vivenciam conflitos nos quais 0s
leitores se identificam com mais facilidade, denotando a fragilidade desses personagens, que
passam a lutar contra vicios, enfrentar problemas psicolégicos, sociais, econémicos, entre
outros.

Watchmen narra, pois, um episodio no qual ha a descrenca nos super-herois e a tentativa
frustrada de formacdo de um novo grupo de mascarados, que o governo torna ilegal; sendo
possivel pensa-la, inclusive, como precursora do conflito diegético que posteriormente seria
tematizado em Guerra Civil. Tendo como panorama histdrico a Guerra do Vietnd e o risco das
guerras nucleares, a violéncia é um fio condutor de toda a narrativa, apontando mais uma vez
para as novas nuances que esse estilo de quadrinhos assume. Ndo é uma leitura inocente ou
descompromissada com o real, pois tende a evidenciar cada vez mais problemaéticas de cunho
social e politico.

Uma outra marca das producdes quadrinisticas modernas e contemporaneas € o
desenvolvimento dramatico a partir dos arcos narrativos, que podem ser pensados como uma
sucessdo de acdes que tém um comeco, meio e fim, tecendo o desfecho de toda a trama, a qual
tem um periodo de duragdo delimitado pelo autor. Podemos obter uma melhor visualizagao
acerca da ideia de arco mediante o conceito de sequéncia narrativa proposto pelo linguista
francés Jean-Michel Adam (2008):
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Figura 9: Esquema quinario da sequéncia narrativa
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Fonte: Adam (2008, p. 225)

Adam tem como principal eixo de reflexdo a linguistica textual, ao passo que
compreende texto e discurso como elementos indissociaveis nos processos resultantes da
interacdo social, de modo a propor a percepc¢édo das tipologias textuais a partir de cinco eixos
maiores, por ele denominados de sequéncias textuais. Entre elas, encontra-se a sequéncia

narrativa, que se constitui por meio de cinco macroproposicoes:

[...] essa trama apresenta-se como uma estrutura hierarquica constituida de
cinco macroproposi¢des narrativas de base (Pn) que correspondem aos cinco
momentos (m) do aspecto: antes do processo (m1), o inicio do processo (m2),
0 curso do processo (m3), o fim do processo (m4) e, por ultimo, depois do
processo (m5) (Adam, 2008, p. 224).

Comumente atribuida a figura do protagonista, ha uma perspectiva de encadeamento
narrativo focada na constituicdo do personagem, no entanto, percebemos a importancia de
descentralizar o enfogque exclusivo sobre o protagonista, ao passo que trazer ao centro da cena
0S personagens secundarios e as suas operacdes € também significativo. No esquema da
sequéncia narrativa, a acdo narrada precisa ter um carater de unidade, privilegiando um
determinado personagem como eixo central das acGes desencadeadas. Porém, ainda que seja
essencial perpassar a figura do personagem protagonista, no desenrolar da narrativa ha uma teia
que é tecida por muitos fatores, que do inicio ao fim conta com sucessivas acdes e “atos”, no
contexto dessa linguagem.

Nos quadrinhos, em especial nas graphic novels, a presenca de arcos é algo comum,
tanto por um viés estrutural quanto por uma perspectiva mercadoldgica, que torna mais facil a
venda de edicGes que reunam em um compilado, denominado edicdo definitiva, historias
publicadas de forma periddica ou mesmo produzidas especificamente nesse formato dnico.
Acerca de seu desenvolvimento, é possivel pensa-lo por meio da ideia do argumento que

gerencia e organiza a trama proposta, ao passo que “um argumento para a historia em
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quadrinhos contém pelo menos um problema a resolver, algum obstaculo a solucdo do
problema, uma crise na tensdo dramatica e um apogeu, ou, seguindo o apogeu, um desenlace
ou explicagdo” (Lipszyk, 1972, p. 240)

E a partir dessa questdo que propomos a ideia de arco com base na sequéncia narrativa
(Adam, 2019) enquanto processo inerente a todo tipo de narrativa que segue uma sequéncia e
vislumbra um desfecho. Na maior parte das historias em quadrinhos ocidentais, o arco narrativo
pressupde geralmente o enfoque em certas historias de determinados personagens, haja vista
certa imprecisdo dos universos e a abertura para os multiversos. O arco de Guerra Civil (2006),
enfoque desse estudo, caminha em um movimento de protagonismo do Capitdo América, tanto
que a adaptacdo cinematogréafica da obra emerge como um filme solo do personagem.

No entanto, nesta tese enfatizamos justamente o descentramento da figura do Capitéo,
uma vez que uma série de outros personagens surge e constituem relagcdes complexas e repletas
de significados. Os agenciamentos estabelecidos por eles promovem um alto nivel de densidade
narrativa, evocando, pois, a necessidade de reflexdes que nédo estejam pautadas na figura que
da nome a uma série de publicacdes. A predisposi¢do em dois grandes times por si s6 ja sugere
a importancia da coletividade e limitacdo de ler Guerra Civil levando em consideracdo apenas
0 ponto de vista de um ou outro personagem, isoladamente.

Com isso, 0 arco pode ser entendido como um nucleo que faz parte de um universo
maior, inserindo ou ndo 0s personagens em uma situagdo comum a enredos anteriores ou
posteriores, haja vista a sua presenca em um contexto narrativo que permite o dialogo constante
entre as franquias, 0s ambientes e 0s personagens. Ainda que majoritariamente pautado na
figura do protagonista, a formulacdo com vista a continuidade perpassa todas as categorias
narrativas, destacando a interdependéncia dos seus elementos e a importancia de uma
observancia tedrico-analitica que abarque ao maximo essas potencialidades.

Nesse sentido, observamos a construgdo dos quadrinhos a partir de uma linguagem
hibrida que envolve diversas linguagens, de modo que “seria mais acurado pensar os quadrinhos
como uma forma que é impulsionada principalmente pelo visual, em que o verbal com
frequéncia acrescenta interesse ou profundidade” (Postema, 2018, p. 117). A afirmativa ndo diz
respeito a privilegiar a imagem na leitura e analise, mas traz a tona a importancia que a
linguagem visual tem em todo o processo, que vai desde a formulacdo dos quadros ate a figura
do leitor.

Isso implica, ainda, que o texto verbal surge nas histdrias em quadrinhos para além do
signo escrito, pois ha um alargamento dos sentidos da imagem e vice-versa, de modo que uma

ideia eficaz compreende que o texto e a imagem atuam em conjunto para complementar “um
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ao outro, um registro supre com detalhes ou informacdes aquilo que o outro ndo faz ou néo
consegue fornecer. Assim, os dois unidos tendem a trabalhar para suavizar as lacunas e nédo
para cria-las” (Postema, 2018, p. 119).

As lacunas que podem surgir na leitura dos quadrinhos dizem respeito a propria

estruturacdo com que nos deparamos na leitura da narrativa grafica, pois,

a funcdo fundamental da arte dos quadrinhos, que é comunicar ideias e/ou
historias por meio de palavras e figuras, envolve o movimento de certas
imagens (como pessoas e coisas) no espaco. Para lidar com a captura ou o
encapsulamento desses eventos no fluxo da narrativa, eles devem ser
decompostos em segmentos sequenciados. Esses segmentos sdo chamados
quadrinhos (Eisner, 2010, p. 39).

Por meio dessa nogdo de sequencialidade € possivel compreender de forma mais
relacional o conceito de historias em quadrinhos, ao passo que Eisner, sendo tanto roteirista
quanto ilustrador, problematiza uma série de conceitos e praticas concernentes a producao dos
comics. Ao tratar da sequencialidade nas histérias, Scott Mccloud (1995) alarga o conceito
desenvolvido por Eisner (2010) e chama a atencdo para as narrativas que se desenvolvem em
um Unico quadro, sem a necessidade de sequéncia em mais de uma vinheta. 1sso aponta para o
proficuo espaco que um quadro assume, sendo capaz, inclusive, de produzir sentidos variados.

A histdria em quadrinhos delineia tracos ainda maiores quando a postulamos ndo ao
nivel apenas do género textual, pois é parte da linguagem geral da narrativa (Barbieri, 2017).
Segundo o autor, os quadrinhos ndo podem ser restringidos a genericidade ou a uma Unica
tipologia discursiva, mas precisam ser pensados como um ambiente no qual ha a producéo e
veiculacdo de multiplos discursos e representagdes. Segundo Ramos (2019), pode ser pensada
a partir do campo do hipergénero, que abarcaria uma série de outros géneros e faria da
multimodalidade a chave para a sua leitura, a qual ndo se da apenas na imagem ou apenas no
cddigo escrito, mas em sua juncgao.

Quanto a narrativa na HQs, surge como codigo: “fragmentos de agdo e eventos sdo
representados e baseados nas relagbes entre esses fragmentos, como a causalidade, a
progressdo, ou outra forma de organizacdo; 0s momentos separados nos quadros vém para
inferir um fluxo de eventos, um plano de agdo” (Postema, 2018, p. 91). “Fluxo de eventos”
poderia ser uma palavra-chave para a compreensdo das potencialidades dos quadrinhos, tendo
em vista que a sucessdo das acGes dos personagens, das falas do narrador e da prépria

sequencialidade dos quadros produzem um sentido progressivo.
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Tal como na literatura em geral, o fluxo de eventos é, normalmente, o que define a
narratividade nos géneros quadrinisticos, ao passo que o0 sucesso ou o fracasso de uma obra se
encontra condicionado a forma como o autor estrutura as acdes e as fazem ter sentido a partir
de relacbes de complementaridade. Isso ndo significa, pois, que é necessaria a construcao de
uma narrativa previsivel e passiva, mas uma forma de producgéo que possa buscar uma mediagdo
entre as expectativas e conhecimentos prévios do leitor e do material narrado.

E por meio dessa perspectiva cadencial que a interpretacdo dos sentidos presentes nas
obras decorre de uma leitura que se da mediante o compartilhamento de experiéncias (Eisner
2010), de modo que o artista sequencial observa e, em certo grau, presume as possiveis
experiéncias de vida de seu leitor, para que as imagens sejam significativas e ndo mero
acompanhamento do texto verbal. A construcdo dessas imagens se torna uma das principais
caracteristicas dos quadrinhos e uma importante fonte para exploragdo semantica, tendo em

vista que

nos quadrinhos, analogamente, a rela¢do entre textos e imagens é fundamental
também do ponto de vista gréafico, e ndo somente narrativo. As palavras, sejam
contidas em um baldo, ou como parte de uma legenda, como ruidos ou gritos
fora do baldo sdo importantes para o aspecto grafico de toda a pagina e para o
ritmo grafico (Barbieri, 2017, p. 151).

A ideia ndo é estabelecer uma perspectiva dicotdmica, na qual a imagem sobressaia ao
texto escrito ou 0 texto escrito sobressaia ao visual, mas o contrério, pois esse espaco de
miscelanea entre as semioses € a caracteristica mais exponencial dos comics, especialmente ao
incluir diversas linguagens, sendo possivel observar um didlogo com o cinema, com a musica,
com a fotografia, com a propria literatura, entre outras. E nesse sentido que todo o projeto
importa, desde a sua materialidade as representagdes simbdlicas, sociais e politicas que seus
personagens problematizam.

Ancorado nas proposi¢oes de Eisner (2010), Barbieri (2017) afirma que nos quadrinhos
a “imagem conta, enquanto a ilustra¢cdo comenta”, ou Seja, a imagem estaria para um maior
didlogo com a narratividade, em uma relagdo de expansdo semantica ou alargamento do codigo
escrito. Enquanto isso, a ilustracdo se encontra em uma relagdo mais estrita com o texto verbal,
muitas vezes, literalmente ilustrando-o0. N&o objetivamos, portanto, promover um juizo de valor
a fim de fazer sobressair a imagem em detrimento da ilustragdo, mas, sim, levantar uma
discussdo que abarque a imagem como poténcia nas historias em quadrinhos, inclusive,

reafirmando que pode haver uma ideia de que a sequencialidade € um pré-requisito para a
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classificacdo de determinada estruturacdo imagética como histdéria em quadrinhos, ao passo que

muitas vezes se postula que

uma ilustracdo ou mesmo uma imagem que nao faca parte de uma sequéncia,
ndo pode expressar uma narrativa ou mesmo a passagem do tempo. Entretanto,
defendemos que mesmo imagens isoladas [...] contém cdédigos que permitem
gue elas sugiram a narrativa e a passagem de tempo, mesmo se a imagem nao
cria uma narrativa completa, porque ndo consegue, de fato, apresentar a
mudanca de tempo (Postema, 2018, p. 43).

A partir dessa afirmativa, retomamos a discussdao de McCloud (1995) ao alargar o
conceito de histéria em quadrinhos como arte sequencial proposto por Eisner (2010). A
proposicdo de Postema (2018) leva a problematizar os limites de conceitos que restringem o0s
quadrinhos a uma aproximacgdo com um género textual bem delimitado, que seria um tipo de
texto com uma estrutura que se dad em quadros sucessivos. O interessante € perceber que
“quadrinhos ndo sdo a simples sucessdo de cenas contidas cada uma em uma imagem: pelo
contrario, € uma linguagem na qual as relacdes entre uma e outra imagem, graficas ou
narrativas, sdo mais importantes que as proprias imagens” (Barbieri, 2017, p. 130).

Isso s6 corrobora a ideia de que a potencialidade dos quadrinhos ndo esta na imagem ou
no texto verbal, tomados isoladamente, mas na confluéncia dos recursos graficos, estéticos e
imagéticos que constroem uma linguagem muito particular dos comics, porque “nos
quadrinhos, a imagem e o texto fazem um intercambio frequente de funcGes: ha uma funcéo
linguistica da imagem, como ha uma fungéo icénica da escrita” (Cagnin, 1975, p. 54).

Dessa maneira, retomando a ideia de que as HQs seriam um campo hipergenérico
(Ramos, 2019), é possivel afirmar que, mesmo em um dnico quadro, ha a producédo de sentidos
que se dao tanto pelas relacdes entre os icones quanto pela prépria imagem narrativa, a partir
das representacbes que evoca. E nesse sentido que a leitura dos quadrinhos requer uma

“alfabetizacdo necessaria” (Vergueiro, 2006).
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Figura 10: Tira em uma Unica vinheta®

YOUR D06 ISN'T
MUCH FOR CHASING
A BALL,IS HE70R
MAYBE I JUST
DON'T KNOW THE
RIGHT WORD..

TRY
‘COOKIE”

1992 United Feature Syndicate, Inc.

Fonte: https://peanuts.fandom.com/wiki/August_1992 comic_strips

O quadrinho acima, publicado por Schultz em 7 de agosto de 1992, possibilita apontar
algumas das reflexdes que tracamos até entdo. O primeiro aspecto a ser evidenciado é a
formulacdo, que se da ndo em uma sequéncia de quadros, mas sim em uma Unica vinheta, a
qual emoldura um determinado episédio que faz parte do cotidiano, promovendo uma
aproximacao direta com o leitor frente a um imaginario popular corriqueiro, em torno da ideia
de que os cachorros sempre correm atras da bola. O animal de estimacdo de Charlie Brown, no
entanto, ndo parece ter interesse na pratica, mas, sim, em “biscoitos”, como aponta o desfecho
da tira.

Mencionar a necessidade de uma alfabetizacdo nos quadrinhos ndo implica desprezar
os conhecimentos que um leitor ja tem, mas diz respeito a explorar um alargamento dos sentidos
da obra, afinal, as HQs constituem para si uma sintaxe propria, que exige uma leitura que
abarque essas especificidades. Essa leitura se vale da “gramatica da arte sequencial” (Eisner,
2010), de modo que “quando se examina uma obra em quadrinhos como um todo, a disposi¢cao
dos seus elementos especificos assume caracteristica de linguagem” (Eisner, 2010, p. 1), que,
como posto, é multifacetada, intertextual e polissémica.

No processo de fluxo das acdes, é de suma importancia que o autor possa ativar as
experiéncias do seu leitor a fim de que haja uma compreensdo da mensagem discursiva por ele
tratada. I1sso pode ocorrer em niveis variados, haja vista os diversos tipos de conhecimentos
prévios, que sdo variaveis conforme a trajetoria de cada leitor. No entanto, Schultz recorre a um
conhecimento empirico que teria um nivel de abrangéncia muito maior do que se fosse tratar

da particularidade de um animal de determinada parte de um pais, por exemplo.

® Traducao:

Baldo 1: Seu cachorro ndo gosta muito de correr atras de uma bola, né? Ou talvez eu simplesmente ndo saiba a
palavra certa.

Baldo 2: Tente “biscoito”

Baldo 3: Bingo!
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E algo comum e esperado que o cachorro se divirta enquanto busca a bola arremessada
por seu dono, no entanto, 0s que ja conhecem Snoopy sabem que seu comportamento € de certa
forma destoante do que normalmente se espera para esse tipo de animal. E um cachorro, sim,
mas com questionamentos existenciais — um dos tracos mais fortes de Schultz —, que
proporciona ao leitor reflexdes sobre a vida, sobre a amizade, sobre os comportamentos sociais,
como, por exemplo, a obrigatoriedade de um animal como ele precisar buscar a bola.

O personagem seria um ser irracional, mas essa ordem naturalizante é quebrada em
narrativas como a de Peanuts, nas quais, embora seja Charlie Brown o protagonista, Snoopy
com certeza € um dos personagens mais populares e influentes, justamente pela quebra de
expectativas que proporciona. E, acerca da ideia de que a historia em quadrinhos necessita de
uma serialidade estrutural a partir de dois quadros, podemos afirmar que ela ndo encontra forca
em um exemplo como o da tira publicada por Schutz.

Como destaca Barbieri (2018), a relagdo tracada pelos quadrinhos esta mais no nivel
dos sentidos, resultantes das associa¢Ges empreendidas, do que especificamente nas imagens
que séo representadas graficamente. Com isso, realizar a leitura da figura, nesse contexto, nos
condiciona a buscar toda a cena narrativa e os elementos constituintes como partes igualmente
importantes no processo de interpretacdo. Assim, destacamos a reflexdo em torno dos niveis de
processamento de uma imagem proposto por Cagnin (1975), que foram predispostos no quadro

abaixo a fim de facilitar a visualizagéo:

Quadro 1: Niveis em que se processa a leitura de uma imagem

Percepc¢do (da mensagem literal,

denotativa) Significacdo (da mensagem conotativa)

1. Identificacio ou configuracdo
(organizacdo da percepcdo): os tragos,
pontos e massas sdo Vistos e percebidos
como figura.

3. Significagdo  (identificagio  de  notas
individuantes): a figura é tomada como representagdo
de um ser real ou ficticio, mas ndo abstrato: "Esta
figura é o Super-homem".

2. Representacgéo (identificacéo
genérica): a figura percebida é
identificada com um objeto conhecido,
uma vez que o0 desenho, nos
quadrinhos, sempre representa alguma

4. Simbolizacdo: o significado literal e o conotativo
sdo transpostos para outra ordem de referentes; o
contexto global funciona com maior intensidade; a
figura ou fato representado passam a significar um
segundo referente: o Super-homem representa o bem,

coisa. Por exemplo, percebe-se que a
figura é a de um homem.

a justica; uma Lua crescente metonimicamente
simboliza a noite.

Fonte: (Cagnin, 1975, p. 54)
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A discussdo de Cagnin (1975) € pertinente justamente por corroborar as reflexdes que
vimos empreendendo até entdo, tendo em vista a leitura de quadrinhos a partir de uma
perspectiva de complementaridade entre codigo visual e codigo verbal. Segundo o autor, ha
dois niveis em que a imagem pode ser mensurada: seu aspecto denotativo e o conotativo, como
a maioria das linguagens e da arte em geral. E a partir disso que “os codigos simbélicos e os
intertextuais acrescentam outra camada de significac¢éo, construindo sentidos conotativos sobre
o significado denotativo puro e trazendo significados que nao estdo visiveis de forma explicita”
(Postema, 2018, p. 42).

Os pontos elencados por Cagnin (1975) no ambito denotativo ou literal mensuram o0s
processos estilisticos e estruturais da histéria em quadrinhos, compreendendo-a como forma
que apresenta 0s elementos necessarios para producdo de significado, tanto por meio do
elemento grafico quanto das convencdes sociais evocadas pelo icone. No plano conotativo, por
sua vez, percebemos o panorama das representacdes que se ddo tanto na significagdo quanto na
simbolizagdo, promovendo, portanto, uma seérie de possibilidades no que concerne a
interpretacédo das HQs.

E por meio dos codigos e elementos intertextuais que os quadrinhos expandem seu
campo semantico, ndo se encerrando nos aspectos formais, sendo percebidos como produtores
de inimeras referéncias que, inclusive, se desdobram em outras referéncias.

Esses niveis de leitura ocorrem de maneira ndo necessariamente completa, pois em
alguns casos pode ocorrer de um leitor ndo experiente no universo dos super-herois, por
exemplo, ndo identificar determinadas referéncias que um personagem como o Capitdo
América pode incitar, reafirmando, pois, a importancia da alfabetizacdo nos quadrinhos
(Vergueiro, 2006).

Isso ndo implica propor uma nocao de que a leitura de quadrinhos so € efetiva se cumprir
todos os niveis de leitura acima propostos, mas trazer a tona a complexidade envolvida no
processo de interpretacédo e de formulacdo dos elementos narrativos que compdem 0 universo
dos quadrinhos. E, justamente por ser uma leitura sequencial (n&o necessariamente de quadros,
mas de icones), é retroativa e repleta de idas e vindas, ou seja, se da em um exercicio em que
h& um retorno a quadros ou imagens anteriores a fim de melhor compreender o que é tratado
e/ou representado no quadro atual.

Dessa forma, “nos quadrinhos, esse processo envolve a mudanga de pagina, avangando
e retrocedendo, para reexaminar alguns quadros, criando um processo de leitura que se entrelaca
para a frente e para trds” (Postema, 2018, p. 154). Atentar para a materialidade do quadrinho e

a forma como os quadros estdo postos no decorrer da obra possibilita perceber melhor as
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estratégias utilizadas pelos autores, como ocorre também nas obras literarias.

Comumente, apresenta-se um conflito inicial e poucos quadros depois, no caso das tiras,
ja se encontra o desfecho. Caso néo tenha as informacdes necessarias para a compreensdo do
evento ocorrido no Gltimo quadro, o leitor tem a liberdade de retornar algumas péginas e, de
certa forma, inverter uma ordem linear para seu processo de leitura. Nos quadrinhos esse é um
dos recursos que facilitam a interpretagdo, pois ha a possibilidade de uma visualidade dos
pormenores, de buscar o sentido até mesmo na virada de uma pagina para a outra.

E esse € um dialogo que se pensa, inclusive, no processo de editoracdo, em que ha as
paginas denominadas de splash pages, nas quais um quadro ocupa toda uma pagina, criando
geralmente uma cena surpreendente ou chocante, tendo em vista que os quadros anteriores
preparam o campo para um evento dessa natureza. Além das splash pages, temos as paginas
duplas, que podem formar uma splash page e promover uma representacdo em torno da agao
ou de elementos que saltem aos olhos do leitor em uma escala maior. Por isso, a leitura passa
por uma série de (des)caminhos, que ndo necessariamente seguem uma linearidade comumente

instituida em uma Unica pagina.

Figura 11: Exemplo de pagina dupla que forma uma splashpage
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Fonte: X-Men #1 (1991)
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Nesse processo, um outro ponto a se considerar é aimagem acdo (Barbieri, 2017), ainda
que 1ss0 possa soar como um “oximoro: para que se crie a acao, os quadrinhos a congelam e a
decompdem” (Postema, 2018, p. 91). Diferentemente do cinema, que tem a capacidade de
transmitir as a¢des de forma continua e ininterrupta pelo periodo determinado, as historias em
quadrinhos precisam decompor a agdo a fim de captura-la em momentos especificos. E a partir
da acéo que os enredos de narrativas da Marvel e da DC Comics, por exemplo, se consolidam
no mercado e se tornam referéncias quanto ao trato do universo do super-heroi.

Tendo em vista a existéncia de diversos géneros de historias em quadrinhos, tais como
terror, suspense, comédia etc., a acdo ndo se restringe unicamente ao universo dos super-herois,
mas é compreendida como o desenrolar da narrativa, que pode se dar tanto por meio de eventos
em que had um excesso de acdo quanto pelo empreendimento de agenciamentos inclusive
imateriais. E, aqui, as imagens tém uma grande funcdo na evocacgéo da acéo e da producédo de
sentidos.

Essas formulacdes se ddo de maneiras variadas, que podem ser elencadas a partir das
linhas cinéticas, que indicam movimento; a partir das onomatopeias, representacdes iconicas
para simbolizar o mais proximo possivel barulhos ou expressées presentes na realidade, entre
outros. As expressoes faciais, verbais e gestuais dos personagens também sdo alguns exemplos
acerca de como se desenvolve a a¢ao no enredo, pois “[...] a imagem fixa deve sugerir todos 0s
momentos da agédo ou caricaturar os gestos [...]. Nos quadrinhos modernos, predomina a acéo,
a historia” (Cagnin, 1975, p. 110).

Se no inicio dos quadrinhos, por conta dos modos de pensar o género frente ao contexto
jornalistico, as tramas focalizavam a tensdo, as producfes modernas e contemporaneas
desenvolvem a agdo como um dos seus pontos mais fortes, publicando historias que englobam
cada vez mais publicos, haja vista as diversas formas de evocar o movimento a partir de seus
objetivos. A histdria com que nos deparamos em uma graphic novel como Watchmen néo € a
mesma que esta presente nas tirinhas de Peanuts, por exemplo; afinal, o fio condutor na trama
da novel é a violéncia, ao passo que 0 que rege 0s Peanuts é o questionamento acerca de si, em
um panorama mais filos6fico, mas nem por isso desprovido de encadeamento narrativo.

Assim como Cagnin (1975) expde uma reflexdo em torno de niveis de leitura de
imagem, a relacdo entre acdo e quadrinhos também se da a partir de niveis, pois nenhum
quadrinho é esvaziado de acdo, mas pode apresentar nuances quanto ao seu estilo, como
supracitado. Dessa forma, nem sempre esses tragos ativos se encontram de forma explicita,
cabendo ao leitor desenvolver sentidos para além da obra em si, tendo em vista que “as formas

mais efetivas pelas quais 0s quadrinhos evocam a a¢ao tem menos relagdo com movimentos e
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acOes apresentados literalmente nos detalhes minimos, e mais com a sugestdo da acdo através
das lacunas que foram deixadas” (Postema, 2018, p. 92).

Ancorados nessa ideia, podemos afirmar que acdo ndo é um sinénimo de luta, como
comumente se supde nesse contexto dos comics, mas 0s tragos que constroem a criagdo de uma
linha narrativa, com um comeco, meio e fim. Mesmo em quadrinhos com uma Unica vinheta, é
possivel construir sentidos que se d&o por meio da acdo dos personagens, que podem ser por
meio de uma luta, mas também podem ocorrer em um dialogo, um aceno, um gesto e até um
piscar de olhos.

Frente a isso, € perceptivel que “o quadrinho ¢, muito mais que a pintura e a ilustracao,
um modo de representar o tempo no espago, o tempo do relato no espago da pagina” (Barbieri,
2017, p. 90). Isso implica dizer, portanto, que nesse processo de captura ou registro da acao, o
autor faz valer os recursos estruturais que compdem as HQs, entre eles — talvez o mais
representativo de forma geral — o requadro ou vinheta, entre tantas outras terminologias.

De forma objetiva, podemos defini-lo como “a area limitada onde cada a¢do vai ocorrer,
onde ird se situar cada pedago/momento da historia” (Chinen, 2011, p. 14) ou ainda, de forma
mais ampliada, o requadro “constitui a representacao, por meio de uma imagem fixa, de um
instante especifico ou de uma sequéncia interligada de instantes, que sdo essenciais para a
compreensdo de uma determinada agdo ou acontecimento” (Vergueiro, 2006, p. 35).

A funcdo primeira da vinheta é delimitar o espaco onde a trama se desenrolara por meio
da juncao entre imagem e texto verbal ou apenas imagens, no caso dos quadrinhos nao verbais.
Porém, “o ato de enquadrar ou emoldurar a acdo nao s6 define seu perimetro, mas estabelece a
posicdo do leitor em relacdo a cena e indica a duragdo do evento. Na verdade, ele comunica o
tempo” (Eisner, 2010, p. 26). Esse € um ponto que estabelece conexdes inclusive com o cinema
(Eco, 1993), ao se pensar acerca do enquadramento, da perspectiva e seus desdobramentos por
meio dos planos; ao capturar determinada acdo, o autor pretende lancar um olhar mais
demorado para a cena, inserindo o leitor como espectador do momento narrado.

Com isso, “a funcdo primordial da perspectiva deve ser a de manipular a orientacdo do
leitor para um propoésito que esteja de acordo com o plano narrativo do autor” (Eisner, 2010, p.
92). Ou seja, o quadrinho busca proporcionar uma experiéncia multimodal, mediada pela viséo,
de maneira que os planos tém grande influéncia e sio um recurso caracteristico dessa arte. E
possivel evidenciar uma série deles, constituindo, assim, todo um background que ambienta as
histdrias e atribui sentidos cada vez maiores, como o plano americano (mostra 0 personagem
até os joelhos), o primeiro plano (da cabeca até a altura dos ombros), plano geral ou panoramico

(capta ndo s6 o personagem, mas também os elementos do espaco), entre outros.
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A forma como a vinheta se estrutura na histéria em quadrinhos expressa, além do

emolduramento de uma cena, também aspectos acerca do estilo, pois

nos quadrinhos, o estilo é tdo penetrante que abrange toda a experiéncia da
historia — os personagens, o enredo, a aparéncia —, até mesmo o formato das
letras. O estilo, com efeito, deixa de ser estilo, uma vez que ndo é mais uma
questdo superficial da aparéncia. O estilo se torna a matéria dos quadrinhos,
através da qual cada texto se expressa em uma voz que é completamente sua.
O estilo significa nos quadrinhos (Postema, 2018, p. 165).

Afirmar que o estilo significa ndo reduz a trama a forma como ela é composta, mas a
compreende como 0 processo em que a realizacdo e a estética da obra influenciam a sua leitura.
Consagrou-se, no decorrer da historia das HQs, um formato muito particular para o requadro,
tanto que o termo “histéria em quadrinhos” deriva do estilo adotado para a composi¢do das
tramas, que se davam originalmente, de forma muito fixada, em pequenos quadros
consecutivos.

No entanto, com o passar do tempo 0s comics ndo apenas assumem novas tematicas,
mas passam a apresentar variagcdes em sua composic¢ao formal, ndo se restringindo mais a tiras
sequenciais delimitadas por vinhetas em quadros ou retangulos, apenas. Narrativas mais
tradicionais mantém essa caracteristica como uma forte ratificagdo do quadrinho em seu
formato mais “puro”, enquanto algumas mais contemporaneas assumem varia¢des quanto ao
quadro, ao traco, a coloracdo, as fontes e até mesmo ao modo de composicao, que ganha cada
vez mais espaco no ambito da ilustracdo digital. A partir da década de 1960, pois, emerge uma
critica a linearidade das vinhetas, de modo que

nos anos 1960 e 1970, muitos autores, sobretudo franceses, reagiram contra
uma pagina construida estaticamente, inovando os modos de construi-la.
Cortes de vinhetas diagonais, circulares, curvilineos ou dentados. O efeito
grafico que resultava era de uma dinamicidade muito maior: a acdo contada
era dinamizada j4 a partir do primeiro impacto visual com a pagina. E a pagina
vinha a ser uma unidade grafica mais fortemente que no passado (Barbieri,
2017, p. 140).

Com base nessa reflexdo, podemos afirmar que as HQs de super-herois foram pioneiras
nesse processo de estabelecer um estilo muito préprio, que ndo é mero formalismo, mas um
conjunto de configuragdes que criam sentido a partir da estetizacdo da forma, em que “a forma
vertical da vinheta privilegia as figuras inteiras e os planos médios, além das composicdes de
primeiros planos; [...] ao passo que as cenas de maior alento sdo realizadas duplicando ou

triplicando a dimensao horizontal da vinheta” (Barbieri, 2017, p. 136).
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Em momentos recorrentes nesse género das histérias em quadrinhos, € comum criar
certas tensbes narrativas e alimenta-las no decorrer da trama, ao passo que os planos e
enguadramentos ganham dimensdes maiores quando potencializadas pelo estilo da vinheta.
Comumente, isso ocorre no plano em close up, quando hd um enfoque em detalhes que sdo
ampliados muitas vezes pela propria auséncia de uma linha demarcatoria da vinheta, como

podemos observar seguir:

Figura 12: Close nos olhos de Peter Parker
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Fonte: O incrivel Homem Aranha: Rumo a Guerra Civil #1 (2006)

A auséncia de uma demarcacdo com exatidao, deixando até mesmo os balGes fora do
quadro, permite perceber uma sensa¢do muito propria da cena, que envolve Peter Parker e Tony
Stark, ao conversarem sobre a formulagcdo do novo traje do Homem Aranha. O enfoque na
altura dos olhos, um aumento expressivo de sua abertura, a iluminagdo azulada sobre o rosto
em contraste com a sombra construida a partir dos tracos que se fundem e o franzir de testa sao
algumas das caracteristicas do nivel denotativo, como lembra Cagnin (1975), mas quando
passamos ao nivel conotativo, percebemos o indice altamente informativo presente nesse

recorte narrativo. Assim, o quadro é visto como

a menor unidade da corrente ou da sequéncia, mas o quadro individual contém
toda uma gama de “elementos informacionais”. Muitos desses elementos sdo
pictoricos e denotativos, com significacdo acrescentada pela conotacéo,
sentido simbdlico, intertextualidade ou narratividade. Alguns dos elementos
informacionais, contudo, sdo puramente formais e, em vez de se relacionar ao
conteudo pictérico do quadro, eles criam o significado da fungdo do quadro
(Postema, 2018, p. 54).
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Por ndo estar dentro de um quadro especifico, a imagem sugere uma espécie de
desprendimento momentaneo da ordem natural ou do emolduramento, como se 0 personagem
experimentasse um momento de grandes expectativas e a0 mesmo tempo de surpresa. Os baldes
entrecortados pela fala de Peter Parker e de Tony Stark, ainda que facam referéncia direta ao
personagem do quadro e ao que esta fora dele, sdo dispostos de uma forma singela e quase
“distante” do que é esperado: recluso aos limites da vinheta. O modo como foi realizado o
recorte do rosto do personagem é o que cria os limites do quadro, enfocando o0 mais importante
e tratando de outros detalhes mais gerais posteriormente.

Nessa breve leitura, observamos que o estilo ndo é mero artificio, mas um entre varios
dos sentidos do processo criativo, presente em qualquer obra de arte. Nas revistas que compdem
a saga de Guerra Civil o estilo das ilustracbes € muito caracteristico da producdo
contemporanea, com cores fortes, tracos demarcados, fundos desfocados e requadros com
inimeras possibilidades a partir de certo desprendimento dessa estruturacdo tradicional e
fluidez entre os planos e perspectivas. Assim, “a mudanga vertiginosa de planos, de ponto de
vista (foco) e a busca de formas inusitadas dinamizam a historia e atraem o leitor. O dinamismo
de cada imagem, ja de si tdo grande, cresce na seqiiéncia” (Cagnin, 1975, p. 110).

Outro recurso também muito préprio desse estilo de obra € a repeticdo de uma mesma
cena, mas em planos diferentes, como por exemplo, um close up no rosto de determinado
personagem e uma série de vinhetas subsequentes que aproximam cada vez mais o elemento
em destaque, como uma lente de zoom, criando uma forte dramaticidade. Isso ocorre tanto em
requadros horizontais quanto verticais, embora seja mais comum perceber a verticalidade como
um recurso a disposicao de planos que vislumbrem o personagem como um todo, enquanto a
horizontalidade privilegia cenas mais panoramicas, nas quais h4 uma maior disponibilidade
para a apari¢ao dos espacos, bem como de multiplos personagens.

O estilo da vinheta ndo s6 “congela” a cena, mas pode modificar todo o seu sentido,
instaurando ideias e representagdes que, talvez, um quadrado ou retangulo comum né&o seriam
capazes de abarcar. Por isso, “o layout e o contetido afetam-se profundamente, um ao outro, nas
paginas dos quadrinhos: o layout pode modificar a forma como o contedo de um quadro traz
seu significado, e o conteudo do quadro pode alterar o significado do layout” (Postema, 2018,
p. 59, destaques da autora).

Ha uma tendéncia muito forte de renegar a estrutura do quadrinho e, com isso, um risco
de se privilegiar a funcdo em prol da forma pode ser instaurado. Essa perspectiva dicotdmica
em muitos casos pode resultar em uma leitura reducionista de determinadas obras

quadrinisticas, principalmente as que apresentam um estilo composicional que faz significar,
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que ndo é mero layout, mas um estilo. Com isso, perpassar a estrutura dessa linguagem
multifacetada € um caminho inevitavel, pois possibilita trazer a tona aspectos que poderiam ser
relegados em prol da mensagem.

Concordamos com Postema (2018) acerca de como a forma e o contetdo estdo o tempo
todo se imbricando, se entrelacando e formando sentidos por meio da simbiose, de modo que
um interpenetra o outro e o modifica. Podemos até afirmar que ha uma liberdade nessa relacéo,
em que o artista pode usar a forma para modificar o contetdo ou a mensagem para modificar a
estrutura. E possivel observamos essa ideia na seguinte pagina da historia Spirit #31, de Will
Eisner (1984):

Figura 13: Vinheta em um formato néo tradicional

OF COURSE,

1 COULD ALWAYS
MILE MR,
A MOND

SAREE, MY PCOR CHILD, You
MEY AS WELL KNOW THAT YOUR

L[ ME? HMM,, WELL, THATLL

Do, THANKS

CH, OFFICER, 1
THIMIE MY HUSRAND

Fonte: EISNER, Will. Spirit Archive #14 (1948)
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Como sabemos, Eisner ndo era apenas um roteirista, mas, em um exercicio de dupla
autoria, produzia as artes de suas historias, fato que Ihe possibilitava uma compreensdo com
propriedade dos recursos e técnicas dos quadrinhos, desde o texto escrito a arte visual. Ainda
acerca das tipologias das vinhetas e da importancia de néo restringir seus sentidos a formas
enrijecidas, a pagina em destaque se apresenta como uma excelente forma de demonstrar a
relacdo entre layout e conteldo.

Observando a imagem como um todo, ha uma estruturacdo narrativa por meio da
ordenacdo sequencial, além de um trabalho muito preciso no que tange a ressignificacdo do
conceito de requadro, que, mesmo sendo um elemento estrutural, é repleto de sentido. A casa é
0 espago em que se constrdi o enredo, entdo ela se torna presente ndo ao fundo dos quadros,
mas, em todo o0 seu entorno, construindo uma ideia de que o0s personagens estdo de alguma
forma relacionados pela presenca em comum em determinado lugar. No entanto, isso ndo torna
a visualidade generalista, pois apresenta desdobramentos que podem ser percebidos na
caracterizacdo de cada cbmodo/vinheta.

Por cada comodo representar um espaco onde ocorrem as acdes, ha uma referéncia a
linearidade das vinhetas, que se materializa a partir das paredes entre cada um dos espacos da
casa. As paredes sdo as calhas, hiatos ou sarjetas, 0s espa¢os em branco que ficam entre uma

vinheta e outra e que se configuram como um principio operacional, ao passo que 0

espaco estd 1a para sinalizar a sequencialidade da imagem [...] ela cria um
movimento continuo em direcdo ao préximo quadro e as condicGes de
renegociar o sentido baseado em informacéo nova comparada ao que ja foi
previamente estabelecido. Resumindo, a sarjeta facilita o processo da
sequéncia (Postema, 2018, p. 2).

Essa ideia da sarjeta como um dentre tantos recursos que possibilitam a estruturagéo da
histéria em quadrinhos também ndo é um principio irrevogavel, tendo em vista que para ser
classificado como quadrinho, ndo necessariamente se faz necessaria uma sequencialidade de
vinhetas. No entanto, esse também é um dos elementos mais simbolicos quanto ao trato da nona
arte, pois delimita de forma mais pontual o alcance grafico dos requadros e facilita a
compreensdo da matéria narrada.

Na pagina de Eisner, ha a presenca de certo nivel de metaficcdo pelo fato de alguns
personagens romperem esses limites da forma e estabelecerem uma relacdo dialégica com
outros personagens, o que demonstra que a linha entre o espaco-casa e a estrutura narrativa do

quadrinho é muito ténue. A vinheta é um c6modo, a sarjeta € uma parede e 0s personagens sdo
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0s habitantes dessa casa, entdo é natural que haja a interlocucao entre essas categorias.

Uma outra funcéo prépria do requadro, ao capturar a acdo para inseri-la como cena, €
representar a passagem do tempo, ou, na linguagem dos quadrinhos e do roteiro, o timing. Esse
poderia ser um questionamento acerca de uma arte dita estatica, que congela 0s momentos.
Como, pois, representar a passagem do tempo? Uma possivel resposta seria pensar a funcao da
narragdo no interior dos requadros e como a voz narrativa pode apontar para essas formas de

mensurar o decorrer das a¢oes:

Os quadros sdo estabelecidos como sintagmas que, seguindo a convengdo do
cbédigo temporal, criam imagens no tempo em que sao representadas no espaco
da pagina. E, também, os quadros invocam o codigo narrativo, da mesma
forma que a representacao dos eventos acontecendo através do tempo evoca a
narracdo (Postema, 2018, p. 20).

Os quadros representam recortes de tempo que compdem a narratividade, observando a
organizacdo como aspecto que por si ja produz sentidos, mas nem sempre sdo apenas as acoes
isoladas que apontam todo o compasso da obra. Em algumas tramas, é fundamental que se
evoque a voz narrativa a fim de situar o leitor quanto ao que esta acontecendo, e é nesse
momento que entra em cena outro recurso aliado no processo de registro de tempo: o
recordatorio.

Inicialmente, os recordatorios (ou legendas) tinham como fung&o principal orientar o
leitor acerca da historia do dia anterior, haja vista a publicacdo seriada em tiras diarias no jornal.
Esse recurso consiste em um comentario do narrador, que traz informacdes relevantes para o
desenrolar da narrativa, como, inclusive, a passagem do tempo. Expressdes como “enquanto
isso...”, “chegando ao local designado...”, por exemplo, sdo corriqueiras e apontam para essa
transic&o entre um quadro e outro. E mais um meio, dentre os ja citados, que possibilitam que
o leitor se situe melhor.

Dessa forma, retomando a relagdo entre vinheta e sarjeta, ler quadrinhos é, inclusive (ou
especialmente), ler os hiatos ou as calhas, de modo que “o trabalho de ler uma tira em
quadrinhos também envolve preencher, mentalmente, 0s espagos brancos entre os quadros”
(Postema, 2018, p. 57). Scott McCloud (1995) aponta ao menos uma serie de seis significaces
gue se tornam possiveis mediante as transicfes dos espacos em branco entre uma vinheta e
outra, destacando a importancia da ndo aleatoriedade das calhas e os sentidos implicados no
timing entre um quadro e outro.

O autor elucida, ainda, que essa passagem do tempo pode se dar de formas distintas,

desde aquelas nas quais ha uma relagdo quase de instantaneidade, denominada de “momento-
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a-momento” (McCloud, 1995, p.78), nas quais ndo ha um esforco tdo grande do leitor para a
compreensdo da matéria narrada, até as que nao estabelecem nenhuma relacdo logica a
principio, intituladas de “non-sequitur”. Ou seja, os hiatos exigem do leitor os mais variados
niveis de deducdo, sendo de fundamental importancia a composi¢do estrutural como um todo,
sem se restringir ao contetido interno dos quadros. A sarjeta, portanto, pode ser mensurada
como o0 espaco das inferéncias.

Isso implica dizer que os sentidos de um quadrinho a principio se encontram no interior
das vinhetas, mas ha todo um universo omitido a fim de que haja a possibilidade de
congelamento das agdes. As acdes “estaticas”, se isoladamente percebidas, se perpetuam por
meio das linhas cinéticas, que promovem deslocamento e, ainda, sdo outra forma de codificar
o tempo dentro de um quadro estatico (Postema, 2018). Porém, entre um quadro e outro as
possibilidades s@o inUmeras e evocam a imaginacdo do leitor para projetar a cena em uma
continuidade na sua mente.

Nesse sentido, percebemos que “nossos olhos foram treinados pela arte fotografica e
representacional pra ver qualquer cena como um Unico instante” (McCloud, 1995, p. 96).
Porém, o tempo representado em uma pagina de quadrinho é diferente do tempo representado
em uma fotografia. Enquanto a fotografia captura 0 momento e o torna estatico (essa € uma de
suas maiores caracteristicas), 0s quadrinhos tornam o estatico ativo, de certa maneira. Eisner
(2010) levanta uma discusséo relevante quanto a importancia das sarjetas e como ocorre essa

passagem de tempo por meio das inferéncias das acdes:
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Figura 14: Cenas de Spirit

TEMPO
TRANSCORRIDO

VOU QUEMAR O6 PAPEIS,.,

UM MINUTO

‘e
e

TRES MINUTOS

Fonte: EISNER, W. Quadrinhos e arte sequencial (2010)

O recorte acima é de uma narrativa de tematica policial, na qual um personagem tem
provas que podem o incriminar e precisa destrui-las ao mesmo tempo em que luta contra Spirit,
0 protagonista. O timing retratado nesse episodio se d& de uma forma significativa pelo fato de

0 personagem ja trazer ao leitor uma unidade de tempo que é comum e corriqueira, contada a
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partir de minutos. Com isso, € possivel presumir que a trama teré seu desfecho em 10 minutos,
gue € o0 tempo necessario para que as provas sejam completamente incendiadas.

A passagem desses minutos é registrada por uma serie de fatores. Primeiro, pela
informacdo do tempo necessario; em seguida, a movimentacao do personagem, que cria a agdo
narrativa, inclusive em um espaco livre de vinhetas, que pode representar justamente essa
necessidade de espaco para o conflito, j& que “a justaposi¢do espacial de duas imagens
representando momentos diferentes no tempo € suficiente para fazer os quadrinhos contarem
uma historia” (Postema, 2018, p. 53).

Além disso, 0s espagos em brancos escondem uma série de acfes que esse personagem
empreende, como quando pisa no chdo ao saltar da janela, quando retorna ao vidro quebrado,
além dos movimentos tracados pelo protagonista, que s6 volta a aparecer no quinto quadro.
Porem, ele ndo esta ausente do contexto, mas em outro plano de foco. Nesse sentido, a omisséo
de uma série de comportamentos sé reforca a tese de que as sarjetas sdo um dos principais
recursos a disposi¢do do timing e que constroem a ideia da hiperdinamicidade (Barbieri, 2017).

O desfecho do breve episddio culmina, um pouco diferente do previsto, antes do fim
dos dez minutos, ja que o personagem faz uma “pausa de segundos” para ver se os papéis ja
foram queimados, que é quando se depara com um elemento surpresa e, consequentemente,
com a frustracdo de seu plano, que seria eliminar as provas. Para ampliar a percepgéo do tempo
corrido, Eisner (2010) insere ao lado direito um rel6gio com esse transcurso, que situa o leitor
em momentos aproximados frente a duracdo das agoes.

Esses apontamentos levam ao principal ponto ao tratar acerca da estruturacdo dos
quadrinhos e algumas formas de leitura, que se torna abundante quando evidenciada mediante
uma perspectiva horizontal, abarcando os elementos que a compdem. E, ainda acerca desses
aspectos, o baldo se configura como uma essencialidade a ser mencionada, tendo em vista ser
0 espaco com maior énfase no qual ha essa juncao entre texto verbal e visual. Para Sonia Bibe-
Luyten (1993), o balédo seria o ponto de intersecédo entre o escrito e o visual, promovendo, assim,
o principal elemento representativo dos quadrinhos. Para além de um carater descritivo da
imagem ou visual do texto, o baldo organicamente agencia o lugar exato de emancipacédo da
linguagem dos quadrinhos: onde a escrita e a imagem confluem entre si.

Ha a ideia também de que as histérias em quadrinhos criam uma atmosfera narrativa
que se da “através de um enredo organizado de forma sequencial e utilizando diversos recursos,
sendo que o desenho (imagens) é o aspecto formal fundamental e os demais sdo
complementares” (Viana, 2013, p. 46). Frente a esse pensamento, a ideia de essencialidade dos

baldes de certa forma é desestabilizada, ao passo que ha uma série de obras quadrinisticas que
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dispensam o uso desse recurso, os denominados quadrinhos mudos.

No entanto, apesar da ressalva, ndo podemos perder de vista a importancia desse
elemento para as obras que o utilizam e exploram suas potencialidades, que podem ser
mensuradas ndo como mero acompanhamento da imagem, porque eles “sdo imagem:
transformam o elemento lingiiistico em imagem” (Cagnin, 1975, p. 121) ou ainda assumem a
“fungdo figurativa do elemento lingiiistico” (Viana, 2013, p. 130).

Essa forma de pensar o baldo como elemento figurativo problematiza os limites que o
texto escrito pode ocupar na cena do quadrinho, pois em determinados momentos ha a
necessidade da presenca do verbal. A imagem pode ser a forma mais expressiva nas obras, mas
ndo € autosuficiente; ainda que ndo haja a presenca de texto escrito, o leitor precisa realizar uma
série de associacdes para a compreensdo dos sentidos ali presentes.

E com base nessa ideia que o dialogo entre os personagens ndo é menos importante que
as representacGes visuais e, no processo de transformacgdo de elemento linguistico para o
imagético, ndo ha uma perda de um sentido textual, mas uma expansdo de seus significados. Os
quadrinhos de super-herdis, por exemplo, ttm uma forte relacdo com o teatro, tanto pela
recorréncia aos monologos (vide os quadrinhos do Homem Aranha) quanto pela forte presenca
dos dialogos. Segundo Barbieri (2017), a necessidade teatral de expressar com palavras o que
acdo nao se pode mostrar se reflete também na historia em quadrinhos.

Com isso, “quando palavras e imagem se “misturam”, as palavras formam um
amalgama com a imagem e ja ndo servem para descrever, mas para fornecer som, didlogo e
textos de ligagdo” (Eisner, 2010, p. 127). E nesse sentido que pensamos a presenca do recurso
verbal no universo da imagem, de modo que, diferente das primeiras HQs, que propunham uma
espécie de narracdo do que ocorria em cada cena, a palavra se torna cada vez mais polissémica
e multimodal, se inscrevendo nos mais variados contextos.

Como visto, os recordatdrios sao espacos especificos para fazer ecoar a voz narrativa,
em que se espera que haja a presenca de textos mais narrativos, instrucionais ou mesmo
descritivos, ao passo que é um momento para fazer valer-se de um dos usos da palavra. Porém,
como aponta Ramos (2019), mesmo os recordatorios ndo se prendem a um modo Unico de se
estruturar e podem apresentar formas criativas a fim de construir sentidos nos comics.

Nas histdrias em quadrinhos, pois, 0 autor ndo sugere as imagens, mas de certa forma
imagina pelo leitor (Eisner, 2010), pelo menos em uma imaginagéo textualizada, promovendo
uma série de sugestdes para que ndo haja uma reducdo semantica a partir da déptica de sua

criacdo. De modo que “nunca bastara dizer ao leitor que tal personagem ¢ isto ou aquilo; a
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palavra, o gesto, a expressdo, a acao e o pensamento do personagem devem indicar seu carater
e mentalidade” (Lypszik, 1972, p. 258).

E nesse momento que entram em jogo os elementos estruturais dos quadrinhos, pois
representar um personagem € recorrer a uma gama de possibilidades que encontram na imagem
uma visualidade, no plano ou perspectiva, nas vinhetas, nas sarjetas, nas onomatopeias, baldes
e nas omissdes, um universo vasto e repleto de possibilidades. Existem cerca de 75 tipos de
baldes (Ramos, 2019), uma infinidade de onomatopeias e tantos outros recursos que compdem
as linguagens dos quadrinhos, porém, nossa intencdo ndo é construir uma gramatica ou
instrumentalizar esses elementos, mas refletir brevemente acerca de como eles agenciam a

narrativa de forma harménica, com vistas a leitura de nosso objeto e do corpus desta tese.
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3 A MOBILIDADE DO PERSONAGEM SECUNDARIO NO ARCO DE GUERRA
CIVIL

3.1 Bucky, Steve Rogers e a nogao de sidekick

Compreender a atuacdo de um personagem especifico no desenrolar de uma narrativa
que se desdobra em varias outras pode parecer, em um primeiro momento, uma tarefa incipiente
ou incapaz de mensurar a dimensdo da trama em que se enquadra, nesse caso, NOS
acontecimentos P6s-Guerra Civil. No entanto, ¢ fundamental desmistificar esse tipo de
pensamento, que muitas vezes restringe a fundacdo e/ou funcionamento das obras a
personagens com maior apari¢ao, maior namero de falas ou maiores ac¢@es explicitas.

A atuacdo de Bucky ndo se da especificamente nas principais narrativas de Guerra Civil
(volumes de 1 a 7), mas incide diretamente no processo da guerra. Sua apari¢do se da no
contexto da auséncia de Steve Rogers, quando se torna responsavel por levar adiante o seu
legado, assumir 0 seu manto e se tornar o Capitdo América. Por isso, ainda que seja um
personagem que ndo aparece em meio a narrativa principal de nossa pesquisa, é fundamental
considera-lo, a fim de melhor compreendermos a tese defendida neste trabalho e,
principalmente, a sua construgdo no contexto mais geral da trama, em todo o arco narrativo
considerado.

Assim, o sidekick, “termo que se usa para definir a fungdo do principal ajudante de um
her6i” (Rosa, 2016, p. 162), assume caracteristicas para além de um suporte ou mero adjuvante,
atuando de forma incisiva — ainda que em menor enfoque narrativo — junto aos personagens
com maior visibilidade. N&o pretendemos, no entanto, contrapor conceitos ou restringir nossas
reflexdes a categorias dicotdmicas que podem empobrecer a discussdo em torno do
personagem.

Entendemos sua construcdo a partir de uma partilha multipla, heterogénea, espiralada e
aberta a inimeras possibilidades, inclusive mediante a figura do sidekick. Dessa maneira, tratar
de Bucky Barnes neste momento da tese justifica-se porque nos permite ler esse personagem e
sua trajetoria nas historias em quadrinhos ndo como mera substituicdo em relacdo a figura de
seu companheiro Steve Rogers, mas em condicao de equidade, num processo em que ganham
espacos de protagonismo em momentos distintos, sem haver uma preocupacao aprioristica ou
pré-fixada entre primeiridade e secundariedade no plano narrativo.

Trazer a luz uma figura tradicionalmente posta a margem, unicamente pelo fato de
exercer a fungédo de apoio em uma série de publicacdes especificas, diz respeito ao interesse em

focalizar uma gama de outras tramas que o inserem em um espaco de prestigio tal qual um dos



71

personagens mais influentes e importantes da Marvel, que é o Capitdo América. Porém, antes
de nos determos especificamente na construcdo de Bucky e em sua mobilidade constitutiva
como sidekick, destacamos o personagem referencial quando se trata dessa tematica, que € o
Robin, compreendendo a ideia geral que circunda esse pensamento e a influéncia que sua
representacdo teve e continua tendo na formulacéo das narrativas graficas de super-herais.
Robin, heroi criado por Bob Kane e Bill Finger, surge em 1940, na Detective Comics
#3819 (DC), um ano ap6s a publicacdo da primeira historia do Batman. Aparece especialmente
para incluir, desde as roupas — em uma clara referéncia a Robin Hood —, mais cor e alegria as
historias do Homem Morcego, que tinham como pano de fundo um espago escuro e sombrio,
repleto de mistério e suspense, eram histérias do homem da noite e das sombras (Morrison,
2012). Além disso, pretendeu ainda atrair a atencdo de um puablico mais juvenil, tendo em vista
sua “criagdo a fim de exemplificar os ideais dos anos 30 quanto a meninice americana”

(Weldon, 2016, p. 38), que era como os leitores se enxergavam.

Figura 15: Primeira aparicdo do Robin

D@#@@ﬁn@

Fonte: Detective Comics #38 (1940)

10 £ valido salientar que a Detective Comics (1937) ndo publicava unicamente histérias do Batman, o qual s6 vai
aparecer na edi¢do 27, mas reunia varias outras narrativas, de diferentes personagens, com uma atmosfera noir e
detetivesca. Assim como o Superman, que é publicado originalmente na Action Comics #1 (1938) e posteriormente
ganha sua propria revista, a Superman #1 (1939), o Batman tem sua publicacdo em revista solo apenas no ano de
1940, a Batman #1, que tematizava especificamente as aventuras do Homem Morcego e do seu companheiro Robin
no combate ao crime e na punigdo dos mal feitores.
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A capa da primeira edicdo em que aparece traz alguns elementos importantes, que
podem ser observados como alguns tracos constitutivos de sua construcdo como personagem:
a aparicdo em forma de splash'!, partilhando da atmosfera de aventura que a revista ja
tematizava; a saida a partir de uma espécie de arco circense, suspenso pelo Batman; a tipografia
utilizada para formular “Robin”, que faz referéncia a manuscritos medievais'?, apontando para
a inspiracdo em Robin Hood (Robb, 2017), de modo que “era uma explosao de exuberancia que
sinalizava a chegada de um espirito intrépido de possibilidades nos quadrinhos, nascido da
Grande Depressao” (Morrison, 2012, p. 96).

Até a prépria disposicdo dos personagens na capa pode ser vista como um elemento
significativo nessa estreia do Robin. O Batman esbanjando um sorriso ja aponta para a
contribuicdo que o personagem sidekick traz ao processo constitutivo do Homem Morcego, que
agora era seu tutor. Muitos criticos apontaram esse sorriso como algo que ameacaria a
personalidade sombria do Batman, quando, na realidade, a intencéo seria justamente promover
tracos que alargassem sua forma de se portar nas historias, j& que “nos quadrinhos, as
expresses faciais definem o carater, o tipo das personagens e também exteriorizam, no
transcorrer da narrativa, os seus sentimentos ¢ emog¢des” (Cirne, 1974, p. 100).

A postura ereta do personagem contrasta com o movimento do Robin, que parece saltar
para fora da revista com sua capa amarela e vibrante, denotando os aspectos joviais que servem
como ponto basilar para a sua constituicdo. O contraste das cores também é importante para
perceber essas nuances, que parecem lancar cores frias e escuras a representacdo do adulto e
cores quentes e claras para exprimir a infantilidade e a juventude — fator que inclusive torna
Coringa um vilo cujos comportamentos sdo, embora sadicos, infantis —, cercado pela atmosfera
circense e do universo dos palhagos, contrastando mais uma vez com o Batman.

Robin carrega consigo certa ingenuidade, sendo necessario que o Batman lhe explique
0 que esta acontecendo em algumas situagdes, em uma espécie de interlocucdo com o préprio
leitor, ja que as historias ganhavam cada vez mais novos publicos, inclusive aqueles que ndo
acompanhavam as tramas anteriores. Ao criar um interlocutor, cria-se também uma atmosfera
de cumplicidade, partilha e companheirismo, possibilitando, a partir do personagem, uma

melhor compreensao de quem € o préprio Batman.

1 Ou seja, em uma folha inteira, geralmente sem o uso de requadros, de modo que os limites fisicos da propria
folha seria essa delimitacéo.

12 Nesse contexto, percebemos ainda que ha uma forte influéncia dos modelos dos personagens da literatura
medieval ou mesmo dos mitos na construgdo do conceito do sidekick, ao ser precedido pela figura do fiel escudeiro.
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Com isso, percebemos constantemente que a presencga de Robin tem um alto impacto
narrativo (Weldon, 2016) ndo s6 em contribuicdo a construcdo de subjetividades do Batman,
mas na emancipacdo da configuracdo pessoal do préprio personagem, observando a sua
aproximacgédo com o leitor e um universo de possibilidades que passou a ser apresentado ao
publico. Se antes havia um consumo de histérias mais obscuras e violentas, estabelecendo certo
distanciamento desse leitor pela ndo associacdo com o que era narrado, passa a haver um
consumo em escala maior justamente pelos tracos do Robin como personagem que dialoga

diretamente com jovens da sua faixa etéria, que poderiam se enxergar no Garoto Prodigio:

A introducdo de Robin em 1940 deu inicio a tradi¢do bastante ilégica de super-
herdis adultos passando a ter sidekicks adolescentes, muitas vezes sem
poderes, na perigosa luta contra as poderosas forgas do mal. Segundo muitos
relatos, Robin foi apresentado para iluminar as caracteristicas do Batman,
cujos editores estavam preocupados que o livro pudesse ser intenso demais
para algumas criangas. O sidekick também era um dispositivo conveniente
pelo qual os escritores podiam expressar 0s pensamentos de um herdi em uma
conversa, em vez de em balBes de pensamento ou monblogos exagerados.
Editores e escritores esperavam gue o sidekick proporcionasse uma poderosa
realizacdo de desejos para jovens leitores que pudessem se projetar no herdi
adolescente (Duncan; Smith, 2009, p. 228, tradugdo nossa).*3

Por ter sido o primeiro sidekick no universo das histérias em quadrinhos, Robin
impactou positivamente os leitores e, consequentemente, as vendas. Muitos outros surgiram no
decorrer dos anos, como Ricardito (em narrativas do Arqueiro Verde), Wally West (nas
historias de Flash), Moga Maravilha (nas tramas da Mulher Maravilha) e Bucky (companheiro
do Capitdo América), por exemplo. Segundo Robb (2017), a relagdo de Robin com o Batman
se assemelha a Sherlock Holmes e Watson, chamando a atencdo para a importancia da
interlocucdo na narrativa a fim de perceber que, assim como Lois Lane no contexto do
Superman, conferem humanizagdo aos personagens em questao.

Com o crescente consumo das HQs, passa a haver uma série de censuras e acusacoes
infundadas de que elas ofereceriam riscos a formacéo cidada de seus leitores (proposi¢coes que
encontram forga com as reflexdes de Frederich Wertham). Nesse sentido, um dos motivos para
a criacdo do Robin relaciona-se, também, ao intuito de atribuir justamente aspectos mais

13 No original, “The introduction of Robin in 1940 began the rather illogical tradition of adult superheroes taking
on teenage sidekicks, often with no powers, in the dangerous fight against the very powerful forces of evil. By
many accounts, Robin was introduced to -lighten up the Batman feature, whose editors were worried that the book
might be too intense for some kids. The sidekick was also a convenient device by which writers could have a hero's
thoughts expressed in conversation rather than in thought balloons or stilted monologues. Editors and writers
hoped the sidekick would provide powerful wish fulfilment for young readers who could project themselves onto
the adolescent hero”
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humanisticos a figura misteriosa, obscura e distante que era o Batman, abrandando seus

comportamentos vorazes, instintivos e violentos:

Ellsworth estava com um olho voltado para a inquietacdo nacional do
momento. Em 1939, poucos anos ap0s 0 nascimento da revista em quadrinhos,
a garotada norte-americana devorava quase dez milhdes de quadrinhos por
més. Pais, professores e pardquias notaram. A preocupacdo embrionaria s6
viria a desatar uma cruzada antiquadrinhos de monta, inclusive ratificado pelo
governo, anos a frente; mas os ataques a violéncia macabra e aos contetdos
sexualizados dos gibis comegavam a brotar em editoriais de jornal e informes
da par6quia pais afora. Ao perceber tal fato, Ellsworth ja havia expressado a
Finger e Kane certo receio em relacdo a Batman portar armas de fogo. Ele
torcia para que o advento de um parceiro mirim impulsionasse Batman a uma
rota menos sinistra e menos violenta (Weldon, 2016, p. 35).

O primeiro e mais emblematico dos Robins, Richard Jhon Greyson (ou Dick Grayson),
tinha doze anos e era acrobata em um circo, juntamente com a sua familia, que € vitimada por
um mafioso que extorquia as pessoas no lugar, sendo Dick o Unico sobrevivente apds a
sabotagem de uma das cordas do nimero. Na plateia estava Bruce Wayne, o Batman, que
prontamente remonta em sua memoria uma cena cruel e familiar: uma crianca que presencia o
assassinato brutal de seus pais. O personagem se torna o tutor legal de Dick e passa a instrui-lo
em diferentes lutas e no universo detetivesco, aproveitando as habilidades em acrobacia que o
garoto ja possuia.

Diante disso, o principal elemento que o interliga a Bruce Wayne é a perda precoce dos
seus genitores, de maneira a acrescentar ao sidekick atributos que ndo sdo meramente restritos
a figura do herdéi principal. Embora haja um forte elo entre ambos, ha toda uma narrativa
paralela do Robin que é contada para além do suporte que promove ao Batman. Uma teia de
relacGes sociais, afetivas, politicas e intimistas é criada e reforcada em multiplas tramas, a partir
de diferentes arcos narrativos.

E por meio dessa percepcdo que essa categoria do personagem ndo pode ter suas
potencialidades reduzidas a fantasmagoria de um protagonismo encenado Unica e
exclusivamente por um personagem que da nome a uma série de histérias em quadrinhos, como
é 0 caso do Batman. Porém, sdo corriqueiros 0s pensamentos que retratam o sidekick como

apenas

[...] um elemento de apoio narrativo na ficcdo, mas comumente identificado
como assistente de herdis. A trama ndo gira em torno dele, que funciona
meramente como interlocutor do protagonista. Muitas vezes o sidekick pode
aparecer como um contraponto do herdi, um ponto de vista alternativo,
portador de conhecimentos ou habilidades que o herdi ndo teria. Alguém mais
compreensivel para o publico que o her6i, ou quem o publico pode imaginar-
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se como sendo um deles (Guerra, 2011, p. 34, destaques nossos).

Palavra que utilizada no universo dos quadrinhos de super-herdis remete aos
parceiros, geralmente mais jovens, de super-herdis mais conhecidos e
experientes neste universo, sendo a0 mesmo tempo parceiro, aprendiz e
discipulo desses (Santos, 2011, p. 36).

Assim, ler a figura de Robin como sidekick ndo implica afirmar que ele precisa se tornar
um personagem protagonista para que as suas acdes sejam validadas, mas inseri-lo em um
contexto de relevancia em momentos diferentes, muitas vezes em uma mesma narrativa. E
preciso, portanto, discutir questbes tedrico-metodoldgicas que alicercem e possibilitem
justificar que ndo é necessario prestigiar uma categoria narrativa em detrimento a outra, mas
problematizar os limites de ideias que restrinjam as potencialidades da obra de arte unicamente
a seus aspectos estruturais e/ou composicionais.

E nesse sentido que esse tipo de personagem nem sempre sera meramente um pano de
fundo ou interlocutor do protagonista (Pessoa, 2016). Em algumas narrativas, ha a possibilidade
de o enredo o conduzir a funcéo de interlocutor ou ajudante, porque esse € o cerne do que € ser
um sidekick, mas se partirmos de um modo de ler e compreender a categoria mediante um
aspecto da mobilidade constitutiva, poderemos sondar com mais rigor a complexidade que
compde o personagem secundario.

No caso do Robin, especificamente o herdi, observamos que é com a popularizacédo das
histérias que ele ganha a notoriedade por parte dos fés e expande, com isso, 0 seu espaco
narrativo, que se torna também cada vez maior, recebendo mais atencdo, participando de
didlogos e possibilidades subjetivas e narrativas. Embora seja ligada a figura do Batman,
mesmo sendo um sidekick rompe com os limites da participacdo coadjuvante e transita em
situacOes de protagonismo e secundariedade narrativa, fato que justifica a importancia de ndo
0 aprisionar em determinado nicho exclusivo.

Sua notoriedade é tamanha que a representacdo do que € ser o Robin ndo mais se
restringe a Dick Grayson, mas se torna uma espécie de identidade secreta a ser partilhada por
diferentes personagens a partir de diferentes versdes'4. A propria ideia de assumir a identidade
ja aponta para a multiplicidade do personagem, que ultrapassa o sujeito e assume para Si a

singularidade como funcdo. Nesse sentido, importa muito mais mencionar a ideia do heroi, pois

14 No decorrer das histérias do Batman, Dick no foi o inico Robin a cooperar com o Homem Morcego. Na linha
cronoldgica principal do universo da DC, houve cinco personagens que assumiram o manto e desempenharam
essa funcdo: Dick Grayson (1940), Jason Todd (1983), Tim Drake (1989), Stephanie Brown (2004) e Damian
Wayne (2008).
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Dick, ainda que sendo o sidekick do Batman, estabeleceu pontes e criou relagcdes que foram
além do auxilio ou do suporte, como a criacdo dos Jovens Titas.

O grupo, composto por personagens também joviais, representa um momento
importante na trajetoria do Robin, que assume a lideranca. Aqui, percebemos mais uma vez o
quanto sua poténcia emerge e ascende como a figura ndo mais de subordinado (como ha muito
se pensou o sidekick), mas de mentor e lider, ainda que sob a sombra de uma identidade

superior:

Em 1964, a DC deixou seus sidekicks sairem das sombras dos mentores e
formarem os Jovens Titds. A medida que cresceram, eles assumiram novas
identidades de super-her6is. Nenhum dos cinco Titds Originais manteve seus
nomes de sidekicks: Robin se tornou Asa Noturna; a Moca Maravilha passou
por diversas mudancas de nome, comecando com Troia; Kid Flash assumiu o
papel do Flash; Aqualad tornou-se Tempestade; e Speedy optou pelo apelido
mais formidavel de Arsenal por um tempo, mas desde entdo se tornou
Arqueiro Vermelho (Duncan; Smith, 2009, p. 240, traducdo nossa).*®

Nesse contexto, 0s jovens sidekicks passam por processos de emancipagao, construindo
para si singularidades distintas, expansivas, inclusive na mudanca de seus primeiros codinomes,
sendo Robin agora nominado de Asa Noturna. Apresentar o personagem e sua trajetéria como
sidekick, ainda que brevemente, é importante para a discussdo em torno de Bucky por levantar
duas formas de pensamento relevantes e necessarias que circundam sua criacao e o decorrer de
sua jornada no universo Marvel: a perspectiva da aprendizagem e do legado.

Comumente, podemos nos deixar levar pela ideia de que o legado seria manter viva a
memoria de alguém, e, de fato, essa é a principal forma de compreender e apresentar a evolucéo
de um personagem que nasce sidekick e assume narrativas nas quais se torna protagonista. No
entanto, ndo se reduz a uma mera repeticdo dos comportamentos do seu mentor, mas diz
respeito a um processo que compreende seu amadurecimento tanto como categoria narrativa
guanto como representacao de um ideario social e politico, mediante o acimulo de historias e
experiéncias.

A aprendizagem, sem duavida, é um dos principais eixos para se pensar e discutir a
construcdo do sidekick, tendo em vista a sua convivéncia constante com aquele que atua como

uma espécie de sensei, que transmite conhecimentos em multiplas instancias e manifestacdes.

15 No original, “In 1964 DC let their sidekicks step out of the mentors’ shadows and form the Teen Titans. As the
sidekicks grew up, they took on new superhero identities. None of the original five Teen Titans kept their sidekick
names: Robin became Nightwing; Wonder Girl went through a number of name changes, starting with Troia; Kid
Flash took over the role of the Flash; Aqualad became Tempest; and Speedy opted for the more formidable
moniker Arsenal for a while, but has since become Red Arrow”
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Nem sempre essa relacdo se da pela idade, tendo em vista que alguns personagens tém parceiros
mais velhos, mas ocorre, também, por uma perspectiva de experiéncia de vida.

A relacdo entre Bucky e Steve Rogers é emblematica na Marvel por ter sido a primeira
dupla a atuar nesse panorama do sidekick. O personagem é criado em 1941, por Joe Simon e
Jack Kirby, e, diferentemente do Robin, que s6 aparece apds um ano da criacdo do Batman,
Bucky ja aparece como parceiro mirim do Capitdo América em sua revista de estreia, a Captain

American Comics #1, da Timely Comics, como destacamos no final do capitulo anterior:

Figura 16: Contracapa da edicdo do Capitdo América #1

REIROS ELIROPEUS VOLTAM SEUS
OLHOS PARA OS PACIFICOS EUA..
A JUVENTUDE PO PAIS ATENDE AO
CHAMADO PARA DEFENDER A

- PATRIA...

Fonte: Colecéo historica Marvel: Capitdo América (2012)
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James Buchanan Barnes nasceu em 1925 e, assim como o Robin, é um garoto 6rféo,
que, sendo filho de um oficial do exército, passa sua infancia no Campo Lehigh de Treinamento
Militar, na Virginia (EUA). Por esse motivo, acaba sendo criado pelos oficiais e ganha o titulo
de mascote do lugar, tornando-se querido e amado por todos. E nesse contexto que o
personagem se aproxima de Steve Rogers, que ja era o Capitdo América em segredo. Diante da
grandiosidade de suas a¢des, torna-se uma referéncia impar para Bucky, que almejava ser como
sua inspiragéo, e Steve o encoraja e reforca sua admiracéo pelo Capitéo.

Pela necessidade de manter a identidade em segredo, 0 personagem continua em atuacéo
no campo de oficiais, servindo ao exercito americano e escapando sorrateiramente para cumprir
seus objetivos; no entanto, tudo muda quando, ao trocar de roupa para uma missao, é
surpreendido pelo jovem Bucky em sua tenda. Diante da surpresa, ao descobrir que Steve era

um super-herdi, o0 jovem o convida a se tornar seu parceiro:

Figura 17: Bucky descobre a identidade do Capitdo América (1941)

N4 MESMA NOITE, VISITANDO A TENDA DE STEVE, » # =/ SEU MALANDRINHO!
% INCRI | / DEVIA TE UMA!
Bl 7 LUMA INCRIVEL DESCOBERTA _ seaTe g{\;é umA Es i

STEVE, EU Vi ) : Y DESCOBRIL... EU SOUO )
PVR&E HEN®: b 3 CAPITAC AMERICA! [
CAPITAD \ : A '
AMERICA?!! } , ‘ MAE

>3 DO CEU!
EU NUNCA
PENSEL...

AO CAPITAD
K7 ' : .. AME;I‘?EIRPAJSA
DE AGORA EM DIANTE, / ' F12 e: LEMENTOS MALIG
DIVIDIREMOS © , : \ NOS QUE TENTAM
SEGREDD! OU SEJA, - ' ¢ i ~ DERRUBAR O
VOCE E MEU ' ? Vb ) GOVERNO
PARCEIRC, S AMERICANO!
BLICKY! - ; '

Cam aArAADPI}

Fonte: Colecdo histérica Marvel: Capitdo América (2012)
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Um fato importante a se levar em consideracdo é que, nesta primeira edicdo (1941),
Steve é quem convida Bucky para ser seu sidekick, porém, em uma edicdo anual, de Stan Lee
e Jack Kirby, que reuniu as melhores histérias, publicada em 1971, a narrativa se inverte e
Bucky chantageia o Capitdo a fim de se tornar seu companheiro. Essa edi¢ao traz outra série de
modifica¢Ges, como o soro utilizado na transformacdo do Capitdo e a estruturacdo do seu
escudo, que é um elemento tradicional desde sua criagdo como personagem. Além disso, Bucky
é representado na narrativa “original” como uma crianga ou pré-adolescente, ao passo que na

edicdo de 1971 o personagem € um jovem adulto, como observamos a seguir:

Figura 18: Bucky descobre a identidade do Capitdo América (1965)

CERTA NOITE... A NOITE AMA/E DECISIVA DE SLA VIDA. ..
O ACOLESCENTE SE DEPARA COM UM DOS MAS 380
RUIRDAPOS SEGRECOS OO PAS..

FUI DESCUIDADOC! DEVIA TZR

VIGIADO A ENTRADA! MAS A v

COISA QUE VOCE

AGORA... O %Jééé&# FACO PODE FAZER. DEIXA
————_ V' £o6E TRAUZ! £52A MASCARA! AGORA cov 3 e ey
INCOMODAR, STEVE, BLARNTEREC: S o9us N0 AGORA QUE £U 361

NAS ME EME‘E‘I,'A

SUN-- STEVE/

BEU SEGREDO... VOU
SER SEU LARCE/RO/
PRECISA ACEITAR,

£ vOCE!
VOCE £ O

CAPITAO
AMERICA!

»
o5

’ ”— 4
””y,
h(ﬂ“

S€ BU FOBSE DO TIRCEIRO REICH, TERIA DE ALATAR NOCE PRA At A Wl D48 M PAMOBAS EQUIPES O
MANTER MEU SEGRE0O. MAS NKO £ 466/A7 QUE FAZEMOS i i i a s B A s L i D B
AB COIBAG. TRATO § TRATO, RAPAZ! DE AGORA M DIANTE, INTENBVO PERIOOO OF TREINAMENTO POR QUE QUALGIGR

BEREMOB O CAPITAO AMERICA... & BUCKY/ JVAM il PABSOU, BUCKY RECEBE SEU UNIFORME..,

—

£ SEU PRIMEIRO DESAFIO!

NAO 6 PREOCUPE,
CAPITAO! NXO vou

@URI! LEMBRE-BE DE
TUDO QUE LHE
ENBINEI!

VIDA CEPEN- &
DEBSE DI8LO...

PORGQUE ELA
VA/ DEPENDER!

Fonte: Capitdo América — Edicao Anual (1971)
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Nesse sentido, ao ser inserido nesse compilado das mais emblematicas e importantes
historias da trajetoria do Capitdo América, sendo anunciado como “o sensacional parceiro do
Capitao” e ndo mais como o “jovem mirim”, como em 1941, o personagem assume tragos €
uma fungdo ainda mais significativa. Assim como Robin, que foi uma espécie de
experimentacdo para sondar a recep¢do do publico, Bucky passa pela mesma situacdo e o
feedback € muito positivo, haja vista as mesmas motiva¢Ges que impulsionariam a DC na
criacdo do Garoto Prodigio.

Essa percepcao se atenua tendo como enfoque o compilado anual, que, ao reformular
alguns aspectos da trama, amplia a participacdo tanto do Capitdo América quanto de Bucky,
desde elementos graficos da capa até problematicas internas a narrativa. A capa da primeira
edicdo apresenta o personagem sidekick em uma posi¢do um tanto timida, no canto inferior
direito da pagina, em um plano close up no seu rosto, apenas. Enquanto isso, a cena do Capitdo
esbofeteando o rosto de Hitler ocupa todo o espaco central da primeira pagina da revista, afinal,
“cada edigdo de Captain America era dinamica, brutalmente esmerada e sensacionalista”
(Morrison, 2012, p. 61).

Na edicdo de 1971, publicada agora pelo Marvel Group, entdo a editora mais
consolidada e respeitada no mercado, h& um personagem sidekick em moldes diferentes
daqueles em que fora forjado inicialmente, inclusive presente tanto na capa quanto na
contracapa. Enquanto no primeiro momento Bucky se restringia a um espago reduzido, agora
aparece ao lado do Capitdo, pisoteando uma bandeira nazista e em uma disposicédo que lembra

a primeira aparicdo do Robin, ao lado de seu mentor:
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Figura 19: Aparicdo de Bucky na contracapa da Edi¢do Anual do Capitdo América

A SERIE DESTINADA A SER A MA/S RESPEITADA DA ERA MARVEL DOS QUADRINHOS

" CONTADA PELOS DOIS HOMENS NO MUNDO
QUE MELHOR SABEM NARRA-LA:
STAN LEE, | JACK K/RBY, (31
ESCRITOR ILUSTRADOR E GLORIOSO
l ' MEGASSU-
CESSO
VS

4
N\
\

=

Histéria originalmente publicada em TALES OF SUSPENSE 63 (margo/1965)

Fonte: Capitdo América — Edi¢ao Anual (1971)

As modificagdes nos aspectos esteticos da narrativa afetam, também, a concepcéo dos
personagens, 0 que passa pelo viés da recep¢do. Falamos, pois, de uma narrativa que agora ja
esta consolidada e foi abracada carinhosamente pelos fas, ja que 24 anos se passaram e as

vendas continuaram aumentando. O Capitdo, metadfora do Sonho Americano e do triunfo dos
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EUA em meio as ameacas nazistas, passa por uma espécie de refinamento visual, mas mantém
as caracteristicas originais da vestimenta. O escudo se torna redondo e preserva esse mesmo
formato até a contemporaneidade.

Sobre a representacdo de Bucky nesses dois momentos, hd um enfoque muito maior do
que tivera até a primeira edicdo. Na capa, 0 personagem aparece mais uma vez lado a lado do
Capitdo Ameérica, em uma postura firme, ereta e com os bracos cruzados, além de portar um

semblante sério que sugere confianca e amadurecimento:

Figura 20: Capa da Edicdo Anual do Capitdo América

KING: SIZE .S'P[C'/Al’

CAPT.
AMERICA

SPECIAL ““m
25‘
(] JAN ;
|q ] \.\
)
115

sianyeL [ A\ nnl- qn:@u(,,

comics |
™

Fonte: Capitdo América — Edi¢do Anual (1971)
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Nessa primeira (re)aparicdo, uma série de elementos € importante na representacdo do
personagem. Se na primeira edi¢cdo havia uma timida representacdo de Bucky, agora ha espécies
de flashs de narrativas anteriores focalizadas também no personagem, tendo em vista que a
edicdo é uma reunido dessas tramas. Nesse sentido, nota-se uma maior quantidade de linhas
cinéticas, projetando uma atmosfera de mais movimento e dinamicidade, em uma antecipagao
do que o leitor viria a encontrar nas paginas da revista. Ainda na edicdo de 1965, existe uma
forte recorréncia a uma paleta de cores com tonalidades mais frias, menos vibrantes e com

menos saturacdo, compreendendo que:

cada cor atua de modo diferente, dependendo da ocasido. O mesmo vermelho
pode ter efeito erdtico ou brutal, nobre ou vulgar. O mesmo verde pode atuar
de modo salutar ou venenoso, ou ainda calmante. O amarelo pode ter um efeito
caloroso ou irritante. Em que consiste o efeito especial? Nenhuma cor esta ali
sozinha, estd sempre cercada de outras cores. A cada efeito intervém varias
cores — um acorde cromatico (Heller, 2013, p. 23).

Dessa forma, confere-se um ar de maior seriedade a narrativa, que primou por angariar
um puablico para além do juvenil. Ainda que o vermelho e o azul dos trajes do Capitdo e de
Bucky contrastem em meio a predominancia da cor verde, haja vista o contexto militar que
alicerca o universo do Capitdo América, 0s tons pastéis e opacos seguem ganhando espaco
nesse compilado. Como afirma Heller (2013), as cores tém significados volateis e se adequam
ao momento ao qual estdo inseridas, proporcionando todo um sentido ndo restrito a uma ideia
aprioristica.

Isso fica claro na opcéo, por parte do ilustrador, por ndo modificar as cores originais dos
trajes dos personagens, mas, em alguns momentos, abrandar a sua intensidade, fato que ocorre
com frequéncia, principalmente no pano de fundo das cenas. Ao projetar uma cor mais neutra
ao fundo da cena de uma luta, por exemplo, ha mais enfoque e isso atrai mais facilmente os
olhos do leitor.

A Marvel ainda ndo tinha um sidekick em seu acervo de herois e lanca Bucky, assim
como fez a DC, como uma proposta um tanto despretensiosa. Porém, foi exitosa, tendo em vista
gue o personagem atuou ao lado do Capitdo América até 1964, surgindo em edicGes posteriores
por meio de compilados ou flashbacks. Com isso, no decorrer das edi¢des, Barnes ganha cada
vez mais espacgo e capricho artistico, de modo que as cores acompanharam também essas
modificaces.

A sua presenca foi importante para que as vendas do Capitdo América fossem um

sucesso ja em sua estreia, tendo em vista que
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[...] diferente de Superman e Batman, o Capitdo América era um soldado com
permissdo para matar. Até aqui, 0s super-herodis operavam a margem da lei,
mas o servigo violento do Capitdo América era apoiado pela propria
Constituicdo! [...] Kirby sabia que as imagens realizadoras de desejo de super-
herdis norte-americanos socando os dentes de Hitler venderiam revistas num
mundo com medo, e seus instintos estavam certos. Com o Capitdo América,
Simon e Kirby deram as tropas americanas, em campo e em casa, um heroi
que poderiam chamar de seu (Morrison, 2012, p. 60).

O Capitdo era uma representacdo e uma soma de todos os valores patridticos e
nacionalistas, por isso, era importante que houvesse uma boa receptividade do publico,
especialmente no contexto da Segunda Guerra Mundial. Como afirma Morrison (2012), as
revistas chegam inclusive aos campos de batalha, servindo como uma forma de encorajamento
para os soldados americanos, que viam no herdi todo um ufanismo, que os relembrava

diretamente os motivos pelos quais estavam onde estavam. Nesse sentido, o

Capitdo América inaugurou um estilo, uma velocidade de narragdo e um
conjunto de convencOes de fabulacdo visual que teve o papel quase de uma
“gramatica” ou “manual”, das HQs de super-hero6i. Ele criou lampejos iniciais
do que depois se tornaria o “estilo Marvel” de HQS de ac¢do. [...] O Capitéo
América ndo abria portas, pulava muros e janelas; ndo fazia perguntas,
arrancava respostas a sopapos e golpes de escudo; ndo desarmava bandidos
suavemente, mas aos bofetdes (Patati; Braga, 2006, p. 81).

Destarte, mesmo que a edic¢do da revista tenha tido uma alta relevancia no contexto da
Segunda Guerra, ndo se pode esquecer que a histéria em quadrinhos € um produto da industria
cultural e se apropria de valores que colaboram para instaurar uma importante
representatividade politica nacionalista, além do interesse no lucro, de modo que quanto mais
expansivo fosse 0 alcance das narrativas, melhor seria para 0 mercado, mas também para certa
imagem de “americanidade”. Entdo, assim como no Batman, qual seria uma alternativa viavel
para chegar as mados das criancas uma trama repleta de violéncia, armas e mortes? A insercao
da infancia e jovialidade de forma natural e explicita.

E nesse panorama que surge Bucky, sendo construido como um personagem divertido,
brincalhdo e que, mesmo em meio a uma luta repleta de acdo e dinamicidade, ndo perde a chance
de fazer uma piada e ridicularizar os vilGes, trazendo um tom de humor as narrativas. Além
disso, também atua como interlocutor do Capitdo, em uma representacdo dos leitores que
consumem as historias, mais uma vez, promovendo um ideal de humanizacédo para os heradis,
relembrando que, ainda que fosse um soldado extremamente violento, era um cidadéo

americano a servigo de sua patria:
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Figura 21: Bucky e o bom humor em meio as lutas (1941)

PORCO INSOLENTES
SEU ESCARNIO JUVENIL
NAO IRA SALVA-LO! EU
VOU-~ UNGGGHHH.

NAO
VAl NADA,
NAZISTA! SEU
SHOW AQUI

Fonte: Colecdo histdrica Marvel: Capitdo América (2012)

Figura 22: Bucky enfrenta soldados nazistas

EM OLITRO CANTD DA SALA. BUEKY E UMA
LINDA E FAMILIAR gy A 9% SEGUROS
POR DOIS BRUTAMONTES NAZISTAS..

MEL NOVIE &
BETTY ROSS,CAAT,
YAO| PARECE
QUE TE/NOS IN-

Fonte: Capitdo América: Anual (1971)

E a partir da personalidade de Bucky que percebemos uma série de comportamentos que
constituem sua singularidade e o inserem em espacos para além da padronizacdo identitaria do
que se entende por sidekick, parceiro mirim, entre outras nomenclaturas. A medida que o tempo
avanca nas tramas, Steve e Bucky se tornam cada vez mais préximos, criando um importante

laco de amizade, cumplicidade e companheirismo, em um dialogo constante entre jovialidade
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e maturidade, experimentacdo e experiéncia. Dessa maneira, a dinamica da aprendizagem se
atenua e assume niveis cada vez mais profundos.

Afirmar essa perspectiva ndo implica ancorar a figura de Bucky Unica e exclusivamente
ao Capitdo América, como comumente se pensa, mas destacar que houve uma participacao
fundamental de Steve e do Capitio'® no processo de construcdo de Barnes como personagem
narrativo. A trajetoria trilhada pelo menino até o periodo de maior maturidade aponta para uma
inspiracdo no super-heroi do Tio Sam, mas que opta por caminhos diferentes, nuances que séo
percebidas e explanadas nas narrativas subsequentes.

Em um primeiro momento (1941), o recordatorio que abre a revista do Capitdo América
da enfoque a ideia de que aquela seria a realizagdo do sonho de Bucky, ao unir-se ao “Capitdo
para combater os elementos malignos que tentam derrubar o governo americano” (Simon;
Kirby, 1941, p. 4)Y'; j4 na retomada da mesma historia, agora em 1971, a voz narrativa afirma:
“nasce uma das mais famosas equipes de combate de todos os tempos! Apds meses do mais
intensivo periodo de treinamento por que qualquer jovem ja tenha passado, Bucky recebe seu
uniforme e seu primeiro desafio” (Lee; Kirby, 1971, p. 9)8,

Assim, ha um consideravel processo evolutivo do personagem, no qual, em uma
narrativa que tem o mesmo desenrolar da trama da década de 1940, se sente a necessidade de
insercdo de outros valores, expandindo as possibilidades e ressignificando, de certa forma, a
ideia do sidekick, ainda que muito ancorada a uma situacéo de codependéncia do Capitdo. No
entanto, existe uma maior percepcdo sobre a sua importancia para o desenvolvimento das
narrativas.

Isso pode ser destacado tanto por Bucky ter sido uma proposta acertada e que fez muito
sucesso junto aos leitores quanto pelo fato de ter lancado um aspecto jovial e alegre as
narrativas, necessario as histérias do Capitdo. Ambas as percepcGes sdo pertinentes e

compreendem a relevancia do personagem, situando-o em um papel que ndo pode ser reduzido

16 Ao estabelecermos uma distingdo entre Capitdo América e Steve Rogers, ndo objetivamos dicotomizar o
personagem, mas destacar que, tendo em vista o contexto de identidade secreta, o uso de mascaras e a necessidade
de ndo exteriorizar quem se é, ambas as instancias contribuem de formas diferentes para o processo de construgao
de singularidades de Bucky. Steve é o primeiro contato com o qual Bucky se relaciona diretamente, influenciando-
0 no universo bélico e das forgas armadas, mas, sobretudo, tornando-se um amigo para a vida, fora desse contexto
militar. A contribuicdo do Capitdo América é mais intrinseca as batalhas, ao amadurecimento da personalidade a
fim de se tornar mais rigido e inflexivel quanto ao trato com os malfeitores. Por isso, € importante diferenciar as
personae, haja vista os diferentes tratos para com o personagem sidekick. “O que poderiamos dizer sobre a
identidade de super-heroi, se ela ndo é a mesma coisa que a identidade pessoal? Uma possibilidade seria inferir, a
partir do modo como falamos sobre super-herdis, e de o fato de que é um tipo diferente de coisa ser um super-
her6i do que é uma pessoa” (Nelson, 2015, p. 52)

17 Capitdo América #1 (1941) — Joe Simon e Jack Kirby.

18 Capitdo América — Edicio Anual (1965) — Stan Lee e Jack Kirby.
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ou mensurado pela quantidade de vezes que aparece nas péginas das revistas, de maneira que
nos interessam muito mais os agenciamentos que efetiva e empreende nas histdrias.

Por agenciamento, compreendemos as conexfes que um personagem estabelece com
outros personagens ao mesmo tempo em que perpassa e é perpassado por eles, de modo que o
“agenciamento ¢ precisamente uma multiplicidade. Ora, um agenciamento qualquer comporta,
necessariamente, tanto linhas de segmentaridade dura e binéria, quanto linhas moleculares, ou
linhas de borda, de fuga ou de declive” (Deleuze; Parnet, 1998, p.107).

O Capitdo América é o personagem mais proximo de Bucky e coopera para esse leque
de possibilidades que se abre, mas as relacdes que o garoto traca desde o quartel até os vildes a
guem ironiza e ridiculariza colaboram, mesmo que indiretamente e de forma menos notavel,
para tornar-se quem ¢, afinal, o sujeito vive em constante experimentacdo do novo, do diferente.
Nesse contexto da diferenca, retomamos o pensamento de Deleuze e Guattari (1995), que
afirmam que a sociedade se constroi de forma heterogénea, fluida e ndo dicotdmica, haja vista
uma série de problemaéticas confluentes que a constituem.

Segundo os pensadores, todo sujeito é atravessado por diferentes tipos de influéncias, e
para melhor ilustrar essa maxima, fazem uso da metafora de linhas, principalmente de dois
tipos: linhas de segmentaridade e linhas de fuga. De forma geral, as linhas de segmentaridadade
dizem respeito aos aspectos que podam a potencialidade do sujeito, restringindo-o a figura do
uno, do auténtico, da identidade. Essa linha se embasa em ideais marcadamente fortes e
impostos por instituicdes normatizadoras, como a familia, a Igreja, o Estado, etc.

Por outro lado, mas ndo em contraposicao, ha as linhas de fuga, que sdo experimentagdes
de liberdade que o sujeito vivencia, se abrindo as possibilidades e a uma série de
desestabilizacbes com o ideério imposto para si pelas instancias de legitimacgéo e sobrescri¢do
de identidades aprioristicas. O aspecto da diferenca e da alteridade é fundamental para melhor
compreender o0s processos levantados e desenvolvidos por Deleuze e Guattari concernentes ao
sujeito social ser transpassado a todo momento por ambas as linhas (Deleuze; Guattari, 1995),
resultando em um sujeito fragmentado, multiplo, heterogéneo e complexo, como destacou
Bauman (2005).

Assim, pensar o sidekick fora de uma ideia de codependéncia e de uma linha
estritamente de segmentaridade é relevante por possibilitar langar outros olhares, diferentes dos
gque comumente se percebe em relacdo a esse tipo de personagem, ainda que sejamos
segmentarizados por todos os lados e em todas as direcdes (Deleuze; Guattari, 1996). E
mediante essa realidade que o espaco que o outro ocupa ndo se dad meramente a fim de

estabelecer uma conex&o rasa, mas de destacar que a alteridade é uma importante chave de
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leitura para observar a sociedade, na qual o processo de construgdo de si nunca se restringe a
um caminho solitario, mas constantemente compartilhado, que resulta em um “eu” marcado
pela coletividade e povoado pela diferenca.

Essa discussdo possibilita uma melhor compreenséo do préprio conceito de sidekick,
pois Bucky se encontra no hall dos personagens de maior grau de complexidade no universo da
Marvel. Ha uma forte construcdo de ordem psicologica, social, narrativa e politica, j& que 0s
ecos de sua historia, que tem inicio em 1941, na primeira publicacdo do Capitdo Ameérica, se
propagam por uma vasta producdo quadrinistica e promove uma verdadeira ressignificacao de
ideias que podem, de alguma forma, esquadrinhar e ponderar estritamente suas potencialidades
como categoria narrativa.

Esse processo de emancipacdo da seus primeiros passos em um contexto pos-segunda

guerra:

Com o término da 2% Guerra, os personagens da Timely foram perdendo a sua
popularidade. Com isso, muitos dos personagens criados nesse periodo foram
sendo aos poucos descartados. [...] O Tocha Humana havia sido desativado, e
com o Capitdo América ainda seria pior — o Supersoldado e o0 seu parceiro
Bucky estavam encostados. J& que o personagem foi criado para ser o
representante americano contra os nazistas, com a vitéria dos aliados, ele ficou
sem ter o que fazer (Morgado, 2021 p. 38).

Por esse motivo, hd um enfraquecimento no ideario que circunda as historias do Capitdo
Ameérica, fator que faz as vendas cairem drasticamente. A fim de retomar o sucesso, os editores
substituem Bucky por uma jovem chamada Betty Ross, a Golden Girl, de modo que o titulo da
revista € alterado para Captain America's Weird Tales. Em 1953, ha uma nova tentativa de
reinserir o Capitdo no comércio, dessa vez tendo como pano de fundo o contexto da Guerra
Fria, mas a publicacdo, mais uma vez, é um fracasso. S6 em 1964 o personagem é reinserido
formalmente no universo Marvel, em Os Vingadores #4, uma narrativa emblematica, e talvez
a mais popular, que trata dos Ultimos dias da guerra e da explosao do avido que o lanca ao mar
do Atlantico Norte, onde é congelado e fica em um estado de hibernacéo por décadas.

Ainda ao lado do Capitéo, Bucky se integra a algumas equipes da Timely Comics, como
a All-Winners Squad, Young Allies, Kid Commandos, entre outras, de modo que em 1946,
embora ndo agisse mais ao lado de Steve, o personagem néo foi deixado de lado pelos editores,
mas reaproveitado em outras narrativas e com um ideal importante: a lideranca de grupos
compostos por herois juvenis e em sua maioria sem poderes. Barnes exerce, portanto, um papel
fundamental e pde em pratica os ideais de legado e aprendizagem vivenciados a partir da

experiéncia adquirida nas lutas e fora delas.
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Dessa forma, a convivéncia com Steve Rogers e a experiéncia de estar em campo de
batalha, partilhando tanto os momentos de agdo como também os de calmaria, fomentam a
criacdo de um personagem ndo passivo, consciente das suas atitudes e do impacto que elas tém
diretamente nas vidas de outras pessoas, percebendo que o legado do Capitdo América ndo se
materializa na criacdo de um novo Capitdo, mas na influéncia mesclada ao processo de
construcdo de singularidades do proprio Bucky, que assume o grupo de herodis e promove uma
verdadeira alianca contra os vil6es, inclusive com referéncias claras as revistas protagonizadas
pelo Capitdo e seguindo a linha da gramatica estilistica da Marvel (Patati; Braga, 2006), repleta

de sensacionalismo e agéo:

Figura 23: Bucky esbofeteia o Caveira Vermelha e Hitler
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Fonte: SIMON, Joe; KIRBY, Jack. Young Allies #1 (1941)
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Um fato importante e que justifica essa explanacdo pds-Segunda Guerra Mundial é que
o Capitdo América ndo estava sozinho no avido experimental, mas contava com a companhia
de Bucky. A narrativa trata de uma missdo realizada pelo Capitdo e por Barnes em 1945, que
consistia em manter a segurancga de uma base aérea do Centro de Operagdes Europeu, a fim de
impedir um avido-robé repleto de explosivos de al¢ar voo. Bucky o alcanga, mas Steve solicita
que o jovem desista e retorne ao solo, mas ele persiste em tentar desarmar os explosivos; 0
Capitdo salta e tenta ajudar o parceiro, mas uma das bombas é acionada e ocasiona a explosdo
do avido, langando os dois para longe. Steve cai ao mar, sendo obrigado a presenciar o seu

parceiro ficar preso ao aviao:

Figura 24: Exploséo do avido experimental
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Fonte: LEE, Stan.; KIRBY, Jack. Biblioteca Histérica Marvel - Os Vingadores #1 (2007)

Essa trama é narrada originalmente em Os Vingadores #4 (1964), quando o Capitdo
América é reinserido na linha temporal cronoldgica da Marvel e estampa a capa com um grande
titulo: “Capitdo América vive de novo”. Namor, o principe submarino, que enfrentou 0S
Vingadores em edi¢Bes anteriores, enquanto vagava pelas geleiras se depara com um grupo de
esquimoés que cultuavam e pediam a béngao ao “deus das geleiras”, venerando um homem
congelado. O personagem, por odiar a espécie humana, lanca nas aguas aquela grande pedra de
gelo, que flutua e comeca a derreter, expondo uma pessoa petrificada, que é levada pelo oceano
até o submarino dos Vingadores.

O homem petrificado € Steve Rogers, que foi congelado logo apds o acidente

ocasionado pela explosdo do avido. Posto para dentro do submarino, o personagem é
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prontamente reconhecido pelos Vingadores e subitamente acorda do que parecia ser um sono,

em um estado angustiante, gritando por Bucky, aparentemente desnorteado e perdido:

Figura 25: Capitdo America é resgatado e acorda desnorteado
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Fonte: LEE, Stan.; KIRBY, Jack. Biblioteca Histérica Marvel - Os Vingadores #1 (2007)

Esse momento de retorno do Capitdo é memoravel e notabilizou-se como um dos mais
importantes em todo o panorama dos quadrinhos, tornando-se um grande sucesso, inclusive, no
Universo Cinematografico Marvel (UCM), dando inicio a uma das séries de maior prestigio na
recep¢do do publico. No entanto, um fator importante a ser destacado, além da “ressureicao”
de Steve Rogers, é a busca incessante por Bucky, ja que a Gltima lembranca que ele tinha antes
de cair no mar é a do seu amigo preso, em meio a explosdo.

Outro fato relevante é que houve uma preocupacdo em reinserir o Capitdo America no
rol das histérias em quadrinhos, apesar do risco de as vendas ndo serem rentaveis, ou mesmo
que causassem rejeicdo do publico. Por isso se recorreu & opinido dos leitores a fim de observar
se valeria a pena ou ndo trazer novamente 0 personagem, que outrora fora tdo importante. O
questionamento surge originalmente na edicdo Strange Tales #114, em uma histdria
protagonizada pelo Tocha Humana, que supostamente estaria enfrentando o Capitdo America,
o qual ressurge inesperadamente, mas que, na verdade, era um outro personagem travestido. No

final, ha a seguinte indagagéo:
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Figura 26: Questionamento acerca do retorno do Capitdo América
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Fonte: LEE, Stan.; KIRBY, Jack. Biblioteca Histérica Marvel - Os Vingadores #1 (2007)

Sondar a opinido do pablico é um recurso mercadologico muito utilizado nessa fase
inicial da Marvel, como aconteceu com Bucky. Assim com o retorno do Capitdo um ano depois,
havia a necessidade de fazer emergir também a figura do sidekick, afinal, a explosdo ocasionou
0 desaparecimento de ambos. Na publicacdo dos Vingadores hd um flashback de uma Unica
pagina acerca do que havia acontecido, em uma clara representacdo da memaria do Capitéo,
gue estava turva e esparsa, tendo em vista as dezenas de anos que ficou congelado. Mesmo
assim, a figura de Bucky é uma problematica recorrente nos discursos de Steve, que em varios
momentos ressalta a auséncia do personagem e fala sobre como seria mais facil encarar um
mundo moderno se tivesse 0 amigo ao seu lado.

A narrativa culmina em uma luta dos Vingadores, incluindo o Capitdo contra Namor,
sem mais referéncias a Bucky. Essa auséncia é compreensivel pelo fato de a revista ser recém-
lancada, estando apenas em sua quarta edicdo. Por isso, seria fundamental focalizar os membros
de sua equipe e entregar aos leitores narrativas repletas de agdo, sem muito espago para
rememoracdes ou dialogos longos. Porém, em 1968, houve uma publicacdo que tratou
especificamente da morte de Bucky, intitulada “Morte, ndo seja orgulhosa”?®, publicada na
edicdo de nimero 56 dos Vingadores, de Roy Thomas e Jhon Buscema.

A histéria é protagonizada por Vespa, Golias, Pantera Negra e Gavido Arqueiro, que

vao ao encontro do Capitdo América em um castelo que pertencia ao Dr. Destino, vildo do

19 possivel referéncia ao poema homoénimo, do poeta inglés John Mayra Donne.
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Quarteto Fantastico. Steve é atormentado cotidianamente pelo peso da culpa, fato que o leva a
acreditar fielmente que Bucky ndo estd morto, buscando diversas explicacdes que possam
justificar sua ideia. A fim de comprovar sua teoria, 0 Capitdo vai ao castelo porque sabe que la
existe uma maquina do tempo, e planeja voltar até 0 momento da explosdo para constatar se de
fato seu parceiro morrera ou n&o.

Vespa fica responsavel pelo controle da maqguina e os personagens sao transportados até
1945, entdo ficam intangiveis e presenciam o0 que aconteceu, esclarecendo com riqueza de
detalhes para o leitor o episddio que pds um fim a dupla americana que atuou de forma ativa na
Segunda Guerra Mundial. O grande vildo dessa narrativa é o Bardo Zemo, um cientista sadico
e megalomaniaco que trabalhava no desenvolvimento de armas para o0 exército nazista, que
objetivava roubar o avido e entrega-lo a Hitler, visando ao reconhecimento pessoal.

Enquanto executava seu plano, é surpreendido pelo Capitdo América e por Bucky, que
travam um combate corpo a corpo, quando o personagem é atingido em cheio por um androide,
que o deixa desacordado e acaba tirando a concentragéo do Capitdo do campo de batalha. Com
isso, ambos séo capturados por Zemo e amarrados no avido para serem mortos na explosao,
mas 0s personagens sao surpreendidos pelos viajantes do tempo, que deixam de ser intangiveis
e travam uma luta contra o Barao e seus capangas. No processo, eles retornam a intangibilidade,
mas, antes, o Capitdo lan¢a seu escudo contra o avido e liberta Bucky e a sua prépria versdo do
passado.

A narrativa, que aparece como um flashback em Vingadores #4, € presenciada agora
pela versao consciente de Steve Rogers, que observa 0 que ocorreu e ocasionou a morte do seu
amigo: Zemo ativara o controle do avido e 0s personagens sairam em perseguicao a fim de
desativar o acionador dos explosivos, mas Bucky insistiu na ideia, ainda que o Capitdo a
reprovasse. Assim, Steve revive toda a cena e, S0 ap0s isso, aceita a perda, de modo que essa
narrativa surge principalmente como uma forma de esclarecer aos leitores o que realmente havia
acontecido com o sidekick de forma mais detalhada e menos apressada, como em Vingadores
#4.

No entanto, embora o Capitdo tente enfrentar o luto e busque constantemente a aceitacao
da morte, entendendo a importancia de seguir em frente, em varias outras narrativas a figura de

Bucky volta-lhe a memoria e parece assombra-lo:
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Figura 27: Capitdo Ameérica revive suas memorias
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Fonte: Biblioteca Histdrica da Marvel — Capitdo América #1 (2008)

Mais uma vez repensamos a discussdo de uma ideia reducionista que associa ao
personagem sidekick um ideal de passividade e mera “mola” que serve de trampolim para o
protagonista, visto que a relagdo entre Steve Rogers e Bucky aponta exatamente para o
contrério. O Capitdo foi impactado de forma direta e seu processo de construcdo de
singularidades é marcado por dualidades e uma falta constante, que pode ser compreendida a
partir de dois momentos-chave: a primeira € em sua jornada cronoldgica usual e tradicional,
antes da explosdo do avido; e a segunda diz respeito a sua adequacdo ao novo mundo, moderno
e tecnoldgico.

A presenga de Bucky no primeiro momento da vida de Steve foi relevante de diferentes
formas, ja que o personagem era amigo tanto do oficial Rogers quanto do Capitdo América, 0
gue mostra que as duas instancias do personagem protagonista estavam calcadas de forma muito
positiva nas representacdes que o personagem sidekick, por sua vez, evocava. O contexto do
militarismo parecia n&o abrir margem para uma relagéo afetuosa, leve e livre de autoritarismos,
fato que muda com a insercdo de Barnes nesse universo; a amizade criada faz bem para ambos
e reflete de forma direta na recepcdo da obra, como afirmamos anteriormente. A cada
publicacao as relacfes sao aprofundadas e o sidekick & um parceiro na vida pessoal do Capitéo.

Em um segundo momento, ao ser reanimado do congelamento, Steve se depara com um
mundo totalmente novo, repleto de tecnologias, personagens diferentes, e tantas outras coisas
que o inserem em uma posi¢do de estrangeiro em seu proprio pais; a América defendida pelo

Capitdo ndo € a mesma América que o recebe nesse novo momento de sua vida. Chama a
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atencgdo, no entanto, o contraste que se estabelece ndo apenas por essas mudangas na sociedade,
mas pela auséncia de Bucky, tanto que, ao acordar, a primeira coisa que Steve fala é sobre o
ocorrido em 1945.

Sem o seu amigo, o Capitdo se sente perdido e desnorteado e, embora logo faga parte
da equipe dos Vingadores, convive diariamente com uma grande duvida acerca do que de fato
tinha acontecido. Agora, ndo ha mais a presenca de Bucky para ajuda-lo nas batalhas, sendo
necessario se adequar a uma formacao de equipe e cooperar ao lado de personagens que até
entdo ndo conhecia. Nesse sentido, o sidekick atua de forma altamente relevante para a
complexidade das singularidades de Steve Rogers, seja em sua presenca e, especialmente, em
sua auséncia.

A presenca do personagem aponta para uma vida passada, em uma época na qual ha
uma ligacdo forte e essencial entre ambos, demarcada por um forte contexto histérico, politico
e social; a auséncia, por sua vez, pode representar uma perda nao s6 do personagem como
persona, mas de parte da vida do préprio Capitdo, das memorias. Agora, nessa espécie de “nova
América”, faz-se necessario abrir espaco para a ressignificacdo de valores, de dogmas, de
crencas e dos propdsitos que o conduziram a se tornar heroi, fato que recai como o principal
mote de Guerra Civil (2016).

Além de parceiros contra o crime, Bucky e Steve se tornaram amigos inseparaveis fora
dos campos de batalha, lutando juntos em varios momentos contra diferentes inimigos, até a
sua morte. Nesse sentido, protagonismo e secundariedade no plano narrativo ndo delimitam o
gue esses personagens sao nem suas poténcias, tendo em vista que eles estabelecem relacdes
tdo sdlidas que, no desenvolvimento das tramas, fica cada vez mais dificil precisar com certeza
0 que (e quem) é um personagem protagonista neste universo de super-herois, se tal categoria
for tomada em sentido fixo e aprioristico.

E comum, em comunidades de fis da Marvel, observarmos criticas referentes a
ancoragem excessiva de alguns personagens a partir dos protagonistas, no entanto, faz-se
necessario refletir sobre até que ponto nossas chaves de leitura ndo sdo estritamente reduzidas,
ao preponderar uma figura em detrimento da outra, quando na verdade seria mais produtivo
conceber a narrativa como um espaco compartilhado e marcado por uma série de
agenciamentos, possibilidades e emancipacbes em conjunto, promovidas por Varios
personagens de modo dindmico, ndo apenas por um em particular.

Dessa maneira, a fim de continuar a discutir a importancia de Bucky como personagem
e 0s agenciamentos que efetua a partir de sua mobilidade constitutiva frente a um panorama de

possibilidades narrativas, sociais, etc., tratamos de sua atua¢do em dois momentos: Bucky como



96

sidekick do Capitdo América, o seu leal companheiro e amigo; e 0 mesmo personagem em um
momento distinto de sua trajetoria narrativa, ao ser resgatado em 2005, em outra trama,
incorporando-o a nossas reflexdes como um importante elemento para compreensdo desta tese.

Assim, 0 personagem apresenta um processo constitutivo complexo, ao passo que é
fundamental 1é-lo de forma mais ampla, percebendo as nuances que o constroem como tal,
sendo impreciso restringi-lo & categoria narrativa de coadjuvante?® simplesmente, quando, na
verdade, os agenciamentos tracados por ele estdo aléem de um espaco emoldurado, repleto de
tipos e identidades.

Destacamos, portanto, Bucky como sujeito, sua importancia para a construcdo do heroi
americano e 0 quanto sua vida e morte impactaram esse processo constitutivo de Steve Rogers,
ainda que em poucos anos. Nesse sentido, tratar acerca do Soldado Invernal constitui-se num
modo de inserir 0 aparentemente inocente e ingénuo Bucky Barnes num outro patamar, o do

anti-heroi, ou mesmo do vildo, conforme sua aparigdo em momentos especificos da narrativa.

3.2 O nascimento do Soldado Invernal e os agenciamentos do personagem secundario:
sujeito fraturado

Ao discutirmos sobre a importancia do personagem secundario e sua presenga como um
promotor de agenciamentos na narrativa, pressupomaos a sua constru¢cdo num processo multiplo
e repleto de potencialidades. Dessa maneira, analisar as linhas de segmentaridade e linhas de
fuga como estratégias de observacdo de seus movimentos possibilita uma leitura pautada em
um ideal horizontal, um campo aberto, no qual um leque de singularidades se abre.

Por isso, € fundamental trazer a discussdo 0 pensamento deleuze-guattariano,
principalmente as nogdes de arvore e rizoma, afinal, como os proprios filésofos ressaltam, é
problemético compreender a realidade que nos cerca se N0SsO pensamento estiver pautado em
binarismos e/ou dicotomias. O sujeito é, portanto, ambiguo, ambivalente, heterogéneo e
plurissignificado, elementos que se refletem na arte como um todo e, consequentemente,

também nas historias em quadrinhos.

20 No decorrer da tese, a fim de evitar confusdes tedricas acerca do personagem, utilizaremos a expressio
“personagem coadjuvante” para nos referirmos a secundariedade narratolégica, em um plano de homogeneidade,
que tipifica os personagens em categorias estruturais e estaticas. Ao utilizarmos a expressdo “personagem
secundaria”, fazemos mengdo a personagem em um plano de transito e fluxos de singularidades, do excéntrico, da
ordem do menor (em um sentido deleuziano), em um sentido social e subalterno. Para nos referirmos aos
personagens que ndo sdo nomeados e se constituem como figurantes, utilizamos a expressdo “personagens
andnimos”. Ou seja, no primeiro plano, o personagem emoldurado; no segundo, o personagem em transito; no
terceiro, os figurantes.
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Sobre as reflexdes em torno do Rizoma e do Sistema Arboreo, é importante situar, ainda

que de forma objetiva, o que afirmam Deleuze e Guattari:

Figura 28: Rizoma e Arvore
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Fonte: https://blog.kolivi.com/OrganisationEnRhizome

Como é possivel deduzir a partir da imagem, o Rizoma é um conceito da botanica, que,
segundo o Glossario Ilustrado de Morfologia, diz respeito ao “caule frequentemente parcial ou
totalmente subterréaneo, horizontal, mais ou menos espesso, rico em reservas e com capacidade
de produzir raizes e caules em cada no; se destingue das raizes pela presenca de nos, gemas e
escamas” (Brasil, 2009, p. 329). Deleuze e Guattari (1995) aplicam a ideia do Rizoma a fim de
pensar a sociedade e o proprio sujeito, fator essencial para compreender a ideia da
multiplicidade e producéo de singularidades.

O sistema arbdreo se estrutura a partir do que comumente pensamos ser uma arvore,
composta por um caule e raizes profundas, sempre verticalizadas e que sdo nutridas por
estratificaces e modelos hierarquicos que constroem e concebem um modus operandi do
mundo em suas relagdes sociais, politicas, filosoficas. Assim, o0 sistema arbdreo se constitui
como um grande aparelho que encontra nas instituicdes de poder (igreja, familia, Estado etc.)
argumentos para fincar cada vez mais profundamente suas raizes.

Por isso, hd uma série de forcas que incidem de forma ambivalente sobre o sujeito em
diversos niveis e manifestacdes. Como afirma Foucault (2014), a sociedade expde ideais de
vigilancia e punicdo para os que de alguma forma tentam fugir ou desviar das prescri¢cdes do

sistema arbdreo e da extensdo de suas raizes, mediante as linhas de segmentaridade.
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As linhas de fuga, por sua vez, possibilitam movimentos de saida temporaria desses
emolduramentos, de modo que o Rizoma oportuniza caminhos para experimentacdo do novo,
do devir. Se a arvore tem suas raizes profundas e verticais, em um modelo hierarquico de
estratificacdo, formando nés de arborescéncia (Deleuze; Guattari, 1996), o rizoma é um tipo de
raiz que fica rente ou abaixo da terra e desenvolve sua extenséo a partir do caule, com sucessivos
nos.

Por essa forma de estruturacdo, se torna uma tarefa impossivel determinar onde comeca
ou onde termina um Rizoma, ao passo que cada um de seus n6s podem possibilitar o nascimento
de outra planta, que possibilita 0 nascimento de outra e assim sucessivamente. Diferente da
arvore, que para brotar precisa de uma semente, 0 rizoma brota a partir dos proprios nés de seu
enraizamento, que parece muito mais um emaranhado de fios. Assim, uma compreensao
filosofica do sujeito a partir da Optica rizomatica diz respeito a uma concep¢do descentrada e
distante de ideais restritivos.

Por isso, compreendemos 0 personagem e sua configuracdo narrativa e ou/narratoldgica
no arco de Guerra Civil como marcada por um sistema rizomatico, no qual a operacdo de
agenciamentos se da por meio da multiplicidade. A partir dessa ideia surgem possibilidades

para se pensar 0s processos de singularizagéo:

Aquilo que eu chamo de processos de singularizagdo — poder simplesmente
viver, sobreviver num determinado lugar, num determinado momento, ser a
gente mesmo — ndo tem nada a ver com identidade. Tem a ver, sim, com a
maneira como, em principio todos os elementos que constituem o0 ego
funcionam e se articulam; ou seja, — a maneira como a gente sente, como a
gente respira, como a gente tem ou ndo vontade de falar, de estar aqui ou de ir
embora... (Guattari; Rolnik, 1996, p. 69).

Esses processos sdo delineados (mas ndo limitados) por um ideal que compreende a
construcdo de si mediante a alteridade, de modo a perceber que o sujeito se torna sujeito a partir
do outro e das relagdes que traca com ele e consigo mesmo. Notamos esse processo
principalmente na relagdo instaurada entre Bucky e Capitdo América, na qual se cria um lago
tdo forte que se torna indispensavel. Observamos 0 seu processo constitutivo como personagem
em dois momentos: estando vivo, como Barnes; e renascido, como Soldado Invernal.

De forma geral, nos deparamos frequentemente com discursos que concebem a
identidade como elemento essencial e fundamental para compreender o ser humano, de forma
a inseri-lo em, ou restringi-lo a um sistema que se aproxima da Arvore, como destacam Deleuze

e Guattari. Por muito tempo acreditou-se que o0 sujeito, embora viva em sociedade e estabeleca
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um constate dialogo com o outro, mantenha uma essencialidade, um “eu-real” ou imutavel,
como aponta Stuart Hall (2014)2.

Ao destacarmos mais uma vez a figura do Capitdo América, esse ideario pode ser
desestabilizado ao se pensar na evocagdo praticamente mitica que é esse personagem,
responsavel por carregar o sonho americano, incentivar as geracdes futuras, nunca se abater e
estar sempre forte. Ao perder seu amigo, todos os conceitos forjados na construcdo do Capitdo
desaparecem, o sorriso da lugar a um semblante triste e desolado; a confianca inabalavel é

substituida por uma culpa imperdodavel; a forca se transforma em dor.

Figura 29: Capitdo América se desespera pela morte de Bucky

Fonte: Capitdo América: o Soldado Invernal (2019)

E por isso que é mais relevante refletir sobre o personagem, independentemente do papel

narrativo que ela cumpra, a partir de uma concepcao que possibilite leituras que véao além de

2L «A identidade ¢ formada na “interagio” entre o “eu” e a sociedade. O sujeito ainda tem um niicleo ou esséncia
interior que é o “eu real”, mas esse ¢ formado e modificado num didlogo continuo com os mundos culturais
“exteriores” e as identidades que esses mundos oferecem”. (Hall, 2014, p. 11)
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aspectos identitarios, unificadores ou que tendam a homogeneidade ou a estabilizacdo. O
Capitdo oscila em varios momentos entre a razdo e a emocdo, entre a lucidez e a loucura,
apontando para o qudo ambivalentes sdo as forcas que incidem sobre o sujeito a partir do outro,
atribuindo-lhe, portanto, problematicas filosoficas, sociais, existenciais.

A morte de Bucky desencadeia sentimentos em Steve que ele parecia ndo conhecer,
como o medo e a culpa. Mesmo quando se oferece para ser a cobaia do soro do supersoldado,
0 personagem ndo se mostra atemorizado ou duvidoso, aspectos que se tornam rarefeitos
qguando se encontra em uma situacao sobre a qual ndo pode exercer o controle, como sempre
fazia como Capitdo América.

Por muito tempo houve a disseminacédo de ideais identitarios pautados majoritariamente
em noc¢Oes que visavam a restringir as possibilidades e incutir nos sujeitos nocgdes de si que
encontravam seu inicio, meio e fim em identidades aprioristicas e forjadas a fins especificos,

em uma subjetividade modelada. Nesta tese, no entanto, partimos de outra perspectiva, da:

ideia de uma subjetividade de natureza industrial, maquinica, ou seja,
essencialmente fabricada, modelada, recebida, consumida. Esquematicamente
falando, eu diria que, assim como se fabrica leite em forma de leite
condensado, com todas as moléculas que lhe sdo acrescentadas, injeta-se
representaces nas maes, nas criangas — como parte do processo de producao
subjetiva (Guattari; Rolnik, 1996, p. 25).

No universo dos guadrinhos essa é uma discussdo muito recorrente, que pode ser
observada de formas mdultiplas e distintas, afinal, as narrativas sdo, frequentemente,
representacdes de um universo real. E nesse sentido que as reflexdes de Guattari e Rolnik (1996)
recaem também nas tramas das editoras, por exemplo: ao se criar o Capitdo Ameérica, buscou-
se alimentar o patriotismo e a nacionalidade, de modo que as criangas pudessem, inclusive,
receber um distintivo do Capitdo, como forma de reconhecimento. No entanto, embora
houvesse a reafirmacdo de algumas estereotipias, especialmente apds as ponderacdes de
Frederich Wertham, em 1954, em alguns momentos as historias caminhavam para rumos um
tanto distintos.

Esse aspecto esta presente nas narrativas quadrinisticas de super-herdis da década de
1970, com o processo de humanizacdo dos personagens € a inser¢do de tramas realistas que
objetivavam aproximar ainda mais os herdis do seu publico. Desmistificar as nocdes de
perfeicdo e inalcangabilidade foi importante para intensificar uma atmosfera de realidade,
mesmo em meio aos raios lasers, seres extraterrestres e uma gama de superpoderes

humanamente impossiveis.
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Ainda que tenha se acentuado nos anos 1970, esse processo € anterior, pois ja nasce com
0 Superman e todos os seus dualismos e as huances entre ser um homem ou um alienigena, em
uma clara representacdo dos processos que circundam a propria constitui¢do das singularidades
do sujeito que o personagem representa, que transita entre formas de vida massificadas e
possibilidades do desejo, tendo em vista que, diferentemente da psicanalise freudiana, que vé o
desejo como falta, Deleuze e Guattari (1996) o concebem como poténcia.

Com isso, as narrativas de herdis se tornam um ambito proficuo e heterogéneo para se
compreender como as construgdes de si ocorrem mediante o outro e as demandas da alteridade,
da diferenca e da multiplicidade. Ao experimentar as ansias do desejo, 0 sujeito caminha e
transita a partir das linhas de fuga e das possibilidades criativas por elas oportunizadas,
experimentando um ideal pautado ndo na busca por algo que o preencha, mas, sim, no préprio
processo de experimentacdo do devir, que se da mediante uma ideia de incompletude, de um
constante vir-a-ser, mas nunca se encontrar completo.

A nocdo de subjetividade calcada na identidade ou em massivos processos identitarios
é, portanto, alargada ao nivel da producdo de singularidades, emancipando o sujeito e o
tornando aberto ao novo, ao que esta por vir, ndo se prendendo a amarras que de alguma forma
podam suas potencialidades. E justamente nesse panorama que se encontra 0 personagem
Bucky Barnes em seu processo “pds-morte”, tendo em vista que nas narrativas do Capitao
América até entdo ndo se ouviu mais nenhuma noticia do personagem ou qualquer vestigio que
apontasse para sua existéncia posterior, ja que sua Gltima aparicao se dera em 1968, na edicéo

56 de Os Vingadores, em mais um flashback do Capitdo Ameérica:



Figura 30: Ultima aparicdo de Bucky
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Contudo, no ano de 2005 os quadrinistas Steve Epting ¢ Ed Brubaker, “trazendo

influéncias dos romances e filmes policiais” (Goidanich; Klenert, 2011, p. 71), dao

continuidade e reinserem Bucky no universo quadrinistico da Marvel, mas em uma perspectiva

totalmente diferente do jovem e inocente James Buchanan Barnes que conhecemos nas decadas

do século XX. A graphic novel, intitulada Capitdo América: o Soldado Invernal (2005)%, retine

as edicdes 8, 9, 11-14 de Captain America (vol. 5), apresentando a seguinte sinopse: “As

perguntas que perturbam os sonhos e as lembrancas do Capitdo América foram respondidas da

22 Transformada, em 2019, em edicdo deluxe.
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maneira mais brutal possivel”, apontando para o argumento principal da trama, que consiste no
retorno de Bucky a cronologia da Marvel.

Isso retoma, portanto, uma questdo pertinente quando destacamos a importancia do
personagem para a construcdo do Capitdo e o processo que enfrenta até se livrar da culpa de
sua morte, que nao € a volta de Bucky, mas o nascimento do Soldado Invernal, um assassino
desconhecido a servigo dos soviéticos, tendo como pano de fundo a Guerra Fria. Apds 60 anos
de sua suposta morte, os leitores descobrem que Bucky sobreviveu a explosdo ocasionada em
1945 e que os flashbacks do Capitdo América nas edi¢des anteriores ndo abarcavam toda a
historia. Na explosdo, o personagem perde seu braco esquerdo e, assim como Steve, é congelado
nas aguas do Atlantico Norte, fator responséavel pela preservacio da sua vida. E encontrado por
um submarino soviético que procurava vestigios do Capitdo América a fim de colher amostras
do soro do supersoldado, visando a criagdo de um exército poderoso.

A trama do Soldado Invernal tem inicio com um rapido flashback de 1945, com a noticia
da explosdo do avido e do desaparecimento do Capitdo América. Logo em seguida, o plano
narrativo é retomado no presente, em uma sala da SHIELD, na qual Nick Fury?® mostra varias
imagens e tenta convencer o Capitdo de que Bucky ndo morreu, mas apareceu em uma missao
que culminou com o assassinato do Caveira Vermelha, que planejava uma destruicdo em massa
em varias cidades dos EUA.

Bucky teria sido o responsavel por disparar a bala que tirou a vida do Caveira, a mando
do general Aleksander Lukin, uma importante figura militar soviética e integrante da KGB, que
objetivava roubar o Cubo Césmico®* do vildo nazista, mesmo que para isso fosse necessario
cometer um assassinato. O Capitdo parece ndo querer aceitar a hip6tese de que aquele jovem,
que fora treinado por ele e estivera ao seu lado em diversas missdes, pudesse agora estar

trabalhando em favor de um inimigo. Em seguida, nos deparamos com uma cena que retrata a

2 Soldado que atuou na Segunda Guerra Mundial, chegando rapidamente ao posto de sargento das forcas armadas
americanas. Ferido em uma missdo na Franca, Nick ficou sob os cuidados do professor Berthold Sternberg, que
aplicou nele uma substéncia que retarda o envelhecimento, a partir da Formula do Infinito. Galgou varios cargos
militares, chegando, no auge da Guerra Fria, a ser nomeado como diretor da “S.H.LLE.L.D (Superintendéncia
Humana de Inteligéncia, Espionagem, Logistica e Dissuasdo), uma recém-estabelecida organizacdo de
espionagem” (Beazley; Youngquist; Brady, 2005, p. 121), mas que na contemporaneidade assume dimensdes
gigantescas e se configura como uma Instituicdo que coopera com o Estado e com a protecdo da populacéo
mundial, se tornando a maior inteligéncia anti-terrorismo dos quadrinhos Marvel, indo de encontro aos ideais
nazistas da HYDRA.

24 Criado por Stan Lee e Jack Kirby na revista Tales of Suspense # 79, julho de 1966, o Cubo Cdsmico, também
conhecido como Tesseract ou Tesserato, foi encontrado pela A.1.M. (Advanced Idea Mechanics), uma associa¢éo
de renomados cientistas que objetivam conquistar poder e derrubar todos os governos por meio da tecnologia. O
cubo apareceu acidentalmente em nossa dimenséo, e € um objeto que apresenta uma forma clbica (mas que depois
assume outros formatos) e carrega consigo a capacidade de transformar qualquer desejo em realidade, sem
mensurar as consequéncias do pedido.
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ida de Steve a Filadélfia, ocorrida na noite anterior, para salvar uma agente da SHIELD, Sharon
Carter, 0 seu antigo amor. E nesse momento que Carter revela ter uma alta desconfianca de que
0 assassino do Caveira Vermelha seja Bucky Barnes.

Um fato importante, que diz respeito a estruturagdo da trama desta graphic novel, é a
forma escolhida para construir um fio narrativo que represente uma série de questdes acerca da
relacdo tragada entre o Capitdo America e Bucky. H& uma notavel ndo linearidade cronoldgica
das acdes, de modo a recorrer a varios flashbacks. Esse recurso retrata diferentes espacos e
épocas, apontando, inclusive, para a complexidade que envolve o personagem do Soldado
Invernal e todas as representacfes que evoca em niveis semanticos, estético-estilisticos,
estruturais e até mesmo cronoldgicos, ja que oscila entre passado e presente a partir de flashs
episddicos e pontuais, necessarios para melhor compreender a histéria narrada.

A propria modificacdo na arte e os modos contemporaneos de compor o estilo da histéria
em quadrinhos, desde o storyboard a arte-final sdo elementos que incidem diretamente na
constituicdo narrativa, potencializando formas de leitura que talvez ndo estivessem presentes
caso determinados recursos técnicos nao fossem empregados, como a ilustracdo digital, por
exemplo. Diferentemente do Capitdo América, que continuou protagonizando histérias desde
1964, Bucky foi dado como morto ainda sendo um jovem, e retorna agora como um adulto,
abrindo uma vastidao de possibilidades.

A configuracédo do soldado Invernal e o processo de transformacéo (e ndo de transigéo,
haja vista o salto temporal de 60 anos que ocorre) sdo responsaveis também por delineamentos
que constroem sentidos. Isso se torna perceptivel pela escolha da paleta de cores, que oscila,
ora em tons quentes (majoritariamente em uma dimensao de batalha, sangue e violéncia), ora
em tons frios (em momentos de maior racionalidade e menos violéncia). Além disso, a escolha
por manter mascara de Bucky também é um ponto importante a ser observado, ja que que esse
adereco se torna um dos mais emblematicos quando se trata de super-herois. Essa tradi¢ao de
herdis mascarados ndo é nova, pois se inspirou em O Fantasma (1936), uma HQ de aventuras
criada por Lee Falk, que narra a historia de um combatente do crime mascarado. Assim como
o Fantasma, Bucky, desde a sua criacdo, usa uma mascara que lhe cobre apenas 0s olhos.

Acerca desse elemento, Lee Falk, em entrevista a Raymond Elman, destaca uma questao

interessante e corriqueira:

O Fantasma surge do mundo dos herdis classicos, que era 0 meu mundo
quando menino. Todos os grandes herois dos mitos gregos e romanos. E minha
resposta a popularidade mundial de O Fantasma é que O Fantasma aborda a
mitologia de todas as culturas. 1sso ndo foi acidental, tentei fazé-lo assim. Na
verdade, eu ndo lhe dei olhos. Ou seja, vocé ndo pode ver os olhos dele.
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Quando o criei, pensava nos bustos de herdis romanos e gregos, cujos olhos
estavam vazios. Se vocé colocar olhos no Fantasma, toda a aparéncia mudara.
A falta de olhos lhe d& uma imagem divina (Falk, 1989, p.171, traducéo
nossa).?®

Comumente, nos deparamos em varias HQs com personagens mascarados que tém o0s
olhos brancos, como o Batman, por exemplo. Ao representar Bucky como usuério de uma
méscara que “ocultava” seus olhos, ainda que indiretamente Jack Kirby e Joe Simon foram
influenciados pelo estilo falkiano de criar seus personagens, tendo em vista que Lee Falk foi
um importante expoente no que diz respeito a super-herdis em tramas aventureiras, desde a
criacdo de seu mais importante heroi.

Nesse sentido, chama a atencdo que o Soldado Invernal, ao surgir em 2005, mantém em
seu traje a mascara que era usada pelo jovem Bucky, mas com uma leve, porém importante,
diferenca: a mascara gue antes escondia os olhos do personagem em uma cor branca, agora
mostra seus olhos castanhos e cria uma atmosfera intrigante e misteriosa. Se, para Falk, o ideal
de escondé-los era retratar um aspecto mitico e divino no super-herdi que portava a mascara,
nos deparamos agora com um personagem que ressignifica esse pensamento e mobiliza outros

valores para a trama em que se insere:

Figura 31: Primeira apari¢édo do Soldado Invernal

Fonte: Capitdo América: o Soldado Invernal (2019)

%5 No original, “The Phantom comes out of the world of classical heroes, which was my world as a boy. All the
great heroes of the Greek and Roman myths. And my answer to The Phantom's world-wide popularity is that The
Phantom touches on the mythology of all cultures. This was not accidental, | tried to make him that way. In fact,
I didn't give him eyes. That is, you can't see his eyes. When | first created him | was thinking of the Roman and
Greek busts of heroes, whose eyes were blank. If you put eyes in the Phantom it changes the whole appearance.
The lack of eyes gives him a god-like image.”
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A sua primeira apari¢do foi no incidente ocorrido na Filadélfia, o qual o Capitdo
América é incumbido de limpar os vestigios deixados pelo inimigo e resgatar as vitimas que ali
havia. Em um cenério catastrofico de destruicdo, luta contra varios androides e, em meio a luta,
se vé sob a mira da arma do Soldado Invernal. Buscando enxergar a figura sinuosa em meio aos
escombros e a escuriddo, Steve chama por Bucky, mas recebe outra pergunta como resposta:
“Quem ¢ Bucky?”. O reconhecimento do Capitdo e o estranhamento do Soldado Invernal em
torno de uma identidade cristalizada sdo questdes que apontam para uma tentativa de
compreender o presente em uma rememoragao do passado.

No entanto, a ndo identificagdo com seu proprio nome e tudo o que ele evoca projeta
uma atmosfera na qual o siléncio predomina, principalmente a partir de um plano de foco em
close up, que aproxima os rostos dos personagens em requadros diferentes e contrastantes: o
Capitdo machucado, buscando seu amigo, e uma figura desconhecida, em postura firme, que
ndo o reconhece, tampouco o nome pelo qual chama. O contexto no qual a cena se insere cria,
por sua vez, um cenario com tons quentes de vermelho e preto, demarcando uma forca visual
gue parece aumentar ainda mais a tenséo entre eles; assim, a alternancia promove uma sensagao
de movimento.

Ao se encontrar com o Capitdo e proferir apenas uma unica frase, o Soldado Invernal
some em meio a poeira e destrocos, como se fosse um fantasma. Apos isso, o plano narrativo é
reconduzido a base da SHIELD, onde Steve passa a vivenciar 0 mesmo sentimento que o tomou
quando Bucky morreu em 1945: uma enorme sensacdo de ndo aceitacdo e culpabilidade,
maxima que rege a maior parte da narrativa. Nesse processo, um dossié é montado com varias
imagens que ligam a figura de Bucky a varios assassinatos, correlacionados diretamente com a
Guerra Fria e algumas pessoas que atuaram naquele contexto.

Em um outro flashback, semelhante ao que o Capitdo América apresenta aos leitores na
edicdo dos Vingadores, percebemos o que de fato aconteceu com Barnes quando houve a
exploséo no avido experimental, no ano de 1945. Um submarino soviéetico navegava de forma
sorrateira pelo Canal da Mancha, préximo as Ilhas do Canal, em uma area que era vigiada pelos
ingleses, em busca do corpo do Capitdo América, quando se depara com um outro corpo, que é
o de Bucky, e, ainda que néo fosse Steve Rogers, em didlogo entre os tripulantes da embarcacéo,

fica evidente que o personagem vai ser utilizado de forma muito objetiva pelos soviéticos:
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Figura 32: Bucky é resgatado pelos soviéticos

Fonte: Capitdo América: o Soldado Invernal (2019)

Por serem memdrias, as cenas sdo compostas a partir de aspectos variaveis e que
produzem sentidos também por meio de sua estruturacao artistica. Nesse importante momento,
ndo hé colorido e sim a predominéncia do preto, fator que colabora para um efeito memorialista
e passadista a cena, diferentemente do que acontecera com o ressurgimento do Capitdo
América. Um dos motivos para essa formulacdo mais séria e formal se da justamente por seu
formato em graphic novel, assim, ha uma maior riqueza de detalhes no que concerne as cenas
de violéncia, com dialogos mais elaborados e demorados e uma representacdo visual mais

realista.
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Por esse motivo, as cores incidem diretamente na formacdo dos personagens e nas
relacdes que estabelecem entre si. Retratada por Heller (2013) como a cor do poder, da violéncia
e da morte, o preto se formata em varios momentos distintos e com significacdes também
distintas e multissemioticas. Na cena de recuperacdo do corpo de Bucky, as vinhetas se fundem
com o plano ao fundo, que, por sua vez, parece se fundir com o fundo interior do requadro.

Dessa forma, as paginas formam uma cena em moldes cinematograficos, nos quais o
olhar do leitor passeia de forma geral, compreendendo o sentido maior da cena, e depois se
demora nos detalhes e na forma de leitura tradicional. Ha recorréncia de quadros compridos,
ocupando a maior parte da folha e, em sua maioria, sem nenhuma fala, apenas o siléncio. No
entanto, € um siléncio que pode revelar vérias inquietacdes do(s) personagem(ns) e que exige
do leitor competéncias que excedam o codigo escrito e desemboguem nos sentidos da imagem,
no reconhecimento de que o siléncio ndo é auséncia de discurso, mas em muitos casos 0 seu
excesso, de modo que s6 o recurso visual seria capaz de mensurar 0s objetivos enunciativos e
discursivos exigidos em momentos especificos da trama.

A cena destacada representa essa forma de conceber a imagem, em uma relagdo que
foge a um aspecto de codependéncia do texto verbal e traga sentidos multiplos e importantes,

de modo que

[...] longe de estarmos diante de um combate entre titds — o verbal e a imagem
—, a expressdo linguistica e a visual sdo reinos distintos, com modos de
representar e significar a realidade proprios de cada um. Eles muito mais se
complementam, de maneira que um ndo pode substituir inteiramente o outro.
Assim, quando utilizamos a linguagem verbal para falar sobre como lemos as
imagens, ndo estamos impondo a elas um modo de ser que lhes é estranho,
mas tratando de explicitar os tracos que as caracterizam na sua natureza de
imagens (Santaella, 2012, p.13).

O retorno de Bucky sé se da ap6s 37 anos de sua Ultima apari¢do indireta na revista dos
Vingadores, por isso havia uma determinada concepcédo do que seria o personagem em ambito
narrativo, englobando seus aspectos estéticos. Agora, vem a tona ndo mais um garoto ou o
jovem adulto de algumas edi¢6es, mas, sim, a figura de um homem forte, em trajes semelhantes
aos que foram vestidos no Capitdo e em seu sidekick antes da morte?®, pois s6 no decorrer da

trama teriamos o conhecimento de que se trata de Bucky Barnes.

% O Bardo Zemo profere o seguinte discurso antes de amarrar o Capitio e Bucky no avido experimental, em 1945:
“Estes uniformes extras servirdo aos meus propodsitos... por razdes que vocé jamais entenderia, meu escravo mudo!
Pois, de todas as coisas na terra, a que mais desprezo é a fantasia embandeirada do Capitdo América! E se eu
preciso viver por baixo deste odioso capuz... ele deve morrer... em trajes mais ordinarios! Meu mais perigoso
inimigo ndo deve dar seu Ultimo suspiro num chamativo traje azul, vermelho e branco... mas nas vestimentas muito
mais simples de um exército que nds, nazistas, juramos aniquilar!”.
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A recuperacdo visual do uniforme de aviador de Bucky na edi¢cdo de 1968 nesta
publicacdo de 2005 € interessante por fazer mencao de forma direta a narrativa classica, que
culmina no retorno do personagem como Soldado Invernal. Além disso, serviria ainda como
uma referéncia que, nesse tom memorialista, da verossimilhanca ao relato e projeta um contexto
que oferece pistas ao leitor mais maduro de que este ndo seria um personagem totalmente novo,
mas ja conhecido.

A mencdo ao que ocorreu e 0 processo de nascimento do Soldado Invernal sdo
apresentados de forma direta originalmente na edicdo nimero 11 do Capitdo Ameérica, a terceira
parte que compde o compilado da graphic novel. Sdo 16 paginas que retratam todo o processo
pelo qual o personagem passou no laboratério soviético. Na narrativa, o Capitéo volta da misséo
sem sucesso que recebeu da SHIELD, que seria capturar o general Alexsander Lukin; ao chegar
em sua casa, encontra uma carta na caixa de correios contendo apenas uma marca de carimbo:
“Projeto Soldado Invernal: arquivos confidenciais”.

Quando abre o envelope, percebe se tratar de uma série de informagdes sobre a realidade
enfrentada pelo seu amigo, ao passo que a forma narrativa agora é a de uma escrita diaristica,
intimista e repleta de informagdes importantes para que Steve pudesse melhor compreender o

que teria acontecido até o nascimento do Soldado Invernal:
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Figura 33: Arquivos confidenciais do Soldado Invernal
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Fonte: Capitdo América: o Soldado Invernal (2019)

Do ponto de vista narrativo, o recurso escolhido pelos roteiristas a fim de representar as
observacdes em torno dos acontecimentos envolvendo Bucky é muito acertado. A comunicagédo
por diarios é de fundamental importancia para dar tons histéricos a trama, que é cercada por
acontecimentos factuais. A presenca das datas em cada anotacao situa ndo apenas o leitor, mas
0s proprios personagens, ao passo que detalha em mindcias os processos realizados, a fim de
reanimar o homem que estava congelado.

Outro elemento relevante é a predominancia de uma linguagem tipicamente narrativa,
ndo abrindo espago para dialogos ou interlocugdes. J& que se trata da escrita em diario, se
estrutura a partir de formas descritivas na qual o autor, que termina por ser o narrador, lanca
suas observacGes em torno dos fatos a partir de um lugar muito importante, que € o do
profissional que liderou a “ressurreigdo” de Bucky.

Assim, nesse momento ndo ha a presenca de calhas, vinhetas ou requadros, pois, a
medida que um fato é descrito pelo médico, o pano de fundo deixa de ser uma cor solida e passa

a ser um verdadeiro recordatério imagético, em que varias cenas sdo remontadas a fim de néo



111

apenas ilustrar a matéria verbal, mas de potencializar os sentidos da narrativa. A memoria,
multifacetada, é metaforizada em uma espécie de vitral. Por isso, ha uma miscelanea de géneros,
proporcionando um espaco multimodal construido no campo do hipergénero. A insercdo de
paginas de um diario médico, fotografias e documentos destaca, mais uma vez, a complexidade
das imagens e da linguagem visual para a emancipacdo da trama como narrativa intermidiatica.

Ao passo que as anota¢des do médico aparecem, percebemos que Bucky sobreviveu a
queda e, diferentemente do que se pensava até entdo pelos flashbacks do Capitéo, o personagem
ndo permaneceu no avido quando explodiu, mas conseguiu soltar-se segundos antes do
acontecimento, estando ha mais ou menos seis metros do chéo, segundo a anélise do médico.
Em todo o momento, Barnes ¢ nomeado de “espécime”, sendo tratado como uma cobaia.

A partir das avaliacdes, constata-se que ele estd morto, mas resolvem reaquecer 0 corpo
a fim de tentar reanima-lo. Karpov, o general responsavel pela expedicdo que o encontrou, no
entanto, estd mais interessado em seu sangue do que em sua reanimacdo. Os interesses que
circundam toda a trama do Soldado Invernal estdo pautados em ideais politicos, de modo que o
gue importava era extrair de seu corpo amostras do soro do supersoldado a fim de criar exércitos
poderosos e conquistadores. Contudo, mesmo apds o reaquecimento do corpo, ele permanecia
inerte, até que recebe descargas elétricas, ressuscitacdo cardiopulmonar e adrenalina
diretamente no coracao.

Subitamente, mesmo com o lado esquerdo do corpo ferido e deficiente do braco, Bucky
acorda assustado e violento, sendo prontamente sedado. A partir das analises médicas por meio
de exames, constatam que houve lesbes cerebrais e que ndo ha nenhum vestigio do soro do
supersoldado em seu sangue, fato que o tornaria inutilizvel, supostamente. Além disso, 0
personagem acorda desmemoriado, mas os envolvidos sabem que ele era o sidekick do Capitdo
América e por isso temem a sua liberdade. A fim de evitar maiores transtornos, o inserem em
uma cépsula de animagéo suspensa, por um motivo que nem mesmo o0 medico conhecia.

Em 1954, ap6s 6 anos, aparece um documento que informa o atual estado de Bucky. O
laboratério soviético desenvolve um brago biénico e o implanta no lugar dilacerado pela
explosdo. Apos varios anos de experimento, chegam a conclusao de que o personagem pode ser
uma peca importante no contexto militar, transformando-o em um soldado a servico soviético.
O processo consiste, de forma geral, em um aproveitamento de seu estado de esquecimento,
impondo sobre ele uma reprogramacao mental, que implanta memérias falsas e o aliena a fim
de se reconhecer como soldado, aproveitando, ainda, da sua condi¢gdo como cidaddo americano,
pois seria muito mais facil se infiltrar em seu pais de origem e cumprir missdes sem ser

facilmente reconhecido como inimigo.
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Sabendo das habilidades de Bucky, em razdo do treinamento que recebeu do Capitdo
América e das atividades que realizou ao seu lado, os soviéticos fazem uso de sua resisténcia e
conhecimento do manuseio de armas para criar um assassino impiedoso e um espido astuto,
treinado para matar e cumprir os objetivos que fossem necessarios, segundo 0s seus superiores.
Isso é retratado nas paginas do documento que Rogers recebe em sua casa, com o relato de
varias infiltracbes que Bucky tinha realizado em meio ao exército americano, colecionando,
assim, uma longa lista de assassinatos. Passa, pois, de simbolo da paz, nacionalismo e
patriotismo a uma méaquina soviética mortifera e implacavel: esse é o Soldado Invernal.

Porém, em 1957 a trama passa a dar indicios de uma reviravolta, pois o controle mental
a que Bucky tinha sido submetido parece estar enfraquecendo, de modo que o personagem passa
a ter lapsos de memaria, como se buscasse preencher lacunas, questionando inclusive ordens
de seus superiores. Esse € um fato que desperta 0 medo dos soviéticos, pois possivelmente
estaria lembrando-se da sua antiga vida. Por isso, chegam ao consenso de, apds cada misséao,
reconduzi-lo ao estado de suspensdo animada, a fim de evitar qualquer pequena chama de
rebelido.

Em 1973, apds receber a missdo de assassinar o senador Harry Baxtor, o Soldado
Invernal ndo retorna para a base militar, causando certo panico entre os oficiais, que buscam
monitora-lo de alguma forma e s6 o0 conseguem a partir de cameras de segurancga, que mostram
sua entrada em um trem para Chicago, na estacao ferroviaria de Dallas, vestindo trajes civis.
De Chicago, vai a Nova lorque, onde caminha desnorteado, desconhecendo, assim como
ocorrera com o Capitdo América, aguele mundo moderno, frenético e repleto de tecnologias, ja
que passou tantos anos em um verdadeiro exilio, tendo sido removido para fins especificos e
estratégicos.

No entanto, ao abrigar-se em um albergue, é encontrado pelos soviéticos e levado de
volta a base, onde ndo consegue explicar o seu comportamento e tampouco 0s motivos que 0
fizeram fugir logo apds a missdo. Um verdadeiro conflito se instaura e aumenta suas proporcoes
no decorrer das narrativas sobre o Soldado Invernal, que vivencia uma crise no processo
constitutivo de suas singularidades, em que parece haver certo embate entre uma identidade
aprioristica (Bucky) e as falsas memorias que lhe foram imputadas, transformando-o no
Soldado Invernal.

Mesmo temeroso, o general Vasili Karpov continua utilizando-o como uma arma a
servico do exército, informacdes que sdo apresentadas agora a partir do seu diario pessoal.
Bucky é transformado em um guarda costas particular, em uma visita de Karpov em meio a

guerra no Oriente Médio, onde reafirma seus ideais e o prazer de ter ao seu lado o parceiro do
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Capitdo América, lutando em favor da RuUssia contra os Estados Unidos. Pouco tempo depois,
o general morre, mas deixa instru¢6es para que o projeto do Soldado Invernal seja desativado
e 0 personagem volte ao estado de inércia e que, se tivesse que ser reanimado, passasse por um
criterioso e minucioso processo de reimplantacdo de memoria, a fim de evitar qualquer tipo de
rebelido a partir do retorno de suas recordagoes.

Com base nessa sintese feita até aqui, percebemos, pois, que o envelope com todas as
evidéncias do projeto ultrassecreto do Soldado Invernal foi enviado pelo proprio Lukin
inconscientemente, uma vez que o personagem vivencia um conflito psicoldgico ocasionado
pelo manuseio do cubo césmico, no qual estabelece mondlogos consigo mesmo, como se
estivesse tendo alucinagdes. As informac0es, antes secretas, chegam as méos de Nick Fury e
um enorme mal-estar se instaura na sala, pois o Capitdo acredita que ainda ha esperancas para
Bucky, ao passo que a SHIELD o vé como um assassino que deve ser punido.

Convencido de que ha redencdo para o personagem, Steve se une ao Homem de Ferro e
ao Falcdo a fim de rastrear o cubo cdsmico e, consequentemente, Bucky, que fica responsavel
por garantir a sua seguranca, custe o que custar. A perseguicdo os leva as montanhas
Alleghenny, na Virginia, onde se deparam com uma base de estudos nucleares, local para onde
Lukin pretendia levar e esconder o cubo. Ao chegarem I4, sdo surpreendidos pelo Soldado
Invernal, que mostra certos tons de revolta com as ordens do general e, mesmo que as cumpra,
parece fazé-lo de forma infeliz.

A partir de 1988 Bucky passa a ter colapsos mentais de forma mais recorrente, revivendo
pequenas memorias do seu passado e experimentando um enorme conflito de natureza
psicoldgica entre sua vivéncia como Bucky Barnes e as a¢cdes cometidas pelo Soldado Invernal.
Apobs longos anos que oscilaram entre estados de repouso e reanimagdes, 0 personagem &
acordado com uma missdo especifica, a qual culmina em um encontro com Steve Rogers, € sua
mente entra em colapso novamente, dessa vez de modo mais complexo e profundo.

No combate corpo a corpo, uma luta ideoldgica e imaterial se sobressai em meio a troca
de socos e pontapés, pois o Capitdo desenvolve um discurso que visa recuperar as memorias do
seu amigo e trazer de volta a identidade de Bucky. No entanto, o personagem ndo se reconhece
nos tracos delineados e passa a agir cada vez mais agressivamente, de modo que Steve
momentaneamente baixa a guarda e desiste de lutar, em um ato de desespero para que o Soldado
Invernal rememorasse quem ele foi. Ao atirar contra o Capitéo, a bala ricocheteia em seu escudo
e volta para a bolsa que portava, deixando cair o Cubo Césmico, o qual logo é apanhado por

Steve, que deseja que Bucky lembre quem ele é. Com isso, 0 personagem entra em um estado
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de desespero, recebendo um turbilhdo de sensagdes que sdo mensuradas a partir de uma splash

page em paginas duplas:

Figura 34: Bucky recupera as memorias a partir do Cubo Cdsmico?’

‘}‘_

Fonte: Capitdo América: o Soldado Invernal (2019)

A configuracgdo da cena se da a partir da pagina dupla, que consiste em duas paginas que
sdo inteiramente dependentes uma da outra, a0 passo que, para construir o sentido, elas
precisam ser lidas como uma sd. A escolha construtiva aponta para a intensidade da
configuracdo subjetiva do personagem, de maneira a observarmos uma riqueza de detalhes que
constroem sua historia em diferentes momentos, por meio de uma série de agenciamentos com

outros personagens, espagos e tempos.

%7 Falas:

1- Cuidado! Granada!

2- Salte, Bucky! Pule!

3- Néo posso! Estou preso...

4- Vocé é minha maior criacdo, minha ironia cruel aos americanos... vamos brindar ao fim deles.
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A leitura se da em forma de arco, iniciando pelo canto inferior esquerdo, seguindo para
o0 superior, passeando pelo meio, chegando ao canto superior direito e, consequentemente, a
parte inferior. A presenca dos vildes € relevante por destacar as relacdes tracadas para além do
Capitdo América e a prdpria ideia de protagonismo, ja que Bucky se torna o protagonista dessa
publicacdo de 2005, e a trama circunda, a maior parte do tempo, em torno dos agenciamentos
empreendidos por ele como Soldado Invernal.

Os tons em sépia mais uma vez portam um efeito memorialista, mas que irradia no
presente, constituindo, pois, uma espécie de ciclo da vida, com nascimento, morte e ressureicao.
A escolha da paleta de cores nesses tons destaca, ainda, as lutas e os embates pelos quais Bucky
passara e sobressaira-se, até o dia da explosdo do avido. Sua figura ao centro, em colorido, pode
ser observada como uma ancora, que agora atraca no mais profundo de sua memoria, trazendo
a tona tudo o que um dia fora e aquilo que se tornou.

Bucky vive perturbado, mesmo ap6s ser liberado do controle mental, fugindo a fim de
ndo ser encontrado por ninguém. Assim, 0 personagem é aproveitado de forma muito
importante no universo Marvel, principalmente protagonizando narrativas solo nas quais realiza
alguns atos heroicos, mas tendo como meta encontrar Aleksander Lukin, que é o culpado por
manipula-lo. Lukin, como observamos no desfecho da narrativa de Capitdo América: Soldado
Invernal, na verdade esta coabitando com o Caveira Vermelha, em um constante embate interno
e psicolégico.

Em suas narrativas solo, ha uma constante recorréncia ao universo detetivesco e da
espionagem, fortes marcas deixadas por Ed Brubaker na reconfiguracdo de Bucky. Por isso, em
varios momentos ha uma ligacdo direta com Natasha Romanoff, que fazia parte do programa
Vilva Negra, tendo sido, inclusive, treinada por Barnes. A personagem se envolve
amorosamente com ele e ambos seguem cumprindo missdes juntos, em um panorama que traz
a tona varios acontecimentos e consequéncia dos experimentos realizados na Guerra Fria,
envolvendo os soviéticos.

Os principais objetivos que movem Bucky séo a busca pelo reordenamento das suas
memdrias e encontrar os culpados pelos fatos que Ihe ocorreram, porém isso acaba por
transforma-lo em um sujeito fraturado. Assim, percebemos que o trauma €é responsavel por
guiar a trajetoria do personagem no processo de passagem entre Soldado Invernal e uma
possivel tentativa de retorno para Bucky, atentando que, por mais que se busque retornar a uma
suposta identidade original, o sujeito que se coadunaria a persona aqui nao € mais 0 mesmo,

pois passou por deslocamentos psicoldgicos, sociais, éticos, morais, etc. Nesse sentido,
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[...] o “sujeito fraturado” seria ndo sO aquele que se define por sua
heterogeneidade e contradi¢es, mas também aquele por cujas fissuras o outro
penetra. A “incorporagdo” pelo sujeito da alteridade viria ndo apenas ao
conhecimento desta, como também, e principalmente, um conhecimento de si
mesmo. N&o tendo, por sua prépria constituicdo possibilidades de
autoconhecimento pleno e Gltimo, tampouco a possibilidade de conhecimento
inequivoco do outro, mas sim parcial e instavel, na medida em que os aspectos
de heterogeneidade e mutabilidade também fazem parte da esfera constitutiva
da alteridade (Oliveira, 2003, p. 44).

Desse modo, h&d uma desestabilizacdo da ordem apresentada em narrativas anteriores,
abrindo margem para um sujeito que vivencia a imprecisao, a divida, a incerteza, ao passo que
“tratar o sujeito como fraturado significa negar a vaidosa unidade que nos concedemos a nos
mesmos” (Lima, 2009, p. 9). Nasce, dessa forma, um sujeito ndo cartesiano, descentrado e que
transita pelo espago liso (Deleuze; Guattari, 1997), onde se encontraria um campo fértil e aberto
as linhas de fuga, a criacdo de rizomas.

Para Deleuze e Guattari, o sujeito caminha tanto por espacos lisos quanto estriados,
compreendendo que “o espaco sedentario € estriado, por muros, cercados € caminhos entre os
cercados, ao passo que 0 espago ndmade ¢ liso, marcado apenas por “tragos” que se apagam e
se deslocam com o trajeto” (Deleuze; Guattari, 1997, p. 43). Concebemos Bucky, portanto,
como um personagem némade, que tem sua vivéncia de forma ambigua e rarefeita, transitando
em idas e vindas por ambos os espacos, constituindo formas de vida que nao podem ser
mensuradas ou emolduradas em um ou outro deles apenas.

Deparamo-nos, dessa maneira, com uma importante retomada acerca da ideia da arvore
e do rizoma, pois nos processos que seguiram até o nascimento do Soldado Invernal ha uma
série de ambivaléncias enfrentadas pelo personagem, construindo, a partir da dualidade, do
estranhamento, da imprecisdo e do esquecimento, eixos fundamentais que, de alguma forma,
constroem Bucky Barnes. Assim, o0 sujeito fraturado se desenvolve por suas contradi¢Ges, de
modo que o processo de autoconhecimento se torna uma das tarefas mais desafiadoras
possiveis, sendo essencialmente importante observar a figura e a influéncia do outro no
processo de constituicdo do eu.

Esse eu, no entanto, passa longe da ideia de identidade ou essencialismos, justamente
por ser um sujeito fraturado, repleto de ranhuras e aberturas, as quais sdo preenchidas pelo
outro, mediante a diferenca. Por isso, hd uma constante expansdo de Bucky como personagem

secundario a partir dos processos de singularizacao:

Para mim, é muito importante considerar que esses processos de
singularizacdo podem ser, por um lado, capturados por circunscrigdes, por
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relacGes de forga que lhes déo essa figura de identidade [...]. Por outro lado,
£sses mesmos processos podem, concomitantemente, funcionar no registro
molecular, escapando totalmente a essa ldgica identitaria (Guattari; Rolnik,
1996, p. 71).

Os processos de singularizacdo e as formas de vida que se abrem para o personagem
ndo implicam a invalidacdo dos aspectos identitarios ou a dicotomizacdo dos pensamentos, ja
que o sujeito é constantemente transpassado pela identidade e pelas singularidades. Esse sujeito
sO consegue assumir proporcdes em larga escala a partir do momento em que tem consciéncia
da importancia de emancipar-se, buscando ideais para além dos padrdes hierarquicos impostos
por macropoliticas arbdreas, centradas e verticalizadas. H&, pois, uma atualizacdo da
identificacdo do herdi, que, assim como o0 sujeito contemporaneo, também se torna
fragmentado.

No decorrer da trama do Soldado Invernal, Bucky passa por Varios processos que
oscilam entre ser transpassado pelas raizes da arvore e os caules horizontais do rizoma. No
entanto, como afirmam Guattari e Rolnik (1996), empreender processos de singularizagéo diz
respeito, inclusive, a promover estratégias de sobrevivéncia, ainda que de forma inconsciente.
Criar para si comportamentos e estilos de vida que lhe possibilitem alcancar determinados
intentos ja mensuram, de certa forma, o que sdo e como se efetivam as singularidades.

Mas, para que isso ocorra, é necessario haver certo desprendimento dos aspectos
identitarios que rodeiam os sujeitos. As relagdes de poder exercem consideravel forca,
instauram tensGes e buscam aprisionar os desejos, a poténcia criadora e qualquer tentativa de
escapar as circunscri¢fes das instituicdes normatizadoras, mas a forga do rizoma e das linhas
de fuga é tamanha que foge ao poder exercido por essas institui¢oes.

Na narrativa, os lapsos de memoria que Bucky apresenta como Soldado Invernal
apontam para a forca do desejo, que, ainda inconsciente, exterioriza as poténcias que o
circundam como sujeito. Ao parar de responder as ordens dos generais e desviar os destinos de
suas missdes, 0 personagem traca para si rotas de fuga, que encontram no outro um espago de
encontro, ainda que ndo consiga juntar todas as pecas e compreender 0s motivos que o guiam
para tal encontro.

A figura da Vilva Negra se apresenta como um importante ponto que ilustra como a
alteridade abraca o sujeito e o insere em um contexto de multiplicidade, poténcia e pertenca,
ainda que momentanea, tendo em vista que, nas possibilidades da busca do autoconhecimento
como elemento constitutivo de Bucky, ela se configura como um elo que o reinsere na realidade.

Como afirma Lima (2009), a heterogeneidade e a mutabilidade s&o caracteristicas principais
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quando se trata do sujeito fraturado, que busca em suas aberturas espacos lisos, pelos quais
possa transitar e devir, pressupondo, portanto, “uma pluralidade dissonante de agdes possiveis”
(Lima, 2009, p. 268).

Ao transitar por esses espagos, um verdadeiro universo de possibilidades é aberto em
torno do que seria a prdpria categoria do personagem secundario, ao passo que se torna
importante concebé-lo a partir de uma nogéo de protagonismo constelar, compartilhado, a partir
de chaves de leitura como rizoma, devir e linhas de fuga. Destacar a figura do personagem
secundario assume, desse modo, ressitua-lo no d&mbito da teoria da narrativa. Pretendemos
alargar o alcance da categoria personagem, especialmente o secundario, que, comumente, foi
reduzido a posigdes inferiores ao protagonista, concepgdo que, como se nota nesta tese, pode
ndo ser suficiente para a leitura das trajetorias dos personagens do arco narrativo Guerra Civil.
Surge, pois a ideia de que um dos aspectos mais importantes nessa categoria narrativa é a sua
constituicdo a partir da mobilidade, que talvez se acentue em narrativas graficas, por meio da
estruturagdo em arcos narrativos.

Como vimos no primeiro capitulo, o arco € uma forma de narrar que diz respeito a uma
série de publicacdes a fim de melhor explorar as questdes que séo inicialmente levantadas e que
precisam de mais tempo e espago para se efetivarem narrativamente. Assim, se configuram
como narrativas espiraladas, nas quais ha uma gama de possibilidades, um encontro de
alteridades, em que os personagens empreendem movimentos que buscam no outro formas de
vida que incidam e colaborem, de alguma forma, para a emancipacdo de si como sujeito
narrativo, assumindo tracos que as expandam.

Ao tratarmos de Bucky, a ideia da mobilidade como aspecto constitutivo do personagem
secundario se atenua com grande foco mediante as transicdes, flashbacks e flashes de memoria,
elementos narrativos responsaveis pela alternancia, em varios momentos, entre o plano da
secundariedade e o do protagonismo. Nesses periodos de transformacdes, uma teoria
narratologica limitada a pensar a relacdo entre personagem protagonista e personagem
secundaria a partir de oposi¢cbes muitas vezes possibilita apenas a uma fotografia do
personagem, engessando-o em um determinado comportamento e um momento, quando, na
verdade, para a leitura dos personagens tratados nesta tese, seria mais relevante pensar em
agenciamentos de densidade e participacdo do personagem em niveis narrativos multiplos e
processuais que podem assumir diferentes graus de importancia e participacdo ao longo da
trama, no arco narrativo.

Ao ser categorizado como secundario, normalmente o personagem precisa carregar esse

fardo até o fim de toda a trama, restringindo-se a um espaco no qual pode atuar, mas
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[...] sem resolver a trama, pois isso a posicionaria na categoria de protagonista.
Além disso, o protagonista precisa reforcar seu papel dentro da histéria e do
contexto em que esta inserido. Cada coadjuvante envolvido ira providenciar
iss0. Personagens como gargons, esposa, mée, empresarios, filhos, vdo, em
suas proporc¢0es, salientar a importancia do protagonista, compondo a trama,
mas deixando-a gravitar em torno do hero6i. (Pessoa, 2016, p. 35)

Normalmente, no universo dos quadrinhos essas categorias parecem ainda mais
engessadas, principalmente tendo em vista os ideais do conceito de super-her6i que
frequentemente regem as tramas e colocam em posicdo de destaque 0s personagens que dédo
nome as publicacdes seriadas, como o Capitdo América e 0 Homem de Ferro, por exemplo. No
entanto, a trajetoria de Bucky aponta para o fato de que o personagem tende a ser secundario
em um determinado momento, mas ocupa um espaco de coadjuvante em outro, desenvolvendo-
se muito mais como ideia do sujeito, em seus conflitos e escolhas, ja que o que “faltava” para
que ela fosse mais desenvolvida era continuidade narrativa suficiente para que isso se
efetivasse, 0 que acaba acontecendo com o desenvolvimento do arco, em sua extensdo e em
suas reviravoltas.

E por esse motivo que a discuss&o sobre protagonismo constelar é relevante, pois é s6 a
partir do nascimento do Soldado Invernal que as bases sdlidas que restringiam Bucky
unicamente a condi¢do de sidekick sdo claramente abaladas e ddo margem para pensarmos a
concepcdo do personagem secundario a luz da mobilidade, de maneira que a sua configuragéo
é larga, e 0 que a singulariza é sua multiplicidade, mediante os conflitos que vivencia, sejam
eles politicos, éticos, narrativos. Esse movimento pode ser percebido, ainda, como um
movimento de atualizacdo de narrativas de forma mais abrangente, para além, talvez, das
HQs.

Assim, a ideia do rizoma é muito importante para ilustrar os movimentos que sao abertos
por meio da concepcdo do personagem ndo em niveis oposicionais de protagonismo e
secundariedade, apenas, mas a partir do processo de troca, de abertura ao transito no espaco liso
e a experimentacdo do devir. Uma disposicao pautada em primeiridade e secundariedade, nesse
sentido, € insuficiente justamente porque ha uma teia narrativa, um circuito de transitoriedade
do personagem como categoria, que € impossivel de ser reduzida a duas formas especificas e

dicotdmicas de compreensdo de seu estatuto. E a partir dos nds do rizoma, frente aos aspectos

2 A popularizagdo das séries da Marvel contribui para uma compreensio da ideia de protagonismo constelar
justamente pelo fato de explorar as potencialidades de personagens construidos e idealizados como secundarios
em narrativas de arcos especificos. Séries como Loki (2021), Gavido Arqueiro (2021), Wanda x Vision (2021),
She-Hulk (2022), Luke Cage (2016), entre outras, oportunizam esse protagonismo fluido e que promove dimens@es
maiores para personagens que, em tramas especificas, surgem como secundarios ou coadjuvantes.
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de (re)criacdo, que concebemos a figura do personagem secundario e todas as representacdes
que levanta para o desenvolvimento das narrativas do arco Guerra Civil.

Esse efeito constelar aponta para a presenca do rizoma como circuito, uma circulacdo
em cadeias, nas quais ndo se pode definir claramente onde comeca e onde termina, ja que o que
mais importa, nesse sentido, é o espa¢o do meio, onde eclodem importantes no¢Ges e formas de

pensamento que alargam conceitos preconcebidos:

Entre as coisas ndo designa uma correlacéo localizavel que vai de uma para
outra e reciprocamente, mas uma dire¢do perpendicular, um movimento
transversal que as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que réi suas
duas margens e adquire velocidade no meio (Deleuze; Guattari, 1995, p. 36).

Por esse motivo, tratar o personagem secundario a partir da otica do devir e do rizoma
é relevante por possibilitar observar a multiplicidade que o povoa por meio da tomada de
distancia de binarismos (homem x mulher, bom x mau, protagonista x secundario), justamente
pelo fato de o sujeito ser transpassado por valores ambivalentes e ambiguos, sendo, por vezes,
tudo ao mesmo tempo. O Soldado Invernal adquire maiores niveis de profundidade narrativa
pelas nuances polivalentes que assume, ainda que inconscientemente, chamando a atengédo para
as poténcias que emergem em/de suas fraturas.

A condicdo do esquecimento metaforiza, inclusive, um desprendimento quase total dos
aspectos que circundavam a vida do jovem James Buchanan Barnes da década de 1940, e
acrescenta, agora, valores que o situam num campo cerceado por valores que lhe sdo impostos,
sem abertura para questionamentos ou qualquer tipo de liberdade de escolha. Nesse sentido, a
busca de si se intensifica por meio, justamente, da sua mobilidade como personagem
secundario, que traca caminhos destoantes dos que lhe foram previamente determinados e
alcanca espacos de multiplicidade, o que nos permite reconhece-lo como um sujeito também
maltiplo. Afinal, a criacdo de rizomas se d& por meio do estabelecimento de conexfes muitas
vezes improvaveis e até mesmo transgressoras.

A metéafora da constelagdo para compreender o que € 0 personagem como categoria
representa um panorama no qual uma estrela ndo precisa sumir para que outra possa brilhar,
mas todas estdo dispostas em um mesmo espago, e é o conjunto delas que desenha a figura em
sua complexidade. O que as difere e particulariza, portanto, € 0 momento no qual ganham
destaque, e é isto 0 que também ocorre no plano narrativo de Guerra Civil. Por isso, engessar
um personagem como coadjuvante porque em um momento especifico ele exerce

comportamentos tidos como “menos importantes” é limitador, pois termina por emoldurar a
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propria ideia de narratividade, que se da de forma processual, continua e ativa nesse arco
narrativo.

Nesse sentido, Bucky ndo se restringe apenas a narrativa do Capitdo América, e em 2012
ganha sua propria publicacdo seriada, apresentando exatamente esse tipo de pensamento
constelar, no qual h4 o descentramento do protagonismo da figura do Capitdo e a aposta de que
as vendas seriam um sucesso, ja que o retorno do personagem ao universo Marvel foi bem-

sucedido:

Figura 35: Capa da primeira edi¢do do Soldado Invernal
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Fonte: Soldado Invernal #1 (2012)

A publicacdo da série do Soldado Invernal conta com varias edi¢fes que tematizam a
busca incessante de Bucky pelo caminho da redengdo, como uma forma de compensar a

sociedade americana pelos crimes que cometeu contra o seu proprio pais. Mostra, portanto, um
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sujeito ainda complexo e néo totalmente consciente de si, fator que colabora para a percepgéo
do personagem em constante processo de devir, de modo que é exatamente a auséncia de
certezas o elemento mais importante na constituicdo de sua singularidade como sujeito
fraturado.

Embora haja uma breve menc¢do ao Capitdo América na capa da primeira edi¢do, as
tramas sdo protagonizadas por Barnes, inclusive em parceria com a Vilva Negra.
Posteriormente, ha a publicacdo de uma série na qual o protagonismo é compartilhado entre o
Soldado Invernal e o Falcdo, fator que, alids, proporciona a criacdo da série Falcédo e o Soldado
Invernal, disponivel na plataforma de streaming Disney+. Com isso, percebemos que no
decorrer da busca por si mediante um processo de multiplicidades, o sujeito constitui uma vasta
guantidade de encontros, como lembra Justino (2014).

O encontro se torna um elemento essencial na sondagem de um modus operandi para
pensar o personagem secundario como dotado de multiplicidades, que empreende movimentos
de forca centrifuga, em que ha uma constante tentativa de fuga de qualquer ndcleo que
porventura possa aprisionar a sua mobilidade. Por isso, discutir teoricamente sobre a categoria
do personagem diz respeito a conceber os espacos como movedigos e instaveis, nos quais o
sujeito nunca consegue fugir totalmente das normatizacbes que lhe sdo impostas, mas
experimenta momentos de liberdade, como destacamos.

Bucky ndo consegue se livrar de forma total de todo o controle mental que havia sobre
si, 0 que mostra as consequéncias resultantes do seu proprio processo de existir no mundo. Da
mesma forma, o Capitdo América carrega consigo suas proprias dualidades, atenuadas
principalmente pelo peso da culpa e da auséncia do seu parceiro, elementos que incidem
diretamente na construgédo de seu personagem.

Acerca desses pontos, retomamos as reflexées no préximo capitulo, a partir do arco de
Guerra Civil, em que a relacdo de Steve com Bucky e com o arco se constréi de forma indireta,
mas extremamente relevante para a sucessdo dos acontecimentos no universo Marvel. A
minissérie de Mark Millar e Steve McNiven tem seu desfecho com o assassinato do Capitdo,
que seria julgado por traicdo, mas acaba sendo morto por Sharon Carter, controlada
mentalmente por Doutor Faustos. Com isso, surge a necessidade de eleger outro Capitéo, afinal,
por ser uma metafora da préopria nacao estadunidense, 0 manto jamais poderia ficar inutilizado,
ja que representaria, simbolicamente, a morte da nacéo.

Prontamente, apds os eventos de Guerra Civil, Tony Stark, como um importante aliado
e representante do Estado, se vé na obrigacdo de eleger um sucessor digno de Steve Rogers.

Procura o Gavido Arqueiro, que, embora relutante, aceita portar o manto de Capitdo América,
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mas vivencia um grande conflito logo em sua primeira missdo, quando descobre que ser um
super-her6i como o Capitao nao quer dizer sempre optar pela paz, mas, por vezes, ter de realizar
determinadas acGes tidas como fora da lei.

Esse tipo de trabalho era realizado comumente por Bucky, na condigdo de sidekick,
afinal, a imagem publica do Capitdo América jamais poderia ser ligada de alguma forma a
punicdes que envolvessem sangue, tortura ou assassinato. Por isso, 0 Gavido Arqueiro desiste

de cumprir esse papel e, mais uma vez, a América fica carente de um super-herdi patriota:

Figura 36: Gavido Arqueiro como Soldado Invernal
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Fonte: Capitdo América: morre uma lenda (2014)

A urgéncia de Tony Stark pelo sucessor do Capitdo America, na verdade, se dd muito
mais pelo peso da culpa que carrega pelo que acontecera com Steve do que necessariamente
pela preocupagdo com os Estados Unidos. Conforme se observa em Guerra Civil, a escolha do
personagem por tomar o partido do governo acarreta a morte do Capitdo, por isso, toda uma
atmosfera de arrependimento se instaura no decorrer das edi¢cbes que circundam a serie
principal. Por esse mesmo motivo, Clint decide ndo mais portar a identidade do Capitéo e pede
que 0 Homem de Ferro encontre outra pessoa para assumir o posto.

E nesse momento que a narrativa se volta para Bucky, retomando as nocdes de legado
e aprendizagem que foram elencadas e discutidas anteriormente. Na narrativa A morte do sonho

(2017), que retrata a forma como alguns personagens lidaram com a morte de Steve, Tony



124

recebe do advogado de Rogers uma carta deixada por ele, que conta sobre a volta de Barnes e
tudo pelo que ele passou, a fim de que o seu amigo ndo se perca novamente, e pede que fique
sob os cuidados de Tony. Solicita, ainda, que 0 Homem de Ferro ndo deixe se perderem o

simbolo e 0 manto do Capitdo América, bem como todas as representacdes que ele evoca:

Figura 37: Advogado informa a Tony Stark que Steve havia deixado uma carta se caso a Guerra Civil
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Fonte: A morte do sonho (2017)

Figura 38: Carta deixada por Steve Rogers
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Antes de qualquer tipo de contato com Tony Stark acerca da carta deixada por Steve,
Bucky vai em busca do escudo do Capitdo América, que havia sido exposto em um museu
juntamente com o seu traje. O personagem percebe que se trata de um escudo falso e descobre
que o verdadeiro esta sendo transportado para um local seguro; persegue o carro e se depara
com a Vilva Negra, responsavel por conduzi-lo a uma base da SHIELD Barnes trava uma
batalha com sua velha amiga e rememora que ambos sofreram sérias consequéncias pelo
envolvimento que tiveram.

Ao fim da luta, pega o escudo e foge, sendo movido pelo desejo de manter a salvo o
simbolo do Capitdo, distante das méos de Tony Stark, que é visto por ele como um traidor e
culpado pela morte de Steve. E é a partir dessa tensdo que Stark recebe a visita do advogado e
se sente na obrigacdo de cumprir o Gltimo desejo de Rogers, partindo em busca de Bucky, que
traca uma cacada implacavel pelo assassino do Capitdo América, a fim de vingar a morte do
seu amigo. No entanto, é capturado pelo Caveira Vermelha e passa por diversas tentativas de
lavagem cerebral realizadas pelo Doutor Faustos, que buscava impor-lhe memdrias falsas,
como tinham feito os soviéticos. E resgatado pela Vitva Negra e pelo Falcdo, que lhe levam
até Tony.

O encontro, como era de se esperar, ndo é nada amistoso e uma batalha é travada, a qual
termina com a leitura do recado do Capitéo para Bucky, cessando todo o conflito. Agora, todos
tém um inimigo em comum, o real culpado por trds da morte de Steve: o Caveira Vermelha
apossado do corpo do general Lukin. Aqui se nota claramente a ideia do arco como narrativa
espiralada que evoca uma série de outras narrativas, as quais se ligam de formas distintas, mas
complementares. O protagonismo constelar se atenua, e a série que foi protagonizada por Tony
Stark e Steve Rogers se torna descentralizada e fragmentada, subdividindo-se em varios
episddios narrativos.

Assim, Bucky, embora ndo tenha aparecido de forma direta nos conflitos, tem
fundamental importancia nos eventos de Guerra Civil por ser o personagem que tem mais
conhecimentos sobre o Caveira Vermelha, ja que o Capitdo estd morto. Além disso, se torna

um personagem cada vez mais complexo por aceitar o manto do Capitdo América:

Depois que a SHIELD finalmente capturou Barnes, Stark o surpreendeu
oferecendo-lhe a identidade do Capitdo América, acompanhada pelo escudo.
Barnes a aceitou com duas condic¢bes. Primeiro, qualquer condicionamento
mental secreto de seus dias no Soldado Invernal teria que ser removido
telepaticamente. Em segundo lugar, ele responderia apenas a si mesmo.
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Sabendo que isso seria exatamente 0 que Rogers queria, Stark aceitou o acordo
(Dougall et al, 2010, p. 64, traducdo nossa). 2°

As condic¢des do personagem sao claras e demonstram o processo de amadurecimento
pelo qual passou, ndo aceitando ser submetido novamente a determinados tipos de controle,
ainda mais no que diz respeito a ordem mental ou ideoldgica. Dessa forma, responder apenas a
si mesmo aponta para um ponto fundamental na narrativa, que é a ideia de que Bucky nédo
buscou se tornar um novo Steve Rogers, mas sim o Capitdo América, tendo em vista que é
possivel e importante distinguir as categorias, porém um Capitdo com seus proprios ideais e
forma de pensar e agir, sem condicionamentos por parte de Tony Stark ou da SHIELD

Contrariando toda a equipe, que ndo acredita que Bucky seria mentalmente estavel o
suficiente para portar o manto do Sentinela da Liberdade, Stark confia no personagem e decide
cumprir o desejo de Rogers, passando a Barnes a tarefa altamente importante, que é dar

continuidade ao legado iniciado pelo Capitdo América:

Figura 39: Bucky Barnes como Capitdo América
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Fonte: Captain America #50 (2011)

29 No original, “After Shield finally captured Barnes, Stark surprised him by offering him the identity of Captain
America to go along with the shield. Barnes accepted on two conditions. First, any secret mental conditioning
from his days at the Winter Soldier had to be telepathically removed. Second, he would answer only to himself.
Knowning that this would be exactly what Rogers would have wanted, Stark accepted the deal.”
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O personagem comeca a exercer seu oficio na edicdo Capitdo América v. 5 #33 (2008),
preservando os principais aspectos da representacdo do Capitdo, que sdo as cores do traje, a
mascara e 0 escudo. No entanto, ha algumas modificagdes no uniforme, e a principal mudanga
realizada por Bucky é a incluséo de armas como parte essencial do seu novo oficio. Isso se da,
pois, pelos longos anos de manuseio e a formacdo bélica que recebera, tornando-se um
habilidoso atirador de elite e combatente com armas de fogo. Esse elemento, embora
aparentemente simples, € muito representativo por inserir um ideal de combativo frente ao
recebimento de uma identidade j& tdo engessada.

Ao preservar a memdria do imaginario popular acerca do que é ser o Capitdo, Barnes
constréi marcas que o delineiam como sujeito, principalmente pela posicdo do Soldado
Invernal, que ocupava até pouco tempo. Assim, 0s processos de singularizacdo em torno da
construcdo de si tendem mais uma vez a serem perpassados por nuances da multiplicidade, nas
quais os roteiristas, na construgdo do personagem, buscam no passado um elemento que
supostamente fixaria determinada subjetividade, mas que termina por provocar um efeito que
vai exatamente de encontro a qualquer tipo de fixacdo, que é a nocdo de adicdo, mesclando
representacdes do passado ao presente e futuro.

E por meio dessa perspectiva que as nogdes de legado e aprendizagem reaparecem em
nossa discussdo, dessa vez assumindo tragcos mais representativos, tendo em vista que 0s
personagens agora sdo mais velhos, maduros e contam com um leque de vivéncias e
experiéncias. Nesse sentido, Nelson chama a atengédo para a urgéncia da ideia da continuidade
a partir da metéfora do bastdo, como ocorre nos jogos olimpicos, nos quais o repasse desse

elemento representa o anseio de ndo permitir que a chama se apague:

O que tem em um bastdo que permite sua continuidade no decorrer de um
periodo de tempo? Se ndo é s6 0 corpo ou a personalidade que o usa, 0 que é
essencial para ser um super-herdi? Dois tracos diferentes ressaltam quando
colocamos a questdo desse modo. Um € que o bastdo de um super-heroi deve
ser do tipo apropriado, ou seja, deve ser um bastéo de super-heroi. O segundo
traco é que o portador do bastdo de um super-herdi deve ter certa legitimidade.
Existe um processo que deve ser seguido para se tornar determinados super-
her6is. O aspecto da apropriabilidade de um bastdo é simplesmente o tipo de
papel que associamos tradicionalmente com super-herdis. [...] Falando em
termos mais gerais, a legitimidade de um bastdo pode ser tracada até sua
origem ou pedigree; a pessoa tem de ter “recebido” o bastéo, seja criando-o
ou tendo sido ele concedido a ele ou ela por alguém com autoridade (Nelson,
2015, p. 53-54).
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Na capa da edi¢do apresentada, observamos que Bucky, como Capitdo América, aparece
no centro da imagem, cercado por varias construces de si ao fundo, como uma forma de
expressar que 0 personagem se constroi, portanto, ao longo de sua trajetoria, de modo
multifacetado, heterogéneo, histérico e social. Embora aparentemente possa parecer uma
mesma imagem replicada, fica claro que sdo momentos diferentes de sua historia, que culminam
em sua chegada até o posto que era ocupado por Rogers.

Essa historia € importante para o proprio Steve, haja vista as varias relacbes e
movimentos empreendidos por Bucky em sua condicdo inicial de sidekick, logo depois de um
forte inimigo e, por fim, novamente, do bom e velho amigo. Nesse sentido, ainda que a carta
deixada ndo tenha explicitado o personagem como o responsavel pelo legado, a convivéncia
com o Capitdo América em campo de batalha se tornou o principal eixo para que o Soldado
Invernal recebesse essa misséo.

Por isso, ao chamar a atencéo para as nogdes de apropriabilidade e legitimidade, Nelson
(2015) levanta dois pontos necessarios para a nossa compreensao de como se da o legado de
Bucky como Capitdo América. A apropriabilidade se constr6i em anos de historia,
diferentemente do que alguns leitores pensam quando se deparam com adaptacdes filmicas ou
seriadas, nas quais fica sugerido que os eventos parecem acontecer de forma mais rapida e
apressada. A relacdo entre os personagens é, pois, complexa e repleta de dinamicidade,
pessoalidade e amizade. Se Bucky, em 1941, foi uma aposta, em 2005 ele ressurge como um
personagem fundamental para varias narrativas da Marvel, tracando expansdes para Varios
outros, como o Capitdo América, a Viuva Negra, Tony Stark e o Falcéo.

Assim, para receber o bastdo do legado deixado por Steve, é necessario haver uma
conexdo, de alguma forma, com seu portador original, e quem seria 0 melhor responsavel por
manter viva a memoria do Capitdo América se ndo o seu melhor amigo? Isso nédo é, no entanto,
0 Unico elemento levado em consideracdo, mas também suas habilidades em combate e a
oportunidade impar de reinsercdo em convivio social americano, bem como uma forma de
manté-lo sobre certa vigilancia, como solicitara Rogers.

Acerca da legitimidade, o fato de receber de Tony Stark o manto do Capitdo é
representativo porque o Homem de Ferro também se configura como uma figura dual e tomada
pela culpa, ja que, para cumprir os intentos do Estado, precisou lidar com o assassinato do seu
parceiro de batalha. Para muitos personagens, como observamos inclusive no comportamento
do Gavido Arqueiro ao se negar a continuar como o Capitéo, a busca por um sucessor seria uma
forma de redencéo para o proprio Tony. No entanto, a passagem do bastdo para Bucky assume

um sentido de legitimidade, por ser o Homem de Ferro o lider dos Vingadores, amigo de Rogers
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e, agora, o representante mais influente do governo no contexto dos super-herais.

Em A morte do sonho (2017), o Estado ndo quer um novo Capitdo América, pois ndo
acredita existir alguém a altura de Steve e do legado deixado por ele, por isso decide expor o
traje e 0 escudo no museu, cOMo uma exposicao in memoriam. Esse fato aponta, inclusive, para
uma perspectiva da estratificagdo da identidade, em uma tentativa de engessar determinada
memoria ou as representagdes evocadas pelo personagem. No entanto, mesmo apos sua morte,
o Capitdo empreende justamente um movimento contrario, pois, ao solicitar que sua memoria
permaneca viva em outra pessoa por meio do seu legado, demonstra que o desejo é poténcia e
ndo se restringe as amarras da identidade.

E por isso, contrariando a natureza do sistema arbGreo ao buscar emoldurar a
multiplicidade a partir de seus estratos, que Bucky se torna um dos principais expoentes quando
discutimos sobre legado nas narrativas da Marvel. Uma figura que até pouco tempo assassinava
americanos, agora porta 0 manto e se configura como o Capitdo América, o responsavel por
guiar os cidad@os ao patriotismo e incitar a nacionalidade a partir do idealismo do Sonho
Americano.

Assim, é por meio da ambiguidade que o personagem emerge como Capitdo, se torna
um vingador e age ao lado dos herdis mais poderosos, em missdes que visam a manutencdo da
ordem e & instauracdo do bem-estar no mundo. Mesmo que tenha aceitado a tarefa, Barnes
nunca esteve plenamente satisfeito por ocupar o lugar de Steve, pois ndo se sentia digno. No
entanto, toda a trama muda quando o leitor descobre que, na verdade, o Capitdo ndo foi morto,
pois a bala disparada pela agente Carter era um dispositivo que o congelou no tempo. A intencao
do Caveira Vermelha seria se apropriar do corpo de Steve e controla-lo, tornando-se um
simbolo para os EUA.

Com isso, Rogers se torna um viajante perdido no espago-tempo, em uma narrativa
originalmente publicada em 6 volumes, intitulada Capitdo América Renascido (2009),
posteriormente compilada em uma edicéo deluxe, sob o titulo Capitdo América: renascimento
(2015). A trama circula principalmente em torno da tentativa de Steve em voltar a vida,
enfrentando varios vildes que também tém o mesmo objetivo, estabelecendo a classica tenséo
entre Capitdo America e Caveira Vermelha.

Enquanto viaja no tempo, Steve revive varios momentos da sua vida, vagando em
épocas diferentes que remontam cenas importantes e responsaveis por incorporarem uma série
de complexidades as singularidades do Capitdo. Além disso, a arte de Bryan Hitch remonta as
classicas edi¢cdes, como quando Steve recebe o soro do supersoldado, quando é congelado e,

inclusive, quando é trazido de volta a vida pelos Vingadores. Assim, a edicdo se vale, ainda, de
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um importante conjunto de flashbacks, destacando as narrativas mais importantes para
compreender o caminho trilhado pelo oficial Rogers até se tornar o Capitdo América.

Por fim, o corpo do Capitdo é reanimado, mas quem assume o controle é o Caveira
Vermelha. Todavia, Rogers trava um confronto mental com o vil&o e é obrigado a lutar com
Bucky como Capitdo América. Uma tensdo se instaura e as paginas da revista sdo marcadas por
muita dinamicidade, o que culmina na recuperacdo da mente por parte de Steve. O caveira
vermelha é redirecionado ao corpo que ocupava e outra luta é estabelecida. Agora o Capitdo

América o enfrenta fisicamente:

Figura 40: Capitdo América retorna a vida
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As Ultimas paginas da edicdo trazem varias lembrangas de Bucky com o Capitéo e cenas
importantes para nossa discussdo, aglutinando mais uma vez as tensdes do personagem, que
tinha roubado, anteriormente, o escudo de Rogers. Em meio ao turbilhdo de pensamentos,
resolve devolvé-lo ao Capitdo, tendo em vista que a sua aceitacdo so se dera pela auséncia de
Steve. H& uma forte tendéncia de retorno ao Soldado Invernal, pois prefere atuar pelas sombras,
no campo da espionagem, a servi¢o da SHIELD, ainda como forma de se redimir pelos crimes
que cometera.

E a partir das personae de Bucky e do Soldado invernal, portanto, que se faz importante
e necessaria a analise de determinados tipos de secundariedade, que as vezes tém a ver com a
presenga incipiente ou pequena do personagem em um determinado desdobramento do arco,
mas também com a sua expansao, que muitas vezes recebe narrativas nas quais € protagonista.
Ao devolver o escudo para o Capitdo, 0 personagem aponta justamente para a nogdo de
protagonismo constelar, que se da de forma rizomatica a partir dos agenciamentos
empreendidos.

Portanto, essa nocao de protagonismo emerge diante das necessidades da narrativa. Na
morte do Capitdo América, por exemplo, mais importante que o personagem que ocupa 0 manto
é a representacdo que por ela é evocada, ou seja, os ideais do Sonho Americano. Por isso,
focalizar um personagem tido h& muito tempo como coadjuvante diz respeito néo
necessariamente a torné-lo protagonista, mas a eleva-lo a um papel ou a uma funcdo em que as
acdes que executa sdo mais complexas em momentos especificos.

No entanto, no arco ndo h& narrativa sem a presenca de outros personagens que
constroem a trama ao lado daquele que, momentaneamente, é protagonista. Por isso, 0
renascimento do Capitdo América ndo significa a anulacdo da importancia de Bucky para o
universo Marvel; ao contrario, so reafirma a forca que exerce e as relacdes que traca a partir de
sua mobilidade constitutiva. Isto implica, portanto, que, ao ser transpassado a todo momento
pelas linhas de segmentaridade e linhas de fuga, o sujeito experimenta de forma ambivalente a
mobilidade de seus processos de singularidade, que o emancipam diante de sua realidade e o
configuram como personagem mudltiplo e, por vezes, até contraditorio.

A escolha de Bucky pelo retorno a condicdo de Soldado Invernal ndo significa que ha
um regresso a identidade ou a uma suposta autenticidade, mas metaforiza 0s movimentos
realizados pelo rizoma a partir do devir, que consiste em movimentos de idas e vindas, partidas
e retornos. O que é relevante a se levar em consideracao ndo € se o sujeito retorna a um estado
“original”, mas, sim, a forma como ele transita por diferentes estados. Para isso, basta

observarmos a trajetéria de Bucky desde a condicdo de sidekick até o seu retorno como o
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Soldado Invernal, passando inclusive pela representagdo do Capitdo América, que é relevante
também como solucéo narrativa.

Nesse sentido, ele se torna uma peca fundamental para uma melhor compreenséo do
personagem secundario como categoria narrativa indispensavel para os acontecimentos de
Guerra Civil e, principalmente, pds-Guerra Civil. Os ideais de legado e aprendizagem se
acentuam, na medida em que hd um maior amadurecimento, endossado, também, pela
complexidade ligada a memoria e ao esquecimento, além da exploracdo da dimensdo
psicoldgica do personagem e das relacGes de poder que se manifestam em suas narrativas, que

sao varias.
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4 PROTAGONISMO CONSTELAR E A ATUACAO DOS PERSONAGENS
SECUNDARIOS EM GUERRA CIVIL

4.1 O 11 de setembro, a época do terror e a privagdo da liberdade no contexto da Marvel:

o surgimento de Guerra Civil

A cultura da guerra no universo dos quadrinhos ndo € uma tematica exclusiva de Guerra
Civil. Como discutimos anteriormente, a propria criacdo do Capitdo América é circunscrita pelo
contexto da Segunda Guerra Mundial e visava a expandir o espirito patriota entre 0s jovens
americanos (Steinmetz, 2009), bem como a criagdo do Homem de Ferro, que estava envolta
pela Guerra do Vietnd, a era atdbmica e a corrida armamentista. Nesse sentido,

[...] como produto cultural, as histérias em quadrinhos sofrem influéncia do
periodo no qual estdo inseridas. Os quadrinhos de super-herdis sdo expressao
de um imaginario coletivo sobre a nacdo estadunidense, os valores que
norteiam sua organizacao social e suas acfes no mundo. Com seus codinomes,
uniformes e superpoderes, estes personagens fazem parte de um universo
criado por quadrinistas que partilham de estratégias de intervencao cultural e
também conceitos e ideologias. [...] Desde que os super-herois foram criados
no auge da Grande Depressao na década de 1930, seus métodos de luta contra
o mal foram ampliados ou modificados, e os préprios inimigos, encarnacfes
desse mal, também mudaram. Mas algo nos quadrinhos permaneceu a mesma:
a discussdo sobre 0 que seria a esséncia da América (Guerra, 2019, p. 211).

A busca pela manutencéo do espirito nacional estadunidense € um traco recorrente e, de
certa forma, caracteristico de uma gama de herois de diferentes editoras. Durante as guerras
que o pais enfrentou, a ascensdo do poderio nacional e a reiteracdo desse poder através da
representacdo simbolica se configuram como elementos que engendram uma narrativa
especifica nas paginas de diversas historias em quadrinhos e na arte de expressdo massiva. Por
iss0, ao personificar o Sonho Americano, o Capitdo América se torna um elemento fundamental
da cultura quadrinistica.

No entanto, o contexto politico estadunidense é marcado por uma série de conflitos e
entraves de ordem ideoldgica e, consequentemente, bélica; dentre elas, o ataque ao World Trade
Center, também conhecido entre nés como Torres Gémeas, 0 evento catastrofico que parou o
pais no dia 11 de setembro de 2001. A reverberagdo do ataque terrorista foi tdo grande que
alcangou tambeém o universo dos quadrinhos, quando a Marvel publicou a edicdo Amazing
Spider Man #36:
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Figura 41: Capa da revista Amazing Spider Man #36
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Fonte: Amazing Spider-Man #36 (2001)

Tendo em vista que “as narrativas épicas de herdis que defendem a patria sdo bussolas
morais que cristalizam posturas e valores, criam identidade e senso de propdsito coletivo”
(Zanolini, 2016, p. 14), ndo foi por acaso que a capa escolhida para estampar a tristeza pelo
ataque as torres gémeas foi a do Homem Aranha, ja que se trata de um her6i popular e que
representa de forma exponencial a sociedade civil. A capa comumente colorida e repleta de
acdo da lugar a cor preta solida, em sinal de luto pelas vitimas do ataque, levantando uma
problemética da relevancia que os quadrinhos apresentavam para 0s seus leitores e
constituindo-se como espaco critico e de solidariedade, tendo em vista a partilha do luto e o
trauma coletivo.

Na narrativa, 0 Homem Aranha aparece no local do ataque logo depois das explosoes,
em um cenario repleto de escombros e em uma atmosfera de dor e desespero. Logo, € abordado
por alguns civis que estdo feridos e questionam o porqué de ele, na condicdo de herdi, ter
deixado tudo aquilo acontecer e ndo ter salvado a vida de tantas pessoas. Essa presséo social,
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que se expande no decorrer da trama, deixa o personagem transtornado, a ponto de questionar
as suas proprias motivacdes no ambito heroico.

Toda a revista, apesar da linha épica, tem um teor melancdlico e sensivel, incluindo
cenas com alguns vilGes, como Doutor Destino e Magneto, que lamentam e sentem-se tristes
pelo que aconteceu, afirmando que nem eles fariam algo tdo horrendo.®® A questdo é que eles
ja promoveram acdes que beiraram o0 11 de Setembro em escala de destruicdo em massa, mas
o fio narrativo tende a focalizar na sensibilizacdo do leitor, ao passo que enxerga nos viles
também os aspectos humanisticos que seriam tdo essenciais para 0 momento vivido. Essa
sensibilizagdo, portanto, retoma a ideia discutida acerca do imaginario estadunidense, ou seja,
a tristeza dos herois e vilGes, além das vitimas, é também pela macula ao nacionalismo, a
incapacidade de defender a prépria patria das ameacas externas.

Benedict Anderson discute a ideia de comunidade imaginada, que “¢ imaginada porque
mesmo 0s membros mais minudsculos das nagdes jamais conhecerdo, encontrardo, ou sequer
ouvirdo falar da maioria de seus companheiros, embora todos tenham em mente a imagem viva
da comunhao entre eles.” (Anderson, 2008, p. 32). Assim, 0 nacionalismo é visto por Anderson
como um fenémeno que se consolida para além de uma instrumentalizacdo e encontra sua
poténcia em uma forte afinidade com o discurso religioso.

A comunidade, pois, ¢ “imaginada como uma comunidade porque, independentemente
da desigualdade e da exploracdo efetivas que possam existir dentro dela, a nagdo sempre é
concebida como uma profunda camaradagem horizontal” (Anderson, 2008, p. 34). Nesse
sentido, hd uma discussdo, pois, das “criacdoes imaginarias limitadas” postuladas por esse
nacionalismo, que inserem os sujeitos em um meio de total disposi¢do a harmonia social
nacional, inclusive oferecendo a prépria vida para a manutencdo dessas cria¢Oes, doravante o
“espirito nacionalista”, tanto que o autor dedica parte de um dos capitulos de Comunidades
Imaginadas a uma discussdo sobre os tamulos dos soldados desconhecidos.

Como observado anteriormente, Bucky Barnes e Steve Rogers sdo referéncias
representativas de uma politica nacionalista, principalmente ap6s a morte do Capitdo e a
sequenciacdo da representacdo do simbolo a partir da figura de Bucky como o novo Capitdo
América. Nesse sentido, ha um ideal pautado na no¢édo de imortalidade, pois, ainda que ocorra

a morte do sujeito, permanece a sua memdria e continuidade enquanto nacao, pois “admite-se

30 N&o podemos perder de vista, portanto, a producio e reiteragio de um discurso nacionalista polarizado e pautado
na demonizagdo do inimigo. H4, pois, uma politica “pr6o-EUA” em detrimento de um efeito anti-arabe
materializado ndo em uma figura especifica, mas nas comunidades mugulmanas. A propria narrativa corrobora
esse ideal, valendo-se de importantes vildes a fim de representar interesses (des)velados.
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normalmente que os estados nacionais sdo ‘novos’ e ‘historicos’, ao passo que as nagdes a que
eles ddo expressdo politica sempre assomam de um passado imemorial, e, ainda mais
importante, seguem rumo a um futuro ilimitado” (Anderson, 2008, p. 38 — 39).

Diante desse contexto de reafirmacédo de politicas nacionalistas a partir do ano de 2001,
Mark Millar e Steven McNiven produzem Guerra Civil, e a prépria Marvel admitiu que a
minissérie foi escrita como uma alegoria as questdes entdo atuais da vida real, como o USA
Patriot Act®!, a Guerra ao Terror e os ataques do 11 de Setembro, como destacam Haylton e
Albright (2009). Segundo Andreotti (2016), a trama representa o evento histdrico que mudou
o mundo e fez 0s governos mundiais repensarem e reavaliarem suas politicas publicas de defesa
e de seguranca nacional.

E mediante essa esfera social representada na narrativa que

[...] uma nova métrica de herdi é necessaria para descrever 0s objetivos
declarados da América durante este periodo. Proponho o termo ‘“hiper-
heroico” como uma indicagdo de que tais objetivos vao além de qualquer outro
ja proferido por atores histéricos. [...] Chamar a nagdo transformadora de
“super-herodica” neste contexto ndo refletiria algumas das convengdes mais
importantes da Histéria em quadrinhos/romance grafico. Lembre-se, da Era
de Ouro em diante, as narrativas de super-herdis apresentam constantemente
individuos ou pequenas equipes que reagem as agressdes dos outros. Como a
propria nagdo americana, o género do super-heroi é conservador, e ndo apenas
na defesa e recuperacéo de bens. Ha também uma firme predisposicéo para
deixar a estrutura da sociedade inalterada contra os planos de personagens do
Universo Marvel, como Victor von Doom, Bardo Strucker, Bardo Zemo e 0s
Mestres do Mal (Lawrence, 2009, p. 4, traducédo nossa).*?

O herdi como elemento salvador em um contexto de guerra surge sempre mediante um
aspecto de hipervalorizacdo do heroismo, em sinal de que o elemento sobre-humano (e a
disposicdo americana) tem a capacidade de amenizar as consequéncias da violéncia inevitavel
advinda desses processos politicos. Além disso, hd a propria materializacdo do senso

nacionalista no processo de enfrentamento das dificuldades, demonstrando que herdis resistem

31 O USA Patriot Act foi uma proposta do congresso estadunidense, que o presidente George W. Bush assinou e
tornou lei em outubro de 2001, considerada vital para a conducdo da guerra ao terror e prote¢do dos cidaddos
americanos. Também conhecida como “Uniting and Strengthening America by Providing Appropriate Tools
Required to Intercept and Obstruct Terrorism Act of 20017, essas medidas permitiam aos 6rgaos de seguranga e
inteligéncia invadir a privacidade dos cidaddos e ferir as liberdades individuais para combater os perigos do
terrorismo (Juliano, 2012, p. 54).

32 Cf. no original: “A new hero-metric is needed to describe America’s declared aims during this period. I propose
the term “hyperheroic” as an indication that such goals go beyond any ever uttered by historical actors. [...] Calling
the world-transforming nation “superheroic” in this context would not reflect some of the comic book/graphic
novel’s most important conventions. Remember, from the Golden Age forward, superhero narratives steadily
presented individuals or small teams who react to the aggressions of others. Like the American nation itself, the
superhero genre leans conservative, and not merely in defending and retrieving property. There is also a firm
predisposition to leave the structure of society unchanged against the plans of Marvel Universe characters such as
Victor von Doom, Baron Strucker, Baron Zemo and the Masters of Evil.”
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e sempre resistirdo as adversidades que, porventura, tenham que enfrentar, em ambito geral e
nacional. Percebem sua “casa” como espago que possibilita o exercicio de poder, ja que hd uma
busca pela manutencdo da ordem, ainda que isso ocasione alguns desconfortos no contexto
social, politico e até mesmo ético, como ocorre no panorama pos-11 de setembro.

Nesse sentido, passa a haver uma série de problematizacdes dos limites entre estar livre
e estar seguro, pois os EUA veem-se em uma posi¢do um tanto complexa em que, para garantir
a seguranca da populacédo, a liberdade individual precisaria de alguma forma ser dosada. Com
isso, 0 governo promulga a Lei de Seguranca Nacional, juntamente com o Departamento de
Seguranca Interna e o Patriot Act, acBes que desencadeiam uma série de protestos liderados por
grupos que defendiam a liberdade individual e viam nessas leis atos inconstitucionais, como a
amplitude de poder desenfreada concedida a esses 6rgaos.

Assim, instaura-se uma verdadeira politica do terror, que consiste em quebrar o
“equilibrio de poder constituido pelo Estado em vista da seguranca de seus habitantes. A partir
do momento em que os individuos se sentem desamparados pelo Estado diante da simples
hipbtese da morte violenta, a teia social que sustenta todo desenvolvimento cultural e politico
comega a ruir” (Sugahara, 2008, p. 42).

Por sua vez, sentindo-se vulneravel e aterrorizada com os ataques, uma parcela dos
americanos ndo se opds ao aumento de medidas de seguranca por parte do governo, que
incluiam escutas telefénicas, monitoramento de e-mails, regulacdo mais rigida de
aeroportudrios etc., ainda que isso significasse uma limitacdo de suas liberdades individuais. O
medo vivenciado e a constante fantasmagoria de um possivel novo ataque a qualquer momento
leva os estadunidenses a um contexto no qual a liberdade individual é relegada a um segundo
plano, enquanto a valorizagio da vida é priorizada.®

O Patriot Act deu uma maior e mais extensa liberdade ao Estado e as agéncias
cumpridoras da lei para obter informacdes sobre os individuos dentro do territério dos EUA,
dificultando, inclusive, os processos de imigracdo e deportando qualquer imigrante que, por
alguma razdo (como a origem étnica, por exemplo), fosse considerado suspeito de
envolvimento com atos terroristas; ainda expandiu uma internacionalizacdo em torno das

politicas antiterroristas. Dessa forma, percebemos que

% E importante salientar, pois, que o resguardo da vida, aqui, diz respeito aos estadunidenses, alids, aos
estadunidenses fenotipicamente reconhecidos como tais, ou seja, preferencialmente, caucasianos, o que excluiria
as populacGes também estadunidenses de origem arabe, africana e latino-americana, por exemplo. Em um
paradoxo constitutivo do nacionalismo e, também, do ultranacionalismo, essa é uma politica de desumanizacéo do
outro em que assassinato, tortura e tantos outros tipos de violéncia contra aqueles que fossem vistos fora do eixo
de “importancia” estadunidense passam a ser vistos como questdes menores ou “danos colaterais”.
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todos os surtos patridticos correm o risco de degenerar em um desenho
coercitivo de fronteiras entre “leais” norte-americanos e aqueles
estigmatizados, como estrangeiros e traidores. Como outras guerras, a “guerra
contra o terrorismo” levantou questdes preocupantes sobre as liberdades civis
em tempos de guerra, os direitos dos ndo cidaddos e as fronteiras étnicas da
liberdade americana. Nao é dificil enumerar as numerosas e perturbadoras
violagOes das liberdades civis que se seguiram apds o 11 de Setembro (Foner,
2004, traducdo nossa)**.

E sdo justamente essas violagdes civis que embasam e servem como pano de fundo para
a configuracéo e popularizacdo de Guerra Civil, a partir da LRSH. A narrativa tem inicio com
a gravagdo de mais um episodio de um reality show promovido pelos Novos Guerreiros®, um
grupo composto por jovens herois. O programa é constituido pela exibicéo de videos periodicos
Nos quais 0 grupo vai ao encontro de vildes e 0s enfrentam em uma transmisséo ao vivo, fato
que aumenta a audiéncia e promove sua popularidade. O episodio na narrativa diz respeito ao
embate de quatro vildes que estdo na lista dos mais procurados do FBI.

Um dos jovens herois prefere recuar e desistir de enfrenta-los, mas o restante do grupo
segue com o plano, agdo vista com descrédito em razdo da periculosidade dos vildes e da
preocupacdo excessiva com a gravacgao do reality. “Podemos cortar a parte em que ela me
chamou de Rainha Escrava?” (Millar, McNiven, 2006, p. 4) e “O som sumiu por um segundo,
amigo, alguma chance de voltar a repetir aquela tGltima parte de novo?” (Millar, McNiven,
2006, p. 4) séo frases que estdo presentes nesse momento inicial, demonstrando que o0 mais
importante seria inserir 0 programa entre os mais assistidos diante da midia.

Ao ser confrontado, Nitro, um vildo com poder de manipulacdo explosiva, causa uma
explosdo gue alcanca varios quarteirdes, atingindo em cheio uma escola com varias criangas
que brincavam no patio e dizimando mais de 600 pessoas. Em seguida, o plano de cena, em
uma passagem de tempo, se move para um espaco em que 0s herdis mais conhecidos, como
Capitdo America, Homem de Ferro, Wolverine etc., vasculham os destrogos da explosdo em

busca de sobreviventes.

34 Cf. no original: “all patriotic upsurges run the risk of degenerating into a coercive drawing of boundaries between
“loyal” Americans and those stigmatized as aliens and traitors. Like other wars, the “war on terrorism” has raised
troubling questions concerning civil liberties in wartime, the rights of noncitizens, and the ethnic boundaries of
American freedom. It is not difficult to list the numerous and disturbing infringements on civil liberties that
followed in the wake of September 11.” Artigo disponivel em <
http://www.ericfoner.com/articles/090604hnn.html>

% A criacdo dos Novos Guerreiros, por Tom DeFalco (1989), ndo se deu a partir da reunifo de sidekicks ou de
herois fracos demais para serem inseridos em equipes consagradas. O grupo é formado por personagens que
mereciam mais espaco e atuaram de forma incipiente nas narrativas dos personagens com maior destaque.
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Esse incidente é o eixo principal e o ponto a partir de onde toda a narrativa se engendra,
pois, com o rastro da destruicdo e mortes ocasionadas pela inconsequéncia de um grupo de
herdis, o Estado vé-se na necessidade de postular uma politica publica capaz de resguardar a
seguranca da populagdo. Para isso, agilizam o processo de aprovagdo da Lei de Registro de
Super-Humanos, que ja vinha tramitando no Congresso ap6s outros incidentes envolvendo as
acdes dos herois.

Cria-se, pois, a grande problematica e mola mestra do enredo: a divisdo dos herdis em
dois grupos, liderados respectivamente pelo Homem de Ferro e pelo Capitdo América. O
primeiro defende a importancia da submissao a lei, tendo em vista a seguranga dos cidaddos e
a regulacdo dos niveis de poder. O segundo, ironicamente, ja que é um patriota e defensor de
sua nacdo, vé nesse ato estatal uma violéncia contra a liberdade individual e o direito de
protestar contra atos dessa natureza, o que é posto na Declaracao de Independéncia dos Estados
Unidos, como aponta Andreotti (2016)%.

Nesse sentido, a politica é o fio condutor que rege toda a narrativa de Guerra Civil,
aproximando o leitor de uma trama na qual se torna dificil e imprecisa a tarefa de escolher um
lado, pois ambos sdo incisivos e contundentes quanto a defesa de seus ideais, com suas
respectivas justificativas aparentemente plausiveis. Instauram-se, assim, dois grandes polos que
se tensionam e se interpenetram no decorrer de toda a minissérie: o controle do Estado e a
liberdade individual, assegurados e representados por dois personagens emblematicos da
franquia Marvel.

Quanto a isso, cabe chamar a atencdo para as reflexdes de Jacques Ranciére, que
dialogam com a discussdo que vem sendo tragada ao afirmar que a politica “rompe a
configuracdo sensivel na qual se definem as parcelas e as partes ou sua auséncia a partir de um
pressuposto que por definicdo ndo tem cabimento ali: a de uma parcela dos sem-parcela.”
(Ranciére, 1996, p. 42). Para o filésofo, que estabelece uma aproximacéo entre a politica e a
estética, € possivel promover um dialogo entre as diferencas a partir das expressdes
exponenciais da sensibilidade.

Essa perspectiva nao elimina a racionalidade no pensamento politico, mas redesenha a

ideia construida e difundida de politica como uma instancia que regula e busca promover a

36 “Consideramos estas verdades como evidentes por si mesmas, que todos os homens séo criados iguais, dotados
pelo Criador de certos direitos inaliendveis, que entre estes estdo a vida, a liberdade e a procura da felicidade. Que
a fim de assegurar esses direitos, governos sdo instituidos entre os homens, derivando seus justos poderes do
consentimento dos governados; que, sempre que qualquer forma de governo se torne destrutiva de tais fins, cabe
ao povo o direito de altera-la ou aboli-la e instituir novo governo, baseando-o em tais principios e organizando-
Ihe os poderes pela forma que Ihe pareca mais conveniente para realizar a seguranca e a felicidade” (Declaracao
de Independéncia dos Estados Unidos, 1776).
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ordem, culpando ou punindo, para remeter ao pensamento foucaultiano, os que fogem a ordem
social. Frente a esse tipo de comportamento, Ranciere discute e propde a no¢do de policia,
compreendida como 0 “conjunto de processos pelos quais se operam a agregacdo e
consentimento de coletividades, a organizacéo dos poderes, a distribui¢ao dos lugares e fung¢des
¢ dos sistemas de legitimac@o dessa distribuigdo” (Ranciere, 1996, p. 41).

Desse modo, h4 uma distingdo que vé na policia representacdes das instituicdes que
buscam a manutencdo dos construtos do ordenamento social, que vao de encontro aqueles que,
de alguma forma, busquem desestabilizar a hegemonia ou o poderio postulado e amplamente

exercido, constituindo-se, portanto, como

uma ordem dos corpos que define as divisGes entre os modos do fazer, 0s
modos de ser e os modos do dizer, que faz que tais corpos sejam designados
por seu nome para tal lugar e tal tarefa; é uma ordem do visivel e do dizivel
gue faz com que essa atividade seja visivel e outra ndo o seja, que essa palavra
seja entendida como discurso e outra como ruido (Ranciere, 1996, p. 42).

A ideia de classificacdo da atividade como discurso ou como ruido ja aponta para o
poder que se encontra a disposi¢do das grandes instituicdes, de modo que “a politica encontra
em toda parte a policia. Ainda se deve pensar esse encontro como encontro dos heterogéneos”
(Ranciére, 1996, p. 44). Ou seja, a politica € um espaco de reivindicagdo e producéo,
especialmente discursiva, em que ha uma insercédo de certa desordem dentro da ordem, podendo
assumir-se como uma nova ordem ou ndo. A ideia principal é, ao menos, desestabilizar alguns
dogmas e valores postos hierarquicamente pela nogdo de policia, enquanto instancia
legitimadora de uma série de homogeneidades e identidades.

E nesse sentido que Ranciére defende a politica como prética sensivel, que partilha e
vincula diferentes mundos e sujeitos. Ou seja, a democracia e a politica se imbricam e constroem
o ideal da diferenca, da multiplicidade, ainda que essa relacdo ocorra de forma tensa e
ambivalente, pois a0 mesmo tempo em que ha o postulado da alteridade, logo ha o espaco da
policia, que age como instancia, “capturando” formas de vida que de alguma maneira ameacem
a ordem instaurada pelas leis, por exemplo.

Recuperando a ideia da “parcela dos sem-parcela”, podemos compreender que a politica
promove um espaco de fuga e ressignificacdo de valores aprioristicamente criados e incutidos
por meio da ordem postulada e disseminada pelas instancias de poder, que, mediante os aspectos

da disciplina e do biopoder®” (Foucault, 2006), buscam criar sujeitos doceis e obedientes. Ou

87« ...] surge o poder disciplinar, que nasce como uma tecnologia de poder que trata o corpo do homem como uma
maquina, objetivando adestrd-lo para transforma-lo em um instrumento (til aos interesses econdmicos.
Concomitantemente surge o biopoder, cujo foco ndo é o corpo individualizado, mas o corpo coletivo. O biopoder
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seja, hd sempre uma parcela que escapa. Dessa forma, pensar em politica no contexto de Guerra
Civil se constitui como uma pratica de leitura indissociavel e necessaria para uma melhor
compreensdo das reflexdes tracadas no decorrer da trama. A principal marca, e que se torna a
mola mestra narrativa, é a ideia da diferenca ou, para concordarmos ainda com Ranciere (1996),
0 desentendimento.

A nocéo de desentendimento é apresentada pelo filésofo como algo inerente ao processo
construtivo da politica, tendo em vista que os conflitos advindos da gama de singularidades da
multiplicidade promovem espagos dissonantes e se tornam inevitaveis a existéncia de alguns
conflitos politicos. Por isso, ao tematizar a divisdo em times devido a discordancia sobre a
LRSH, o Capitdo América e o0 Homem de Ferro, bem como os personagens secundarios,
coadjuvantes e anbnimos que atuam no decorrer da narrativa representam, na realidade, grandes
polos politicos, éticos e sociais que, mesmo em suas diferencas, apresentam, também,
semelhangas.

E nesse sentido que a discussio sobre politica na vertente do desentendimento pauta-se
no dissenso, e ndo no consenso. A atmosfera da guerra e o fantasma do 11 de Setembro, em
uma critica ao proprio sistema governamental e de seguranca estadunidense, levantam reflexdes
que encontram nesse conflito um espago de construcao de poténcia narrativa, social e politica,
em uma perspectiva sensivel, que confere uma maior profundidade aos personagens
secundarios.

Desde o surgimento da Marvel, como destacamos anteriormente, a relacdo entre herdi e
politica nacional é indissociavel. Os entraves e a discordancia se davam na esfera das politicas
externas e internacionais, ao passo que Guerra Civil é o primeiro momento no qual os leitores
da editora se deparam com um episddio onde cidaddos americanos lutam entre si por uma
problematica instaurada pelo proprio governo. Nao havia uma ameaca terrorista, um ataque
sobre-humano, tampouco uma invaséo ao pais, mas a tensdo entre o Estado e 0s civis que, na
esfera politica democratica, reivindicam seu direito a seguranca, diante das atitudes
desenfreadas dos super-herdis.

O dissenso, pois, é 0 eixo da democracia, a0 passo que 0 consenso se constitui em
alicerce da hegemonia e de regimes totalitarios, na perspectiva de Ranciere (1996). Dessa

forma, a narrativa que constitui o corpus principal do presente trabalho tem sua complexidade

nao se diferencia somente do poder disciplinar, mas também do poder soberano, pois enquanto na soberania havia
um direito do soberano “deixar viver” ou “fazer viver”, no biopoder havera uma tecnologia de poder voltada para
o “fazer viver” e o “deixar morrer”, que sera um poder que vai se encarregar da preservacdo da vida, eliminando
tudo aquilo que ameaca a preservacao e o bem-estar da populagdo” (Diniz; Oliveira, 2014, p. 144).
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justamente no aspecto do dissenso, do desentendimento, da discordancia, pois é por meio do
conflito e da tensdo entre liberdade individual e poder estatal que a Marvel revolucionou o
mercado de quadrinhos e retornou para o auge de vendas e lucratividade ap6s um longo periodo
de quedas e defasagem mercadoldgica. Percebemos, ainda, a presenca de uma ambivaléncia no
que concerne ao corpus como produto da industria cultural, comumente visto sob um aspecto
de alienacdo inerente ao produto massivo.

Assim, a minissérie inaugurou, literalmente, uma nova era. Isso se da justamente pelos
ideais que regem a Marvel e a inserem no ambito das politicas nacionalistas e no ideal das
comunidades imaginadas. Aliada a valores da ordem religiosa e preponderantemente
conservadora, a editora produz e veicula obras pautadas na promog¢do de um maniqueismo com
vistas a reiterar determinados padrbes que encontram no nacional um alicerce para perpetuar
uma seérie de discursos de dominacéo.

Nesse contexto, Guerra Civil é responsavel por reconduzir a Marvel a outros patamares,
de modo que

embora o tempo tenha passado desde que a Guerra Civil terminou sua série de
sete edigdes, a histéria continua. Pode, de fato, nunca acabar. Assim como a
Guerra Civil Americana deixou cicatrizes que perduram até hoje, o conflito
dos super-herdis deve impactar os personagens ficticios da Terra da Marvel
de maneiras que eles ndo podem esquecer e nunca podem superar
emocionalmente. Assim como as lutas dos mutantes da Marvel refletem a
natureza infinita das questdes de direitos civis do mundo real, a questdo do
registro reflete o dilema humano béasico que ndo vai desaparecer. As pessoas
ndo vao parar de pesar questdes de liberdade versus seguranca. O excesso de
um leva algumas pessoas a buscarem o outro, de modo que a ragca humana
trabalha em seu eterno ato de equilibrio, e a necessidade narrativa ndo requer
um equilibrio facil. Histdrias, sejam ficticias ou ndo, requerem conflito.
(Langley, 2015, p. 66, tradugdo nossa)3®

Nesse contexto, Millar e McNiven constroem uma narrativa que congrega mais de 300
personagens em um contexto de multiplicidade e agenciamentos de singularidades em
representaces da propria convivéncia civil, que é marcada pelos dilemas humanos bésicos,
como afirma Langley (2015). Ou seja, as marcas do medo e do terror serdo carregadas para

sempre, diante da constante tensdo entre estar livre ou estar seguro. Por isso, as consequéncias

% Cf. no original: “Although time has passed since Civil War finished its seven-issue run, the story goes on. It
may, in fact, never end. Just as the American Civil War left scars that still linger to this day, the superheroes’
conflict must impact the fictional characters of Marvel’s Earth in ways they cannot forget and may never
emotionally overcome. Just as the Marvel mutants’ struggles reflect the endless nature of real world civil rights
issues, the registration issue reflects the basic human dilemma that will not go away. People will not cease to
weigh issues of freedom versus security. Too much of either prompts some people to seek the other, so the human
race works its everlasting balancing act, and narrative need requires no easy balance. Stories, whether fictional or
not, require conflict” (Langley, 2015, p. 66).
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da Guerra Civil provavelmente continuardo ecoando em diversas tramas no decorrer do
universo Marvel, reverberando na construcao de tantos outros personagens e/ou na retomada de
personagens ja conhecidos, fraturados e que ressurgem para dar maiores dimensdes a novos
episodios, como ocorre com Bucky.

Por isso, o conflito é uma chave de leitura indispensavel e indissociavel quando o que
esta em voga é um episddio de guerra ou de entrave politico como esse. A diferenca € uma via
de leitura e de percepcdo da realidade social a fim de melhor compreender a existéncia de forcas
que trabalham contra e a favor da emancipacédo do sujeito, que é o tempo todo atravessado por

elas, resultando em um sujeito plurissignificado, ambivalente e heterogéneo.
4.2 Expressoes do poder estatal e as raizes do sistema arbdreo: Miriam Sharpe e Speedball

No tocante a andlise e reflexdo acerca dos modos operacionais do Estado no ambito de
Guerra Civil, as ideias deleuze-guattarianas corroboram de forma pontual esse processo, a partir
de algumas proposicdes especificas, como sistema arboreo e rizoma, linhas de segmentaridade
e de fuga e maquina abstrata de rostidade. Nesse sentido, as institui¢des sociais, que exercem
poder e normatizacdes sobre o sujeito, sdo observadas a partir do aspecto arborescente,
compreendendo-0 como um sistema de hierarquizacéo.

Com isso, percebemos que “a Arvore é n6 de arborescéncia ou principio de dicotomia;
ela é eixo de rotacdo que assegura a concentricidade; ela é estrutura ou rede esquadrinhando o
possivel” (Deleuze; Guattari, 1996, p. 83). Ou seja, ndo haveria como pensarmos em sociedade
sem levar em consideracao que ela se estrutura em bases desiguais, que refratam no cotidiano
as marcas das desigualdades. Assim, ser social é estar em uma constante luta de classes, que ha
muito deixou de ser restrita ao trabalho e se alargou para todos os campos.

No entanto, embora esse tipo de sistema exerga constante e incessante poder sobre 0s
sujeitos, buscando regula-los e controla-los, ha formas de vida que escapam desse controle e
encontram no espago do meio um proficuo ambiente para a construcédo de singularidades e a
producédo de poténcias. Assim, enquanto a arvore opera a partir de forcas centripetas, o rizoma
cria forcas centrifugas, possibilitando a promocéao de realidades e cotidianos para além das
prescri¢des ou estratificacdes promovidas pelas instituicdes de poder.

Ha que lembrar, pois, que esses pares ndo estdo em oposigdo, afinal, “em suma, tudo ¢é
politico, mas toda politica ¢ a0 mesmo tempo macropolitica ¢ micropolitica” (Deleuze;
Guattari, 1996, P. 84). O sujeito, ainda que busque fugir dos pré-determinismos, jamais chegara

a um fim, pois o rizoma ndo se propde a leva-lo a fugir do real, mas a experimentar momentos
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de devir. Segundo os filésofos, é impossivel desprender-se de todas as regulacBes e
organicidade, ainda que compulsoria, pois é necessario manter o minimo que seja da ordem da
macropolitica (a politica arborescente) para a existéncia em sociedade.

E a partir desse sistema ambivalente que compreendemos Guerra Civil como uma trama
repleta de significagcdes que encontra, justamente em um lugar de embate e tenséo entre duas
grandes instancias, um vasto campo para a promocdo de problematizagfes em torno dos
personagens secundarios. A divisao dos super-herodis em dois grandes times pode ser observada
como uma agéo pautada nas dicotomias impostas pelo governo, que vé na dualidade um fim, a
busca por uma solugéo.

A criacdo de uma equipe que se mostra a favor da promulgacéo da LRSH e a aceitagédo
das condicBes impostas por ela pde em voga valores que situam 0s herdis em um lugar de
desconforto e questionamentos. Um dos elementos que possibilita essa compreenséo é o jogo
de interesses e mobilizagdes realizados por uma série de personagens, para além do Homem de
Ferro e do Capitdo América, na condicao de protagonistas.

A escolha desses representantes ndo é aleatéria e, por si, ja apresenta uma gama de
significados, produzidos a partir da aparente incoeréncia postulada pela Marvel ao associar a
figura do representante mor do governo norte americano tragos ligados a rebeldia e a revolta.
Destarte, a decisdo do Homem de Ferro de atuar a favor do Estado e mobilizar uma série de
personagens coadjuvantes para esse objetivo em comum constitui uma macropolitica, que
encontra no sistema arbéreo raizes profundas, buscando, assim, capturar as diferencas e
bloquear a teia de relacdes que se cria a fim de desestabilizar o poderio Estatal, que opera a
partir da coercitividade, do medo e da ameaga. Os personagens que operam a partir do sistema
arbdreo tendem a recriar o proprio conceito de herdi no século 21, como afirmou o proprio
Mark Millar (2006).

Por isso, 0 panorama socio-historico que engendra Guerra Civil ja aponta para a
indissociabilidade entre enredo e politica, compreendendo que ha um objetivo por trds da
LRSH, que retorna a probleméatica mais recorrente na trama: os limites do controle e a
promog¢do de uma macropolitica, que “diz respeito a estados definidos, modelos dominantes
divididos binariamente: classes (dominante e sujeitada), sexos (homem e mulher), racas
(brancos e outros), idades (adulto e crianga) etc.” (Deleuze; Parnet, 1998, p. 31).

E desse modo, portanto, que se delineia a politica das grandes instituicdes sociais, que
legitimam seu poder alicer¢adas em uma supressao de toda e qualquer forma de vida que fuja

ou que va de encontro as identidades aprioristicas, percebendo as dicotomias e os binarismos
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como elementos essenciais e fundamentais para o estabelecimento da ordem. Ou seja, a partir
de um pensamento dual e limitante, o controle social se torna mais efetivo.

Todavia, enquanto, de um lado, nos deparamos com a manutencao de uma ordem macro,
molar e verticalizada, de outro percebemos a presenca da micropolitica (a politica rizomatica)
que agencia afetos, coletividades, alteridades e o &ambito do comum. Encontra sua forca a partir
da experimentacdo do novo e da promocgdo de singularidades invisibilizadas por uma
maioridade. Nesse ponto, compreendemos que 0 sujeito é a todo tempo transpassado pela
politica, que o inscreve em determinados contextos conforme seus modos de viver.

Porém, ainda que aparentemente parecam ser opostas, essas duas vertentes politicas
estdo o todo tempo entrecruzando-se de maneira a criar uma forga ambivalente que exerce sobre
0 sujeito uma perspectiva ambigua e imprecisa quanto as suas convic¢les e verdades. Na
narrativa, observamos que o Capitdo América, como um soldado ha muitos anos a servi¢o dos
EUA, se alinha a uma posic¢do politica muito bem delineada quanto ao comprometimento com
as forgas armadas, mas vé-se em uma situacao que o obriga a repensar suas certezas e inserir-
se em um plano além do que estava previsto.

Assim, encontramos em Tony Stark e Steve Rogers duas representacfes distintas:
enguanto aquele representa 0s interesses macropoliticos, este assume para Si as
responsabilidades micropoliticas. As consequéncias dessas associagdes reverberam no contexto
da trama a partir de uma série de agenciamentos que ressignificam a propria nocdo de
protagonismo e de secundariedade. A mobilizacdo de posicionamentos incita, também, uma
consideravel quantidade de personagens secundarios e coadjuvantes, que, junto as
representacGes molares e moleculares, ddo densidade narrativa, poética, dramatica e politica a
minisseérie.

Os que se retnem a Stark defendem a seguranca dos civis, e para isso se submetem ao
controle do Estado e a Lei de Registro de Super Humanos. Ao tomarem essa atitude,
automaticamente se prontificam em revelar suas identidades, participar do programa de
treinamento do governo e servir a ele como uma forga militar. No entanto, a discusséo se
delineia em niveis que vao além de uma mera preocupacao com 0s civis, pois o interesse do
congresso é vigiar e, quando necessario, punir o maximo de heradis rebeldes.

Qualquer tipo de forca que ameace a estabilidade e o poderio j& postulados pelas raizes
fincadas do sistema arboreo precisa ser eliminada ou inclusa em si mediante um aspecto de
dominacéo, sob um controle social, como observamos na trama. Ao propor uma alternativa para
a inclusao dos herois no governo, uma acdo maior ja tramitava, que € a de cercear e estratificar

toda ameaca, por minima que parecesse ser.
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Esse tipo de pensamento reflete a politica do governo dos EUA pds-11 de setembro,
quando havia um constante medo sobre o que esperar dos dias subsequentes, ja que os ataques
poderiam voltar a acontecer a qualquer momento. Por isso, ha uma série de estudos e reflexdes
na tentativa de antecipar e prevenir qualquer tipo de tragédia, o que parece criar uma atmosfera
de seguranca para os cidadaos americanos. Ha, também, um frequente dominio sobre o outro,
na justificativa de protecéo.

E o0 que ocorre, portanto, na atuacdo macropolitica dos coadjuvantes que operam junto
ao Homem de Ferro e ao governo. Percebemos que, mesmo em uma rapida ou timida aparicao,
€sses personagens conseguem criar e estreitar lacos que fomentam valores arbdreos e buscam
manter a ordem molar. Consequentemente, h& um discurso mais contundente, no qual a maxima
defendida é a de que os super-herdis sdo criminosos por descumprirem a ordenacdo legal
promovida pela LRSH, fato que incide diretamente na nocdo de que heréis registrados
significariam herois treinados, menos destruicao da propriedade publica e privada e resguardo
do bem material mais importante: a vida.

Por sua vez, 0s “ndo protagonistas” de Guerra Civil exercem papéis distintos, tanto para
a manutencdo da ordem quanto para a sua ressignificacdo. Assim, nos deparamos com uma
verdadeira e intensa “semantica da historia em quadrinhos” (Eco, 2006, p. 145), de modo que
a multiplicidade da minissérie se encontra, justamente, no campo das possibilidades e
imprevisibilidades, ao passo que ndo importa qual lado esta certo ou errado, tampouco qual
personagem tomou a atitude mais coerente, mas, sim, a polissemia construida a partir das
multissemioses envolvidas.

A defesa da liberdade de expressdo e o direito a reivindicacdo como forma de pensar a
politica (Ranciére, 1996) formam o eixo basilar para se ler Guerra Civil, tendo em vista que a
busca pela liberdade individual se torna o principal motivo para a tentativa de apreensao da
diferenca e da alteridade. Por hora, nos detemos a observar a atuacéo dessa politica arborescente
e hierarquizante.

Miriam Sharpe®, mae de Damien, uma das criangas mortas enquanto estava na escola,
€ uma personagem que se torna fundamental no decorrer da narrativa, pois representa o

sentimento civil a partir da dor do luto, principalmente por sua pouca aparicdo, mas grande

39 Segundo Mark Millar, a referéncia para a criacdo da personagem parte de Cindy Sheehan, uma importante
ativista estadunidense que atua fortemente no movimento de oposi¢cdo a guerra contra o Iraque. O seu
envolvimento com a causa se da apds a morte do seu filho, Casey Sheehan, durante o conflito, em 4 de abril de
2004. Sua atuacdo se deu ap6s organizar uma série de protestos em todo o pais contra o que denominou de natureza
violenta e imperialista, em especial quando montou um acampamento por varias semanas as portas de uma
propriedade de Jorge W. Bush, entdo presidente dos EUA, exigindo um encontro pessoal a fim de que ele
justificasse 0os motivos da invasdo ao Iraque.
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intensidade de produgdo de sentidos que potencializa. A mée enlutada culpabiliza a
irresponsabilidade dos herdis pelo acontecimento que vitimou o seu Unico filho, ja que nédo se
preocupam com as consequéncias dos seus atos ou como seus poderes podem atingir o espaco
do outro, que foi o que aconteceu em Stanford.

Por isso, transtornada e enfurecida com o ocorrido, se torna uma ativista prd-registro e
assume a lideranca de uma série de protestos que passou a ocorrer nas ruas dos Estados Unidos,
como uma forma tanto de repudio e insatisfacdo quanto de pressionar o governo a agilizar a

votacdo da Lei e, consequentemente, de capturar 0s que se neguem a segui-la:

Figura 42: Protestos em prol da aprovacdo da Lei

NAO, O FATO DO CONGRESSO TER RESPONDIDO TAO

JAMENTE APENAS PROVA QUE MIRIAN SHARPE
SE TORNOU LIMA EFICTENTE OPERANTE
POLETICA,

-
= DE STAMFORD

APONTARAM O SILENCIOSO

Fonte: Guerra Civil #1 (2007)
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Ao longo de toda a narrativa, hd um constante e forte apelo aos civis e a opinido publica,
de modo que a representacdo dos cidaddos (personagens em sua grande maioria andnimos)
ocorre de forma majoritariamente maltipla e heterogénea, pois eles sdo apresentados a partir de
grandes grupos que estdo envolvidos em uma revolta coletiva, que precisa ser externalizada e,
ainda, em busca de respostas por parte dos governantes. Com isso, “a representacdo dos
elementos dentro do quadrinho, a disposi¢do das imagens dentro deles e a sua relacéo e
associacdo com as outras imagens da sequéncia sdo a “gramatica” basica a partir da qual se
constroi a narrativa” (Eisner, 2010, p. 39).

Por ser uma trama pautada em valores de interesse coletivo, a representacdo dos
cidadéos estadunidenses no ambito da linguagem dos quadrinhos ocorre de modo reiterativo:
as cenas de protesto com varios anénimos sdo majoritariamente inseridas a partir de vinhetas
horizontais e com poucos (ou nenhum) baldes de fala. Ao invés disso, a linguagem verbal cede
espaco a linguagem visual, materializada em placas e cartazes de reprovacao das atitudes dos
herdis, ndo por acaso, com dizeres nas cores da bandeira americana.

Assim, a associacdo com as outras imagens, como a cena destacada na figura 38,
promove, ainda, certo contraste, pois, ao passo que a aparicdo desses personagens ¢ marcada
pela auséncia ou menor grau de linguagem verbal, a atuacdo dos politicos é retratada com um
consideravel predominio do texto escrito, em baldes extensos que, na maioria dos casos, se
materializa por meio de balGes intercalados, haja vista a quantidade de informacéo verbal.

A retorica e o apelo ao discurso se delineiam como uma importante caracteristica da
atuacdo do corpo politico governamental em Guerra Civil, ligando-se a um trabalho de natureza
intelectual responsével por arquitetar o futuro dos her6is. Em contrapartida, a auséncia desses
didlogos no contexto civil termina por criar uma atmosfera de coletividade e forca, em que a
acdo precede a palavra, pois a insatisfacdo e a revolta exigem solucdes pragmaticas.

O dialogo entre as vinhetas e as cenas, mesmo que aparentemente destoantes, estabelece
sentidos que representam a propria ordem social, marcada pela ambivaléncia, pelo jogo entre
falar e calar, acatar e consentir, agir e retroceder. O sujeito social no &mbito civil, transpassado
por todas essas problematicas, é tematizado na trama ndo como mero pano de fundo para figurar
uma massa estética, mas como chave de leitura que nos possibilita o exercicio de diferentes
modos de ser e viver.

Além disso, poucos civis que aparecem em Guerra Civil s&o nomeados, e esse fato pode
ser compreendido justamente pela dificuldade de especificagéo e delimitacdo em um contexto

ordinario e de coletividade. H4, portanto, a possibilidade de o sujeito anénimo ser qualquer um
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que esteja insatisfeito com as formas politicas de reger a sociedade. Com isso, passa-se, entéo,

a conviver com

imagens de entretenimento, imagens irbnicas, hibridas, satiricas, que
constroem iconografias de comunicacédo flexiveis e que ndo mais procuram
determinar o absoluto ou o verdadeiro, mas que se direcionam alternadamente
ao encontro de muitas e variadas “verdades” (Rahde; Cauduro, 2005, p. 197).

As cenas dos protestos pelo pais se tornam cada vez mais corriqueiras e 0 governo
organiza um funeral em homenagem as vitimas do acidente de Stanford, e é nesse cenario que
acontece a primeira apari¢do de Miriam Sharpe, forte e surpreendente, projetada em um arranjo
grafico que proporciona uma discursividade de um ponto de vista que faz lembrar os recursos
do préprio universo cinematografico, em um jogo de angulacgdes, planos, cenas e desfoques,
criando profundidade. Steve McNiven ressalta que Mark Millar emprega uma abordagem

cinematica, ou seja, isso se constitui num traco caracteristico do préprio artista:



Figura 43: Miriam Sharpe cospe no rosto de Tony Stark

SENHORA, POR FAVOR. NOS
IREMOS TER QUE LHE PEDIR
PARA PARTIR,
) PARTIR DE ONDE? PO

FUNERAL PO MEL PROPRIO

FILHO? STARK E O LUNICO

QUE VOCE DEVERIA MAN-
DAR EMBORA.

SENHORA, EU ENTENDO QUE
ESTEJA MAGOADA, MAS A
IMPRUDENCIA DOS NOVOS
GUERREIROS NAO TEVE

NADA A VER COMIGO. 4

AH, SERIO? £
QUEM FINANCIA OS5 VIN-
GAPORES? QUEM ESTEVE
| DIZENDO AS CRIANCAS DU-
RANTE ANOS QUE ELAS PODEM
VIVER FORA DA LET SIMPLES-
MENTE ENQUANTO USAREM
COLANTES?

Fonte: Guerra Civil #1 (2007)
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Segundo Umberto Eco,

No plano do enquadramento, a estoria em quadrinhos é claramente devedora
ao cinema de todas as suas possibilidades e de todos 0s seus vezos. Mas, ja no
plano da montagem, o discurso resultaria mais complexo ao considerar-se
mais a fundo o aspecto, ja assinalado, de que a estdria em quadrinhos,
contrariamente ao cinema, realiza um continuum gragas a justaposi¢do de
elementos estaticos (Eco, 2006, p. 147).

A técnica do enquadramento se aproxima muito dos recursos cinematograficos,
sobretudo pelo plano em close up, em que a maior parte do quadro esta centrada nos rostos dos
personagens. Assim, a linguagem quadrinistica opera um continuum a partir da justaposicéo de
elementos estaticos; essa justaposi¢do é promovida por elementos que se encontram, na maior
parte dos casos, no nivel dos detalhes. Embora apresente um carater de estaticidade em relacéo
ao cinema, os quadrinhos possibilitam uma poética do movimento a partir de sua composi¢do
estética.

Ao longo de toda Guerra Civil, embora seja uma narrativa que tematiza uma série de
lutas, h& uma auséncia consideravel de linhas cinéticas, mas em nenhum momento ha a perda
de sentido ou auséncia de dinamismo. Como destaca Eco (2006), a justaposicdo Ihe confere
movimento, ainda que a partir de uma estruturacdo sem linhas cinéticas. Mesmo em momentos
de luta e embates repletos de acdo, a justaposicdo das imagens é estruturada de modo tdo
harmonioso que o leitor consegue projetar o dinamismo que, tradicionalmente, seria indicado
pelas linhas cinéticas.

Na cena, conseguimos observar os movimentos dos personagens em cada uma das
vinhetas: na primeira, Miriam se encontra em uma posic¢éo inferior a Tony devido a sua altura,
mas ergue a cabeca e cospe em seu rosto. O personagem vira em um ato inesperado, como se
tivesse sido surpreendido. O seguranga ao fundo tenta impedir a situagdo, mas ndo consegue
chegar a tempo. E valido salientar, ainda, que a personagem que confronta Tony é uma mulher
branca, cercada de outras pessoas brancas, denotando os aspectos de uma narrativa pautada em
um nacionalismo estadunidense conservador.

Ele ndo é maior apenas na estatura. H& uma representacdo simbodlica de relagdes de
poder entre 0 maior e 0 menor. Miriam o obriga a baixar a cabeca e ndo sé observa-la, mas
reconhecer sua existéncia, fisica e simbolicamente, como um poder de ataque. Esse se configura
um ato do personagem coadjuvante que afeta a relagcdo construida em relacdo ao protagonista,

instaurando, sobretudo, uma luta para a demarcacdo de posi¢cdes. Com isso, ela ganha muita
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visibilidade no decorrer da narrativa. O cuspe semiotiza a poténcia da sua secundariedade.

No segundo quadro, nos deparamos com uma das cenas mais simbdlicas e impactantes
de toda a narrativa, pois recolhe a problematica que é alusiva ao proprio estado vivenciado
pelos americanos no contexto da guerra: a dor, a perda, o medo, a raiva e o desespero. O rosto
de Miriam, em primeiro plano, a partir do jogo de luz e sombra, aparece envolvido numa
atmosfera de mistério, em uma postura prépria da estereotipia do antagonista; o fundo preto
pode ser lido como uma representacdo do luto, que parece fundir-se com a personagem, de

modo que

0 preenchimento nos permite criar zonas escuras que facam ressaltar as claras,
ou vice-versa [...] o denso preenchimento de algumas zonas pde em relevo
aquilo que se encontra nas outras. O contraste se converte no elemento crucial,
0 que permite dar destaque a algo, descuidando o resto (Barbieri, 2017, p. 39,
destaques do autor).

O rosto parcialmente escondido pelas sombras e as lagrimas escorrendo e borrando a
maquiagem evidenciam a dor de uma mae que perdera o filho, a raiva diante da impoténcia e a
inevitavel dor do luto. Além disso, o baldo expressa, de forma verbal e imagética, a indignacéo:
“Seu pedago de merda imundo”.*® A disposicdo entre luz e sombras adotada por McNiven
nessas cenas instaura uma atmosfera dramatica que faz lembrar, inclusive, a obra “Medusa”, de

Caravaggio, em cuja producdo artistica se percebe que

a luz se converteu na verdadeira protagonista dos seus quadros, modelando as
figuras e criando espago. As cenas eram iluminadas por um Unico foco de luz
exterior, que, de cima, fazia ressaltar a expressdo das maos e dos rostos das
personagens e determinava as situagdes. Todavia, a luz intervinha também
simbolicamente, pois o forte contraste entre luz e sombra conseguia exaltar o
dramatismo das cenas, criando um grande efeito espiritual que comovia o
espectador (Ponce De Ledn, 2006, p. 117).

Héa semelhancas na construcdo imagética da personagem feminina, especialmente nesse
ideal de comocdo e transmissdo de sentimentos, tendo em vista que toda a minissérie esta
envolta em uma atmosfera sensivel, ao passo que politica e estética se imbricam. Além disso, o
enfoque do quadro no olhar parece enderecar o discurso de Miriam ao proprio leitor, em sinal
da indignacgdo da personagem em uma espécie de quebra da quarta parede, afinal, “o rosto, é
claro, também da sentido a palavra escrita. Seus gestos sdo mais sutis do que o do corpo, porém

mais prontamente compreendidos” (Eisner, 2010, p. 114).

40 Aparecendo, em algumas reimpressdes, como “Seu canalha asqueroso” ou ainda a partir de simbolos (#$@%*!),
indicando censura.
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Na terceira vinheta, 0 enquadramento retorna ao plano médio, em que a perspectiva
focaliza as expressdes posturais de Miram de um ponto de vista um pouco mais distante, sendo
agora afastada pelo seguranca, enquanto Tony tira um lengo do bolso para limpar o rosto. O
dedo apontado para 0 personagem expressa a auséncia de medo diante da autoridade, pois a
revolta se sobrepde a sua posicdo subalterna. Além disso, as lagrimas continuam a rolar,
apontando para uma permanéncia de determinado estado, mesmo com a passagem do tempo,
ja que as calhas indicam o timing da narrativa (Barbieri, 2017).

O ultimo quadro afasta mais um pouco a perspectiva e projeta um plano americano, que
focaliza ndo apenas os personagens, mas também o espaco, que, por se tratar de um funeral,
esta repleto de fotos das vitimas. A ideia transmitida a partir da postura de Miriam, mesmo com
a estatura mais baixa, é a de se mostrar resistente diante da presenca de Tony e do seu seguranca,
contrariando a ordem instaurada e socialmente construida. Enquanto isso, Stark limpa o rosto,
indicando, mais uma vez, a passagem de tempo. Nesse sentido, a reflexdo de Eco (2006) destaca
justamente o carater do movimento, mesmo em um contexto de imagens estéaticas.

Essa atitude acaba por reforcar a ideia que o0 Homem de Ferro ja tinha sobre aceitar a
LRSH. Pelo fato de ser uma figura publica, ceder as exigéncias do governo € uma atitude
inteligente da parte dele; além disso, a imagem da mulher cuspindo em seu rosto e exigindo-
Ihe respostas sairia em todos os jornais, logo, a solugéo seria reconhecer a gravidade da situagao
e adotar uma postura ético-moral capaz de oferecer a seguranga que 0s civis buscavam.

Posteriormente, Miriam se torna um icone na luta pela aprovacéao da Lei e filiacdo dos
herdis ao programa, sendo, inclusive, reconhecida pelo governo e atuando ao lado de Tony em
suas audiéncias publicas. Sua participacdo € uma peca fundamental para a instauracdo da
macropolitica e da arborescéncia. Afinal, compactuar com a LRSH diz respeito a aceitar as
condicdes do governo e a exigir dos herdis a submissao.

Isso corrobora a importancia dessa personagem para a narrativa, cuja atuagdo
coadjuvante efetiva acbGes importantes. Por isso, em Guerra Civil é notoria a presenca do
protagonismo constelar, que se d& mediante a partilha dessa funcdo narrativa. Desse modo,
protagonista e coadjuvante se imbricam e oscilam a todo momento por meio dos agenciamentos
tracados pelos personagens e pelas relacbes que operam, mesmo em um lugar social dito

inferior, de maneira que se faz necessario

compreender as personagens e 0s espacos pelos quais trafegam e negociam
suas formas de vida e producdo de singularidade, sobretudo na cidade
densamente povoada dos p6s do pos, ndo como “individualidades
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identitarias”, mas pelo que produzem na relagdo que estabelecem entre si e
com tantas outras produtividades (Justino, 2019, p. 26).

Sobre o sistema arboreo, percebemos que “[...] o problema das linhas duras ¢ seu
principio de fixacdo, de estancamento do desejo em determinadas formas de vida, e ndo
necessariamente o tipo de experiéncia que tais linhas favorecem, que pode ser boa ou ruim”
(Cassiano; Furlan, 2013, p. 373). Com isso, as prescri¢des desse sistema promovem algo que
favorece a populagdo, mas que emoldura os desejos e as subjetividades em determinadas formas

de vida, como dito. E essa é a problematica levantada e criticada pelo Capitdo América:

Figura 44: Divergéncia de opinides entre 0 Homem de Ferro e o Capitdo América

QUANTOS AINDA
ESTARIAM RESISTINDO SE
NAO FOSSE POR VOCE? ¢ VOCE QUEM
ESTA MANIPULANDO AS
PESSOAS. OFERECENDO
PLANO DE SALUDE E SALARID
DO GOVERNO EM TROCA
DE APOIO.

LUKE. TALVEZ O
DEMOLIDOR E O FALCAO.
MAS O HERCULES NAO CON-
SEGUE SEQUER SOLETRAR
'Rsonsmo,e' ELE APENAS SABE

QUE VOCE € AMIGO DELE. E 05 O QUE VOCE FEZ

MAIS JOVENS... COM O HOMEM-ARANHA FOI
INESCRUPULOSO. TODOS SABEM
DA NECESSIDADE DELE POR LIMA
. quAc;ugncEAl;T - FIGURA PATERNA, E VOCE FEZ DE

APONT i TUDO PARA ASSUMIR ESSE

PAPEL E CONSEGUIR QUE
ELE FIZESSE O QUE

VOCE PEDISSE.

Fonte: Guerra Civil Especial #3 (2007)

Nas atitudes do Homem de Ferro h4 uma busca pela manutencéo do principio de fixacao,
por agir amparado no poderio estatal e legal. No entanto, o acidente de Stanford abala as
estruturas legais do governo americano e toda a macropolitica se vé ameacada a partir de uma
possivel revolta popular, por isso a prontidao e urgéncia para a aprovagdo da LRSH. O principio
de fixacdo é observado na narrativa no processo de retirar a mascara e revelar a sua identidade
para os sistemas de seguranca estadunidense, ou seja, ha uma espécie de captura da identidade,
do “eu-real” (Hall, 2006).

Nesse sentido, a tensé@o entre a representacdo da mascara e a revelacdo da identidade
ndo se limita a um nivel da legalidade, mas abarca, também, dimensdes subjetivas e do campo
da producdo de singularidades. H&, no universo dos herdéis, uma possibilidade de devir a cada
vez que um herdi usa uma mascara ou um traje, afinal, a confidencialidade abre espaco para a
liberdade; assim, a problematizacdo ndo pode ser mensurada ou observada apenas pelo aspecto

da seguranca, mas também da liberdade.
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O conflito de Guerra Civil nunca foi apenas sobre usar ou ndo as mascaras, mas se
desenrola a partir da captura de formas de vida multiplas e heterogéneas, materializadas por
meio de méascaras enquanto elemento representativo e simbdlico da certeza da autopreservacao,
que implica aspectos sociais, mas principalmente subjetivos. A liberdade individual é o
elemento responsavel pela preservacao da vida social do heréi, que envolve trabalho, familia,
relacionamentos, etc.

Dessa forma, o debate sobre a LRSH toma proporcdes cada vez maiores e mais
profundas ao passo que a narrativa se desenrola, ao tematizar alguns personagens especificos e
as simbologias que evocam suas construgdes. No acidente em Stanford, o Unico sobrevivente
foi Speedball (Robbie Baldwin), um dos Novos Guerreiros, que sé foi encontrado a 500 milhas
do local, em uma floresta de Nova York, aparentemente sem poderes e quase morto.

No entanto, ao recuperar a consciéncia, emite uma grande carga de energia cinética,
matando algumas pessoas que estavam nas redondezas. Foi achado por alguns civis e levado
para o hospital, onde recebe uma ordem de prisdo da SHIELD, que informa, ainda, que ele
perdeu seus poderes. Na condicdo de personagem coadjuvante, comumente seriam atribuidos a
Robbie tragos de inferioridade em relacdo a figuras como Capitdo América e Homem de Ferro,
no entanto, isso ndo ocorre, pois na dindmica do protagonismo constelar o personagem toma
para si um espaco de enunciacdo que abre uma horizontalizagdo do ponto de vista narrativo,
atribuindo-lhe uma série de camadas de profundidade e complexidade.

Dessa forma, Speedball, que era um representante da jovialidade a partir das
brincadeiras e do riso largo, se torna um personagem frio e sério, que parece ter amadurecido
Varios anos em poucas paginas da revista. A fim de melhor compreender a relevancia que
Guerra Civil teve e tem no universo da Marvel, houve a publicacdo em 2007 de quatro edigdes,
intituladas de Guerra Civil Especial: 1) Frente de batalha, 2) Escolha seu lado, 3) Crimes de
guerra e 4) A confissao.

Nessas edi¢des, que se apresentam sob um ponto de vista jornalistico e tematizam o
impacto da Guerra na sociedade, nos deparamos com histdrias que destacam microcosmos
narrativos, dando espaco a personagens que atuaram na narrativa principal de forma menos
incisiva, mas cujas acOes reverberaram de forma significativa em seu desfecho. A publicacao
da série horizontaliza a perspectiva em torno do que é protagonismo e o torna dindmico, ao
passo que a cada nova narrativa, um novo protagonista também se ergue, colocando-se, por sua
vez, em segundo plano em uma outra trama, para que outro personagem ocupe um espaco de
enunciacao de sua propria historia.

Guerra Civil Especial (2007), ao construir um universo de protagonismos e
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secundariedades, aponta para questdes que vimos postulando no decorrer das reflexdes acerca
de arco narrativo e da construgdo de narrativas de super-herois*'. A figura do Capitido América,
por exemplo, € mencionada diversas vezes no decorrer das tramas, mas € limitada ao segundo
plano narrativo, tendo em vista que as experiéncias vivenciadas por outros personagens no
ambito da coletividade sdo um recurso mais importante para atribuir-lhes densidade.

Como acontece nas historias protagonizadas por Bucky, ha um descentramento e uma
desestabilizacdo do protagonismo exercido por personagens especificos e abre-se espago para
uma multiplicidade que se torna for¢ca motriz para engendrar a narrativa principal de Guerra
Civil. A propria publicagdo de uma série de histérias que ocorreram concomitantemente ao
evento principal ja denota a relevancia dos personagens secundarios e coadjuvantes para a
efetivacéo da trama.

Assim, o protagonismo constelar ocorre mediante agenciamentos coletivos nos quais a
nogao de protagonista € calcada, por sua vez, na de rizoma, ao passo que a mobilidade se torna
a principal caracteristica do estatuto do personagem, nessa perspectiva. Observar esse transito
aponta para possibilidades de reflexdes que seriam limitadas se tomadas a partir de dicotomias
ou binarismos.

E nesse panorama que se situa Speedball, pois ndo ha apenas a narragio de sua historia
em Guerra Civil Especial, mas a enunciagdo por meio de um narrador-personagem. Ou seja, a
historia é contada a partir de seu ponto de vista, possibilitando conhecer as suas motivagdes,
sua densidade psicologica e seu senso etico-politico, ao ser culpado pelo acidente e ser tachado
de assassino.

Por ter sido o Unico sobrevivente dos Novos Guerreiros, Robbie se torna alvo da repulsa
e do odio popular, sobretudo dos familiares das vitimas de Stanford. O jovem aparece agora
com uma construcdo estética diferente da que tinha sido apresentada em Guerra Civil. Nas
quatro publicacdes de Guerra Civil Especial, é apresentada a figura de um homem que parece
mais velho, mais magro, calvo, na condi¢do de presidiario, pois se negou a registrar-se a LRSH,
acreditando que isso feria os principios que defende, principalmente o da liberdade individual.

Por esses motivos, se torna o representante maximo da reprovacdo dos super-herdis,
tendo seu nome estampado junto a xingamentos nas placas e cartazes dos protestos civis. “Vocé
¢ um homem morto, Baldwin!”, “Queime no inferno!” e “Morra, matador de bebés” sdo
algumas das frases proferidas no contexto da suposta maior democracia do mundo e terra da
liberdade, onde, na verdade, a nogéo de livre arbitrio esta condicionada. Pela discordancia da

1 No total, ha 102 revistas publicadas que fazem referéncia direta aos eventos de Guerra Civil e a influéncia do
conflito no Universo Marvel.
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Lei, Speedball é levado ao Presidio Ilha da Fantasia, na zona negativa* e, durante a coletiva de
imprensa, antes de dar a sua versao da histdria, é atingido por um tiro no abdémen, disparado a
gueima-roupa por um andénimo, que, depois se descobre, é James Stricker, pai enlutado de uma

das criangas mortas na exploséo:

Figura 45: Speedball ¢ atingido por um tiro*3

Fonte: Guerra Civil Especial #2 (2007)

Nesse momento da narrativa, observamos uma semelhanga com a atuagéo de Miriam
Sharpe, de modo que hd um entrecruzamento entre herdis e civis, diluindo-se, portanto, os
limites delineados e que situam o personagem heroi e, em tese, protagonista, proximo daqueles
que atuariam, comumente, como coadjuvantes. Percebemos, assim, que a participacdo de
personagens andnimos cria uma atmosfera dramatica e ressignifica os super-herdis, pois hd uma
série de interconexBes no ambito da constru¢do de singularidades em relacdo ao senso de

cidadania.

42 DimensAo paralela composta por antimatéria, onde as propriedades fisicas conhecidas no universo Marvel nio
se aplicam. Foi descoberta por Reed Richards, que utiliza a dimensdo como espago para a implantagdo da Area
42, um projeto ultrassecreto, que, posteriormente, é revelado ao leitor que se trata de uma prisdo forjada para todos
os herois que ndo se registrassem. Havia portais em todos os estados, a fim de que o encaminhamento dos presos
fosse otimizado.

43 Referéncia a fotografia do assassinato de Lee Oswald, acusado de ser o assassino de John F. Kennedy. A direita,
uma representacdo de Jack Ruby, que atira em Lee durante a sua transferéncia pela policia.
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As representacfes do comum adentram 0s espacos das narrativas de super-herdis e
instauram problematicas de ordem social e politica, tendo em vista o contexto estadunidense
marcado pela era do terror e pelo assombro da violéncia. A figura do personagem coadjuvante
ndo se restringe apenas ao antagonista, mas engloba também aqueles que em muitas tramas
sequer sao nomeados, 0s personagens andnimos.

A massa de pessoas que compdem 0s protestos e criam uma verdadeira onda de revolta
¢ parte integrante do processo responsavel por alargar as potencialidades dos demais
personagens na obra. O enfoque de Guerra Civil recai justamente sobre a opinido publica, que
é mediada pela imprensa e suas diferentes formas de veiculagdo dos discursos acerca dos super-
herdis, fator que pode explicar a recorréncia dos civis no decorrer da narrativa.

Sdo esses populares que exercem influéncia sobre o poder politico, como destaca
Ranciére (1996), aquele que vem de baixo e faz-se ouvido pelas camadas superiores. Desse
modo, a reivindicagédo e a necessidade de fazer-se ouvido transformam Guerra Civil em uma
minissérie dialdgica e polifonica, repleta, inclusive, de siléncios, que carregam em si um
enorme potencial discursivo, imagético, estético, politico.

A0 passo que 0s personagens andnimos ecoam suas vozes e engendram a trama sem a
necessidade de estar no centro, as configuragdes narrativas entre protagonismo e
secundariedade sdo ténues e maleaveis, como se percebe no conflito vivenciado por Speedball
e tantos outros personagens, como o Capitdo Ameérica: ser refém da opinido publica e,
consequentemente, do poder estatal, ou permanecer fiel as proprias convicgoes?

E esse conflito que torna Speedball um personagem complexo e carregado de
significados, ainda que a sua aparicdo em Guerra Civil se dé basicamente na explosédo de
Stanford. Ao realizar a leitura das demais publicac¢des, percebemos o impacto que 0s civis tém
na vida do personagem, que até entdo nao se culpava pelo acontecido, pois tinha em mente que
se tratava de um acidente e que Nitro tinha sido o real culpado.

No entanto, ele passa a atrair para si a culpa pelo que aconteceu com 0s Novos
Guerreiros e acaba assumindo as consequéncias do acidente, j& que € o Unico sobrevivente. A
disseminacdo em massa de noticias envolvendo seu nome, a onda de protestos e a propria
convivéncia com outros personagens criam uma atmosfera que o faz sentir-se culpado.
Enquanto é socorrido ap6s o tiro, uma série de complicagcbes mecanicas na ambulancia é
detectada, seguida de uma forte luz, fato que ocasiona um acidente e deixa os dois condutores
mortos.

Apos isso, a Mulher Hulk, que estava junto do personagem, passa a ser acusada por

Maria Hill de ser cimplice dele, em uma tentativa de livra-lo da prisdo. A figura da Mulher
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Hulk (Jennifer Walters) é de fundamental importancia para as reflexdes em torno de Speedball
e do controle do Estado mediante seus proprios aparatos, tendo em vista ser uma advogada
influente e representante legal dos interesses do governo e da SHIELD, por meio da LRSH.

Junto ao exercicio de Jennifer, atua Hill, que é a atual diretora da SHIELD e traca
movimentos a fim de aprovar a LRSH. Uma cena muito importante e representativa ocorre
quando o Capitdo América a confronta e ela faz uso de sua posi¢ao para resistir e atacar Steve,
que precisa fugir de sua presenca. Desse modo, se torna uma personagem que, aliada aos
interesses estatais, exerce forte representacdo molar, em busca de estratificar as diferencas e
podar as potencialidades do sujeito.

Nesse sentido, chamamos a atengdo para 0S agenciamentos que personagens
coadjuvantes, como Hill, empreendem. Embora exerca essa posic¢ao, fica claro o poder de
influéncia e coercéo por ela desempenhado em toda a minisserie. A auséncia de Nick Fury e a
atual lideranca na SHIELD fazem com que um verdadeiro jogo de interesses se desenrole,
favorecendo ambos os lados, por isso ha uma mobilizagdo tdo grande e de tantos personagens.

A partir da representacdo do poderio estatal e legal nas figuras de Jennifer e Maria,

instaura-se uma linha de segmentaridade dura no contexto do sistema arbéreo, que

ndo concerne apenas as nossas relagdes com o Estado, mas a todos o0s
dispositivos de poder que trabalham nossos corpos, todas as maquinas binarias
gue nos recortam, as maguinas abstratas que nos sobrecodificam; ela concerne
a nossa maneira de perceber, de agir, de sentir, nossos regimes de signos.”
(Deleuze; Parnet, 1998, p. 112)

Dessa forma, destacarmos esses personagens no processo constitutivo de Speedball
significa dizer que o sujeito, ainda que busque caminhos solitarios e autosuficientes, é
transpassado por uma gama de singularidades mdltiplas e heterogéneas que encontram nas
vivéncias sociais e coletivas sua forga motriz. No entanto, a relacdo entre os trés personagens
ocorre de forma destoante e difusa, tendo em vista que Speedball vivencia as pressdes sociais,
legais e politicas representadas justamente pelo povo, por Jeniffer e por Maria.

Ao tratar de um panorama de regulacdes e apreensdes das potencialidades do sujeito,
Deleuze e Guattari (1996) e Deleuze e Parnet (1998) discutem que hd uma série de aparatos
maquinicos invisiveis, mas que fazem suas operagdes serem sentidas socialmente. As maquinas
binérias, portanto, inserem 0s sujeitos em espacos dicotdmicos, de forma a serem mais
facilmente disciplinados, por exemplo: homem ou mulher, jovem ou velho, rico ou pobre etc.

Ao produzir e disseminar esses ideais dicotdbmicos no contexto da Guerra Civil, o

Estado opera, por meio dos agenciamentos de personagens como Jennifer e Hill, uma



160

macropolitica que busca capturar, em alternancia, 0s sujeitos que ousam experimentar o espago
do meio. Em uma retomada do slogan estadunidense dos anos 50, ha uma politica da “America:
love it or leave it "** pelo contexto legal e militar que esses personagens constroem.

Qualquer super-herdi que se opusesse a LRSH automaticamente estaria se opondo ao
préprio Estado estadunidense. Esse € um carater que expressa o poderio da méaquina de
binarismos e que opera no nivel das percepcdes sociais a partir de determinadas reflexdes. Ou
seja, ha uma busca por capturar para si aquilo que ndo é possivel de ser sobrecodificado. A
insisténcia em Speedball por parte de Hill, especificamente, expressa a necessidade ndo apenas
de ter mais um her6i aliado a SHIELD, mas também o herdi “responsavel” pelo acidente,
demonstrando para a sociedade que as instituices molares detém o poder, mesmo diante de
uma crise interna.

No entanto, mesmo em um contexto de operagdes internas, podem ocorrer alguns
choques ideoldgicos, precedidos, sobretudo, pelos limites do controle e as dimensfes que
refletem nos representantes institucionais. Maria Hill ndo confia em Jennifer Walters, ainda que
a tenha contratado como representante legal da SHIELD, e isso é um ponto que confere cada
vez mais complexidade as personagens, ao passo que compreendemos que O Sistema
hierarquizante e vertical da arvore ndo opera sempre em sintonia, assim como 0s nés do rizoma.

Dessa forma, ao fazer ecoar as prescri¢des de um consciente maquinico e estratificante,
0s personagens exercem sobre Speedball um ideal de controle, ja que toda a midia e a opinido
popular estdo voltadas contra ele e, consequentemente, contra a ineficacia do Estado. Por isso,
0 recrutamento dos herdis se mostra muito mais um compromisso politico do que,
especificamente, uma mera problematizacdo despretensiosa sobre a segurancga dos civis.

Apos ser atingido pelo tiro, estilhacos da bala se espalharam por seu abdémen e coluna,
fazendo-o sentir uma dor lancinante até mesmo para respirar. Depois do acidente envolvendo a
ambulancia, o personagem é avaliado por Reed Richards, que fica surpreso ao detectar que 0s
seus poderes estdo voltando e evoluindo para niveis maiores do que os que tinha antes de
Stanford. A manifestacdo desse poder ocorre quando, apés ser redirecionado a prisao, € ferido
durante um motim e provoca uma explosdo que atinge todos os que estdo ali. Nesse momento,
0 personagem vé em si uma capacidade que ndo enxergava até entdo e volta atras em sua deciséo
de ndo se registrar: “Onde devo assinar?”.

Speedball se filia a LRSH, mas impde uma condi¢do para que seja feito o seu registro:
olhar nos olhos do personagem que tentou assassina-lo e explicar 0s seus termos para ele, que

44 Expressdo cunhada pelo radialista Walter Winchell (1897-1972), em uma de suas defesas do macarthismo.
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consistia na soltura de ambos. Projeta-se, pois, uma cena tensa e sensivel*®, na qual o pai
verbaliza todo o sofrimento que vem enfrentando no periodo de luto, a partir do seu grito de

revolta e dor, que se revelou na tentativa de assassinar Baldwin:

Figura 46: James Stricker e Speedball

Fonte: Guerra Civil Especial #3 (2008)

Com a liberdade conquistada, Baldwin sai da prisdo e vai diretamente a um galpéo, onde
empilha varios destrogos de madeira e estende o seu traje de Speedball, ateando-lhe fogo logo
em seguida. Percebemos, com isso, uma forte simbologia ligada a ideia de apagamento ou
destruicdo de quem foi e das memorias que o assombram, ligadas & opinido popular e aos
proprios interesses do Estado.

Essa busca pelo apagamento de si é catalisada pela maneira como o traje é posto pelo
personagem no fogo, que parece muito mais um corpo a ser incinerado do que uma vestimenta,
somando-se a isso toda a atmosfera criada por ele, que assume uma série de sentidos a partir da
sua postura, roupas, cendrio etc. Comumente, em contextos como esse, as roupas S&o

descartadas de forma discreta e rapida, mas, nessa cena, hd uma proposta diferente, pois o

4 Trata-se, ainda, de uma cena marcada pelo patetismo como extragdo massiva, que tem “como elemento central
a dor de suas vitimas. Essa dor esta inscrita no corpo com marcas que sdo o reflexo da sua experiéncia de violéncia.
A possibilidade de uma narrativa a partir do corpo se deve a articulagdo que a dor produz no campo discursivo
entre uma estética barroca, que exibe os corpos sofredores, e uma moral humanitaria, na qual a dor é o sinal de
uma humanidade violada. [...] Este tipo especifico de retérica baseia-se em formas discursivas que provocam
choque através da demonstracéo de dor e sofrimento por parte do emissor de uma historia de violéncia” (Elong,
2015, p. 326-327, traducdo nossa).
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personagem, ao dispor o traje como se fosse um corpo e espera-lo queimar até o final, encena

uma espécie de enterro de uma identidade:

Figura 47: Speedball queima o seu traje

Fonte: Guerra Civil Especial #3 (2008)

Nesse sentido, a tomada semi-plongé, focalizando de um angulo superior o personagem
de costas e atento ao que esta acontecendo, cercado por destrocos e pelo fogo, faz reverberar
aspectos ligados a destruicdo, que pode ser lida como um estado constante vivenciado desde
que acordou apos o acidente de Stanford. A crise de identidade e o ndo reconhecimento nas

crencas que defendia fazem de Baldwin um personagem complexo e carregado de um teor
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melancélico, transpassado pela dor, que encontra nela uma via de acesso a promocéo de linhas
de fuga, que o fazem deslizar no espa¢o do entre e entrar em estado de devir.

Afinal, “devir é tornar-se cada vez mais sobrio, cada vez mais simples, tornar-se cada
vez mais deserto e, assim, mais povoado” (Deleuze; Parnet, 1998, p. 24). A metafora do deserto
é uma 6tima chave de leitura ou de reflexdo para compreender 0s processos constitutivos e a
mobilidade de Speedball enquanto personagem de Guerra Civil, pois a culpa que carrega o
coloca em uma posicdo de soliddo. No entanto, mesmo um espaco desértico € povoado, a revelia
de determinadas convengoes.

Baldwin se torna, pois, povoado, mas nao por companheiros de equipe ou pelos ideais
juvenis, pois a expressao e o comportamento jovial ddo lugar a tracos adultos, frios e sombrios
de um personagem criado e destinado a carregar consigo o peso de tantas mortes. E € essa
instdncia que expde as singularidades do personagem: a morte em alta escala. A essa
perspectiva mescla-se, assim como em Miriam Sharpe, a dor da perda, a revolta pela
incapacidade e a melancolia do luto.

Assim, o devir se manifesta ligado fortemente a uma necessidade de encontrar-se a partir
de vias alternativas, de modo que possa, de alguma forma, amenizar a dor que causara em tantas
familias e, ao mesmo tempo, ser punido por tudo isso. ApOs a tentativa de assassinato, o
personagem fica com varios destrocos da bala em seu corpo, que o impedem de respirar, andar
e até falar adequadamente, sendo dilacerado por uma dor constante.

Essa dor € o elemento responsavel por Ihe conferir o acesso ao novo poder, e ele vé
nessa oportunidade a abertura do espaco do entre, mediante o agenciamento de diversas
multiplicidades, visto que “um agenciamento qualquer comporta, necessariamente, tanto linhas
de segmentaridade dura e binaria, quanto linhas moleculares, ou linhas de borda, de fuga ou de
declive” (Deleuze; Parnet, 1998, p. 107). Assim, Speedball € um personagem em transito, que
oscila entre as linhas de segmentaridade e linhas de fuga, fazendo desse movimento o principal
elemento constitutivo de sua poténcia.

Diante da necessidade de tentar tomar para si a dor das vitimas, o personagem
encomenda um traje que contém estacas internas, que o fardo sentir a dor exatamente no local
do disparo, para que isso sirva como elemento propulsor para a liberacdo da energia. A
vestimenta é feita com seiscentas e doze estacas (representando as vitimas do acidente), e
sessenta delas sdo mais pontiagudas e dolorosas, em referéncia as criangas mortas em Stanford.

Nesse sentido, a autoflagelacdo, motivada pelo sentimento de culpa, se torna um de seus
tracos constitutivos, pois sente-se incapaz de conviver em sociedade ou mesmo tolerar a sua

propria existéncia alheia a dor das vitimas. Isso remonta a bases narrativas compartilhadas por
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narrativas populares e massivas de super-herdis, que encontram nos arquétipos judaico-cristaos
seus fundamentos. Remontando as discussfes de Anderson (2008) sobre as comunidades
imaginadas e a construcdo de um nacionalismo que encontra na religido a justificativa para
verdadeiros mitos sacrificiais, compreende-se melhor o pano de fundo em que Baldwin é
pensado enquanto personagem.

Durante as cenas em que esteve na prisdo, ocorre o didlogo com a sua mée por meio de
cartas, mas dessa vez a carta tem um teor de despedida, que é narrada enquanto veste o traje,

em meio a muito sangue e dor, de modo a percebemos em detalhes toda a sua composicao:

Querida mamae... Eu sei agora como pagar por toda a dor que eu causei.
Seiscentas e doze pessoas morreram em Stanford, entdo, todos os dias eu
carregarei comigo seiscentos e doze pontos de dor. Sessenta daguelas pessoas
eram criangas inocentes que queimaram até a morte em um patio escolar, esses
serdo os sessenta pontos de dor gue mais me machucardo. EXiste uma
garotinha chamada SARAH STRICKER que vai viver para sempre perto do
meu cora¢do. Dois homens inocentes morreram quando eles me encontraram
no norte de Nova lorque. Dois trabalhadores de emergéncia inocentes que
pereceram por minha causa. O sangue deles estd em minhas maos. Sentirei a
dor deles a cada vez que eu der um soco. Cada simples ponto de minha dor
sera uma lembranca até o dia em que eu piedosamente morrer. E toda essa dor
¢ COMBUSTIVEL. Uma Gltima coisa, mamae... Vocé jamais vai me VER de
novo (Millar; McNiven, 2007, p. 34, destagues dos autores).

Com isso, o sofrimento se torna uma via para compreensao e emancipacao de quem é
Joe, que vive o exercicio de autoflagelacdo em uma busca pelo alivio da dor, e muda o seu
nome para Peniténcia®, afirmando que “Robbie Baldwin estd morto. Speedball estd morto.
Agora € hora para peniténcia”. Desse modo, ha uma busca pelo desprendimento total dos
elementos que, de alguma forma, o remetam a identidades anteriores, que fixam determinados
ideais que ja ndo mais o representam. Lidar com a dor e buscar encontrar-se a partir do
descentramento de si insere Baldwin em um contexto molar, compreendido como uma realidade
na qual o sujeito é posto em linhas de segmentaridade dura a fim de reavaliar seus possiveis
descentramentos e possivel fuga de uma ordem moral estabelecida pelo Estado.

Assim, o personagem vivencia, de forma ambivalente, os conflitos que permeiam o
processo de reconstrucao de si a partir da alteridade, mas também, concomitantemente, de um
ponto de vista interno e subjetivo, perpassado pelas raizes de um sistema arborescente. Sdo
esses conflitos que invadem o personagem como coadjuvante, que enxerga no sofrimento e no

autoflagelo o caminho para um suposto autoconhecimento e uma forma de resisténcia as

46 Em outras edi¢cGes de Guerra Civil Especial #3, 0 personagem também é denominado de Suplicio.
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expectativas do governo, que via em Speedball o ideal perfeito para a retratagdo diante dos
limites dados aos super-herdis.

N&o podemos perder de vista, portanto, que a matriz dos géneros massivos s&o,
constitutivamente conservadoras, ¢ ainda que tecam relagdes “progressistas” suas bases sao
calcadas em elementos de forte expressdo cristd. E justamente por isso que Speedball no
consegue tragar para si movimentos efetivamente moleculares, pois, ainda que flerte com um
movimento de saida e haja certa desestabilizacdo com a ordem molar, ha um retorno para a
ordem nacionalista, moralista e conservadora. Cria-se uma comunidade harmoniosa aliada ao
governo em nome do bem-estar social, desde que aliada aos interesses do estado.

Diante disso, o leitor acompanha a morte simbolica de Speedball e do préprio Robbie
Baldwin, que da lugar a um personagem que esconde todo o corpo e escolhe estar
constantemente banhado pelo proprio sangue como forma de pagar pelos seus pecados. No
entanto, a criacdo da identidade do Peniténcia ndo pode ser observada como um processo de
emancipacdo do personagem, haja vista toda a moral que rege a narrativa. A atitude de
incorporar a dor e o0 autoflagelo como instancias caracterizadoras e constitutivas de si fazem de
Baldwin um personagem submisso a valores e a atitudes conservadoramente cristas. E,
consequentemente, o emolduram no que vimos denominando de personagem coadjuvante que,

aqui, se liga a representacOes de apelo massivo.
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Figura 48: Nascimento do Peniténcia
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Fonte: Guerra Civil Especial #3 (2008)

Tony Stark resolve, entdo, liderar 0 movimento pro-registro apds encontrar-se com
Miriam e ouvir o seu desabafo, entrando em um estado no qual a sua consciéncia passa a
atormenta-lo, o que o leva a buscar alguma forma de reparar o que acontecera em Stanford, e
essa reparacdo ideoldgica e social vem com a manutencdo da ordem conservadora. Apos 0

encontro com James, Speedball tem uma experiéncia semelhante a de Stark, e resolve renunciar
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a seus principios concernentes a liberdade individual em busca de uma reparacdo subjetiva e
social diante do ato irresponsavel e impensado dos Novos Guerreiros.

Diferentemente de Miram Sharpe, que desde o inicio explicita sua opinido e a mantém
de forma incisiva, Speedball € um personagem que se caracteriza por certa ambivaléncia e
incertezas quanto ao que fazer, mas é tomado por uma forgca, materializada no peso da culpa e

do édio civil, que termina por leva-lo a reenquadrar-se na linha de segmentaridade.

4.3 Ecos de liberdade e nés rizomaticos: Falcéo, Bucky e Homem-Aranha

Em razdo da descrenca nos super-herdis, o nivel de reprovacéo de suas atitudes aumenta
cada vez mais, tornando-se, inclusive, motivo de piada entre a populagdo americana. Por isso,
personagens que reforcam os ideais da molaridade ganham cada vez mais forga em detrimento
daqueles que apresentam tragos rizomaticos, indo de encontro as prescrigdes impostas pela

opinido publica:

Figura 49: Piadas com os super-herdis
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Fonte: Guerra Civil Especial #1 (2007)

Ha todo um projeto do governo que visa disseminar, por meio das midias, uma série de
discursos a fim de desestabilizar qualquer tipo de apoio que, porventura, os herdis que resistem
a LRSH possam receber. Dessa maneira, a ideia de herdi sai de um lugar elevado, de prestigio

e respeito social e é rebaixada, se torna motivo de riso, descrédito e mesmo de édio. Joe Storm,
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0 Tocha Humana, por exemplo, é vitima dessa revolta popular potencializada pela influéncia e
disseminacdo em massa de informacdes extremistas e tendenciosas que encontram no publico
cada vez mais ressonancia.

Durante uma festa, 0 personagem ¢é atingido por uma garrafa e agredido por civis, com
gritos que o acusam de assassino e ameacas de que ele pagaria pelo que fizera, o que
homogeneiza, assim, toda a classe dos super-herdis. Nesse momento, revela-se um aspecto
recorrente na narrativa: € como Se 0S personagens enfrentassem um processo de
desmitologizacdo, migrando de um status de veneracdo para uma condi¢do comum. Isso ndo
implica dizer que a figura do herdi é inalcancavel ou assume carater de divindade, mas que se
convencionou culturalmente que had um valor associado a superioridade simbélica (seja pela
forca, pela pelos poderes extraordinarios ou pelos valores que defende), que é posta abaixo
quando os civis passam a enxergar e denunciar de forma contundente as falhas cometidas.

No entanto, ndo podemos conceber tais personagens como sendo passivos a disposicao
das forcgas de poder e controle; ao contrério, hd uma revolta que também se instala e eclode de
forma contundente e perspicaz. Se, antes, encontramos em Miriam Sharpe uma forte
representante do Estado, vemos em outros personagens uma notavel defesa da liberdade
individual e critica a imposicdo da LRSH, como o Falcdo, um soldado americano que serviu
junto a Steve Rogers, quando se conheceram em batalha e seguiram com a amizade, que se
estende em uma série de publicacdes.

Desestabilizando o sistema arborescente, 0 personagem, que € secundario, se porta
como rizoma, criando nos e agenciamentos a fim de promulgar uma resisténcia contra as
estratificacOes que a Lei traria, munido principalmente do argumento de que a exibicao de suas
verdadeiras identidades até poderia trazer seguranca para a populagdo, mas colocaria um alvo
nas costas de cada super-heroi e de seus familiares.

Dessa maneira, ao se contrapor aos interesses do governo, esses herois se tornam
procurados pela policia e inimigos do Estado, e, consequentemente, precisam ser detidos. Nesse
processo, 0s secundarios passam a ser cada vez mais ativos e heterogéneos, pois a Guerra Civil
toma proporgOes até entdo inimaginaveis e herdis amigos passam a capturar outros herdis,
gerando um enorme conflito em prol da defesa de pontos de vistas distintos. O Capitdo América
sente a necessidade de assumir o controle da equipe que concebe a LRSH como um ato
inconstitucional e que violenta a liberdade assegurada por lei. O Falcdo se torna seu braco
direito e age diretamente nos entraves fisicos e ideoldgicos em prol da defesa dos direitos de 0s

super-herois ndo se filiarem a algo que nédo lhes represente.
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Nesse momento, percebemos a importancia que personagens como ele exercem para a
promocdo de uma micropolitica que seja capaz de desestabilizar os ditames arborescentes, pois,
“sem duvida, o nivel molecular pode ser envolvido e canalizado pela esfera molar, mas ¢
também possivel que ele rompa os diques e imponha uma reestruturacdo geral das organizacGes
molares” (Alvim, 2011, p. 308). E nesse sentido que em toda Guerra Civil o entrave que se
instaura ndo termina com o desfecho da narrativa tomada individualmente, mas se propaga de
forma horizontal em outras tramas e na prdpria sociedade do universo Marvel.

Como afirmamos anteriormente, nao é possivel abolir as instituicGes molares ou as
linhas de segmentaridade, pois elas sdo necessarias para que haja uma organicidade social, mas
ocorrem processos de desestabilizacdo provocados pelas linhas de fuga e maleéveis, atravées da
criacdo de rizomas. Por isso, o nivel molecular opera nos detalhes, nas relagdes com o outro e
por meio de processos que veem na alteridade um campo repleto de poténcia para promocéo de
singularidades a partir da multiplicidade.

Dessa forma, a partir de uma proposta de reestruturacdo geral no sistema de leis
envolvendo super-herois, a cidade vira palco de guerra e terror, pois lutas de dimensdes
grandiosas sdo travadas entre 0S personagens, para que 0s intentos do governo sejam
cumpridos, fato que paradoxalmente contraria a sua proposta de seguranca e harmonia social.
Em uma cena especifica, alguns herdis estdo sendo transportados para a prisdo pelo fato de ndo
se renderem a lei e se negarem a cadastrar-se no banco de dados criado pelo Estado.

A fim de incitar um plano de fuga, o Capitdo América assume a identidade de um dos
motoristas responsaveis por levar os herdis e inicia 0 processo. Enquanto Steve realiza o
trabalho em solo, Falcdo atua nos ares, garantindo a cobertura necesséria para que o plano siga

0 curso programado:



Figura 50: Falcdo coopera com o plano do Capitdo América
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Fonte: Guerra Civil #02 (2007)
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A fuga ndo teria surtido efeito caso o Falcdo ndo desse todo o suporte necessario para 0
Capitdo e os herdis que ali estavam, de modo que a sua atuacdo ndo se resume a uma mola para
0 protagonista, mas opera uma participacao téo ativa quanto a do proprio Steve Rogers. Ainda
acerca das relacOes estabelecidas pelo personagem secundario e sua mobilidade enquanto
elemento constitutivo, nota-se a relevancia que personagens que sequer aparecem na trama
também exercem, reforcando a forca rizomatica e instauracdo da micropolitica. Um deles é
Nick Fury, que também esta na clandestinidade, mas opera movimentos em prol da liberdade
dos herdis, cedendo-lhes a fortaleza da SHIELD n° 23 e providenciando novas identidades para
eles. A fortaleza acaba servindo de abrigo para os herois.

E vélido salientar ainda que o trabalho exercido pela maioria dos secundarios em Guerra
Civil ndo é apenas de ordem fisica, mas se expande a niveis intelectuais e imateriais. Como o
rizoma cria teias que se enredam a partir do “entre”, de modo que ndo podemos precisar onde
se iniciam ou até onde irdo, criar rizomas ndo significa acabar com as raizes do sistema
arborescente, mas buscar outras formas de vida que potencializem o sujeito e o insiram em
contextos varios, capazes de emancipéa-lo.

Defender a manutencdo das mascaras € uma importante representacéo dessa criagdo de
rizomas, e, nesse sentido, tanto o Falcdo quanto Nick Fury atuam de forma contundente no
nivel dos agenciamentos, até mesmo imateriais. Enquanto Fury mobiliza, mesmo de longe, 0s
seus conhecimentos na SHIELD e faz uso de sua posicao até entdo privilegiada para facilitar
uma série de acessos a espacos para os heréis que lutam contra a Lei, Falcdo age de forma mais
incisiva material e imaterialmente, exercendo e promovendo singularidades mediante os
agenciamentos entre os personagens. A mobilizagdo imaterial ocorre inicialmente de forma
pacifica, apelando a dialogos brandos e leves, mas, no decorrer da narrativa, assume um carater

incisivo e, em muitos momentos, violento, tendo em vista o contexto em que ocorre:



Figura 51: Falcdo atua de forma imaterial na reunido
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Durante essa cena, que tematiza a primeira reunido entre os herdis a fim de chegarem a
um consenso, ha a exposicao de seus pontos de vista no intuito de convencer o outro de sua
posicdo no debate. Chama a atencdo, enquanto recurso quadrinistico, o estilo do baldo e a sua
tipografia, que é variante conforme o personagem que fala, compreendendo que o baldo
funciona, ainda, como recurso visual (Cirne, 1970). Na imagem acima, a fala do Homem de
Ferro é representada iconicamente a partir de um baldo menos redondo e em uma tipografia que
remete & maquina de digitar, 0 que sugere o sistema maquinico que opera e é operado por Tony.

Na ocasido, a figura do Falcdo associa-se a um comportamento comum ao trabalho

exercido pela multidao, pois

a multiddo ndo se contrapde ao Uno, mas o re-determina. Também os muitos
necessitam de uma forma de unidade, um Uno: mas, ali estd o ponto, essa
unidade j& ndo é o Estado, sendo que a linguagem, o intelecto, as faculdades
comuns do género humano. O Uno ndo € mais uma promessa, mas uma
premissa. A unidade ndo € algo mais (0 Estado, o soberano) para onde
convergir, como era no caso do povo, mas algo que se deixa as costas, como
um fundo ou um pressuposto (Virno, 2013, p. 13).

Essas nuances se atenuam nos herdis que se posicionam a favor do Capitdo América e,
consequentemente, contra o Estado, representado como uma figura da Unidade, que, como no
sistema arborescente, prediz e rege os comportamentos, capturando toda e qualquer acdo que
ameace desestabiliza-lo. A proposta dos personagens € exatamente ressignificar e re-determinar
esse Uno, propondo um novo tipo de unidade, que se concretiza na forca da coletividade e na
(re)unido de aliados, com suas diferencas e as singularidades.

A multiddo é representada por esses personagens, que atuam por meio da produgéo de
rizomas e, consequentemente, buscam a ressignificacdo dos valores postulados diante de um
ideal de cerceamento das diferencas. Assim, pode ser observada a partir de um carater
centrifugo (Virno, 2013), pois compreende que, para vivenciar novas realidades e experimentar
os beneficios da liberdade individual, precisa dar as costas para a soberania postulada, enraizada
e regulamentada a partir da representacdo das instancias sociais. Portanto, “em 0posi¢ao ao
conceito de povo, o conceito de multiddo é o de uma multiplicidade singular, de um universal
concreto. O povo constituia um corpo social; a multidao ndo, pois ela é a carne da vida” (Negri;
Cocco, 2002, p. 24).

Na trama, a multiddo caminha para o espago da multiplicidade, enquanto o povo,
representado pela arvore, caminha para a unidade. Implica dizer que ndo ha como criar rizomas

sem se tornar multiddo, sem se afastar da molaridade — ainda que momentaneamente. O povo
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é legitimamente reconhecido e respeitado, enquanto a multiddo por vezes é marginalizada e
posta de lado, no entanto, ¢ a “carne da vida” pelo fato de se mostrar como um organismo que
ndo soO subsiste, mas que gera vida.

Por ser uma referéncia a multiddo, o Falcdo demonstra no decorrer da minissérie as suas
intencdes para com a emancipacdo dos demais personagens e seu empenho em assegurar a
liberdade, antes de qualquer outro aspecto. E nesse sentido que ele é um importante aliado na
promocdo dos ecos de liberdade e mobilizacdo de movimentos de singularizacao, entendidos

como

uma maneira de recusar todos esses modos de encodificacdo preestabelecidos,
todos esses modos de manipulacdo e de telecomando, recusa-los para
construir, de certa forma, modos de sensibilidade, modos de relagdo com o
outro, modos de producdo, modos de criatividade que produzam uma
subjetividade singular. Uma singularizacdo existencial que coincida com um
desejo, com um gosto de viver, com uma vontade de construir o0 mundo no
qual nos encontramos, com a instauracao de dispositivos para mudar os tipos
de sociedade, os tipos de valores que ndo sdo os nossos (Guattari; Rolnik,
1996, p. 17).

Enquanto Miriam Sharpe age como uma representacdo da Maquina de
Sobrecodificagdo, o Falcdo se configura como um dos personagens responsaveis por
ressignificar as codificacGes desse maquinério disciplinador. A producdo discursiva, imaterial
e subjetiva opera e articula agenciamentos coletivos, povoados pela multiplicidade e dotados
de possibilidades de criacdo e promocdo de condi¢Oes tanto no campo material quanto no
campo subjetivo, como destacam Guattari e Rolnik (1996).

Ideais de manipulagdo e disciplinamento se chocam, portanto, com as problemaéticas

levantadas e vivenciadas pela multiddo, porque

em seu sentido mais geral, a multiddo recusa-se a representacao, pois ela é
uma multiplicidade incomensuravel. O povo é sempre representado como uma
unidade ao passo que a multidao ndo é representavel. Em oposicéo ao conceito
de povo, o conceito de multiddo é o de uma multiplicidade singular, de um
universal concreto (Negri; Cocco, 2002, p. 24).

Podemos elencar essa discussdo como um dos principais (se ndo o0 maior) eixos que
engendram a narrativa de Guerra Civil: a recusa a representacdo. Ser representado significa,

portanto, ser emoldurado em identidades que promovem um ideal de docilidade, mansidao e
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alienago, tornando-se uma pega no jogo de interesses das instituicdes molares.*” Assim, ao
caminhar para a unidade, o povo se torna facilmente representavel e, consequentemente,
manipulavel.

Compreendemos, destarte, que “o povo € o coletivo, a multiddio ¢ a sombra da
impoténcia, da desordem inquieta, do individuo singular.” (Virno, 2013, p. 12). A inquietude é
uma caracteristica recorrente em personagens que deslizam nos espagos rizomaticos, por
apresentarem uma forte tendéncia a fuga da representacao, a insercdo em espacos especificos
de poder a fim de exercerem atividades repetitivas e que favorecem a ascensao cada vez maior
do sistema arboreo.

Ao tecer uma rede rizomatica que opera por meio dos agenciamentos e da
multiplicidade, Falcdo materializa em si a propria no¢do da multiddo, que significa a
“pluralidade — literalmente: o ser-muitos — como forma duradoura de existéncia social e
politica, contraposta a unidade coesiva do povo. A multiddo consiste em uma rede de
individuos; “os muitos sdo numerosas singularidades” (Virno, 2013, p. 56). Trazer para si uma
existéncia coletiva e lutar pela defesa da liberdade individual faz do personagem uma forca
exponencial.

A atuacdo em um plano de secundariedade narrativa em Guerra Civil destaca um ponto
importante e fundamental para se pensar teorica e reflexivamente o estatuto do personagem, a
fim de compreendé-lo como uma categoria em constante transito. Essa € uma caracteristica
presente de forma recorrente na trama, que semiotiza um agenciamento infinito de encontros e
desencontros entre e por meio dos personagens secundarios que a compdem, e esses
personagens lhe atribuem grandeza (JUSTINO, 2019).

Em narrativas solo, o Falcdo é apresentado como protagonista, agindo e tragcando
movimentos que focalizam sua propria histéria e as relaces com personagens comumente
recorrentes em seu universo ficcional. No entanto, ao ser inserido em um panorama de
secundariedade, nota-se um alargamento expansivo das camadas que o compdem enquanto
categoria narrativa.

Em Guerra Civil, a secundariedade pode ser vista como menor (Deleuze; Guattari,

2014), ndo compreendendo essa no¢do em contexto numérico numérica, mas como resposta ao

47 A recusa a representacéo, aqui, diz respeito a recusa da ideia comumente compreendida de que o personagem
tem um correlato com a sua identidade social, ou seja, a de que personagens que se encontram em um panorama
de secundariedade social (negros, mulheres, gays etc.) ndo podem protagonizar suas proprias historias, ficando a
mercé da enunciacdo de si a partir de um ponto de vista hegemonico. Por isso, afirmamos a mobilidade do
secundério justamente pelo movimento de desprendimento de um lugar calcado de representagdo estética
enunciada exclusivamente a partir de seu lugar social.
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estabelecimento de normas e padrdes que busquem, de certa forma, a fixagcdo das identidades
e, portanto, uma no¢do de maioridade que captura a menoridade. Por isso, a secundariedade
pode ser lida como devir, de modo a pensarmos em um devir-secundario, no qual a
experimentacdo de linhas de fuga que ressignificam identidades e criam singularidades é uma
marca do protagonismo compartilhado, no arco narrativo estudado neste trabalho.

Assim, os agenciamentos do Falcdo sdo uma expressao do proprio desejo, percebido ndo
como falta, mas como for¢ca motriz, aquilo que movimenta a vida e lhe da sentido, de modo que
“sempre busca constituir um territorio, porque o desejo sempre pressupdoe um agenciamento,
algo que sempre motiva a estar de saida, de uma linha de escape e de fuga” (Carneiro, 2013, p.
35). Por isso, ao tragar uma série de caminhos que buscam ressignificacdes diante de uma
macropolitica, 0 personagem ndo exige para si um protagonismo exclusivo, mas da a ver a
importancia de operar em uma coletividade, no interior da constelagéo.

A figura do Falcdo, para além da figura do Capitdo América, esta ligada, também, a
Bucky Barnes. Como apresentamos no capitulo anterior, Barnes assume protagonismos e
secundariedades a partir da narrativa em que esta inserido, por meio dos ideais de
aprendizagem. Em Guerra Civil, a sua aparicdo é curta e objetiva, mas também traca
movimentos importantes, principalmente para se pensar a politica utilitarista do governo
estadunidense.

A servico de Fury, recebe a missao de impedir que Patriota, Gavid Arqueira e Visdo
ataguem uma base da Hidra, julgando ser uma das fabricas secretas de Tony Stark. Para Fury,
é importante manter a base intacta para cercea-la e manter um controle de quem entra e sai dela,
em um monitoramento de informag@es. E diante disso que percebemos, mais uma vez, como
Fury traga movimentos mesmo sem aparecer de forma contundente na trama, agindo de forma
imaterial e discursiva, estabelecendo contatos e repassando informacBes para o Capitdo
América, na figura de lider.

No entanto, durante a tentativa de impedir o ataque, um dos terroristas acaba sendo
morto e as ordens de Fury agora sdo para que o lugar seja destruido. Para isso, Bucky trabalha
em conjunto com os herdis, levantando uma reflexdo pertinente e que aponta para uma
perspectiva de amadurecimento. O personagem, que figurativiza aqui um representante da
ordem, é visto pelos jovens herdis como um desconhecido, mas prontamente impde-se para que
seja respeitado e ouvido, haja vista a larga experiéncia que tem em relacdo a guerras e ataques.

A missdo é concluida e a cena subsequente mostra Bucky perambulando pelas ruas, que
apresentam agora uma atmosfera apocaliptica, mesmo em meio ao clima natalino. As cores

vibrantes das ruas norte-americanas dao espaco a tons frios e vazios; as vitrines de lojas foram
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quebradas e saqueadas; a cidade parece estar abandonada. Dessa forma, ao caminhar e chegar

a uma loja militar, se depara com uma imagem que o surpreende negativamente:

Figura 52: Simbolo Nacional ressignificado

MEU PRIMEIRO

ANO DE VOLTA

REALMENTE DE
VOLTA...

LEE WEEKS &

ED BRUBAKER  STEFANO GAUDIANO COM ALFRED VON DEWS!
ROTEIRC RICK HOBERG TRADUCAO REVISAO

DESENHOS

N ) = g

Fonte: Guerra Civil Especial #3 (2008)*

“8 Historia publicada originalmente em Soldado Invernal: matanga invernal (2006)
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A construcao imagética dessa cena é repleta de sentidos, observados a partir de um viés
memorialista que estabelece uma relacdo entre a historia do passado e a histéria do tempo
presente, criando uma referéncia aos proprios tragos constitutivos de Bucky Barnes que, assim
como o Capitdo Ameérica, vive uma ambivaléncia em relacdo ao tempo decorrido. As vinhetas
do canto superior esquerdo projetam o timing da narrativa e a disposicdao do enquadramento, a
partir de pontos de vista diferentes: na primeira, um plano panoramico vertical; enquanto, na
segunda, um plano americano destacando elementos do espaco, como a vitrine quebrada e os
cacos de vidro no chéo.

O principal enfoque dessa pagina é o segundo plano, que, na verdade, € uma vinheta
sem requadro, em que ha a necessidade estética e imagética de se propor uma leitura em
perspectiva mais ampla e aberta. A vitrine com a qual o personagem se depara esta quebrada e,
ao centro, observamos um cartaz que remonta a imagem do Capitéo e de Bucky como simbolos
americanos da paixdo nacional.*® N&o é por acaso que uma loja militar faz uso dessa
representacdo como elemento publicitério, afinal, quem € melhor representante do militarismo
do que o Capitdo América?

No entanto, chamam a ateng&o as cores presentes na cena, que, de forma aparentemente
contraditoria, contrastam com a construgdo narrativa. O cartaz, provavelmente antigo, apresenta
cores mais vividas e saturadas, enquanto todo o entorno da vinheta tem cores em tons mais
frios. H& uma espécie de jogo com a focalizagdo, como se o0 ponto de vista apresentado fosse o
de Bucky, que parece abandonar, momentaneamente, todo o resto da cena e observar fixamente
ndo apenas a imagem, mas tudo o que ela evoca.

Assim, a ambivaléncia entre passado e presente torna Barnes um personagem complexo
e aterrorizado por muitos fantasmas. Ainda sobre a imagem, ha a pichacdo “traidor”, em caneta
vermelha e numa tipografia que claramente indica revolta e descontentamento. A partir disso,
notam-se 0s limites exercidos pelo sistema arboreo e a disposicao de suas raizes na formulacéo
politica de um pais.

A partir do momento em que Steve nega-se a registrar-se a LRSH, automaticamente é
visto como um traidor e todas as acGes que realizou pelo pais sdo invalidadas, sendo
marginalizado e posto no mesmo nivel dos piores vildes. Essa maxima, ainda que ndo dita

expressamente, é observada em todo o discurso de Bucky, que apresenta um teor reflexivo e

49 A imagem pode ser vista como referéncia a contracapa da Edigéo anual do Capitdo América (1971), apresentada
no capitulo anterior (p. 71).
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melancélico. As maos para trds e os olhos focados na vitrine sugerem uma perspectiva de
desestabilidade de si, ndo reconhecimento diante da identidade que agora € imposta a Rogers e,
consequentemente, para ele mesmo, pois “[...] o infinito da alteridade encarnada pelo Outro
devasta a inteireza do sujeito, fazendo ruir sua identidade centrada e isolada, abrindo-o para
uma exterioridade irrevogavel, num inacabamento constitutivo” (Pelbart, 2002, p. 99).

Diante de toda a vivéncia com o Capitdo América e com o Falcio®® e a constante
oscilacdo entre secundariedade e protagonismo, a atuacdo de Bucky em Guerra Civil estabelece
um arremate importante para mais uma critica aos controles impostos pelo Estado. Nesse
sentido, a recorréncia a alteridade € um caminho-chave da multiddo, que se faz coletividade em
prol da ascenséo das singularidades. Assim, o inacabamento constitutivo se torna o principal
eixo para melhor compreender personagens como o Falcdo e Bucky.

Por isso, destacamos que a proposta de uma leitura rizoméatica do personagem
secundario em Guerra Civil compreende que hd um didlogo incessante que produz sentidos por
meio da ambivaléncia, do Outro e da alteridade. HA momentos de fugas e retornos a identidade,
ressignificando suas contradicdes. E por meio dessa perspectiva que um outro personagem
assume uma postura flexivel e desliza no espaco do entre: 0 Homem Aranha.

Assim como Speedball, o Homem Aranha vivencia conflitos que o fazem transitar entre
as linhas de segmentaridade, até chegar a certa seguranca momentanea, que melhor o
representa. Dada a relevancia do personagem em toda a Guerra Civil, a Marvel lancou uma
edicdo deluxe que compila as narrativas nas quais Peter aparece, intitulada “O espetacular

Homem-Aranha: Guerra civil” (2021), por Straczynski e Garney:

50 Sobretudo, ap6s a morte do Capitdo América, quando Bucky assume o manto e o Falcio atua em varias misses
com ele. Inclusive, hd uma série de publicagdes intitulada “Falcéo e o Soldado Invernal”.
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Figura 53: Capa do encadernado do Homem Aranha: Guerra Civil

MARVEL SAGA

GUERRA CIVIL
Ml Straczynski ® Garney

Fonte: O espetacular Homem Aranha: Guerra Civil (2021)

Diferentemente dos demais personagens destacados, Peter Parker apresenta uma
caracteristica muito relevante e necessaria, que o situa em um contexto de complexidade
narrativa, no ambito da constituicdo do estatuto do personagem. A sua mobilidade e o transito
entre as ideias defendidas em Guerra Civil instauram uma atmosfera de multiplicidades e
possibilidades, agenciadas ndo pela escolha de um lado, mas justamente no movimento
empreendido de transitar entre eles, pondo suas conviccbes como eixo norteador e
configurando-se como um personagem rizomatico.

Como homem comum, Parker evoca as problematicas vivenciadas pela sociedade civil
no panorama da Guerra, tornando-se um sujeito marcado por uma série de medos, incertezas e

insegurancas, pois ndo sabe até que ponto esse conflito poderia chegar. Além disso, a pressdo
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social e midiatica sobre os herdis é mais um motivo que o coloca em uma situacdo de
desconforto e descontentamento ante suas convicgoes.

Em forma de flashback, esta é a primeira publicacdo que menciona a guerra, quando
Tony Stark recruta Peter, juntamente com uma série de subsequentes publicacfes de outros
herdis com um preambulo estampado na parte superior das capas: “Rumo a Guerra Civil”. O
recrutamento de Tony vem acompanhado de um presente: um traje totalmente novo e repleto
de nanotecnologia, tendo em vista que até entdo o Homem Aranha usava apenas um classico
collant dos super-herais.

Percebemos que h&d uma constante persuasdo de Tony visando a convencer Peter,
afirmando que muito o admira e tem interesse que ele seja o seu protegido, “acompanhando
aonde quer que va, vendo o que ele vé e ouvindo o que ele ouve” (p. 24), tornando-se alguém
de extrema confianca. Peter aceita a proposta de apoio incondicional a Tony mesmo sem saber

do que se tratava, mantendo em segredo a guerra que estava prestes a eclodir:

Figura 54: Tony e Peter firmam o acordo de parceria
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Fonte: O Incrivel Homem Aranha: Rumo a Guerra Civil #1 (2006)

A principio, Stark ndo concorda com a LRSH e é convidado a Washington para uma
reunido com o comité de assuntos meta-humanos, onde expde seu ponto de vista sobre a
realidade iminente da guerra e apresenta uma série de beneficios que os herois trouxeram aos
EUA e ao mundo, mesmo com 0s inevitaveis prejuizos financeiros aos cofres publicos. Antes

mesmo do acidente em Stanford, a proposta de registro ja tramitava na ctpula politica norte-
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americana. No entanto, o conceito de Tony é totalmente modificado a partir do seu encontro
com Miriam Sharpe no funeral, conforme destacado anteriormente.

A edicdo #531 de O incrivel Homem Aranha termina justamente com a noticia
televisionada sobre o0 acidente, guiando o leitor a continuar a leitura agora em Guerra Civil #1,
criando um continuum entre as narrativas e costurando de forma perspicaz o arco, que ndo pode
ser restrito as sete publicac@es serializadas por assumir proporc6es cada vez maiores, ao passo
gue mobiliza uma rede de multiplicidades e de rizomas, a partir da potencializacdo da figura do
personagem secundario.

No processo de construgdo do Homem Aranha como ideia do homem comum, aliar-se
ao Homem de Ferro seria extremamente significativo, afinal, para um jovem cientista com um
futuro promissor, estreitar relaces com alguém tdo influente no panorama cientifico e
tecnologico abriria uma serie de interesses para além do universo dos super-herdis. E esse
elemento humano-her6i é o que atribui camadas complexas e nuances ao personagem, que
cresce cada vez mais, ao passo que experimenta momentos de transito.

Dessa maneira, 0 Homem de Ferro tece um arduo e empenhado trabalho imaterial em
todas as aparicbes em Guerra Civil. Assim, o personagem pode ser compreendido na
perspectiva do capital cognitivo, mesmo estando imerso de forma profunda em um contexto de
materialidades. A recorréncia a argumentacdo a fim de convencer Peter € um primeiro passo
que constréi uma rede de agenciamentos muito maior com uma diversidade de outros herois.
Na figura de representante do governo, espera-se que o dialogo seja uma constante capaz de
estabelecer conexdes em prol da LRSH, situando-o, ao mesmo tempo, ao lado de certa
molaridade.

Tendo em vista que “o capitalismo cognitivo insere a linguagem como motor da
economia” (Justino, 2019), ha um forte apelo imaterial e de natureza linguistica em toda a
narrativa, pondo em voga ressignificacdes em torno da figura do super-herdi. Especialmente no
decorrer das publicagdes do género, tipificaram-se determinadas identidades ou estereotipias
que reduziam as potencialidades do personagem, nesta discussao o coadjuvante, a um trabalho
de ordem fisica e material, mediante as lutas e a dicotomia entre bem e mal.

Em Guerra Civil, ao problematizar uma temaética de ordem politica, a mobilizacédo
imaterial e discursiva abarca dimensdes mais complexas, que exigem leituras diversas. E
preciso compreender que na trama hé espacos para a exploracao de didlogos e a veiculagdo de
pensamentos de diferentes personagens, a fim de melhor representar o contexto de tensao,

incertezas e instabilidades em que os herois estao inseridos.



183

Nas publicacbes do Homem Aranha, por exemplo, ha um enfoque maior nos
pensamentos de Tony, enquanto nas demais publicacdes de Guerra Civil parece haver um
espaco maior destinado ao Capitdo América. Nas falas do Homem de Ferro acerca do que
acontecerd com e entre os herois, sdo inseridas cenas da propria narrativa, em um jogo de
flashbacks e de autorreferencialidades. Ao longo da trama, ha varias referéncias ao 11 de
setembro, tematizando a tenséo entre seguranga e liberdade, que servem de argumentos para
que Peter ceda ao pedido de Tony, que traca toda uma atmosfera discursiva em torno de seu

intento, que é um retorno ao conservadorismo:

Figura 55: Tony argumenta sobre 0s riscos e o inevitavel posicionamento a LRSH

NOS VIVEMOS EM
EPOCA EM GUE TODOS TEM
DE FAZER SACRIFICIOS PELAS
PRIVACIDADES DELES.

Fonte: O incrivel Homem Aranha #532: um evento Marvel Comics (2007)

O “pedido” de Tony, que em muitos momentos se d& por meio de um tom ameacador,
é que Parker retire a sua mascara em sinal de aceitacdo e estabelecimento de boas relacGes
politicas com a comissdo de meta-humanos, como ele mesmo havia feito anteriormente. Em
seu discurso, 0 personagem é retratado em Guerra Civil na condi¢do de Tony Stark, mas em
Guerra Civil Especial #1, aparece como Homem de Ferro, revelando a sua identidade para o
publico de todo o mundo diante das cameras.

De um ponto de vista jornalistico expresso em Guerra Civil Especial, o leitor toma
conhecimento dessa série de veiculagBes discursivas a partir das outras revistas, que langam
pontos de vistas diferentes para uma mesma cena. Contrariando a sua personalidade, Tony
assume uma postura humilde, expondo uma série de questdes que porventura viriam a manchar

a imagem que busca construir a partir de agora junto ao governo.
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E, embora a LRSH ndo exija que os herdis mostrem a identidade ao publico, apenas ao
Estado, o personagem retira a sua mascara e revela ser Tony Stark, mas de modo um tanto

espetacularizado:

Figura 56: Tony Stark revela ser o Homem de Ferro®
v \l -
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Fonte: Guerra Civil Especial #1 (2007)

5 Transcrigo:
“Ola. Meu nome ¢ Tony Stark, e eu sou um alcodlatra! E agora, ¢ hora de ficar limpo.”
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A construcdo e a disposicao estética dos elementos verbais e ndo verbais nessa splash
page sao significativas por destacarem aspectos relevantes da personalidade de Stark, que
incidem diretamente no processo de formacgdo de uma série de personagens secundarios, tanto
no ambito civil quanto no contexto dos herdis. A pagina sem vinheta simulando um plano
americano retrata 0 personagem em uma posicao de seriedade, a partir da veiculagdo de um
discurso sobre seu posicionamento em relacdo & LRSH.

O contraste entre o vermelho e o teldo azul ao fundo aponta para um aspecto da
focalizacdo, que alarga imageticamente a figura de Stark e chama a atencdo para o seu
pronunciamento. Dizemos que a composi¢do da cena assume proporgOes espetacularizadas
tanto pelo nivel estético, mediante a postura e expressao facial do personagem, quanto pelo
nivel verbal: “Ola. Meu nome ¢ Tony Stark. E eu sou um alcodlatra. E agora é hora de ficar
limpo”. Esse discurso tem um forte teor politico e destaca duas vertentes importantes: a
exposicao de sua subjetividade ante os problemas que enfrenta com o alcool e a comparagao
dos herois resistentes a pessoas que precisam deixar de lado um problema que as prende.

Por isso, ao fazer a exposicdo dos aspectos humanisticos que circundam a composi¢ao
do personagem enquanto elemento narrativo, a trama sugere diferentes contrastes que fazem de
Guerra Civil um territério proficuo para a promocao de singularidades a partir do trabalho
imaterial. Nesse sentido, a grande disputa posta em jogo na minissérie € a adesdo a opinido
publica, que é o elemento representativo das sociedades contemporaneas (Hardt; Negri, 2005).
Importa muito mais convencer a populacdo acerca dos ideais defendidos e muito menos as

consequéncias para se chegar a esse objetivo, pois

a opinido publica e a midia desempenham um papel fundamental nos
acontecimentos da saga Guerra Civil e é possivel dizer que a propria Guerra
Civil é mais uma disputa pela opinido publica e menos o embate fisico entre 0s
lados anti ou pro-registro. E é a opinido publica quem determinara qual dos dois
lados que vencera a guerra, muito mais que o confronto entre o Capitdo América
e 0 Homem de Ferro (Andreotti, 2016, p. 125).

Dessa forma, em meio ao turbilhdo de acontecimentos, a pressdo de Tony gera um
grande desconforto em Parker, que precisa de tempo para pensar e chegar a uma deciséo, que
ndo é tomada de forma autbnoma, pois ha uma recorréncia do personagem a sua familia,
destacando mais uma vez os aspectos humanos do super-herdi, que vé 0s seus entes como o
bem mais precioso e que mais necessita de cuidados e protecdo. Nesse sentido, esses
personagens mobilizam outros pontos de vista no processo de construcdo da opinido publica
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em torno da LRSH, mediante a tomada de decisdes de herdis emblematicos, como é possivel

observar em um dialogo entre Peter e uma jornalista:

Nos somos maridos e esposas... Pais, maes, filhos e filhas. N6s ja sacrificamos
o suficiente. Que tipo de sacrificio as pessoas querem? Se eu mostrar meu
rosto para 0 mundo, todas as pessoas que me odeiam irdo atras daquilo que
mais prezo. As pessoas por tras desse ato de registro vao forcar isso
abertamente, eles pensam que estdo fazendo isso por uma boa razo... Diabos,
eles provavelmente estdo.... Mas existe um curso. Isso é tudo o que eu quero
que as pessoas saibam: apenas pense nisso, pergunte a si mesma o que vocé
faria se estivesse na mesma posic¢do (Straczynski; Garney, 2007, p. 13).

Com a exposicdo de seu pensamento, o personagem busca, a partir do outro, um
encontro consigo mesmo, a fim de chegar a conclusdes que melhor representem as suas
convicgdes e, principalmente, assegurem a integridade das pessoas que constroem o seu ciclo
familiar, mesmo que se coloque em segundo plano, em um exercicio altruista. Ao estabelecer
o didlogo com a repdrter, percebemos as nuances que se abrem no decorrer da narrativa e
inserem Peter em um espaco do entre, do transito, do “deslizar sobre” (Deleuze; Guattari, 1996).

Assim, a ambivaléncia vivenciada pelo personagem se constitui como a principal via de
acesso a multiplicidade, na qual uma série de singularidades se destaca. Peter, ao transitar entre
as linhas de segmentaridade, traca movimentos que engendram nao apenas a sua opinido sobre
filiar-se ou ndo a LRSH, mas que também dinamizam narrativas paralelas, as que envolvem
personagens como Mary Jane e Tia May, atuantes nesse processo de ressignificacdo de si,
sobretudo porque hd uma escuta atenta de Peter a opinido de ambas as personagens.

Compreendemos, portanto, a atuagdo dos secundarios como producdo rizomética e
constelar justamente por povoarem uns aos outros, em processos de alteridade e de
agenciamentos coletivos, ainda que parta de processos individuais. Por processos individuais
compreendemos a mobilidade discursiva e imaterial, tragada por personagens secundarios que
ndo encontram espaco para agdes grandiosas do ponto de vista épico ou dramético, mas que,

em um lugar narrativo reduzido, estabelecem pontes entre importantes pontos:
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Figura 57: Tia May exp0@e seu ponto de vista sobre a situagdo do homem aranha

MI... FACA ALGUMA
COISA... COLOGUE ALGUM ELA ESTA
SENSO NELA. ELA ESCUTARA

DEIXE QUE O
INTEIRO ENTEND,
PORGUE AMANOS

VOCE...

Fonte: O incrivel Homem Aranha #532: um evento Marvel Comics (2007)

Figura 58: Apoio de Mary Jane

EU SEI QUE SIM, TIA MAY, MAS EU TENHO
UMA CBRIG UE PROTEGER VOCES.
EU FIZ UMA PROMESSA...

VOCE SABE
POR QUE?

Fonte: O incrivel Homem Aranha #532: um evento Marvel Comics (2007)
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Essas cenas tém um forte apelo emocional e os argumentos apresentados pela tia May e
Mary Jane fazem Peter tomar a decisao final de revelar a sua identidade. H4 uma retomada da
promessa feita pelo personagem quando, aos 16 anos, jurou que as protegeria,
independentemente de qualquer coisa. No entanto, May ressignifica essa promessa, chamando
a atencdo para o fato de que as coisas mudam e que é hora de 0 mundo conhecer o Homem
Aranha da mesma forma que ela conhece, livrando-o das falsas acusacdes, julgamentos e
depreciacdes que vem sofrendo da midia desde que ganhou os poderes.

A representacdo simbdlica e os elementos constitutivos da composicdo do Homem
Aranha assumem tracos fortes e caracteristicos, mais uma vez, da humanizacéo do heréi. O
“amigdo da vizinhanga” suburbana do Queens vé a familia como a coisa mais importante € a
Unica que lhe resta apds o assassinato do Tio Ben, em uma expressao dos valores de um
“americano médio” diante do contexto pds-11 de setembro. Por isso, a decisdo conjunta diz
muito acerca da sua atuacdo na Guerra que estava prestes a se iniciar.

No que concerne a construcao imagética e simbolica enquanto linguagem quadrinistica,
o plano em close up e a atmosfera melancélica projetam cenas que compreendem o personagem
em um contexto de maltiplas significagcdes, ao passo que toda a sua caracterizacdo importa e é
intencional a partir da construgdo visual (Ramos, 2019). Em ambas as cenas, a perspectiva
oscila entre um engquadramento no rosto das personagens e no dialogo entre elas, mas sempre
na altura dos ombros, estabelecendo uma proximidade que possibilita enxergar detalhes
importantes.

As expressoes faciais de May criam uma personagem que, em meio as marcas do tempo
e a vivéncia com o Homem Aranha, demonstra medo pelo porvir, principalmente com a decisdo
a ser tomada por ele. A auséncia de um sorriso coopera para trazer uma maior dramaticidade e
seriedade para a cena. As expressfes de Mary Jane também indicam uma preocupacéo,
construida principalmente pelo fundo preto das vinhetas, que se expande no ultimo quadro de
cada uma das cenas destacadas, afinal, como afirma Postema (2018), os quadrinhos evocam a
acdo de forma mais eficiente a partir das lacunas.

As lagrimas ndo indicam tristeza ou raiva, tampouco 0 excesso de segurancga, ao
contrario: evocam representacfes da busca por manter-se firme em um contexto cerceado pelo
medo e inseguranca e, mais que isso, externar estabilidade de um personagem que esta
transpassado por tantos movimentos e ambivaléncias. Por isso, o rosto é um dos principais
recursos visuais dos quadrinhos (Ramos, 2019), haja vista a capacidade dramaética que projeta

na narrativa, e dialoga com uma forte influéncia do teatro (Barbieri, 2017).
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Mesmo com o suporte e apoio de Mary Jane e tia May, Peter titubeia por varios
momentos, cogitando, inclusive, a hipotese de sacar todo o dinheiro que tem na sua conta e
fugir. Porém, € surpreendido por May, que traz seu traje que ela tinha consertado na noite
anterior; o traje classico projeta, mais uma vez, uma atmosfera sensivel e nostalgica, de quando
0 Homem Aranha era um adolescente que objetivava apenas proteger seu bairro e a sua familia,
fazendo-o lembrar que fugir ndo condiz com a promessa feita ao tio Ben, quando mencionou a
célebre frase “com grandes poderes vém grandes responsabilidades”. Fugir, portanto, contraria
0 pensamento que rege a representacdo do Homem Aranha.

Aqui, abre-se espaco para uma gama de relagdes que encontra na familia um lugar no
qual o sujeito € atravessado pelos afetos, instaurando, pois, um campo de conforto, estabilidade
e seguranca. A propria nogao de seguranca representa um retorno ao sistema arboreo, no qual
as normatizacdes e a organizacéo hierarquica das relacdes e das divisdes dos papeis promovem
certo conforto aos sujeitos que sdo postos nessa ordem, justamente porque uma tentativa de
desestabilizacdo exige esforcos e movimentos de desterritorializagdo®?, que ndo ocorrem de
maneira pacifica e confortavel.

Nesse sentido, ao buscar o espago da familia como espago de seguranga, 0 personagem
encontra um lugar de identidade, que se materializa quando tia May traz de volta o seu antigo
traje. H4, assim, um principio de fixagdo muito proprio da maquina de encodificacdo (Guattari;
Rolnik, 1996), que engessa determinadas formas de vida a fim de manter o controle sobre elas.

Porém, ndo podemos perder de vista que a desterritorializacao absoluta é nociva e leva
a morte. As linhas de segmentaridade dura e maleavel estdo a todo o tempo se interpenetrando
e sendo cruzadas pelas linhas de fuga, ou seja, 0 sujeito € transpassado por diversas nuances.
Assim, a adesdo a formas mais estaveis de vida ou ao recuo muitas vezes se torna uma estratégia
de sobrevivéncia, em que se faz necessario um retorno ao territério, mas agindo de forma
distinta de quando houve uma desterritorializacdo e consequente reterritorializacdo. Por isso,
nenhum personagem se desterritorializa de modo absoluto, tendo em vista as forgas exercidas
pelos aparelhos de estratificacao.

E diante desse aspecto que Deleuze e Guattari (1996) discutem acerca da Maquina

52 Segundo Deleuze e Guattari (1993), o processo de transito entre as linhas de segmentaridade e o tracar de linhas
de fuga podem ser observados a partir de uma visdo espacial enquanto metafora das relagBes sociais coletivas e
subjetivas. O sistema arboreo instaura e dissemina territorios, vistos como espacgos de normatizagdes, em que ha
0 exercicio das hierarquizagdes e cerceamento das diferencas. A fim de sair desse espaco e emancipar-se, 0 sujeito
traca linhas de fuga e, portanto, vivencia um processo de desterritorializacdo, representado pelo devir e pelo
movimento de saida do territério. Como pontuamos, em uma perspectiva rizomatica ndo ha um comeco ou final,
mas pontos de intersecdo que encontram no meio e no entre o elemento de maior significancia e poténcia. Por isso,
a saida de um territdrio ndo implica a criacdo de outro, de modo que o processo de desterritorializagdo é o que
possibilita a construcdo de singularidades a partir de multiplicidades rizomaticas.
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Abstrata de Rostidade, que encontra nos processos de encodificacdo um fundamental aparato
maquinico para o cerceamento das diferencas. Assim, “essa maquina ¢ denominada maquina
de rostidade porque é producéo social de rosto, porque opera uma rostificacdo de todo o corpo,
de suas imedia¢des e de seus objetos, uma paisagificacdo de todos os mundos e meios.”
(Deleuze; Guattari, 1996, p. 46)

O rosto é materializado a partir de identidades aprioristicas, pautadas em binarismos e
dicotomias: rosto de homem, de mulher, de professor, de aluno, de artista etc. Assim, ha a
disseminacdo de determinadas caracteristicas essenciais para que um rosto seja assumido
enquanto tal, ao passo que a maquina “assume um papel de resposta seletiva ou de escolha:
dado um rosto concreto, a maquina julga se ele passa ou ndo passa, se vai ou nao vai, segundo
as unidades de rostos elementares” (Deleuze; Guattari, 1996, p. 41).

Dessa forma, 0 Homem Aranha esta no cerne de um conflito de natureza rizomatica por
ser transpassado pelas linhas de segmentaridade e por uma série de mecanismos que buscam a
todo momento enquadré-lo em um rosto especifico: o rosto de super-heroi. Diante da construgdo
social de rostidade, ha elementos representativos para que um herdi seja visto e respeitado como
tal, mas a principal delas é o respeito as leis e 0 bom didlogo com o governo.

Quando May entrega ao personagem o seu velho e antigo traje, percebemos que ha uma
reiteracdo do rosto e uma operacao clara da maquina abstrata de rostidade, no intuito de projetar
uma fixacdo que, em tese, ajude Peter a tomar a melhor decisdo, fazendo-o retornar a
determinados ideais e identidades estaveis. E nesse nivel, do detalhe, que ha a operacéo da
maquina e a disseminacdo de rostos, inclusive por meio de um aspecto de seletividade, tanto
que no decorrer da narrativa percebemos que o personagem em um primeiro momento é
aprovado, pois apresenta um “rosto que passa”, mas posteriormente se torna um “rosto que ndo
passa”, ja que vai de encontro as construcfes impostas para si.

O conflito enfrentado por Peter sobre a LRSH se materializa no principal elemento
causador de desconforto em Guerra Civil, que € a retirada da méascara e a exposi¢ao da real
identidade dos super-herdis. Mesmo com todas as dubiedades que o0 assombram, o personagem
aceita filiar-se a lei e retirar a sua mascara, e essa cena é a mesma de Guerra Civil #2 (2006),
mas agora o leitor se depara com um ponto de vista narrativo diferente.

O foco recai nas acOes e pensamentos de Parker, e isso da ainda mais profundidade ao
personagem que, em um plano de secundariedade, opera movimentos que reivindicam
possibilidades de protagonismo em momentos especificos, como nesse compilado de histérias
nas quais as suas dimensdes, enquanto elemento narrativo, sdo mais exploradas, alargando os

espacos de transito do protagonismo constelar.
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Figura 59: Momento em que Peter Parker retira a mascara e revela que é o Homem Aranha

MEL NOME E

Fonte: Guerra Civil #2 (2007)

A retirada da mascara pode ser observada como uma experimentagdo do devir, tendo
em vista que se abre um terreno de incertezas e possibilidades, distanciando-o do lugar de
estabilidade em que estava inserido junto a familia e a prépria méascara, em uma representacao

de preservacao de si e do outro, mediante a identidade secreta. Resguardar a si mesmo implica,
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portanto, o cuidado da prépria familia, por isso dizemos que o processo de desterritorializagdo
é, a principio, incdbmodo, pois sair de um territério marcado por estabilidades pode ocasionar
estranhamento e desconforto. A experimentacdo do espaco rizomatico possibilita uma gama de
singularidades, mas é necessario que o sujeito se disponha a tracar linhas de fuga.

Em sua coletiva de imprensa, Peter, mesmo dispondo do traje altamente tecnoldgico e
futurista desenvolvido por Stark, resolve fazer uso do seu traje original, que traz consigo marcas
de uma série de momentos nos quais ser o Homem Aranha foi representativo para si e para 0s
outros. Percebemos uma nuance ambigua e, de certa forma, conflitante, um jogo entre passado,
presente e futuro, que se abre em um leque de incertezas quanto ao que o espera depois do
grande momento de revelar ao mundo que o Homem Aranha € Peter Parker, elemento que
corrobora a ideia da mascara, nesse momento, como representacdo molar e o processo de
retirada enquanto abertura ao devir.

Ainda acerca desse aspecto, a recorréncia ao traje antigo pode sugerir uma preservagao
da identidade construida e disseminada de que o herdi, apesar de todo o sensacionalismo da
midia, € um homem bom e compromissado com o bem-estar social dos cidadaos americanos, 0
“amigdo da vizinhanga”. Além dessa dimenséo social, ha uma dimensdo de natureza ontolégica
e existencial, pois ver no espelho a figura do Homem Aranha em um traje feito pelo préprio
Peter o impulsiona a ndo retroceder e a focalizar nos motivos que o levaram até onde esta
naquele momento: a protec¢éo, o cuidado, a preservacao. Como o personagem afirma: “ndo estou
usando minha velha mascara por ter vergonha do que fagco. Tenho orgulho de ser quem eu sou
e estou aqui para provar isso...”.

Como visto na figura, o anuncio da identidade vem em uma splash page, que se da a
partir de um primeiro plano, destacando tanto o rosto quando o dorso de Peter, que segura as
mascaras nas mdos em um ato de disposic¢do politica a LRSH, indicando a sua participacdo ativa
e simbdlica a fim de encorajar outros herdis a se registrarem, mas, principalmente, tentar
amenizar a pressdo social e de descrenca nos super-herois.

Dessa forma, her6i por her6i, de um jeito ou de outro, alinha-se a premissa do Estado,
materializada aqui como a LRSH, o que retoma certo conservadorismo que encontra nos ideais
populistas um meio para se fazerem reverberar 0s ecos de um nacionalismo que se faz presente
em toda a narrativa. Por isso, as subjetividades sdo elipsadas por esse nacionalismo e
conservadorismo, de modo a impedir a eclosédo ou o desenvolvimento de mais relacGes de
producéo de singularidade.

Ao revelar a sua identidade e filiar-se a Lei, Peter aproxima-se de um contexto de

molaridade e territorialidade, compreendendo que o rosto € politica (Deleuze; Guattari, 1996).
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Assim, inserir-se em um espa¢o macropolitico Ihe possibilita uma série de dialogos entre o
governo e a sociedade, na crenca de que a atitude tomada foi a mais acertada diante das
convicgdes que o constituem enquanto sujeito. Ao mencionar que € o herdi desde os quinze
anos, imprime-se ao discurso uma forte carga semantica que cria uma sensacgéo de conforto nas
pessoas que ali estdo, assegurando que as agdes dos herois registrados ndo seriam desmedidas,
pois, se um adolescente manteve a ordem e a segurancga por tanto tempo, mais ainda o faria
agora, recebendo um treinamento do Estado e tendo o0 seu rosto a mostra para quem quisesse
Ver.

Muito antes de revelar a sua identidade, o personagem ja era alvo, por parte do Clarim
Diario, de uma série de xingamentos e revoltas populares, sendo taxado de “monstro”,
“aberragdo”, entre outros. O her6i, inimigo da midia e amigéo da vizinhanga, antes ovacionado
pelos civis por seu compromisso de protegé-los, se torna, mais que nunca, alguém odiado e ¢
enxotado. Por outro lado, uma rede de apoio é criada, ao passo que personagens como Tia May,
Mary Jane, Reed Richards e, principalmente Tony Stark agem de modo a reafirmar o
compromisso com Peter e a importancia da sua atitude para a comunidade dos herois, apesar
dos efeitos colaterais que isso possa, porventura, desencadear.

Nesse sentido, a Guerra Civil se amplia para campos que atingem diretamente a
populacdo, ndo se limitando apenas aos herdis. Com a criacdo de duas grandes equipes que
representam duas verdades distintas, os civis também se dividem e defendem os ideais com 0s

quais compactuam:

Figura 60: Fa do Capitdo América dispara contra 0 Homem Aranha

Fonte: O incrivel Homem Aranha #533: um evento Marvel Comics (2007)
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A cena anterior corrobora o fato de que os respingos da Guerra, ao cairem sobre a
populacdo, provocam um estado de panico ndo apenas nos civis, mas também nos proprios
herdis. Ou seja, aléem da preocupacgdo com os vildes, qualquer super-herdi pode ter um alvo nas
costas e ser atingido por quem menos se espera: aquele a quem defende, como ocorre na
imagem. A ndo utilizacdo de vinheta potencializa um conjunto de sentidos que projetam o
personagem, andnimo, em um contexto de liberdade, mediante o espaco livre ao fim da folha.

O fundo branco e o primeiro plano tendem a focalizar o personagem e alguns detalhes
importantes, principalmente a vestimenta, que faz mencéo ao Capitdo América e as cores e
simbolos da bandeira americana, que se torna uma representacdo imageética recorrente e
plurissignificativa no decorrer das HQs que compdem Guerra Civil. Além disso, o discurso
apresentado é carregado de valores que ultrapassam o nivel da admiracdo e entram no campo
do extremismo, se tornando algo perigoso.

Ao afirmar duas vezes que é o fa nimero 1 do Capitdo, parece-nos que essa se torna
uma maxima para justificar a eliminagéo de todos os que contrariem a posicao defendida por
Steve Rogers, que, ao assumir uma postura de oposicdo a LRSH, se opde, também, as
normatizacfes impostas pelo Estado, estabelecendo um panorama de duvidas acerca das
verdades politicas instauradas. Além disso, a disposicdo do personagem em um espacgo
sobressaltado a vinheta o projeta em uma espécie de superioridade a propria estrutura
quadrinistica, mensurando os impactos da guerra nos civis, que exprimem comportamentos
cada vez mais violentos e extremistas.

O principal agravante que desencadeia uma série de ataques ao Homem Aranha por
parte dos apoiadores do Capitdo Ameérica é a veiculacdo de um discurso em tom ameacador e
violento de Tony Stark, ao dar um prazo de 24h para que os herois se registrem, ou serdo todos
encontrados, ainda que seja necessario o uso da forca. Peter, por ser amigo de varios herdis,
fica em uma situacdo de desconforto e confusdo, pois é surpreendido pelo anuncio do Homem
de Ferro, que o menciona como sendo um dos apoiadores da LRSH e her6i disposto a “cagar”
0s que néo se filiarem.

Por isso, durante toda a narrativa 0 personagem apresenta um comportamento de
descontentamento e indignacdo ante as acdes extremas e violentas promovidas pelo Estado,
mas, por ter firmado um acordo com Tony, continua exercendo a funcao de capturar os herais,
mesmo contra a sua vontade. A voz narrativa apresenta ao leitor os seus pensamentos e a
confuséo instalada, o que reforga a complexidade no ambito da constru¢cdo do personagem
secundario, ainda que ocupe, momentaneamente, um espago de protagonismo, haja vista a

constelacdo e o enredamento de nés criados a partir do/no enredo.
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Diferentemente de Guerra Civil, as edigdes de O incrivel Homem Aranha: Guerra Civil
sdo repletas de linhas cinéticas e apresentam um dinamismo imageético-narrativo marcado por
elas. Por diversos momentos 0s aspectos composicionais se assemelham a classicos dos anos
70, 80 e 90, especialmente pelo uso de vinhetas diagonais em cenas de agdo, pela utilizagéo de
tracos mais largos para delinear os contornos dos personagens, pelas cores vibrantes e pelo uso
de ranhuras para representar texturas e sombras. Com isso, 0 estilo artistico de Ron Garney e
Michael Straczynski evoca para a narrativa do Homem Aranha, para além dos aspectos
representados no nivel da palavra, uma série de elementos estético-composicionais que
destacam problematicas vivenciadas pelo personagem e que encontram na imagem uma série
de referéncias aos processos por ele experimentados.

O jogo entre o tradicional e o contemporaneo denotam, por exemplo, o conflito
enfrentado quanto a utilizacdo da armadura hipertecnoldgica desenvolvida por Tony ou do seu
velho traje, tendo em vista que cada elemento carrega uma carga semantica distinta, de modo
que “a imagem do personagem, independentemente do estilo do desenho, possui uma gama de
informacdes. A roupa, o cabelo, os detalhes e o formato do rosto, o tamanho do corpo, tudo é
informacao visual” (Ramos, 2019, p. 123).

Enquanto aquela aponta para um apoio a interesses especificos, esta representa valores
mais gerais e melhor abarca as singularidades do Peter Parker-Homem Aranha, pois em muitos
momentos é impossivel dissociar a figura humana da figura heroica, haja vista a carga humana
gue a construcdo do heroi carrega consigo. Nesse sentido, é compreensivel que as incertezas e
os conflitos vivenciados pelo personagem ndo sdo elementos aleatérios e dissociados de
sentido, mas sdo um fardo que Peter carrega desde o dia em que foi picado pela aranha
radioativa.

Ao visitar a prisao para onde os rebeldes séo mandados, percebe que o lado que escolheu

ndo o representa, e entra em conflito com Stark. Desse modo,

por sua condicdo Unica dentro do Universo Marvel, onde funciona como uma
espécie de representante simbdlico do homem comum num mundo de super-
seres, 0 Homem Aranha acabou desempenhando um papel crucial na
minisserie principal, guiando o leitor pelos meandros da trama a medida que
oscilava entre as duas fac¢des em conflito (Lopes, 2021, p. 3).

E justamente essa oscilagdo que faz do Homem Aranha um dos personagens mais
relevantes para a narrativa, pois a quebra com a ideia de verdade absoluta e com o ideal
irrevogavel (caracteristica marcante na representacdo do que € ser super-heroi) encontra, na

instabilidade de si, elementos que o inserem em uma realidade rizomética e em uma zona de
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producéo de singularidades e multiplicidades. Afinal, comumente “o herdi, ao ser apresentado,
ja vem dotado, por uma pressuposi¢do narrativa dos quadrinhos, de todas as caracteristicas
épicas: invencibilidade, inteligéncia, astucia, clarividéncia, coragem, justica, for¢a, beleza etc.”
(Viana, 2013, p. 180)

Ao deixar a equipe dos Vingadores, a partir de um embate fisico com o Homem de
Ferro, escuta de Tony: “Estou decepcionado com vocé, Peter”. Essa nogdo de frustragdo esta
ancorada no aspecto da aprendizagem, assim como na relacao tracada entre Bucky e o Capitdo
Ameérica. O Homem de Ferro, no decorrer das narrativas do universo Marvel, se torna um
mentor para Peter desde que ele ingressa nos Vingadores, inclusive assumindo, em muitos
momentos, um lugar de figura paterna, fator que tem um consideravel peso nas tomadas de
decisdes do personagem em relacdo a Stark.

Por vezes, 0 aspecto humanizado de Parker se sobrep6e ao carater heroico, projetando-
0 em situagOes que alguns outros personagens passariam ilesos ou que ndo deixariam ser
abalados, a exemplo da realidade encontrada na zona negativa, com a prisdao de seus
companheiros. A desisténcia por parte do personagem em fazer parte da LRSH e da caca aos
seus amigos o torna alguém a ser capturado e impedido. Sabendo dessas consequéncias, retira
tia May e Mary Jane da casa de Tony, que agora estdo vivendo escondidas, afinal, todos os
vildes sabem que a familia é a sua maior fragilidade.

May, mais uma vez, entrega a Peter 0 seu traje tradicional, que consegue pegar da casa
de Tony, e com isso percebemos que a personagem atua, assim como o Homem Aranha, de
forma ambivalente, em transito entre as linhas de segmentaridade. Se, em um primeiro
momento, ela exerce forcas molares que buscam enquadrar Peter no rosto do super-herdi, agora
atua de forma molecular, tragando movimentos de emancipagéo para si e para 0 outro.

Por isso, ao promover um espaco rizomatico, evoca todo um ideério da familia, que ndo
precisa de um espaco fisico especifico para exercer o papel desempenhado socialmente de
acolhimento, abrigo e seguranca. Assim, a sua atuacdo em Guerra Civil tem relevancia,
sobretudo, do ponto de vista da potencializagdo da sensibilidade humana do Homem Aranha,
tendo em vista a morte do tio Ben e a comocao gerada a partir disso. A auséncia dos pais € a
criacdo pelos tios fez de Peter um jovem dedicado aos estudos e consciente da importancia de

proteger e se dedicar a familia.
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Assim como May, Mary Jane também traga movimentos de apoio e suporte® a Peter,
inclusive do ponto de vista imaterial, em uma representacdo muito forte também da familia,
mas de uma perspectiva matrimonial. O apoio da esposa e da tia, independentemente de suas
escolhas, cria para ele um espago que num primeiro momento se configura como molar, mas
que agora se abre como linha de fuga, mediante a ressignificacdo de ideais e formas de vida
que, de alguma maneira, podam as potencialidades do sujeito ou, mesmo, ameagcam a sua
integridade. Por isso, as relacdes de afeto desenvolvidas pelas personagens expandem as
dimensdes sensiveis da trama protagonizada por Parker.

Percebemos, portanto, que um dos elementos caracteristicos mais fortes e recorrentes
na construcdo pessoal do Homem Aranha é a presenca de didlogos, seja entre 0s personagens
ou sejam monologos, a partir da narracdo e mesmo na interacdo com o leitor. Dessa forma, a
constancia discursiva, a interioridade e a subjetividade dos herdis representam um importante
elemento que se prolifera nos quadrinhos desde a década de 1960 e que, no decorrer dos anos,

ganha cada vez mais espaco, especialmente nas graphic novels:

Em suma, o sucesso dos novos personagens se deveu em boa medida ao fato
de exporem uma interioridade. Mas, para demonstrar que a tinham,
precisavam falar: como personagens de um drama teatral, ndo tinham outro
modo de expressar a prépria interioridade que ndo fossem as palavras. [...] E
assim, primeiro de maneira mais incerta, e logo, do inicio dos anos 1970 em
diante, cada vez com maior decisdo, o quadrinho de super-herdis se encheu de
monologos (BARBIERI, 2017, p. 195).

Dessa forma, em mais um apelo discursivo, 0 Homem Aranha recorre a midia em busca
de se retratar diante dos seus posicionamentos reacionarios e extremos em favor da LRSH,
especialmente sobre a atuagdo junto ao Homem de Ferro. Assim, o jornalismo pode se
configurar como um importante veiculo de disseminacao de novos significados, a depender do

emissor da mensagem e do contexto de comunicacao:

53 N&o em um sentido de se portar como mola propulsora para a figura de Peter, mas, sim, de estabelecer conexdes
profundas que incidem diretamente nas suas atitudes, em uma teia de relagbes com os demais personagens da
trama.
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Figura 61: Peter Parker se retrata diante da imprensa

PR EU V1 O PROPRIO CONCEITO DE JUSTICA
2 DESTRUIDO. EU VI HEROIS E BANDIDOS
é JUNTOS...
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Fonte: O incrivel Homem Aranha #533: um evento Marvel Comics (2007)

No entanto, a ideia de externar os autoritarismos do Estado para a midia é impedida e o
foco dado ao depoimento de Parker ndo recai sobre as denuncias relacionadas a prisdo
extradimensional, mas sobre o quanto ele desafiou o governo e se p6s em uma posicdo de
rebeldia contra a lei, por meio de uma perspectiva extremamente sensacionalista. Por isso, expor
publicamente a realidade vivenciada pelos herois na condicédo de prisioneiros significaria expor
a orientacdo fascista que a LRSH carrega em seu cerne, como afirma a personagem Sue Storm,
em um dos momentos em que discute com seu esposo Reed Richards.

O medo, o cerceamento e a disciplinarizacdo sdo ideais que tensionam a narrativa,
deixando o Homem Aranha e 0s demais personagens que resistem em estado de indignagdo. Ao
se tornarem “rostos que ndo passam”, Se posicionam contra 0 governo, que aliado a midia
dissemina em massa uma série de matérias tendenciosas a fim de angariar cada vez mais a
opinido publica em defesa da LRSH.

E nesse sentido, portanto, que o proprio conceito de Justica é repensado, pois, como
afirma Peter, “os fins ndo justificam os meios se 0s meios exigem que a gente ndo apenas abra
mé&o de nossas identidades secretas, mas também de quem somos enquanto pais” (Straczynsky;
Garney, 2007, p. 22). Ou seja, ha uma associacdo da ideia de identidade nacional a identidade
secreta, trazendo a tona mais uma vez a relagdo estabelecida entre seguranca e liberdade e o0s
limites que foram quebrados pelo Estado em um suposto processo de resguardar a vida (norte-
americana) e a nacionalidade. Durante seu discurso, retira a mascara e assume para Si as

consequéncias de se opor a Lei, tornando-se, a partir de entdo, um verdadeiro fugitivo. Ou seja,
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se em um primeiro momento a retirada da mascara apontou para a posicao favoravel aos
interesses estatais, agora 0 ato representa justamente a promocao de uma micropolitica e um

estado de devir:

Figura 62: Tensdo entre Seguranca e Liberdade
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Fonte: O incrivel Homem Aranha #533: um evento Marvel Comics (2007)

Ap0s a declaracdo de Peter, Steve se sente na obrigacdo de protegé-lo, e nesse momento
se revela um importante aspecto de companheirismo e cumplicidade, ao passo que Rogers
convida o Homem Aranha para compor a equipe de resisténcia contra a LRSH. Nesse sentido,
h& uma importante movimentacao do ponto de vista da multiddo, pois, como afirmam Hardt e
Negri em entrevista a Nicholas Brown e Imre Szeman, ela “estd engajada na producdo de
diferengas, invengdes e modos de vida. Deve, assim, ocasionar uma exploséo de singularidades.
Essas singularidades sdo conectadas e coordenadas de acordo com um processo constitutivo
sempre reiterado e aberto” (Brown; Szeman, 2006).

Ao sair do territorio da macropolitica e lancar-se ao devir, Peter se encontra no espaco
rizomatico e logo é reterritorializado, ou seja, circunscrito em um outro territorio. No entanto,
esse € um espaco marcado ndo por normatizagcdes ou hierarquizagdes, mas pela poténcia da
multiplicidade e pelas possibilidades de singularidades, que se conectam umas com as outras

mediante a alteridade, pois

a dimensdo rizomética destaca, em oposicdo ao status da origem e da
finalidade, a dimensdo do meio, essa em que 0 acontecimento assume a
possibilidade de desestratificacdo e formacdo de novos fluxos entre os
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elementos, ou sua prerrogativa diante do porvir. Ela €, nesse sentido, a
possibilidade do desejo criar novas relagdes ou formas de vida (Cassiano;
Furlan, 2013, p. 374).

Se a LRSH busca a unidade a partir de forcas centripetas, 0s personagens que atuam
junto ao Capitdo America exercem movimentos centrifugos, possiveis justamente pelo transito
entre as linhas de segmentaridade e o tragado de linhas de fuga, em resposta aos mecanismos
coercitivos da méaquina abstrata de rostidade e de sobrecodificacdo. Ao oscilar entre essas duas
instancias, Peter se mostra um personagem fundamental para o engendramento da narrativa,
que assume propor¢des mais humanas a partir de seus movimentos.

A narrativa de Homem Aranha: Guerra Civil segue 0 mesmo fluxo de Guerra Civil e
destaca de forma breve a luta final entre as duas equipes, dando foco a tensdo instaurada a partir
da contratacdo de um atirador de elite, por parte do Rei do Crime, para eliminar o Homem
Aranha. Afinal, o her6i sempre fora uma ameaca aos seus negécios. No entanto, o desfecho é

diferente, pois é a tia May que acaba sendo atingida:
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Figura 63: Reacdo de Peter ao tia May ser atingida

Fonte: O incrivel Homem Aranha #538: um evento Marvel Comics (2007)

Para compreender o que ocorre apds esse acontecimento, o leitor precisa buscar as

demais publica¢des que ndo estabelecem didlogo com Guerra Civil. Por isso, a Gltima cena diz
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respeito a May ensanguentada, enquanto Peter fica transtornado, como observamos na imagem.

Acerca do aspecto estético e imagético, percebemos que

0 rosto externa os sentimentos. [...] Os tracos fisiondmicos ddo maiores
informacgfes e funcionam como canais auxiliares da comunicacéo oral. [...]
Nos quadrinhos, as expressdes faciais definem o carater, o tipo das
personagens e também exteriorizam, no transcorrer da narrativa, 0S seus
sentimentos e emogdes (Cirne, 1970, p. 100).

A expressdo de Parker e a forma como a sua participagdo em Guerra Civil culmina
arrematam de forma importante todo o processo de construcdo vivenciado pelo personagem,
pois desde que escolheu revelar a sua identidade, sabia que isso colocaria um alvo nas costas
das pessoas amadas. A disposicdo das vinhetas, o contraste entre as cores, as linhas cinéticas e
0 close up em seu rosto projetam uma perspectiva de desespero, ao passo que impulsionam a
busca pelas demais publicag6es, a fim de compreender os desdobramentos dessa cena.

O desfecho de Guerra Civil é, portanto, marcado por um Gltimo embate entre as duas

equipes representadas pelo Homem de Ferro e o Capitdo América:

Figura 64: Equipes divididas para o combate

Fonte: Guerra Civil #6 (2007)
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Essa cena pode ser considerada como uma das mais emblematicas e representativas no
que concerne as reflexbes apresentadas no decorrer da tese, tendo em vista que semiotiza a
poténcia e 0s movimentos empreendidos pelos personagens secundarios. Percebemos, portanto,
que eles ndo atuam como meros nimeros ou uma aglomeracao de figurantes, mas com graus de
importancia e protagonismos distintos. Na imagem acima, que é uma pagina dupla (p. 28 e 29),
se torna dificil, inclusive, precisar quem séo 0s protagonistas, pois a disposi¢éo horizontal e a
vasta quantidade de personagens criam uma verdadeira multiplicidade.

E a multiplicidade e, entfo, as tenses entre povo e multiddo, rizoma e sistema arboreo,
macro e micropolitica, que delineiam uma série de valores e problematiza¢cdes em torno da
promogdo de movimentos por meio do personagem como categoria narrativa marcada pela
mobilidade em Guerra Civil. Mobilidade que ocorre, pois, de distintas formas, que ora se
chocam e ora se aglutinam. Ou seja, a diferenca néo significa oposic¢ao, mas complementaridade
e oportunidade de transito.

Ap0s esse embate, nos deparamos com a vitdria do time do Capitdo América sobre a
equipe do Homem de Ferro; e, quando estava prestes a desferir seu ultimo golpe contra Stark,
Rogers é impedido por civis, em uma grande alusdo de que o bem sempre vence o mal, o que
retorna ao valor conservador que engendra 0s géneros massivos, cuja tendéncia moralizante é

constitutiva:

Figura 65: Steve Rogers é impedido por civis

Fonte: Guerra Civil #7 (2007)
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A construcdo dessa cena assume dimensdes importantes no que diz respeito as
discussoes realizadas acerca do secundario. O Homem de Ferro ndo foi capaz de parar o Capitdo
América, mas a forca de personagens anénimos, sim. Esses personagens, por sua vez, agregam
representacOes especificas acerca dos pilares da sociedade civil, materializadas tanto pelas
profissbes (e forcas coercitivas do estado, como 0s policiais e 0 bombeiro), quanto pela
diversidade étnico-racial e de género, através da mulher negra, do homem negro, do homem
branco e do homem asiatico. Essa Ultima cena, pois, representa a forca exercida pelos
secundarios e a promocdo do protagonismo constelar, que encontra na multiplicidade a sua

mola narrativa.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Guerra civil se consolidou no universo de quadrinhos da Marvel e chegou a ser

considerada como a

mais ousada e mais influente megassaga que a Marvel ja criou. Claro, outros
eventos envolvendo todos os titulos da editora, tanto antes como depois,
tiveram maior ou menor relevancia a seu tempo, mas nenhum deixou marcas
tdo profundas e duradouras no universo ficcional da Casa das Ideias. As
consequéncias da minissérie em sete edi¢Oes a fizeram sentir por anos, numa
sucessao de tramas e séries gque, observada de uma perspectiva mais ampla,
ajuda a vislumbrar um retrato do préprio momento histérico vivido pelos
Estados Unidos depois dos atentados de 11 de setembro de 2001. Guerra civil
é, acima de tudo, uma metéfora politica e social de um pais traumatizado com
a propria fragilidade, vivendo uma crise de identidade (Lopes, 2021, p. 4).

Diante da afirmativa de Lopes, compreendemos melhor o ato final que encerra a
narrativa, que pode ser observado como uma forte representacdo do poderio estatal e da
prevaléncia da verdade e do sonho americano, em um retorno inclusive as discussfes sobre a
impossibilidade do desprendimento total dos territérios instaurados pelas linhas de
segmentaridade. O climax, pois, se d& por meio justamente das ambivaléncias vivenciadas pelo
Capitdo América e pela impossibilidade de recriacdo total da realidade que o cerca, de modo
gue o senso de justica pautado no nacionalismo conservador prevalece, apesar das aparéncias
de ruptura.

Chega um momento em que a guerra atinge niveis catastréficos, nos quais, como afirma
a jornalista Sally, “Se a gente continuasse nesse caminho, ndo ia sobrar nada pros herois
protegerem.” Nesse embate, que tem como palco o centro da cidade, 47 civis sdo mortos, em
um sinal das consequéncias desenfreadas das atitudes dos herdis em prol da defesa de
determinados valores a partir de sua posicéo politica.

Ao ser impedido pelos cidad@os, em uma espécie de epifania, o Capitdo América
reconhece as propor¢@es inimaginaveis que a guerra tomou e rende-se: "Eles estao certos. NGs
ndo estamos mais lutando pelas pessoas, Falcdo... olhe para nés. Estamos apenas lutando [...] E
eles ndo estdo prendendo o Capitdo Ameérica... estdo prendendo Steve Rogers.” (Millar;
McNiven, 2007, p. 23). Esse momento de reflexdo faz com que a guerra cesse (em um nivel

material, mas se mantenha em niveis simbdlicos)! e, imediatamente, se note um lado vencedor:

1 Promovendo, inclusive, a publicagdo do arco Guerra Civil 11 (2016), que diz respeito a continuidade da discusséo
ética e politica tracada em Guerra Civil (2006), mas a partir das habilidades de Ulysses Cain, um personagem com
0 “dom profético” de prever eventos catastroficos com alto grau de certeza. Mais uma vez, ha a divisdo dos herois
em dois grandes times. Um, liderado pela Capitd Marvel, defende que as puni¢des para os criminosos podem ser
aplicadas antes de consumarem o ato; o outro, liderado por Tony Stark, se posiciona contra essa ideia e julga que
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0 que conquistou a opinido popular. Assim, ao articular a identidade civil em detrimento a
identidade de super-heroi, Rogers reverbera os ecos dos secundarios que se fizeram ouvidos em
toda a narrativa ao questionarem se os herois, de fato, buscam a seguranca dos cidadaos ou a
perpetuacdo de uma individualidade pautada na identidade secreta e, consequentemente,
desenfreada.

Ao conquistar o publico, Tony Stark, amparado pelos aparelhos do Estado e pela midia
sensacionalista, consegue por um “fim” a guerra, constituindo uma narrativa de vitoria
alicercada em ideais nos quais a ascensdo de um armamentista, rico, e que usufrui de forma
exacerbada das relacbes com o Estado ndo se da por acaso. A propria compreensao unilateral
de enxergar 0 11 de setembro como um ataque terrorista, mas descrever o que aconteceu em
Stanford como acidente, apontam para o viés politico que as narrativas quadrinisticas da Marvel
abordam e o conservadorismo nacionalista que reverbera em Guerra Civil.

Ideais nacionalistas e a instauracéo de politicas publicas contra o terrorismo no contexto
norte-americano vdo além do combate a ameacas externas, delineando caminhos que tocam
determinados padr@es éticos, étnicos e culturais na definicdo dessas ameacas. No cerne do
acidente em Stanford, centenas de criancas foram mortas na explosdo ocasionada pelo vildo
Nitro, mas por que a narrativa ndo o trata como um terrorista? Porque ele ndo é arabe, latino,
negro, pobre? E justamente essa cosmovisdo que se pde em evidéncia no decorrer da trama, de
maneira a percebermos movimentos de ascens@o de um poderio nacionalista-conservador como
forma de manutencdo de uma hegemonia politico- cultural.

Por isso, ao ir de encontro as formas de fixacao impostas pelo Estado mediante a LRSH,
o Capitdo América traca caminhos que, embora destoantes do que se espera de um representante
mor dos EUA, emancipa sua propria jornada e as proprias concepgdes do que é ser herdi no
contexto norte americano contemporaneo. Ser visto como uma ameaca as politicas de
preservacao do pais frente a uma guerra que eclode no proprio cerne dos que deveriam defender
a patria faz de Steve um personagem complexo, mas essa construcdo de sentidos sé é possivel
a partir das relagdes que traca com os personagens secundarios e coadjuvantes.

Assim, as discussdes tracadas a partir de personagens como Bucky, por exemplo, nos
levaram a compreender de que forma o protagonismo constelar reverbera uma série de nuances
e constréi camadas narrativas, percebidas a partir dos movimentos empreendidos por esses
personagens. A propria construcdo de Barnes mediante a dubiedade e a ambivaléncia ja
mensuram uma grande parcela das problematicas postas no enredo de Guerra Civil, pois 0s

as punicdes ndo podem ser empregadas de forma antecipada. A minissérie, escrita por Brian Michael Bendis e
ilustrada por David Marquez, foi publicada em nove edicGes, de junho a dezembro de 2016.
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entraves politicos no cerne de uma ideologia em comum desestabilizam, ainda que
momentaneamente, 0 poderio estatal e o pde em xeque, inclusive ao questionar o que € ser um
super-heroi.

Assim, ler o personagem secundario e coadjuvante a partir da Optica do protagonismo
compartilnado diz respeito a observa-lo como uma persona que agencia uma larga
experimentacdo no campo do fazer quadrinistico e narrativo. Concebé-lo enquanto instancia
menor que encontra na mobilidade seu principal elemento constitutivo € um modo de nédo
ignorar, pois, uma gama de singularidades possiveis, que encontra no espago do entre as vias
de transito para construcdes povoadas pela alteridade, pela multidao, pelo trabalho imaterial.

A ideia do personagem secundario como menor, é valido ratificar, ndo significa que ele
traca para si uma desterritorializagdo absoluta ou desprendimento total das linhas de
segmentaridade, pois isso ocasionaria um verdadeiro caos. Ou, ainda, que 0s personagens
coadjuvantes estdo intrinsicamente ligados as representacdes do sistema arbdreo, pois é
justamente por meio da nog¢do de protagonismo constelar que essas categorias ora se chocam,
ora se aglutinam, agregando complexidade (narrativa, social, ética, politica) a categoria do
personagem.

Personagens como Speedball, Bucky e 0 Homem Aranha materializam de forma pontual
as discussdes acerca do protagonismo constelar e de como a mobilidade se caracteriza como
um dos principais elementos constitutivos do secundario ou coadjuvante nesse arco narrativo.
Como destacam Deleuze e Guattari (1996), somos segmentarizados por todos os lados, entéo,
0 movimento atua tanto a favor de um sistema de estratificagdes quanto contra ele (e por isso
as ambivaléncias, dubiedades e desestabiliza¢gbes de ideais mesmo no &mbito de uma mesma
ideologia).

Os movimentos rizomaticos empreendidos pelos secundarios sao interpenetrados pelos
movimentos arbdreos tracados pelos coadjuvantes. Nesse entrelugar ha, ainda, os personagens
andénimos, que constituem uma massa popular que incide diretamente nos sentidos produzidos
e veiculados em Guerra Civil. Ainda que atuem de maneira menor em relagdo aos demais, 0S
anénimos materializam a opinido popular e arrematam, por assim dizer, o desfecho da guerra,
ao se posicionarem a favor da LRSH e imobilizarem (fisica e simbolicamente) o Capitdo
América. A conquista da opinido do povo representa uma legitimidade acerca do poderio estatal
e a forca exercida por politicas, sobretudo imateriais, de cerceamento das diferengas ou
qualquer tipo de rosto (se pensarmos na maquina abstrata de rostidade) que porventura possam

ameacar a ordem hierarquizante das raizes do sistema arbdreo.
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A narrativa é povoada por personagens que ndo lutam por ideologias distintas, e sim por
uma ideologia comum, mas que se encontra fraturada justamente pela tensdo que é travada a
partir do entrecruzamento entre as linhas de segmentaridade e as linhas de fuga, razéo pela qual
aparece sob a feicdo de conflito entre grupos que rivalizam entre si por distintas posi¢des no
interior de um discurso e um debate cujo fundo conservador nunca desaparece totalmente. As
(im)possibilidades de ir além das prescrigdes de um sistema que prediz 0s modos de ser e viver
criam uma atmosfera nociva aos personagens, que acabam se enxergando como inimigos, a
ponto de porem suas vidas em risco, em prol de uma ideia de “americanidade”.

Além disso, ha uma narrativa muito maior sendo contada a partir do enredo de Guerra
Civil, que diz respeito aos modos de producdo de discursos massivos e a sua difusdo. Como
discute Anderson (2008), as comunidades imaginadas sdo pensadas justamente no ambito de
praticas culturais que visam a homogeneidade e a atribuicdo de uma identidade social alicercada
no Estado e, consequentemente, em um nacionalismo com fundo religioso. Assim, o0s
personagens secundarios projetam seus movimentos em resposta & onda conservadora que
emerge em toda a trama, que é ratificada a todo o tempo pelos personagens coadjuvantes e
andnimos.

Por isso, a escolha por Tony Stark e Capitdo América ndo é aleatdria, mas pensada
dentro de uma ldgica massiva que visa o controle sob a égide de um conservadorismo a favor
da nacdo. Ao mesmo tempo em que parece haver um grande espago para uma critica a Marvel
enguanto meio de disseminacdo em massa de produtos conservadores da industria cultural, ha
uma oportunidade de pulverizacdo de problematicas que podem ser lidas de modo convergente
(conservador) e divergente (a partir das tensdes instauradas). A sua tonica, portanto, se torna a
autopreservacao e a urgéncia de manter-se em circulacdo, a partir do consumo e circulacéo de
seus produtos que, mesmo pautando-se numa retdrica constitutiva de uma modernidade
anacronicamente calcada na ideia de nacionalismo e na preservacdo de discursos identitarios,
parecem ndo sé sobreviver ao tempo, mas também afetar tanto o presente da narrativa de Guerra
Civil quanto a histdria contemporanea.

O préprio desfecho da narrativa principal remonta a l6gica da Inddstria Cultural e a sua
disposicao ao servigo da preservacdo do poder. No entanto, um dos fatos mais relevantes a
serem percebidos em Guerra Civil ndo é o lado vencedor ou o lado perdedor, mas os
movimentos empreendidos pelos personagens secundarios, coadjuvantes e andnimos, pois a
trama ndo se sustentaria a partir unicamente dos dois grandes protagonistas.

Os caminhos tragcados na narrativa s6 assumem a densidade que tém pela mobilidade e

transito dos personagens secundarios e as tensdes instauradas por meio do exercicio de poder
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ramificado pelos personagens coadjuvantes. Nesse sentido, a tese defendida ao longo deste
trabalho, de que ha um protagonismo constelar que se manifesta mediante um carater de fluidez
e multiplicidade, pode ser observada como um modo de leitura que descentraliza a figura de
um Unico protagonista como o eixo de producdo de sentidos no universo quadrinistico da
Marvel. A quantidade de personagens em Guerra Civil monta um panorama social, politico e,
sobretudo, ético, que reverbera as tensdes instauradas nas proprias relagdes sociais, a partir da

figura do Estado e dos limites do cerceamento.
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