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RESUMO

Esta pesquisa investiga as narrativas complexas em Calvin and Hobbes, de
Bill Watterson, e busca verificar qual a importancia de uma narrativa construida
sobre a complexidade do signo poético como produto cultural. Durante o trabalho,
observamos que em outras oportunidades a morte inaugura, pela nossa capacidade
critica, nossa religiosidade, fator determinante nas analises que realizamos.
Levantamos a partir dai os seguintes questionamentos: Como se estrutura a
linguagem das histérias em quadrinhos? O que define uma linguagem poética e
como ela é desenvolvida em Calvin and Hobbes? Qual a relevancia da construgéo
sobre uma estrutura poética de um produto midiatico voltado para as massas, como
€ a histéria em quadrinhos? O objetivo geral € compreender como essas
representacfes poéticas sdo importantes na constru¢cdo do senso critico de seus
consumidores, autores e dos préprios meios de veiculacdo, neste intento,
percorremos algumas das possibilidades que a narrativa poética oferece,
entendendo que ela pode se apresentar em diferentes formas e produtos da midia.
Para tanto, nos referenciamos teoricamente em Flusser (1967) e Miklos (2010) para
entender as relacdes entre nossa religiosidade e os produtos midiaticos e as
relacbes entre estes e o tempo histérico em que vivemos; em Bystrina (1995) e
Lotman (1978), amplificamos nossa visdo sobre a estrutura complexa das
linguagens, diante dos conceitos da semiédtica da cultura; com Silva (2010) e Paz
(1982), seguimos no intento de definir a linguagem poética e de atualizar o conceito
de texto artistico de Lotman para o de signo poético; e com Briggs e Burke (2016),
Bystrina, Baitello Junior (1999) e Morin (1997) e Meggs (2009), construimos uma
base do conceito de cultura sobre o qual se estrutura nosso objeto e nossas
argumentacdes tedricas sobre as midias. Partimos da metodologia de Flusser (1983)
na tentativa de situar a histéria em quadrinhos como um dos primeiros produtos
midiaticos da poés-histéria, buscando delinear uma analogia a morte como fenémeno
que define a narrativa de Calvin and Hobbes, sendo seu préprio fim aquilo que
determina a sua sobrevivéncia por tanto tempo. Ressaltamos que dialogamos com
outros autores pontualmente para alargarmos nossa Visdo sobre aspectos mais
especificos. Optamos por lancar um olhar sobre a obra completa de Calvin and
Hobbes, selecionando as tiras de histérias em quadrinhos que pudessem suscitar
maiores questionamentos dentro da nossa proposta, utilizando alguns comentarios e
entrevistas publicadas do autor em diferentes meios como critério principal para esta
selecéao.

Palavras-chave: Comunicacdo e Cultura. Religiosidade. Pd&s-Histéria. Signo
Poético. Calvin and Hobbes.



ABSTRACT

This research investigates the complex narratives in Bill Watterson's Calvin
and Hobbes, and trying to prove how important it is a narrative built on the complexity
of the poetic sign as a cultural product. During our work, we observed that on other
occasions, death opens up, through our critical capacity, our religiosity, a determining
factor in our analyzes. From this point on, we get the following questions: How is the
language of comics structured? What defines a poetic language and how is it
developed in Calvin and Hobbes? What is the relevance of construction on a poetic
structure of a mass media product, such as comic books? The general objective is to
understand how these poetic representations are important in constructing the critical
sense of its consumers, authors and the media themselves, with this intent, we
explore some of the possibilities that the poetic narrative offers, understanding that it
can present itself in different forms and products of the media. For this, we refer
theoretically to Flusser (1967) and Miklos (2010) to understand the relations between
our religiosity, the media products, the relations between them and the historical time
in which we live; in Bystrina (1995) and Lotman (1978), we amplify our view on the
complex structure of languages before the concepts of culture semiotics; with Silva
(2010) and Paz (1982), Trying to define poetic language and to update the concept of
Lotman's artistic text to that of poetic sign, and with Briggs and Burke (2016),
Bystrina, Baitello Junior (1999), Morin (1997) and Meggs (2009), we construct a
basis for the concept of Culture under which our object and our theoretical arguments
about media are structured. Based on Flusser's (1983) in the attempt to situate
comics as one of the first media products of post-history, searching an analogy to
death as a phenomenon that defines Calvin and Hobbes narrative, its own end being
what determines its survival for so long. We emphasize that we spoke with other
authors in order to broaden our vision under more specific aspects. We opted to take
a look at the complete work of Calvin and Hobbes, selecting the strips of comics that
could raise more questions within our proposal, using some comments and published
interviews of the author in different media as the main criterion for this selection.

Keywords: Communication and Culture. Religiosity. Post-History. Poetic Sign.
Calvin and Hobbes.
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1lIntroducéao

Do fascinio pela arte e da curiosidade de saber como e por qué as coisas
funcionavam, graduei-me designer. Pela formacéo que tive, aprendi a compreender
um pouco da complexa relagdo entre forma e funcdo. Durante o trabalho de
concluséo de curso, tive a oportunidade de estudar como o design e 0 pensar como
designer se mostravam essenciais na criacdo dos produtos midiaticos, e foi quando,
pelo estudo das narrativas midiaticas e pela orientacdo da Professora Doutora
Miriam Cristina Carlos Silva, tive os primeiros contatos com o Programa de Pds-
Graduacdo em Comunicacdo e Cultura da Universidade de Sorocaba. Ao cogitar
entrar para o Programa, ao fim da graduacdo, pensei que poderia ser prazeroso
guiar minha pesquisa por uma antiga paixao, as histérias em quadrinhos, por meio
da qual foi possivel aprofundar meus estudos em narrativa e sobre o poético,
adjetivo tdo necessario quanto ausente no Design atual. E pelas caracteristicas
hibridas, tdo pulsantes nas histdrias em quadrinhos, sabia que ao me debrucar
sobre esta pesquisa, inevitavelmente os estudos deste trabalho serviriam tanto a
profissdo em que me graduei e a qual levo com amor, quanto as minhas ambicdes
pessoais, como aspirante a artista, ilustrador e pesquisador.

Minha inquietacdo durante este trabalho, no entanto, demorou a tomar forma.
Responder como e por qué meu objeto de pesquisa estava relacionado a
complexidade poética ndo estava apresentando resultados satisfatérios. O processo
de ser mestrando em Comunicagdo e Cultura e de pesquisar a significacdo da
narrativa poética demanda ndo s6 um posicionamento em relacdo a pesquisa, mas,
em alguns casos, uma empiria relacionada as teorias estudadas. Foi hecessario um
novo posicionamento em relacdo a maneira como eu encarava o0 mundo, que me
encarava de volta, para que enfim pudesse compreender que era necessario tanto
para esta pesquisa, quanto para meu viver, buscar significados. Portanto, este
trabalho ndo pretende ser uma mera busca pelo saber cientifico, mas sim uma
busca por uma razdo significativa dentro da minha prépria vida, académica,
profissional e pessoal.

O objetivo geral deste estudo é investigar como se constr6i uma narrativa
poética dentro de um produto midiatico que é a histéria em quadrinhos, e qual a

importancia de tal narrativa na ontologia que determina o ser humano, apresentando
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esta midia como uma evolugdo que segue desde as pinturas rupestres elaboradas
pelos nossos ancestrais primitivos. Para isso, partiremos, portanto, de objetivos mais
especificos, que consistem em: identificar como se constréi a religiosidade do ser
humano e como esta é importante na concep¢cao da cultura e dos textos culturais,
utilizando, posteriormente, assim como Flusser, a religiosidade como metafora da
nossa capacidade para a arte e para identificar o sagrado, entendendo a arte,
poesia, religiosidade e religido como expressdes desse elemento sagrado; expor a
trajetéria que leva a evolucdo dos produtos midiaticos a resultar no produto que € a
histéria em quadrinhos; buscar compreender nas histérias em quadrinhos as
estruturas que formam sua linguagem poética; e explorar as possibilidades que a
linguagem poética oferece em relagdo aos produtos midiaticos do periodo
inexplorado que vivemos.

Nosso trabalho se estrutura, portanto, sobre a questédo retérica que Flusser
propde em seus textos: Como, por qué e para que vivemos? Dentro deste panorama
existencial, quais sdo as possibilidades que a linguagem poética de um produto
midiatico como a histéria em quadrinhos nos apresenta?

Nossa hip6tese parte, portanto, do pressuposto de que as respostas a estas
perguntas nos dirdo muito sobre a maneira como nos comunicamos € cOomo nossa
comunicacdo e seus resultados séo fatores fundamentais na nossa relagao com o
mundo, em como produzimos cultura e na qualidade daquilo que produzimos, sendo
talvez a linguagem poética o refinamento maximo deste movimento, pela qual
transcendemos nossa mera existéncia em beneficio de um bem viver.

Como objeto efetivo desta pesquisa, selecionamos a histéria em quadrinhos
Calvin and Hobbes de Bill Watterson, buscando lancar um olhar critico sobre esta
obra completa, selecionando, entdo, dentre as quase quatro mil tiras de quadrinhos?
produzidas pelo autor, aquelas que pudessem levantar uma discussdo acerca de
sua complexidade e de sua narrativa e poética, utilizando o livro comemorativo de
dez anos de Calvin and Hobbes como norteador da escolha destas tiras.

Para iniciarmos esta dissertacdo, fizemos uma busca por autores que
trabalharam com o tema das historias em quadrinhos em algum momento e quais
eram os trabalhos que utilizavam Calvin and Hobbes como objeto de pesquisa.

Desta selecdo, separamos quais poderiam ter relevancia para o enfoque que

1 As histérias em guadrinhos publicadas em jornais sdo conhecidas também no Brasil como tiras em
quadrinhos.
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escolhemos dar ao trabalho. Pelo panorama encontrado, devemos ressaltar aqui o
trabalho de Alvaro de Moya (S&o Paulo, 1930 - S&o Paulo, 2017), professor,
jornalista, chargista e pesquisador, que foi pioneiro no Brasil nos estudos sobre
histérias em quadrinhos. Lutou ativamente para que as histérias em quadrinhos
fossem levadas mais a sério pela academia e foi responsavel pela primeira
publicacdo de um livro inteiramente dedicado as histérias em quadrinhos no Brasil®.
Moya, junto a mais dois colegas, fundou o Observatério de Histérias em Quadrinhos
na Universidade de Sdo Paulo. O Nucleo de Pesquisas de Histérias em Quadrinhos
€ um dos nucleos de pesquisa interdisciplinares da Escola de Comunicacdes e Artes
da USP2, um dos principais espacos de pesquisas sobre o tema no Brasil, junto aos
grupos de estudos da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), da
Universidade Federal da Paraiba (UFPB) e da Associacdo de Pesquisadores da Arte
Sequencial (Aspas), sediada em Leopoldina, Minas Gerais*. Paralela aos trabalhos
dos professores dos nucleos aqui apresentados, uma pesquisa nos campos de
busca do portal da Capes e do site Google Académico nos aponta que existe uma
inclinacdo grande dos autores em relacdo ao poder educativo e informacional das
histérias em quadrinhos.

Relegadas por muito tempo a esfera do infantil pela academia, muitas vezes
pré-conceitualizadas de maneira pejorativa, as histérias em quadrinhos foram
consideradas produto de pouca complexidade e baixo nivel de informacdes, ao
mesmo passo que o0 que se julgava como infantil era tido como simplério. Quando
soube do aceite deste projeto de pesquisa no Programa de Pdés-Graduacdo da
Universidade de Sorocaba, comprava um livio da edi¢cdo especial do décimo
aniversario de Calvin and Hobbes, quando prontamente a atendente me perguntou
se era presente para um menino ou uma menina. Sem pensar que poderia ser um
livro para mim ou um presente para outro adulto, a atendente julgou sem medo de
errar que se tratava de um agrado para uma crianca. Ao responder que era para
uma mulher, a atendente, talvez ignorando a resposta, fez-me assistir ao livro ser

embrulhado em uma embalagem destinada aos presentes infantis.

2 Shazam! foi lancado em 1972 pela editora Persppctiva e reune artigos de diversos autores além de
Moya, como Naumin Aizen, Sérgio Augusto, José Angelo Gaiarsa, Paulo Gaudéncio e Jo Soares

3 http://www.eca.usp.br/gibiusp/home.asp

4 Disponivel em: <http://jornal.usp.br/cultura/historias-em-quadrinhos-vivem-bom-momento-no-brasil-
diz-docente/>. Acesso em: 16 de agosto de 2017
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N&o entendo essa distingéo. Vocé pode ter arte fina, vocé pode ter imagens
incriveis que pessoas reconhecem, pode falar sobre qualquer tépico e dizer
coisas, e refletir sobre 0 que o artista esta tentando fazer. Vocé pode ter a
literatura que também faz isso, pode ter um grande romance que as pessoas
respeitam, entendem. Mas se juntarmos as palavras e imagens, de repente,
tudo o que vemos é algo para criancas. Por qué? Se vocé ler tudo de Calvin
and Hobbes, vocé vera que ele tem coisas interessantes para dizer, sobre a
sociedade, sobre a humanidade, sobre relacionamentos, sobre 0 mundo. Nao
hé razdo para néo fazer isso em uma tira de quadrinhos (ROBBS®, 2013).

Esta experiéncia pessoal serviu inclusive como um incentivo para o trabalho
que aqui segue, no qual procuramos entender a complexidade e as caracteristicas
Gnicas da linguagem das histérias em quadrinhos, para que possamos, enfim,
entender sua importancia como produto cultural, evitando esse pré-julgamento de
que, em geral, sdo para uma faixa etaria determinada ou que séo produtos de menor
complexidade. Deixamos, portanto, que a midia se apresente aqui como fenémeno
novo, tracando um caminho que segue pela historia da arte e culmina na sua
criacdo, revelando paralelos entre as linguagens das artes tradicionais, como a
pintura ou a gravura, e das histérias em quadrinhos de fato.

As Histérias em Quadrinhos comunicam numa “linguagem” que se vale da
experiéncia visual comum ao criador e ao publico. Pode-se esperar dos
leitores modernos uma compreenséao facil da mistura imagem-palavra e da
tradicional decodificacdo de texto. A histéria em quadrinhos pode ser

chamada de “leitura” num sentido mais amplo que o comumente aplicado ao
termo (EISNER, 2001, p. 7).

As histérias em quadrinhos ou HQs, como as conhecemos, comeg¢am a tomar
forma por volta do final do século XIX e surgem como um instrumento para auxiliar
as vendas dos periddicos desse periodo. Hoje, no século XXI, podemos dizer que as
histérias em quadrinhos séo, pelas caracteristicas que tomaram ao longo de sua
existéncia, um produto cultural de certa independéncia, que pode ou nao estar
vinculado a outros produtos culturais, como era o caso das tiras veiculadas nos
jornais. Ganharam, portanto, certa autonomia, principalmente em relagcdo aos
formatos de midia: hoje se consolidam impressas ou digitais; em livros, revistas ou
panfletos; na tela do celular, do notebook ou do tablet; de conteddo adulto, infantil,
educativo, informativo ou poético; em cores ou ndo; com baldes de falas ou ndo; de
maneiras diversas, esta midia se difunde, ainda que a sociedade apresente
resisténcias em relacdo a aceitacdo das historias em quadrinhos como um produto

com a complexidade que lhe é prépria. A histéria em quadrinhos, entéo, torna-se

5 Jenny Robb é curadora do Billy Ireland Cartoon Library na Museum, local que abriga a maioria dos
originais das histérias em quadrinhos de Bill Watterson.
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midia de caracteristicas ainda mais hibridas pela propria natureza que lhe é
inerente, como veremos ao longo deste trabalho.
Os quadrinhos sdo um meio maravilhosamente versatil. Poderosa
combinacgédo de palavras e imagens, a tira de quadrinhos é capaz de retratar

qgualquer situacdo que o quadrinista tenha imaginacdo para produzir
(WATTERSON, 2013, p. 6).

Neste trabalho, foi preciso trilhar caminhos paralelos a fim de compreender a
magnitude do produto midiatico que é a histéria em quadrinhos. Simultaneamente
acompanharemos, neste percurso, os eventos que atualizam nossa religiosidade,
que entendemos aqui como nossa capacidade para identificar o sacro no mundo,
pois é ela que justifica boa parte de nossas obras e nossos instrumentos; nossa
religiosidade explica nossa existéncia por meio da fé e justifica nossa construcdo de
realidade, como veremos nos capitulos que seguem apos esta introducdo, enquanto,
paralelamente, guiamo-nos também pelo caminho que acompanha a atualizacdo da
linguagem visual até o ponto em que temos definida a linguagem das histérias em
quadrinhos, pois seguiremos apresentando, ao longo dos capitulos, figuras que
representem esta transformacédo da linguagem. Neste trabalho, ora falamos das
linguagens e exemplificamos em imagens, ora nos referimos a religiosidade e nossa
relacdo filoséfica com o mundo, que justifica a mudanca destas linguagens, sempre
mediados pelos conceitos da comunicacéo e cultura.

Estruturamos, assim, esta dissertacdo em trés capitulos, além da introducéo e
conclusao, seguindo a metodologia de Vilém Flusser em relacdo aos estagios da
Cultura Ocidental, ja que acreditamos que estes periodos estdo atrelados
diretamente ao modo como nos relacionamos religiosamente com o mundo em cada
ciclo. Denominamos e nomeamos 0s capitulos por esta visdo; sendo assim, seus
titulos, respectivamente, sdo: Pré-Histéria, Historia e Pés-Historia. Alertamos, no
entanto, para o fato de que estes titulos, por mais que evoquem uma questao
temporal, estdo mais relacionados aos posicionamentos filoséficos que predominam
em cada periodo.

No capitulo denominado Pré-Histéria, partiremos do ponto em que o homem
primitivo passa a produzir cultura e seguiremos até o momento que antecede a
criacdo da escrita. Buscaremos aqui ja definir, com Flusser e Miklos, o que
representa a religiosidade, a fé e a religido; e como estes fendbmenos inerentes ao

ser humano sdo responsaveis diretamente pelos resultados de nossa producao
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cultural. Com Bystrina, e apoiados pela visdo antropologica de Morin, analisaremos
o fendbmeno da morte como possivel ponto inicial de parte de nossa ontologia
enquanto seres produtores de cultura. Seguiremos com Baitello Junior e Lotman,
buscando na estrutura da semiética da cultura as definicbes que justificam nossa
capacidade de narrativizar a realidade simbolicamente. Partindo dos primeiros textos
da cultura, nos ritos funerérios, até as pinturas rupestres, primeiras narrativas
visuais, que em muito se assemelham as histérias em quadrinhos em questdo de
linguagem visual, definiremos a religiosidade e o pensamento filosofico da pré-
histéria.

O capitulo seguinte, ao qual denominamos Histéria, parte da invencao da
escrita rumo a momentos que antecedem a criacdo da fotografia, passando pelo
importante evento que foi a criacdo da prensa tipografica por Gutenberg. Nossa
jornada por este ciclo historico é guiada por Phillip B. Meggs, que tracou uma
detalhada histéria do design gréafico, que para nés interessa como referencial dos
resultados da producdo cultural deste periodo denominado Histéria. A Histoéria
inaugura nova religiosidade, portanto, retomamos com Flusser para obter a visao
existencial do periodo, atualizando o conceito de religiosidade. Briggs, Burke e
Thompson nos auxiliam a entender o contexto social das mudancas que marcam
esta fase, sob 0 auxilio de outros autores que participam em observagdes pontuais
em relacao a situacBes mais especificas.

O capitulo final, denominado POs-Historia, traz as analises de maior
densidade. Os capitulos anteriores servem prioritariamente de base para
entendermos como chegamos a este momento que ultrapassa a modernidade rumo
ao desconhecido. Trabalhamos neste capitulo subdividindo-o em duas partes: na
primeira, tratamos do advento da fotografia e da nova religiosidade que o fenbmeno
provoca; na segunda, trazemos a linguagem da histéria em quadrinhos a tona,
referenciando, nos exemplos anteriormente visitados, suas caracteristicas
fundantes, e apresentando, aqui, finalmente nosso objeto, Calvin and Hobbes,
enquanto técnica e obra. Localizamos Calvin and Hobbes como produto de
linguagem complexa, buscando entender o que define a estrutura do signo poético e
como ela esta presente nas histérias em quadrinhos, tragando uma analise sobre o0s
conceitos de aparelho de Flusser e como a linguagem poética se relaciona com esta
condigdo. Visando entender que tipo de religiosidade se firma neste processo,

veremos como as variantes nas estruturas de um aparelho, que se constroi ao redor
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das histérias em quadrinhos, sao dispositivos que permitem, pela sensibilidade do
artista e sua subversao, fazer eclodir o signo poético; e como Watterson se aproveita
do jogo politico que se fez através dos aparelhos da cultura para, com a arte, resistir.

A ideia inicial deste trabalho era executar todos os capitulos fazendo
referéncias diretas ao objeto de estudo, Calvin and Hobbes, mas percebemos no
percurso da pesquisa que as caracteristicas da narrativa poética possuem uma
complexidade que extrapola os limites do objeto no qual podem ser encontradas,
sendo necessario, para atingir o objetivo a que nos propomos aqui, ir além do objeto,
pois se partimos existencialmente rumo a aventura desconhecida em busca de
significados, precisaremos antes saber muito bem de onde viemos. Assim, “como?”
e “por qué?” sado perguntas que precisam ser respondidas antes que nos
direcionemos ao “para qué?”, que norteia nossos esforgos.

Vale salientar que nao direcionamos nossa pesquisa no sentido de definir a
histéria das histérias em quadrinhos, pois este €, dentro das pesquisas que fizemos
sobre o tema, territorio frequentemente revisitado, como na excelente pesquisa de
Danner e Mazur (2014). O que buscamos aqui € uma reflexdo filosofica e
significativa em relacdo aos processos que estabeleceram as historias em
quadrinhos como as conhecemos. Nao buscamos também findar as discussdes
acerca da complexidade poética das histérias em quadrinhos, visto que nosso
trabalho é apenas uma visdo dentre tantas outras possiveis. Assumir isto é assumir
as proprias caracteristicas marcantes da pos-histéria e da complexidade poética em
nossa pesquisa; é, portanto, N0sso posicionamento como pesquisadores. Nenhuma
descoberta deste trabalho deve ser interpretada de maneira taxativa, tampouco,
permanente, mas sempre ndo-linear e labirintica, rumo a aventura, rumo a duvida.

Na tentativa de definir nosso objeto na esfera da complexidade do signo
poético, utilizaremos os conceitos do cineasta italiano Pasolini, que acredita que a
“‘morte realiza uma montagem fulminante da nossa vida” (1982, p. 196) e que a
morte do ser o define definitivamente, ndo mais em processo, pois podemos dizer
dele a que veio. Através dessa analogia com a morte, Pasolini fala do cinema, da
possibilidade da montagem como correspondente ao efeito da morte sobre a vida,
gue escolhe os momentos verdadeiramente marcantes e significativos, ordena-os e
cria uma narrativa definitiva do ser, pois seria o presente “infinito, instavel e incerto”,
mas a montagem torna tudo passado, sendo o passado “claro, estavel e certo”

(ibidem). Assim, podemos dizer que ndo conseguimos definir aquilo que ainda néo
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teve seu fim, pois é processo em andamento. Assumimos, portanto, que tragcamos
uma andlise sobre a obra que descansa finalizada em paz (como se apreende das
figuras 1 e 2, a seguir), mas que esta longe de estar morta no sentido mais literal da

palavra, pois apresenta ainda discussdées muito validas e pertinentes.

ITS LIKE HAVING A BIG
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Figura 1: Ultima tira original publicada no jornal
Disponivel em: <https://i.redd.it/3f6pkO0ltfooy.png>. Acesso em: 15 de setembro de 2017.
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Figura 2: Versdo publicada em portugués da tira da figura 1.
Fonte: Watterson (2007, p. 165).

A analogia de Pasolini nos serve quando pensamos o fim da producdo de
Calvin and Hobbes como uma morte que possibilita a montagem que déa sentido a
vida da obra. Através de seu fim € que podemos delimitar os momentos que tornam
a obra de linguagem complexa e significativa na esfera do signo poético,
possibilitando uma construgéo narrativa de sentidos mais amplos, que partem rumo

ao desconhecido.
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2 PRE-HISTORIA

Bystrina aponta como a consciéncia da morte € determinante e fundante na

estruturacdo da cultura humana quando esta passa a habitar os cédigos terciarios:

No inicio da cultura humana a oposicdo mais importante era vida-morte. E
toda a estrutura dos cddigos terciarios ou culturais se desenvolveu a partir
dessa oposicdo basica: saude/doenca, prazer/desprazer, céulterra,
espirito/matéria, movimento/repouso, homem/mulher, amigo/inimigo,
direita/esquerda, sagrado/profano, paz/guerra, revolucéo/contra-revolucao,
liberdade/priséo, igualdade/desigualdade, justica/injustica (justo/injusto) e
dominagdo/auséncia de dominagdo — que em Ultima andlise significa
anarquia, conceito conotado como negativo, muito embora possa ser
revertido (1995, p. 7).

Antes de observarmos e entendermos a maneira como a cultura se estrutura
mediante as lentes da semiotica da cultura, se faz necessario entender como esta
oposicao binéria, vida/morte, € crucial na ontologia do ser humano. Temos, entéo, o
desenvolvimento da Cultura em funcdo da superacdo da morte pela vida, numa
tentativa de suprimir a vantagem da morte sobre a vida do homem. Flusser dizia

que:

Podemos imaginar a situacdo do homem primordial (esse ser mitico) como
situacdo espantosa. Estéd ele jogado no meio de coisas que sobre ele se
precipitam para esmaga-lo. Surgem as coisas, uma ap0s outra ou em
grupos, da penumbra que forma o horizonte da situacdo, e invadem,
ameacadoras, a clareira a qual o homem primordial habita. As coisas advém
das sombras e cada uma é uma aventura assombrosa, seja ela uma fera ou
um trovao, uma arvore ou outro homem. Diante de toda coisa que advém o
homem primordial treme, espantado, porque toda coisa é nova. Sendo
nova, toda coisa é milagrosa. O tremor do homem face a coisa é portanto
um misto de temor e admiragéo, € um tremor religioso (“Urschauder”). Essa
situagdo espantosa podemos identificar, individualmente, com a situa¢éo da
crianga, recém-nascida, e, coletivamente, com a situagdo da humanidade
recém-expulsa do paraiso. Nela a pergunta “por que ndo me mato?” nao
pode surgir, ndo ha clima para ela. A pergunta que impera nela é “como
posso sobreviver?” e a resposta a essa pergunta € dedicado todo o esforgo
da existéncia humana primitiva (FLUSSER, 1967, p. 77).

A compreensado do fenbmeno da morte €, portanto, evento que marca o inicio
da nossa cultura, pelo esforco maximo em busca de uma resposta para como
sobreviver, buscando, nessa transgressédo ao evento da morte, respostas para uma
vida que sobrepuja a existéncia terrena; temente a morte, o0 homem se organiza
socialmente, “por, com e na morte” (MORIN, 1997, p. 10).

A existéncia da cultura, isto é, de um patriménio coletivo de saberes,
habilidades, normas, regras de organizagéo etc., s6 tem sentido porque as

antigas geragfes morrem, e é preciso transmiti-la incessantemente as
novas geracdes. Ela s6 tem sentido como reproducdo, e este termo de
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reproducéo adquire seu sentido pleno em funcdo da morte (MORIN, 1997,
p. 10).

A origem da palavra Cultura remonta justamente ao ato de transpor
racionalmente o presente através do cultivo, que deixa de priorizar 0 agora,
caracteristica daqueles que plantam as sementes conscientemente para colher
adiante seus frutos.

A amplitude e a complexidade do conceito “Cultura” ja estao registradas em
suas remotas origens. O substantivo latino “cultura” significa, em seu
primeiro e mais concreto, cultura agricola, plantacdo e cuidados requeridos
pelo cultivo. Contudo, no exato momento em que o cultivador passa a ser o
alvo da acao de cultivo, o conceito é transposto a esfera humana, e, agora
em um sentido figurativo, vai significar a “cultura do espirito”, designando a
formacgéo intelectual do homem por meio da filosofia, da ciéncia, da ética e
da arte. Uma das facetas da chamada “cultura do espirito” esta expressa no
adjetivo latino cultus que significa exatamente “elegante, esmerado,
enfeitado”. Assim, ja em sua etimologia a palavra cultura aponta para duas
importantes facetas de sua manifestacdo: quando o objeto do cultivo esta

fora do cultivador, esta na esfera do mundo externo, e quando o objeto do
cultivo é o préprio sujeito cultivador (BAITELLO JR., 1999, p. 27).

O adjetivo latino cultus, ao qual se remete Baitello, origina também a palavra
culto, e cabe, assim como Flusser indicava, entender que, no grande evento que foi
a compreensdo do fendmeno da morte, talvez, cultuamos antes de cultivar. A
compreensao do fendmeno nos fez enxergar o evento da morte como o “milagre”
que era, fazendo-nos tementes e admirados diante daquela que possuia poder
sobre a vida e sobre os homens, a Unica certeza da existéncia; este primeiro tremor
religioso inaugura nossa religiosidade.

Chamarei de religiosidade a nossa capacidade para captar a dimensao
sacra do mundo. Embora ndo seja ela uma capacidade que € comum a
todos os homens, é, ndo obstante, uma capacidade tipicamente humana.
Certas pessoas, certas épocas e certas sociedades dispem de um talento
especialmente marcado para a religiosidade. Ha pessoas religiosamente

surdas, mas nao ha época nem sociedade inteiramente isentas de
religiosidade (FLUSSER, 1967, p. 12).

A religiosidade neste trabalho serd tratada de maneira distinta da religido,
principalmente da religido institucional, ainda que entendamos que a religido € fruto
de nossa religiosidade. Partimos do pressuposto de que a religiosidade a qual nos
referimos esta mais ligada ao termo que a origina, o religare: “A palavra religare é
formada pelo prefixo re (outra vez, de novo) e o verbo ligare (ligar, unir, vincular)”
(MIKLOS, 2010, p. 20); seria, entdo, nossa capacidade de nos religar ao outro, ao

mundo, ou a nés mesmos. Tendo os elementos sacros ou 0s objetos que deles se
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originam como mediadores, a religiosidade é nossa capacidade de nos religarmos e
nos vincularmos através do sacro.

“Como posso sobreviver?” (FLUSSER, 1967, p. 77), a pergunta, que parece
nos guiar desde os momentos que antecedem nossa consciéncia historica, traz
consigo significados maiores. Abstemo-nos das explicagbes gramaticais e das
normas da lingua portuguesa em relagdo a palavra “‘como” para focarmos no
aspecto conceitual desta questao apresentada por Flusser. A duvida “como?” remete
ao questionamento primeiro do ser humano, sua relacdo primordial com o mundo
que o rodeia. O questionamento surge como antagonista da sua fé naquilo que
vivencia e observa, criando novas relagbes empiricas com a realidade. A duvida
antagoniza a realidade, pois surge naquilo que o espanta, e aquilo que o espanta é
identificado como sacro, sagrado que causa tremor; ora, se a davida abala a fé de
alguma maneira, ela também a atualiza, pois € justamente a busca por uma resposta
ao fenbmeno novo que remodela esta realidade em um ciclo de transformacgao
constante.

Novas realidades poderiam, portanto, incitar novas davidas. E a duvida
caracteristica dos religiosos, pois pela religiosidade, o homem identifica o sacro do
mundo, e pelo sacro, questiona o mundo. A fé é capacidade de acreditar, e para os
religiosos, néo € limitadora. E correto dizer, entdo, que, contrario aos paradigmas da
maioria das religibes institucionais, o sacro habita o territério da ddvida e ndo esta
acima de questionamentos. Existe, entdo, por e pela ddvida: o sagrado néo
necessariamente solicita dogmas.

Embora as religides procurem abarcar a dimensdo do religare, essa
experiéncia ndo é privilégio exclusivo das religides. Dito de outra forma, a
experiéncia do religare ndo é algo do outro mundo, do além como muitos
lideres religiosos consideram. Diferente disso, a experiéncia religiosa existe

como dimensédo intrinseca do ser humano. A experiéncia do religare é
antropolégica e ndo sobrenatural (MIKLOS, 2010, p. 20).

Bystrina aponta para a existéncia de duas realidades: a primeira, fisica-
biol6gica; e a segunda, imaginativa, essencialmente narrativa e necessaria para a
sobrevivéncia psiquica do ser (1995). Santos e Silva apontam para a importancia da
narrativa:

As narrativas produzem parte da cultura, assim como sdo produtos
culturais, jA& que materializam singularidades perceptivas acerca dos
fenbmenos experimentados pelo homem, na relacdo com o seu meio e com

0 seu imaginario. Possuem um importante papel de mediacao, sobretudo a
medida que ajudam a identificar, selecionar e interpretar os fatos, além de
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serem uma possibilidade para organizar, analisar, criticar, subverter,
transformar e até substituir a experiéncia concreta, a partir da simulacao, do
jogo, da fabulacéo. Narrador, espaco, personagens e tempo intrincam-se e
relacionam-se com a finalidade de produzir sentido e memaria (SANTOS,
SILVA, 2015, p. 1).

Sacks (apud Baitello Jr., 1999) define duas linhas de pensamento proprias
aos humanos: a paradigmatica e a narrativa. Entendemos, portanto, que nessas
duas maneiras de pensar construimos nossas duas realidades: a paradigmatica
define como construimos nossa realidade fisica-bioldgica; e a narrativa define nossa
segunda realidade, imaginada, sem esquecermos, no entanto, que mesmo a ideia
de primeira realidade é construcdo da segunda, pois € ela quem nos permite
imagina-la e classifica-la assim, mas que a segunda se constroi sobre a primeira.

Narrativizar significou e significa para o homem atribuir nexos e sentidos,
transformando os fatos captados por sua percep¢do em simbolos mais ou

menos complexos, vale dizer, em encadeamentos, correntes, associagfes
de alguns ou de muitos elos signicos (BAITELLO JR., 1999, p. 39).

Nossa religiosidade é, portanto, capacidade de identificar o sacro, e cabe aos
religiosos narrativiza-lo a partir dos paradigmas da primeira realidade, moldando a
segunda realidade imaginativamente, identificando os elementos sacros que
norteiam estas mudancas no mundo, mas que ndo se apresentam como Unicos
fatores de transformacdo. O sacro pode apresentar um modelo significativo de
mundo.

Feita abstracdo das formas inauténticas e das formas perversas, resta-nos
a capacidade genuina para captar a dimensdo sacra do mundo. Essa
capacidade revela o mundo e a nossa vida dentro dele como realidade
significativa, isto €, como realidade que aponta para fora de si mesma. Esse
significado que o mundo e a nossa vida dentro dele tém é chamado “o
sacro”. A profundidade do significado e extensdo do sacro, dependem da
nossa capacidade para a religiosidade. O significado da vida pode ser, por

exemplo, simplesmente a preparacéo para uma outra vida, em tudo igual a
esta, mas mais feliz, e eterna (FLUSSER, 1967, p. 13).

A religiosidade é qualidade dos capazes de viver religiosamente. O homem
religioso redefine a realidade, pela sua capacidade perceptiva, enquanto homens
gue tiveram sua capacidade individual para a religiosidade reprimida tém como
consequéncia a “deformacdo da religiosidade, que assume formas grotescas e
monstruosas” (ibidem, p. 13). Estes modificam a realidade levantando “falsos
sagrados”, fingindo possuir uma capacidade religiosa e enganando a si mesmos;
ambos os tipos modificam a realidade e redefinem as estruturas da cultura, mas

suas consequéncias séo claramente divergentes.
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Esta interdependéncia entre religiosidade, fé, religido e sacro na estruturacao
das realidades do homem e na sua ontologia sera novamente revisitada nos
capitulos seguintes, e atualizadas aos periodos especificos tratados em cada um

deles.

2.1 Cbdigos, textos e signhos

Seguimos agora por um dos fios da trama que sustenta este trabalho, a
estrutura tedrica da semidtica da cultura, para a qual a cultura esta relacionada as
habilidades psiquicas do ser humano e, portanto, a constituicdo fisica-biol6gica
deste nado seria por si s6 capaz de produzir cultura.

A semidtica estrutura a cultura em um conjunto hierarquico de “regras” que
definem sua esséncia. E pela semiética da cultura, assim, que construiremos nossa
visdo de cultura, sob a qual agird o signo poético e se construird a narrativa
complexa de Calvin and Hobbes.

A0S processos comunicacionais que operam na primeira € na segunda
realidade, a semiotica da cultura chama de codigos. No entanto, os codigos séo
capazes de interferir e modificar uns aos outros, interferindo nas estruturas destas
realidades diretamente. Bystrina (1995) classifica estes cédigos em trés niveis: os
cadigos primarios (hipolinguais) ndo tém caracteristicas signicas, porém, transmitem
informacBes em um nivel genético/biolégico; os cédigos secundarios sdo os codigos
das linguas naturais, que possuem 0 signo como menor unidade e sdo essenciais
para a comunicagao social, mas que apesar de estruturarem as linguas, ndo fazem
ainda parte da cultura, pois dizem respeito as técnicas, ndo a sentidos; os codigos
terciarios sdo os codigos da cultura, que organizam os textos culturais e operam
essencialmente na segunda realidade. Lotman, assim como Bystrina, difere a
linguagem das linguas naturais, ressaltando, porém, que a técnica das linguas
naturais € que possibilita a organizagéo das linguagens.

Neste sentido, podemos falar de lingua ndo s6 a proposito do russo, do
francés, do hindi e de outras, ndo s6 a propésito dos sistemas criados
artificialmente pelas diversas ciéncias utilizadas para descrever grupos
determinados de fendmenos (chamam-lhes linguas <<artificiais>> ou
metalinguagens das ciéncias dadas), mas também a propdsito dos
costumes, dos rituais, do comércio, das ideias religiosas. Neste mesmo
sentido, pode-se falar da <<linguagem>> do teatro, do cinema, da pintura,

da musica e da arte no seu conjunto como de uma linguagem organizada de
modo particular (LOTMAN, 1978, p. 34).
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A morte é um exemplo claro de como um codigo primério, o fendmeno da
morte, enquanto evento comunicacional de caracteristica genética/bioldgica,
interfere nos codigos terciarios, ou seja, como a morte altera os coédigos da cultura, e
é claro, ante este evento, altera também os codigos secundarios, seja pela relacéao
direta com o codigo primario, ou pela relagdo com as narrativas construidas pelos
codigos terciarios; as relagcbes entre estes cadigos frente ao fenbmeno da morte
tornam-se cada vez mais intrinsecas.

Portanto, a morte é a primeira vista, uma espécie de vida, que prolonga, de
um modo ou de outro, a vida individual. Ela é, de acordo com esta
perspectiva, ndo uma “ideia”, e sim uma “imagem”, como diria Bachelard,
uma metafora da vida, um mito, digamos. De fato, nos vocabularios mais
arcaicos, a morte ainda néo existe como conceito: fala-se nela como de um
sono, de uma viagem, de um nascimento, de uma doenca, de um acidente,

de um maleficio, de uma entrada na morada dos ancestrais, e, na maioria
das vezes, de tudo isto ao mesmo tempo (MORIN, 1997, p. 26).

O exemplo de Morin, além de nos alertar para como o fenbmeno altera
nossas linguas naturais ou cédigos secundarios, também faz compreender que nos
primérdios da nossa cultura prevalecia a magia, pois como veremos mais a frente,
uma narrativa metaforica substituia a circunstancia.

A cultura é, neste caso, memoéria ndo-genética (LOTMAN apud Silva, 2010),
ou seja, um conjunto estruturado de textos, sendo ela prépria um texto, inerente a
segunda realidade: “ela existe para si mesma, ou seja a cultura é pela cultura”
(BYSTRINA, 1995, p. 5), se constituindo signicamente sob as estruturas da segunda
realidade. Tratamos, no entanto, neste capitulo, do surgimento destas estruturas
essenciais da cultura, mas entendemos que somente a era da consciéncia histérica,
que veremos no capitulo seguinte, é que permite que estes pensamentos passem a
ser estruturados e possam ser devidamente compreendidos e questionados, gracas
ao poder da palavra e do conceito.

Com Bystrina, revisitamos agora o0 conceito de binariedade, a fim de
compreender como se estrutura ndo a religiosidade discutida por Flusser, mas a
complexidade de cddigos, signos e textos na cultura pelo olhar da semiética da
cultura.

A binariedade vida/morte, por exemplo, é imediatamente polarizada e
valorada, ou seja, classificada e ponderada pela cultura. Essa necessidade de
classificagdo antecede a decisao sobre o valor de cada polo, tornando claramente a

polarizagdo assimeétrica, na qual o polo definido como ruim ou negativo é percebido
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com mais intensidade, “portanto do ponto de vista da preservacgao da vida, € sempre
o polo negativo (a morte) que comemora a vitoria” (BYSTRINA, 1995, p. 8).

A assimetria acontece ao percebermos a morte como polo mais forte. No
entanto, os textos da cultura permitem a “eliminagdo das oposi¢cdes através de
algumas possibilidades de solugcdo” (BYSTRINA, 1995, p. 8), como ocorre na
linguagem poética, sustentada aqui a partir do conceito de texto artistico de Lotman,
ou do de signo poético, como definido por Silva, conceitos que aprofundaremos
teoricamente em um capitulo adiante.

Definidos os cédigos, temos entdo o signo como uma unidade do processo
comunicacional, este, que € a unidade minima do processo de comunicacao social.
O signo é fendbmeno representativo intrinsecamente ligado a um objeto; é uma
convencao cultural, uma maneira particular de determinada cultura interpretar uma
informacdo que diz respeito a um objeto. A interpretacdo € muitas vezes subjetiva,
mas sempre referencial ao objeto que representa, ou seja, € variante e determinada
por um texto da cultura. Os “signos sao objetos especiais porque nao contém
apenas informacdes sobre si proprios, mas também informacdes sobre aquilo que
esta imanente dentro dele” (BYSTRINA, 1995, p. 4).

Como vimos anteriormente, nem todo processo comunicacional depende de
um sistema de significacdo. A natureza reserva em sua esséncia inameros
processos nos quais a comunicacdo se da em niveis ndo significativos
semioticamente. Codigos genéticos se classificam na escala dos codigos primarios e
sdo capazes de transmitir informacbes sem passar por este processo de
significagdo, por exemplo.

Com base nos conceitos da semidtica da cultura, entendemos que um signo
depende de uma intencdo. O signo sem uma intencdo de significar € apenas preé-
signo, transmite apenas informagfes, como uma flor que possui uma cor que
independe de sua intengdo, ou seja, “o signo é portador da informagdo, mas nem
toda informacdo € um signo” (idem, p. 6). Assim, o signo significa na esfera da
segunda realidade; na primeira, € no maximo informacéo de potencial significativo; o
signo necessitara de um codigo que o componha e outro que o decifre, neste
sentido, engajamos mais esforcos na compreensdo deste fenbmeno no ultimo
capitulo.

O texto é uma composicdo sintatica, que abstrai significados do objeto,

gerando, portanto, complexos significativos, com sentidos e compostos de signos



26

(BYSTRINA, 1995): “o texto € um signo completo, e todos os signos isolados do
texto linguistico geral sdo elevados ao nivel de elementos do signo” (LOTMAN,
1978, p. 57).

Com Lotman, parece-nos coerente entender que o conceito de texto serve
para toda e qualquer linguagem organizada em cédigos, ndo necessariamente em
um codigo verbal. Sao os textos, portanto, caracteristicos dos codigos terciarios, nos
quais “as informag¢des binarias dos codigos secundarios significam muito mais”
(BYSTRINA, 1995, p. 6).

Como dissemos antes, a cultura tem no texto sua menor unidade. Esta
organizagdo particular € que define e convenciona a cultura, sendo o contrario
igualmente verdadeiro: a propria cultura também convenciona as maneiras
particulares de organizacéo dos textos.

Dessa forma, “sao exemplos de textos da cultura, as religides, a arte e as leis”
(SILVA, 2010, p. 275) e “assim como um sistema de signos, a cultura funciona como
uma espécie de inteligéncia coletiva, composta por conjuntos de proibicbes e
prescri¢gdes, ou seja, por programas de comportamento” (ibidem).

A cultura € composta de diversos textos. Os textos dados definem cdodigos
que podem e devem ser aprendidos, pois tratam de maneiras especificas de ler
determinados signos, que sao convencionados socialmente, formando um “sistema
de regras, de vinculagcbes entre signos” (BYSTRINA, 1995, p. 4). Um conjunto de
codigos especificos permite codificar e decodificar linguagens e assim configurar
textos especificos, que possibilitam a compreensdo da mensagem, tanto na sua
composi¢do, quanto na sua interpretacdo. Estas linguagens sdo, portanto, “todo o
sistema que serve os fins da comunicacdo entre dois ou varios individuos”
(LOTMAN, 1978, p. 33), ou seja, sao um “sistema de comunicacao que utiliza signos

ordenados de maneira particular” (idem, p. 35).

2.2 Ritos, magia e abstracao

Na pré-histéria, surgem os primeiros manifestos dos textos da cultura, os ritos
funerarios, que colocam fim a morte como condicdo irremediavel e dltima da
existéncia terrena e material, transformando-a em rito de passagem, consolidando a
fé em obra.

N&o existe praticamente nenhum grupo arcaico, por mais “primitivo” que
seja, que abandone seus mortos ou que os abandone sem ritos. Assim por
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exemplo, se os koriaks do leste siberiano langam seus mortos ao mar, estes
séo confiados ao oceano, e ndo abandonados (MORIN, 1997, p. 25).

O rito funerario € uma experiéncia religiosa, que visa a transcendéncia, uma
maneira de, pela cultura, vencermos a morte.

O rito sacraliza nosso primeiro “milagre” e por meio dele criamos nova fé,
nova realidade. O homem comeca, portanto, a constituir-se como ser cultural,
buscando mais a frente, também, retratar visualmente essa mesma religiosidade
latente que anteriormente inaugurou o rito funerério. Nesse intento do homem
primitivo, Flusser indica nosso primeiro evento crucial para a definicdo da historia da
cultura ocidental: as primeiras imagens.

Observamos, conservadas em diversos sitios arqueologicos, uma infinidade
de pinturas e gravuras que remontam a tempos do alto paleolitico até o periodo
neolitico. Na regido de Lascaux, na Franga, e Altamira, na Espanha, temos talvez os
exemplares mais bem conservados destas gravuras.

Utilizando a pigmentacdo do o6xido de ferro misturado a gordura, massas
amareladas e avermelhadas foram usadas para representar a realidade daqueles
que ali estiveram. Estas imagens sdo a consolidacdo da imaginacdo no palpavel,
passam, portanto, de representacdes da realidade a prépria realidade. Nao é a
imagem da cacada que representa a cacada, mas a imagem € a propria cacada, a
imagem torna-se modelo méagico da realidade.

Cdbdigos mais recentes (como por exemplo, as inscricdes nas cavernas)
permitem melhor decodificacdo. (Pois nds utilizamos cédigos similares.)
Sabemos que as pinturas em Lascaux e Altamira significam cenas de caca.
Cabdigos que existem a partir de simbolos bidimensionais, como é o caso
em Lascaux, significam o “mundo”’, na medida em que reduzem as
circunstancias quadridimensionais de tempo-espaco a cenas, na medida em
que eles “imaginam”. “Imaginacdo” significa, de maneira exata, a
capacidade de resumir o mundo das circunstancias em cenas, e vice-versa,
de decodificar as cenas como substituicdo das circunstancias. Fazer
“‘mapas” e Ié-los. Inclusive “mapas” de circunstancias desejadas, como uma

cacada futura (Lascaux), por exemplo, ou projetos de equipamentos
eletrénicos (“blueprints”) (FLUSSER, 2007, p.131).

O homem passa, portanto, a representar signicamente sua realidade,
narrativizando sua existéncia em imagens e criando complexos processos
comunicacionais. Artificiais, como alerta Flusser (2007), e essenciais ha sua
evolucdo psiquica como ser racional, estas imagens surgem da capacidade de

abstrair da realidade concepgdes iconograficas, lembrando que a nossa
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religiosidade é que inaugura a fé, que por sua vez inaugura a realidade imaginada,
gue entéo origina as imagens.

Pré-signos dao lugar aos signos. Informacfes passam a significar mais, e a
segunda realidade floresce sobre a primeira. Era a alvorada das comunicacfes
visuais (MEGGS, 2009) e o inicio de uma complexa linguagem visual e de um
mundo codificado (FLUSSER, 2007).

Para Vilém Flusser a comunicagdo humana € um processo artificial,
constituido de artificios, de descobertas, de ferramentas e de instrumentos.
Para que o homem possa estabelecer comunicagdo, simbolos sao
organizados em cadigos, que procuram fazer com que a humanidade se

esqueca, ainda que temporariamente, da sua condicdo inescapavel de
mortal (SILVA, 2012, p. 264).

Neste momento, o homem primitivo volta a se espantar com um novo
elemento, a imagem. A fé € novamente atualizada: sacralizamos o fenébmeno pela
imagem e posteriormente sacralizamos a propria imagem. Mas firma-se neste
entremeio um jogo perigoso, no qual a imagem, que era a materializacdo do que
identificamos como o sacro de uma realidade imaginada, passa a ser ela propria o
sacro dessa realidade. Uma relacdo quase paradoxal se estabelece, na qual comeco
e fim da primeira e segunda realidade se misturam. O que representava passa a ser,
efetivamente.

[...] tal zona imaginaria vai se densificando, e vai encobrindo a circunstancia
em vez de revela-la. As imagens ndo mais serdo utilizadas na manipulagéo
da circunstancia, mas, inversamente: as préprias imagens serao
manipuladas, na cren¢ca que isto modificaria 0os objetos. Imagem sera
confundida com circunstancia, a imaginacao vira alucinacéo, vira idolatria. O

gue acaba de ser dito é descricdo da consciéncia pré-histérica, da magia.
(FLUSSER, 1986, p. 2).

Estas imagens (como se percebe na figura 3) reservam certa similaridade
superficial com as historias em quadrinhos enquanto narrativas visuais, pois levam

quem observa a buscar por compreensao.
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Figura 3: Curva de Lascaux
Disponivel em: http://www.nationalgeographic.com.es/historia/grandes-reportajes/la-cueva-de-
lascaux-el-mayor-museo-del-arte-prehistorico_6471/3>. Acesso em: 20 de dezembro de 2017.

Além das pinturas, alguns grafismos eram também elaborados através do
entalhe ou ranhura em rochas, e em diferentes regiées do mundo foram encontrados
estes tipos de registros do homem primitivo ao qual chamamos petroglifos. Assim
como as pinturas, muitos destes representam as figuras pictograficamente, ou talvez
ideograficamente. Ou seja, nossa capacidade de criar e decifrar imagens consiste na
nossa capacidade de abstracéo da realidade.

As primeiras pictografias evoluiram em dois sentidos: primeiro, foram o
comeco da arte figurativa — os objetos e eventos do mundo eram
registrados com crescente fidelidade e exatiddo no decurso dos séculos;
segundo formaram a base da escrita. As imagens, retida ou ndo a forma

figurativa original, em dltima instancia se tornaram simbolos de sons ou
lingua falada (MEGGS, 2009, p. 20).

A imagem, portanto, € elemento mediador entre homem e mundo, substitui a
circunstancia na medida em que vivemos o fenbmeno da imagem. Esta capacidade

de substituir o evento por uma cena € que garante a imagem seu carater magico.
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3 HISTORIA

Neste capitulo, que trata da consciéncia historica, visitaremos dois eventos
cruciais que demarcam uma das revolucbes do desenvolvimento da cultura
ocidental: os primeiros textos, ndo os da cultura como dita a semiotica da cultura,
mas os relacionados as linguas naturais; e 0s primeiros impressos.

Estes eventos sdo determinantes nas caracteristicas da religiosidade do
periodo historico e essenciais para nossa compreensao posterior sobre a maneira
como o homem se relaciona religiosamente com as midias.

Neste capitulo, porém, seguiremos um pouco adiante de seu titulo,
ultrapassando aqui o periodo histérico até a criacdo da fotografia, e um pouco além,
analisando algumas de suas consequéncias, tratando, no entanto, apenas das
guestdes técnicas da imagem, reservando para o capitulo seguinte uma discussao
mais filosoéfica acerca de sua criacdo e das consequéncias da inauguracao da pés-
histéria.

Seguiremos aqui, portanto, pela invencdo da escrita, das iluminuras, da
producdo seriada de papel, da criacdo da prensa tipografica, da criacdo do
jornal/folhetim, do livro ilustrado, da invencdo da fotografia, das experiéncias
fotograficas de Muybridge, das experiéncias com animacdo e da criacdo dos
aparatos de exibicdo cinematogréfica, culminando na criagdo das histérias em
quadrinhos, incluindo ainda alguns dos processos mercadolégicos que forcam a
atualizacdo destas tecnologias, fomentando assim a transformacdo de suas
linguagens, e as consequéncias que tais linguagens ocasionam na religiosidade do

periodo.

3.1 Escrita e l6gica linear
As primeiras pinturas rupestres datam de aproximadamente 28.000 a 40.000
anos a.C., porém, somente no final do periodo neolitico, por volta de 3.500 a.C., o
homem comeca a ensaiar 0 que seria uma espécie de escrita, evento que culmina
na escrita alfabética e na concepcédo de nossa consciéncia histérica. O homem, com
sua segunda realidade, rompia os limites de espaco e tempo.
Ao alterar as condicBes espaco-temporais da comunicacdo, o uso dos
meios técnicos também altera as condicbes de espaco e tempo sob as
quais os individuos exercem o poder: tornam-se capazes de agir e interagir

a distancia; podem intervir e influenciar no curso dos acontecimentos mais
distantes no espaco e no tempo. O uso dos meios técnicos da aos
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individuos novas maneiras de organizar e controlar o espago e o tempo, e
novas maneiras de usar 0 tempo e 0 espago para os préprios fins. O
desenvolvimento de novos meios técnicos pode também aprofundar o
impacto com que os individuos experimentam as dimensdes do espaco e de
tempo da vida social (THOMPSON, 1995, p. 29).

A informacdo, portanto, ndo se limitava ao momento de sua criacdo; sua
interpretacdo ndo se fazia mais necessariamente imediata; seu espaco ndo era mais
o palpavel e fisico, e a primeira realidade dava espaco para a segunda: a informacao
transgredia o agora e 0 aqui.

A invencao da escrita possibilita o registro dos fatos e eventos cotidianos, pois
uma vez grafados, eles podem ser transmitidos além do tempo do seu
acontecimento, isto &, o inicio da histéria.

As primeiras tentativas de escrita acontecem na antiga Mesopotamia, que foi
tida por muito tempo como o berco da civilizacdo, ainda que alguns estudiosos
questionem esta origem em favor dos primeiros povos da Tailandia. “O
desenvolvimento da escrita e da linguagem visual teve suas origens mais remotas
em simples figuras, pois existe uma ligacdo estreita entre o desenho delas e o
tracado da escrita” (MEGGS, 2009, p. 18).

Grafados em tabuletas de argila, os primeiros pictogramas e numerais
indicavam muitas vezes informacdes relacionadas as colheitas, pagamentos de
tributos ou mesmo troca de mercadorias. Este movimento das novas ferramentas
voltadas a funcdo de comunicar parece inicialmente possuir objetivo meramente
informacional. Porém, a medida que esta ferramenta € dominada, os limites séo
transgredidos, e ela se torna potencialmente util na criagdo de signos mais
estruturados e complexos.

Houve um comeco de literatura, a medida que poesia, mitos, épicos e
lendas eram registrados nas tabuletas de argila. A escrita também fomentou
um senso de historia; as tabuletas relatavam com meticulosa precisdo os

eventos que ocorriam durante o reinado de cada monarca. Milhares de
contratos e registros comerciais ainda existem (MEGGS, 2009, p. 23).

A escrita narrativiza, consolida em obra o sacro do mundo, assim como as
pinturas faziam na pré-historia. Porém, suas caracteristicas particulares inauguram
agui nova fé: a midia que carrega o conceito do sacro ndo soO representa 0 sacro,
mas assim como as imagens da pré-histéria, substituem a circunstancia; a escrita

representa a verdade, logo ela é a verdade.
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A palavra imortaliza a circunstancia, a explica, repele para longe qualquer
ligacdo com a natureza de sua concepc¢do. No entanto, neste periodo, a escrita
encontrava-se em seus estagios iniciais e desenvolvia-se de maneiras diferentes em
cada regido, portanto, este processo de dominio da linguagem linear leva ainda
algum tempo. Focaremos a seguir nos aspectos que originam as linguagens
alfabéticas do ocidente.

A escrita em hieroglifos dos egipcios possuia caracteristicas tanto
pictograficas como fonograficas, e seus primeiros exemplares datam de
aproximadamente 3100 a.C. (MEGGS, 2009). Devemos a eles nossa heranca
cultural do uso de simbolos na linguagem visual. S0 eles também os responsaveis
pelos primeiros manuscritos ilustrados, nos quais a escrita e a imagem deixavam de
ser a mesma coisa e passavam a complementar uma a outra. Ainda que tratem-se
de hierdglifos ou mesmo de letras, imagens em si, podemos, como Pasolini (1982),
defini-los como im-signos e lin-signos, separando o verbal do imagético. Lin-signo
diz respeito aos signos da linguagem, dos codigos secundarios, que permitem
analisar e estruturar as linguagens dos im-signos, os lin-signos seriam 0s signos
referentes as nossas linguas naturais, signos da linguagem verbal, enquanto os im-
signos se referem a esfera de significacdo do ndo verbal, desde que nossas
imagens passam portanto, a uma tentativa de representagdo verbo-sintatica,
podemos trata-la com lin-signo.

Os egipcios apresentam esta evolucdo no uso da imagem como uma nova
maneira de tentar superar a existéncia terrena: 0s primeiros manuscritos ilustrados
surgem para comunicar a complexa mitologia da jornada para o além em papiros
fanebres (MEGGS, 2009). Mais uma vez, a religiosidade é que sacraliza a
imaginacdo; a tentativa de superar a morte ainda é caracteristica fundante do sacro.

Hoje, estes papiros sdo popularmente conhecidos como Livro dos Mortos
(FIG. 4) e fazem parte de ritos funerarios do antigo Egito. Estes manuscritos
ilustrados tém em seu formato muito do que influenciaria as iluminuras do
renascimento: as imagens e 0s textos reservam a significancia magica do periodo

pré-historico, pelas caracteristicas proprias da idolatria das religibes egipcias.
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Figura 4: Livro dos Mortos de Hunefer.
Disponivel em: http://historiartegipcia.blogspot.com.br/2011/09/analisando-imagens-o-papiro-de-
hunefer.html. Acesso em: 1 de agosto de 2017.

Paralela a escrita pictografica egipcia, por volta de 1500 a.C., os povos
semiticos do noroeste da regido mediterranea ocidental estruturavam uma escrita
alfabética. Ainda que os inventores do alfabeto sejam desconhecidos, temos alguns
povos que participaram deste processo, comprovadamente: sdo eles os antigos
canaanitas, hebreus e fenicios. Para os achados desta época e regido, utiliza-se o
termo “escrita semitica setentrional” (MEGGS, 2009, p.36), comumente chamados
também de escrita Fenicia.

Durante o segundo milénio a.C., os fenicios se tornaram marinheiros
mercantes. Seus navios a vela, os mais rapidos e mais bem projetados do
mundo antigo, conectavam coldnias em toda a regido mediterranea.

Influéncias e ideias foram absorvidas de outras areas, entre as quais o Egito
e a Mesopotamia (MEGGS, 2009, p. 36).

A geografia da cultura Fenicia pode ter influenciado diretamente a criacdo do
alfabeto. A confluéncia de informacdes que o status de centro comercial
internacional da regido adotou pode ter ocasionado na assimilagdo das diversas
culturas que por ali passaram. Alguns apontamentos sugerem que 0s Fenicios
procuravam uma escrita que correspondesse a sua fala, desenvolvendo assim um
alfabeto de 22 caracteres, cuja sequéncia sintatica se dava da esquerda para a
direita.

Este alfabeto posteriormente chega a Grécia e a Roma, resultando nos
alfabetos grego e latino; também gera o alfabeto aramaico, um dos primeiros
derivados dessa escrita semitica setentrional, cuja escrita se dava da direita para a
esquerda e origina posteriormente dois dos alfabetos mais utilizados hoje, o

hebraico e o arabico.
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Foi também a escrita alfabética que permitiu que a escrita hierdglifa egipcia
pudesse ser traduzida, o que se sabe pela descoberta da Pedra de Roseta (FIG. 5),
uma inscricdo em pedra desenterrada pelo exército de Napoledo na cidade de
Roseta, durante o ano de 1799: percebeu-se que a pedra possuia a mesma

inscricdo em trés linguas, hieroglifo egipcio, escrita demdtica egipcia e grego.

Figura 5: Pedra de Roseta.
Disponivel em: http://antigoegito.org/pedra-de-roseta/. Acesso em: 14 de dezembro de 2017.

A escrita alfabética possibilita um aprendizado da leitura e escrita de maneira
mais simplificada a um numero maior de pessoas e democratiza seu saber. Ainda
qgue a informacgao permanecesse de certa maneira elitizada e ao alcance de poucos,
o alfabeto possuia estrutura mais complexa, porém, de aprendizado mais rapido;
separava-se a imagem do verbo, o lin-signo do im-signo.

A estrutura linear e hierarquizada do alfabeto também colabora nesta

simplificagdo do processo de transmissdo de informacbes em comparagcdo ao



35

sistema pictografico ou ideografico. As informagdes a partir do alfabeto poderiam ser
‘lidas” de maneira menos subjetiva, e a fonematizagdo, caracteristica do alfabeto,
imita a fala em carater sintatico.

Em contrapartida a infinidade de pictogramas unicos usados para situacoes
extremamente especificas, a linguagem verbal/imagética do alfabeto passa a ser
organizada de acordo com a linguagem oral, gracas ao conjunto de regras
normativas que um alfabeto pode carregar consigo.

A escrita sobrepunha a imagem, o conceito vencia a magia, e uma nova fé se
estabelecia, ainda que néo eliminasse a antiga. A cultura das imagens permanecia,
apesar do dominio da escrita; e temos, no cristianismo, religido que predominaria o
territério ocidental durante boa parte do periodo historico, o grande responsavel pelo
fortalecimento da imagem no sentido historico, em um movimento no qual a imagem
dos iletrados solicitava o conceito dos letrados.

N&o obstante a tradicdo judaica e a oposi¢cdo ao paganismo, 0s primitivos
cristdos vdo adoptar a representacdo figurativa, para assim facilitarem a
comunicagéo dos principios que enformavam a nova religido junto de uma
sociedade acostumada a visualizar as imagens das divindades do pantedo
greco-latino. Simultaneamente, presenciou-se a adop¢do de simbolos
pagédos, aos quais foi imputada uma nova leitura. Através deles procurava-

se transpor para a imagem mensagens de contetdo cristdo (EUSEBIO,
2004, p. 10).

As imagens do cristianismo primitivo, portanto, fugiam inicialmente da
idolatria, solicitavam um conceito, eram representacdo simbodlica dos conceitos
cristdos, referenciavam-se aos textos sagrados. As artes deste contexto incitam a
uma analogia ainda mais proxima com as histérias em quadrinhos, pois priorizavam
a narrativa visual, na tentativa de ilustrar conceitos sagrados. Diferente dos
manuscritos ilustrados egipcios, estas artes precisavam exprimir conceitos para
agueles que ndo possuiam o conhecimento da escrita.

Os conjuntos pictéricos e escultoricos evidenciam um esquema compositivo
simplificado, de execucdo rapida, reduzido aos tracos essenciais para a
identificacdo dos simbolos e figuras. Ha um afastamento dos valores

compositivos e formais greco-latinos, privilegiando-se a explanacdo de
conceitos reduzidos aos seus tracos essenciais (EUSEBIO, 2004, p. 11).

Estas imagens, no entanto, perderam-se em sua maioria com o tempo, pela
constante perseguicdo aos cristaos, que impedidos de levantar morada para tais
imagens, reservaram para as catacumbas seus cultos e propagacdo da fé crista.

Somente no ano de 313 d.C., Constantino, imperador romano, converte-se ao
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cristianismo, ao perceber a forgca da nova religido, tornando-a, assim, a nova religiao
legalizada do Estado do Império Romano. Ndo demora até que a igreja se
estabeleca no Império e perceba a forca da imagem na doutrinacdo dos iletrados. A
imagem, antes rechacada pelo império, passa a ser regulamentada.
Assim o ambiente sepulcral apresenta ndo apenas uma fusdo entre
diferentes abordagens artisticas, mas também uma configuracdo seméantica
sofisticada. A presenca sutil de elementos de antigas tradicbes voltadas
para novas exigéncias espirituais pregadas pela mensagem cristd. O
significado iconografico conduz a uma espécie de doutrinacdo, a imagem

em si agindo como um lembrete e um reforco da mensagem falada, ndo se
constituindo em uma Unica fonte de informagao (SIQUEIRA, 2012, p. 76).

As novas simbologias das imagens cristds do Império Romano mantém
caracteristicas de idolatria. A Igreja percebe que a manutencdo do poder sob o
individuo comum poderia ser efetuada mantendo-o na consciéncia pré-histérica,
assim, os detentores da palavra deteriam também poder sobre o sacro.

A comunicacdo vigente no periodo que precede a Renascenca ainda é
predominantemente oral. Os poucos textos que se produziam neste periodo tinham
como finalidade recitagcdo ao publico, e ndo a leitura em siléncio. Neste periodo,
portanto, a imagem iconografica cristd complementava o serméo (BRIGGS; BURKE,
2009). Talvez por isso as caracteristicas magicas da imagem ainda dominavam.

A sociedade ocidental se dividiu em duas camadas: a dos letrados que
viviam historicamente, e a dos analfabetos que continuavam vivendo pré-
historicamente. A camada iletrada fornecia a letrada as imagens a serem
explicadas, e a letrada impunha sobre a iletrada os textos sagrados. O que

acaba de ser dito € descricdo da histéria ocidental até a invencdo da
imprensa (FLUSSER, 1986, p. 3).

A cultura dos manuscritos ilustrados egipcios permanece nas demais culturas,
porém, o termo “manuscrito iluminado” passa a ser utilizado para todo e qualquer
livro ilustrado ou decorado desde o final do império Romano até meados de 1450,
guando a impresséao tipografica € desenvolvida (MEGGS, 2009). O termo iluminado
surge devido ao uso do ouro ou prata (de menor frequéncia) em pd ou em folhas no
enfeite de muitas ilustragdes; o brilho dos metais origina 0 nome.

A ilustracdo e a ornamentacdo nao eram mera decoragdo. Os lideres
monasticos tinham consciéncia do valor educacional das figuras e da

capacidade do ornamento para criar nuangas misticas e espirituais
(MEGGS, 2009, p. 64).

A imagem reforcava a realidade da palavra e estes manuscritos ganham forca

nos dois séculos que precedem a criagdo da prensa tipogréafica. Neste periodo,
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surgem também os livros xilogravados (FIG. 6), que antecedem o livro tipografico.
Cada pagina era entalhada individualmente, j& acrescida de texto e imagem. O livro
era “desenhado em um estilo de ilustragdo simplificado, com os elementos
figurativos dominantes como nas histérias em quadrinhos contemporaneas”
(MEGGS, 2009, p. 93).
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Figura 6: Impresséo Xilogréfica de Sdo Cristovéo, 1423.
Disponivel em: http://dazibao.cc/textos/o-cavalete-e-o-canteiro-sobre-o-livro-de-sergio-ferro-artes-
plasticas-e-trabalho-livre-2015/. Acesso em: 15 de dezembro de 2017.

3.2 Revolugéo impressa — conceito domina a magia

A criacdo da prensa tipografica marca o segundo evento fundamental do
periodo histérico (FLUSSER, 1986), e a impresséo da Biblia de 42 linhas, realizada
por Johann Gutenberg em 1450, tem um importante papel na revolugcdo que se
originaria a partir deste ponto.

A escrita possibilitou que a informagédo fosse passada adiante através dos
séculos. A prensa, por outro lado, aliada ao papel, possibilitou que esta informacao

fosse disseminada a um numero muito maior de pessoas; dessa forma,
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democratizou a informacédo e possibilitou que esta alcancasse aos poucos a
burguesia.
Falar da impressao grafica como agente de mudanca é dar muita énfase ao
meio de comunicag¢éo, em detrimento de escritores, impressores e leitores
gue usaram a nova tecnologia, cada qual segundo seus préprios e
diferentes objetivos. Talvez seja mais realista ver a nova técnica — como
aconteceu com outros meios de comunicacdo em séculos posteriores (a

televiséo, por exemplo) — como um catalisador, mais ajudando as
mudancas sociais do que as originando (BRIGGS; BURKE, 2009, p. 30).

O papel e a prensa baratearam o custo de uma Biblia impressa com velino,
que poderia anteriormente custar o valor de até uma fazenda inteira. Assim, a Biblia
passou a ser adquirida pela Burguesia, deixando a exclusividade das bibliotecas dos
monastérios de lado e habitando entdo a casa do individuo comum.

A chegada da prensa, porém, ndo acontece sem resisténcia, o que parece ser
um movimento comum do ser humano: toda nova tecnologia capaz de ameacar
posicdes de privilégio de uma determinada classe é questionada. Entretanto, sua
chegada pode ser considerada um evento que resulta na revolucdo industrial no
século XVIII, pois era a primeira vez na histéria que uma atividade manual era
mecanizada e automatizada.

No entanto, alguns comentaristas desejaram que a nova época jamais
tivesse chegado. As loas triunfais da invencdo foram contrariadas pelo que
se pode chamar de narrativas catastroficas. Os escribas, cujo negdcio era
ameacado pela nova tecnologia, deploraram desde o inicio a chegada da
impresséo grafica. Para os homens da Igreja, o problema basico era que os
impressos permitiam aos leitores que ocupavam uma posi¢do baixa na
hierarquia social e cultural estudar os textos religiosos por conta prépria, em
vez de confiar no que as autoridades contavam. Para 0s governos, essas

consequéncias mencionadas por Hartlib ndo deviam ser celebradas
(BRIGGS, BURKE, 2009, p. 30).

Como percebemos até aqui, nossa religiosidade é de extrema importancia na
realizacdo de nossa cultura. A invencdo da prensa € um novo marco nessa
religiosidade, mas tal tecnologia sé triunfa no fracasso da era pré-imprensa.

O cristianismo enrijece-se em seus dogmas, a religido impede que a
religiosidade habite o campo da duvida como haveria de ser, e alguns sacerdotes
veem este movimento com maus olhos.

As constantes publicacdes das Biblias nos anos que se seguiram a criagdo da
prensa possibilitaram o seu estudo por agueles que nao faziam parte do clero, e as
pessoas, pouco a pouco, formularam suas proprias interpretacdes em relacdo a seu

conteudo. Isto resulta diretamente na Reforma Protestante organizada por Martinho
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Lutero, que inicialmente questiona as indulgéncias emitidas pelo papado de Le&o X.
Tais indulgéncias concediam perddo ao pecados dos fiéis e eram moeda de troca

para doacdes realizadas para a Igreja.

Depois que Martinho Lutero (c. 1483 — 1546) afixou suas noventa e cinco
teses para debate na porta da igreja do castelo em Wittenberg, na Saxdnia,
Alemanha, em 31 de outubro de 1517, seus amigos passaram cépias para
as gréaficas. Em dezembro sua proclamacéo havia se espalhado por toda
Europa Central. No prazo de alguns meses, milhares das pessoas de toda
Europa conheciam suas opinibes. Sem a tipografia, € duvidoso que o
movimento protestante da era da Reforma tivesse acontecido. Tanto Lutero
como o Papa Ledo X usaram prospectos e tratados impressos numa disputa
teoldgica perante um publico massificado por todo o continente (MEGGS,
2009, p. 106).

Se neste periodo a imprensa possibilita o trunfo de Lutero sobre a Igreja
Catdlica, é apds a cisdo com a Igreja Catodlica que a Reforma protestante faz dela

ferramenta verdadeiramente util, pois cria interesse pela leitura.

O crescimento de uma sociedade com tecnologia de impressao é muitas
vezes associado ao desenvolvimento das linguas vernaculas da Europa, em
contraste com uma sociedade medieval pré-impressdo, na qual a
comunicacao escrita era predominantemente em latim, e a oral fazia-se no
dialeto local. O crescimento do emprego de vernaculos para propdsitos
literarios foi acompanhado por sua padronizacdo e codificac@o, processo
ajudado pela nova técnica. A traducéo da Biblia para o alemé&o por Martinho
Lutero é citada muitas vezes como um exemplo da nova tendéncia,
importante por si mesmo e também modelo para outras tradugfes, como a
Biblia de Tyndale (ver p.89), a Biblia tcheca de 1579-94 (a Biblia de Kralice)
e ainglesa, de 1611 (a versao autorizada) (BRIGGS, BURKE, 2009, p. 42).

E além do exposto acima, a imprensa possibilita o aprendizado da leitura por
agueles que, em outras circunstancias, jamais teriam acesso a estes textos,

aproximando a informacao e tornando-a acessivel ao individuo comum.

O contexto religioso do letramento é visivel principalmente na Europa
protestante, nos séculos XVII e XVIIl. Um exemplo classico é o da Suécia
luterana, onde a igreja fazia exames anuais em toda casa para avaliar a
leitura de cada membro da familia, seu conhecimento do catecismo etc. Os
resultados eram registrados sistematicamente, distinguindo niveis de
habilidade, como "comecgando a ler", "lendo um pouco" e assim por diante.
Os registros eram conservados com cuidado e tornaram-se uma rica fonte
para o estudo do inicio do letramento moderno. Entre outras coisas, revelam
gue a disseminacdo do ensino da leitura, extensivel as mulheres e as
criancas na area rural, foi resultado de uma macica campanha entre 1620 e
1720. No entanto, no conjunto, o inicio da era moderna europeia constituia
uma sociedade pouco letrada, em que somente uma minoria da populagédo
(especialmente homens, moradores de cidades e protestantes) sabia ler e
menos ainda escrever (BRIGGS, BURKE, 2009, p. 39).

A Alemanha torna-se entdo ber¢o da revolucdo impressa da Europa. Meggs

(2009) aponta que 30 anos apos a criagao da prensa por Gutenberg, “23 cidades do
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norte da Europa, 31 cidades italianas, sete cidades francesas, seis cidades
espanholas e portuguesas e uma cidade inglesa tinham gréaficas” (p. 107); ao
mesmo tempo, apesar dos impressores de xilogravuras e gravadores enxergarem a
impressao tipografica como grande ameaca, o livro ilustrado ganha forca e passa a
ser amplamente produzido.

Comecgam a surgir, entdo, exemplares que contrastam com os trabalhos
teologicos e eruditos que dominavam as impressfes da época, como o exemplar de
Der Ackerman aus Béhmen®, de Johannes von Tepl, impresso por Albrecht Pfister
em 1460, o que demanda um aumento nas ilustragbes em xilogravura e melhora o
status dos ilustradores gréaficos (ibidem).

Os inovadores do Renascimento alteraram a percep¢do de informacgfes
pela criacdo de dois sistemas visuais. A pintura evocou ilusdes do mundo
natural em superficies planas por meios como a fonte Gnica de luz e a
modelagem de claro e escuro, o ponto de vista fixo e a perspectiva linear, e
a perspectiva aérea. A tipografia criou um ordenamento sequencial e
repetivel de informacBes e espacgo. Ela levou as pessoas rumo ao
pensamento linear e & l6gica e a wuma categorizacdo e
compartimentalizacdo de informacdes que constituiram a base para a
investigacao cientifica empirica. Fomentou o individualismo, um aspecto

dominante da sociedade ocidental a partir do Renascimento (MEGGS,
2009, p. 106).

Neste periodo, é valido ressaltar os esforcos de Albrecht Direr na
disseminacado do conhecimento, durante o florescer do renascimento aleméao. Direr
reconhece a inferioridade artistica da Alemanha perante seus colegas italianos e
elabora uma quantidade muito grande de material didatico, visando capacitar seus
compatriotas. Publica, entdo, alguns estudos relacionados a arte e ao design. Alguns
destes sdo de vital importancia na evolucdo dos estudos sobre o design de
alfabetos. Ddurer realiza também uma grande quantidade de xilogravuras e
ilustracBes para livros, tornando-se artista de renome ja aos vinte e sete anos. Em
1511, publica sua verséo da Paix&o de Cristo (FIG. 7), que a exemplo da via sacra
que presenciamos hoje nos interiores das igrejas, como alerta Alvaro de Moya, ja

configurava as historias em quadrinhos de entdo.

6 Em portugués, traduzido para: A morte e o lavrador.
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Figura 7: Albrecht Direr - Paix&o de Cristo.
Fonte: Moya (1977, p. 29).

E deste periodo do renascimento alemao também a possivel origem do jornal
impresso: Relation aller Firnemmen und gedenckwuirdigen Historien foi impresso a
partir de 1605, por Johann Carolus, em Estrasburgo.

A prensa tipografica mantém-se sem muitas modificacfes até o século XVII,
quando novos experimentos na industria grafica comecam a ser elaborados; o
comeco do século XIX fomenta uma série de mudancas que culminam no produto
que hoje conhecemos como histdrias em quadrinhos, tanto do ponto de vista
comercial/tecnolégico quanto do ponto de vista artistico/narrativo. E paralela aos
experimentos no campo da narrativa imagética, seguia a revolugdo industrial e sua

influéncia na transformacgédo tecnologica do mercado de impressos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Estrasburgo
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A industria grafica demandava um numero cada vez maior de impressos, e
seu alto custo impulsionou uma série de pesquisas na tentativa de automatizar os
processos manuais que envolviam a atividade da imprensa.

Primeiro, vieram as prensas de impressdo a vapor, com aprimoramentos da
prensa de Gutenberg, que como citamos, nos 400 anos seguintes a sua criacgéo,
pouco havia apresentado em termos de evolucdo técnica e mecéanica, seguindo
basicamente 0 mesmo desenho de 1450.

Friedrich Koenig trabalha em duas impressoras a vapor a pedido do jornal
Times de Londres, e as seis horas da manha de 29 de novembro de 1814 estava
pronta a primeira edi¢do do Times impressa a vapor.

As novas impressoras produziam 1100 folhas por hora, em contraste com as
250 folhas por hora do processo manual. Em 1815, Wiliam Cowper desenvolve
novas impressoras, capazes de produzir 2400 folhas por hora, ou 1200 folhas
impressas na frente e no verso.

O jornal Times entdo encomenda, em 1827, novas impressoras a Cowper.
Estas eram capazes de imprimir 4 mil folhas por hora, em frente e verso (MEGGS,
2009). Em pouco mais de 13 anos, a capacidade de impresséo de folhas por hora
era 32 vezes maior.

A invencdo da impressao, e a alfabetizacdo geral pela escola obrigatoria,
modificam tal dialética dramaticamente. Textos se tornaram baratos e
acessiveis, primeiro a burguesia, depois ao proletariado. A consciéncia
histérica tornou-se acessivel a sociedade ocidental toda. E sobrepbe-se a
consciéncia magica. As imagens foram expulsas da vida quotidiana para o
ghetto das “belas artes”. As mensagens histdricas, sobretudo as cientificas,
iam-se tornando-se inimaginaveis. Os textos passavam a ser “puramente
conceptuais”. Destarte os textos passavam a trair a intengao, pela qual
foram inventados: deixavam de explicar imagens, des-mitiza-las. Deixavam

de ser des-alienantes, e passavam a obedecer a sua dindmica interna, que
€ a da linearidade do discurso (FLUSSER, 2007, p. 100).

As imagens iam, pouco a pouco, sendo direcionadas a caracteristicas
meramente ilustrativas e totalmente dependentes dos textos, mas seguindo a
evolucdo dos livros ilustrados, surge Rudolph Topffer, considerado um dos maiores
ilustradores do mundo. Reconhecido escritor literario, publica, em 1846-47, uma
série de histérias intituladas Histoires en Estampes, conhecidas como ‘“literatura em
estampas”. Esta publicacdo, marca do inicio dos experimentos graficos mais
recentes que culminam nos padrdes estéticos atuais dos quadrinhos, foi elogiada até

mesmo por Goethe. Topffer misturava suas gravuras com duas a trés linhas de texto
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que se complementavam harmonicamente, ao contrario do livro ilustrado comum, no
qual um funciona sem o outro, pois sao redundantes em informagao: ‘[...]Jos
desenhos, sem este texto, teriam um significado obscuro, o texto, sem o desenho,
nada significaria [...]" (TOPFFER apud MOYA, 1994, p. 13). Toda uma escola, entao,

surge dai.

Os desenhos de literatos ndo tinham o mesmo prestigio que tém hoje.
Gravadores profissionais, desrespeitosamente, copiavam desenhos de
artistas para ilustrar livros que imprimiam, trazendo desenhos de viagens de
outros paises. Ja existia no século XIX uma estandartizacdo dos estilos
como hoje, nos quadrinhos, com seus codigos proprios. Uma “constante” de
imagens industriais e de “imperativos comerciais”. Os limites da propriedade
artistica eram sempre confundidos com o comércio de imagens populares.
N&o s6 os gravadores, mas os préprios artistas de outros paises, imitavam
os seus idolos, tornando as imagens de Topffer as imagens caracteristicas
de toda uma época (MOYA, 1994, p. 14).

A primeira “literatura em estampa” de Topffer, M. Vieux-Bois, data de 1827,
um ano depois do surgimento da primeira fotografia da qual se tem registro.
Em fins do século XIX, na Europa, artistas como Caran D’Ache (Franga),
Rudolph Topfer (Suica), Wilhelm Busch e Cristophe (Alemanha) j4 haviam
estabelecido os canones basicos da ilustracdo de imprensa, e mesmo de

uma narrativa visual sequenciada, que ainda ndo tinha balBes para indicar
falas e suas fontes de emissdo (BRAGA; PATATI, 2006, p. 20).

Estes artistas aparecem como um ultimo respiro das imagens durante o final
do periodo histérico, jA& dominado pela linearidade do texto; por meio de suas
“literatura em estampas”, confluem para aquele que viria a ser o primeiro produto
midiatico do periodo da pds-histdria, como veremos no préximo capitulo, influéncia
esta devida a capacidade de ndo se render a linearidade entdo imposta. Estes
poucos artistas sdo os religiosos do periodo Historico.

Os textos, agora ndo mais impedidos por imagens, podiam doravante
avancar com aceleracdo crescente, ao longo de suas linhas, e a
consequéncia sdo a ciéncia pura e aplicada. E outros textos, libertos do
impedimento imaginistico, podiam doravante substituir-se as imagens:
textolatria em vez de idolatria. A consequéncia foi o dominio de ideologias,
(de textos que obrigam a circunstancia a adaptar-se ao escrito), e ainda

sofremos do poder assassino de tal consciéncia histérica barata, inflada e
“democratizada” (FLUSSER, 1986, p. 3).

Este periodo acaba, desta forma, firmando nossa fé nos textos, que é fé que
demarca nossa consciéncia histérica, ainda que as imagens magicas nao tenham
sido eliminadas, mas incorporadas a linearidade deste periodo. “Isto é: a superficie
da imagem vai ser transposta sobre linha, afim que seu contetdo seja contado um

por um, seja calculado, ‘explicado” (FLUSSER, 1986, p. 2).
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Esta fé responde a pergunta que marca o periodo, “por qué?”, pois é fé na
razdo, nos motivos que circundam a aura de tal ddvida; assim, torna a natureza
religido paga e reserva o sagrado para nossa racionalidade.

A revolucdo industrial e a modernidade iniciam também adoracdo aos
instrumentos, obras que opdem homem e mundo, permitindo ao homem encarar o
mundo. Este pensamento € inaugurado ja no renascimento e coloca o mundo como
objeto do homem (FLUSSER, 1967), de modo que sacraliza o homem e sua logica
perante 0 mundo, o que permite este movimento que observamos da sobreposicao
dos textos sobre a decadéncia da imagem. Modificamos o0s conceitos, logo
modificamos a realidade légica, correndo o risco, no entanto, de nos afogarmos em

discursos vazios, que se modificam, totalmente alheios as circunstancias.

4 POS-HISTORIA

Caminhamos apds a revolucédo industrial para novo modelo de religiosidade:
‘o que parte da fotografia rumo a aventura podera ser chamado ‘pds-histéria™
(FLUSSER, 1986, p. 1). Esta aventura apresenta quantidade relevante de novos
elementos, que causam também espanto e atualizam nossa fé.

A fotografia rompe com séculos de uma evolugéo progressiva em relacdo ao
uso da imagem pelos meios de comunicagao, sendo o que Flusser chamaria de
quarto evento crucial da histéria ocidental.

Meggs também aponta para essa transformacao e sua importancia:
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Na chegada do século XX, a fotografia estava se tornando uma ferramenta
de reproducdo cada vez mais importante. Novas tecnologias alteraram
radicalmente as existentes e tanto as técnicas de impressdo como a
ilustracdo foram drasticamente transformadas. A medida que a reproducéo
fotomecanica substituia as laminas feitas a mao, os ilustradores ganhavam
nova liberdade de expressédo. Pouco a pouco, a fotografia monopolizou a
documentacao factual e impeliu o ilustrador para a fantasia e a ficcdo. As
propriedades textuais e tonais da imagem reticulada mudaram a aparéncia
da pagina impressa (MEGGS, 2009, p. 194).

Nossa duvida muda do “por qué?”’, que marca o periodo historico, para o
‘para qué?”, que nao incita de imediato a respostas conceituais e cientificas, mas
alude a caracteristicas existenciais e filoséficas, uma pergunta que busca
significado, ndo consequéncias logicas, realizando nossa religiosidade em territorio

inexplorado.

Mas de uma coisa estou convencido: Se é significativo perguntar “por qué?”,
€ igualmente significativo o “para qué?”, embora talvez ambas essas
perguntas sejam absurdas. A prepoténcia dos que pretendem limitar a
conversagao ao “por qué?” me parece patente. A decisao por uma das duas
perguntas, ou por ambas, ou por nenhuma das duas, €, a meu ver, um
aspecto da decisdo fundamental, da decisdo existencial que devemos tomar
para realizar o projeto que nos lancou para ca e rumo a morte (FLUSSER,
1967, p. 22).

Desse modo, se o periodo anterior pecava literalmente pelo excesso de
discursos, heresia que contradizia o sagrado captado pela linearidade da palavra,
mas que deveria, pela natureza propria do sacro, partir da duavida, este novo
momento, pés-histdrico, busca justamente questionar o discurso.

Diante destes novos acontecimentos, alguns individuos ainda insistem em
espantar-se com velhos elementos, portanto, ndo € um momento que elimina as
velhas caracteristicas da fé, mas que as atualiza. Nosso posicionamento em relacéo
a duvida é que define em que momento estamos vivendo, ou como estamos
vivenciando este momento, pois € caracteristica de nosso tempo que a nova
religiosidade ndo tenha eliminado as anteriores. Podemos, portanto, nos posicionar
por vezes pré-historicamente, historicamente, ou pdés-historicamente diante dos
fendbmenos que se apresentam.

A procura de significado € sinénimo de “duvida®, e a duvida é portanto o
declive do discurso. E a for¢a que propele o discurso. O significado parcial é
a superacao parcial da ddvida, e o significado total inalcancavel € a garantia
de ser a dlvida inesgotavel. E a garantia da continuidade do discurso. Ao
discorrer, propelido pela davida, o discurso se ramifica e amplia. O campo

do intelecto se amplia. O numero dos significados parciais alcangados
cresce. Podemos portanto resumir o resultado até aqui alcancado: O
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intelecto € o campo crescente da divida em discurso (FLUSSER, 1967, p.
43).

Nossa religiosidade é fundamentalmente existencial (FLUSSER, 1967) e
nossa fé anseia por milagres, anseia pelo espanto da novidade. Na pds-historia, o
espanto se volta ndo para novas circunstancias da natureza, antes inexplicaveis ,
tampouco para nossa logica egocéntrica, mas para os fendbmenos que possam
justificar nossa existéncia através de seu valor simbalico.

Existir porque vencemos a morte mediante a imaginacdo ou por meio da
ciéncia é pouco diante da nova duvida. A pOs-historia exige nova imaginacao
(FLUSSER, 1967), uma imaginacdo além da mera binariedade vida/morte dos
cbdigos terciarios, que precisa ser significativa e ambivalente, precisa mediar nossa
fé, para assim ser a realidade entre nossa capacidade de acreditar e 0 mundo.

Se antes o mundo nos espantava, passamos a encara-lo e o tornamos objeto
da cultura; ap6s explica-lo, cabe agora significa-lo, encontrar nele ndo novas
circunstancias, mas circunstancias significativas, pois na duvida se desenvolvera

Nnosso intelecto.

Disse que a reflexdo metddica, a filosofia, portanto, deve conduzir-nos até
perto das nossa origens, em profundidades portanto que caracterizei pelo
mito da expulsdo do paraiso. Esse mito nos conta, conforme creio, em sua
linguagem densa e poética, que caracteriza todo mito, o mistério do surgir
do pensamento. Conta-nos esse mito que fomos expulsos e langcados para
ca porque comemos do fruto proibido da distincdo entre bem e o mal, do
fruto da divisdo e da davida, portanto. Modernizando um pouco, poderei
chamar esse fruto de ‘antimescalina’. A expulsao do paraiso, o qual pode
ser descrito como o estado da ndo-divisdo e da ndo davida, a expulsédo para
ca, que pode ser descrito como o estado da divisdo e da davida, ndo é um
acontecimento de um passado histérico remoto, mas € um acontecimento
mitico, isto €, um acontecimento que a todos nds aconteceu e sempre
acontece de novo. Alias, duvidar é sinbnimo de distinguir e de estar expulso,
ja que etimologicamente parente de dividir e de dois. Em alemé&o isto se
torna ainda mais claro, j& que ‘zweifeln’ (duvidar) conduz ao ‘verzweifeln’
(perduvidar), isto é, ao desespero. A nossa expulsdo desesperada do
paraiso é portanto a propria ddvida, que é por sua vez um distinguir, um
dividir, um ordenar portanto (FLUSSER, 1967, p. 33).

7

A pos-histéria se lanca rumo ao desconhecido; € o periodo ainda por
vivenciar, pois 0 que a caracteriza neste momento, portanto, ndo sao as respostas,
mas este novo jeito de duvidar; o “para qué?” responde a propria duvida e cabe
talvez perguntar: “para que duvidamos?”.

A davida é polivalente. Significa o fim de uma certeza. Significa a procura de
certeza. Significa ainda, se levada ao extremo, “ceticismo”, isto &, certeza

invertida. Em doses moderadas estimula o pensamento. Em doses
excessivas paralisa o intelecto. Como experiéncia intelectual € um dos
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prazeres puros. Como experiéncia moral é tortura. O ponto de partida da
davida é a fé. A fé como aceitagdo ingénua dos dados (“Wahrnehmen”) é o
estado intelectual primordial e primitivo. A davida destréi essa ingenuidade
de forma irrevogavel (FLUSSER, 1967, p. 39).

Diante disso, ao vivenciar a duvida como método, corremos o0 risco de
vivenciar o oposto daquilo que devora o periodo histérico rumo a decadéncia: no
lugar de excesso de discursos, arriscamo-nos ao excesso de dialogos. Flusser
ressalta que “a duvida € um método que procura criar certezas inauténticas pela
destruicdo de certezas genuinas” (1967, p. 39) e que “o intelecto € o campo
crescente da duvida em discurso” (1967, p. 43). A duvida é caracteristica essencial,
portanto, no desenvolvimento do nosso intelecto, mas deve ser dosada e
direcionada a fim de proporcionar este desenvolvimento e evitar a paralisagdo do
mesmo.

O momento pdés-histérico apresenta um retorno a imagem, a imagem técnica,
e de acordo ainda com Flusser, traz nova imaginagcdo ao homem ocidental; a
consciéncia histérica, linear e calculadora cede a consciéncia bidimensional,
imaginativa e computadora. E assim como a expulsdo do paraiso que caracteriza a
duvida, estamos fadados aos perigos que duvidar pode atrair.

E importante distinguirmos entre a imaginacdo pré-histérica e a imaginacéo
nova. Durante a producdo das imagens tradicionais o homem recua da
circunstancia, afim de abarcé-la com sua vista. Durante a producdo das
imagens técnicas o homem recua dos seus conceitos para imagina-los. A
imaginagdo pré-histérica e a capacidade de abstrair os conceitos
zerodimensionais a partir da linearidade dos textos, e imagina-los sobre
planos. Exemplo impressionante de tal capacidade é imagem computada de
equacdes fractais, tal qual aparece nos monitores de computadores. Ora, tal
imaginacdo nova exige atitude nova perante o mundo, e perante a

existéncia no mundo. Embora assumamos tal atitude com frequéncia
crescente, ainda ndo conseguimos concebé-la (FLUSSER, 1986, p. 4).

A afirmacado de que, com frequéncia, ainda ndo conseguimos conceber esta
imaginacdo nova que exige a pos-histéria norteia a analise do nosso objeto. E de
que imaginacdo nova falamos? Seguiremos adiante, como a exemplo dos capitulos
anteriores, analisando os resultados da nova fé, para entdo entendermos o que de
sacro se consolida neste momento pés-historico e que tipo de imaginacéo esta nova
fé estabelece.

A coincidéncia entre pensamento légico e “realidade” é incrivel. Nao pode
ser acreditada. A nossa vivéncia do mundo a desmente a todo passo. No
entanto, a nossa fé aceita essa coincidéncia como fato indubitavel. E uma fé

auténtica, porque cré “quia absurdum”. Mas ao dizer que a coincidéncia é
incrivel, coloquei o presente argumento em terreno estranho a fé da



48

atualidade. A “nossa” fé nédo é a fé do presente argumento. Como consegui
essa ironia? Evidentemente porque a nossa fé permite, em seu estagio
atual, que seja abandonada. Abriu fendas. Por uma dessas fendas escapou-
lhe o presente argumento. Uma fé que abre fendas é uma moradia
incomoda e perigosa. E incémoda, porque ventos gélidos invadem os seus
aposentos e fazem tremer os que nela se abrigam. E é perigosa, porque
ameaca ruir e soterrar os habitantes em sua ruina. Duas sao as
possibilidades que uma situacdo dessas oferece: procurar fechar as fendas,
ou procurar construir uma fé nova (FLUSSER, 1967, p. 25).

Assim, na pos-historia, estamos sedentos de nova fé, mas, neste intuito,
corremos 0 risco de nos perder. Na ansia por respostas, podemos remendar as
fendas da antiga fé para viver razoavelmente numa vida pouco significativa,
sobrevivendo. A pdés-historia pode apresentar tempos dificeis para os religiosos; as
fendas que se abrem sobre a fé vigente serdo remendadas pelos falsos religiosos,
na tentativa de encobrir a aventura que a fenda revela diante da fé ultrapassada; os
de religiosidade reprimida tentardo reprimir oS que possuem a verdadeira
religiosidade, a fim de que nado deixem os religiosos ruirem seu mundo ja
estabelecido; a resposta da fé é imediata, a da davida é incerta, mas sem a davida,
a fé se perde em idolatria cega, faz ruir o mundo lentamente pelo desgaste do

discurso, sem que se faca perceber, e na tentativa de manté-lo € que o condenam.

4.1 Da Fotografia a Historia em Quadrinhos

Inflacionada pela sua propagacao invasiva, as imagens vao ocupando cada
vez mais espag¢o em nosso cotidiano, ndo mais ilustrando os textos, mas se
propondo como textos, culminando na expansdo dos processos da
visualidade e da visibilidade imagética (BAITELLO JR., 2002, p. 10).

A invencdo da fotografia tem sua autoria questionada, pois é guiada de
maneira independente e simultdnea por ao menos trés pessoas, Joseph Nicéphore
Niépce, Louis Jacques Daguerre e Hercules Florence. Para nés, neste trabalho, no
entanto, o0 que interessa € o desencadeamento no qual este evento resulta. Nesta
etapa, abordaremos a evolucdo da fotografia até o cinema e, paralelamente, a
evolucao tecnoldgica que culmina no auge da imprensa e a criacdo das Histérias em
Quadrinhos.

Eadweard Muybridge, famoso fotografo aventureiro, € contatado pelo
governador da Califérnia, Leland Stanford, para resolver uma aposta de 25 mil
dolares. Sua missao era provar que um cavalo a trote teria suas 4 patas suspensas
ao mesmo tempo em algum momento. Para tirar a prova, Eadweard prepara, em

1878, uma bateria de 24 cameras posicionadas estrategicamente para que, ao tocar
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do cavalo em fios ligados a elas, estas disparassem uma sequéncia de flashs,
captando assim, cada uma, poses do movimento em pequenos espacgos de tempo e
distancia (FIG. 8).

Figura 8: Experimento de Eadweard Muybridge.
Disponivel em: https://vickielester.com/2014/01/29/eadweard-muybridge-one-of-the-fathers-of-the-
motion-picture/. Acesso em: 01 de setembro de 2017.

O resultado registra a vitoria de Stanford na aposta e resulta em diversos
experimentos que se aproveitam do efeito de movimento ocasionado pela foto. Ao
se perceber que as fotos sequenciadas poderiam causar o efeito de imagem em
movimento, diversos aparatos de projecao surgem.

Os ultimos vinte anos do século XVIII reservaram uma série de
acontecimentos paralelos e muito significativos na transformacdo do antigo uso da
imagem a seu uso moderno, tanto nas midias impressas quanto nas decorrentes do
processo industrial/autdmato, que resultam na imagem em movimento.

Em 1880, os jornais de Nova York ofereciam mais de meio milhdo de dolares
a quem otimizasse em 25 a 30 por cento o tempo de trabalho do tipografo. O
processo de composigéo tipografico manual passava a ser automatizado através da
Linotype, criada em 1886, fazendo o jornal cair de trés centavos para um, ao passo
gue desempregava milhares de trabalhadores da industria gréfica, jA que uma

magquina fazia o trabalho de 7 a 8 tipografos. Enquanto isso, um francés chamado
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Emyle Reynaud exibe, em 1892, com a ajuda de um aparelho chamado
Praxynoscoépio, que projetava numa tela desenhos feitos em uma fita transparente, a
primeira animacéo do mundo, com mais de 600 desenhos.

A Linotype ocasiona, ao contrario do que os tipdégrafos imaginavam, um boom
na industria grafica, criando milhares de empregos em funcdo da demanda de novos
Impressos que 0 processo mecanizado gerou.

Novos periddicos surgem, e a concorréncia entre estes fica mais acirrada. Os
quadrinhos surgem nesta revolucdo impressa, como trunfo dos periédicos para
impulsionar as vendas.

Num movimento semelhante ao ocorrido durante a reforma protestante de
Martinho Lutero, com a alfabetizacdo dos menos favorecidos pela escola obrigatéria,
no caso, a alfabetizacdo do proletariado, em funcdo das exigéncias da Revolugéo
Industrial, criava um novo publico leitor, e a otimizacdo dos processos industriais dos
produtos impressos acirrava a competicdo mercadoldgica, enquanto as histérias em
qguadrinhos serviam como chamariz aos produtos desta inddstria, utilizando uma
linguagem visual vernacular, que aproximava o produto de seu publico,
caracteristicas que posteriormente se voltariam contra as histérias em quadrinhos
como critica a sua auséncia de complexidade. “O jornal é uma janela para o mundo,
ndo s6 por seu formato, analogicamente similar ao da janela, como também no
sentido metaférico de colocar o0 mundo aos nossos pés” (SILVA, 2007, p. 111). O
jornal apresentaria a partir de entdo, através dos quadrinhos, ndo s6 o mundo
relatado pelas noticias, fatos em prosa linear, mas também mundos imaginados,
impossiveis na realidade paradigmatica do individuo, porém totalmente possivel na
sua realidade narrativa; se torna, assim, ndo uma janela para um Unico mundo, mas
para varios.

De qualquer modo, seja oral, escrita ou compartilhada pelas redes sociais, a
narrativa segue, operando como ponte entre sujeitos que se confraternizam,

fornecendo parte da realidade, criticando-a e criando outros mundos
possiveis (SANTOS; SILVA, 2015, p.13).

Os quadrinhos chegam em um momento em que finalmente a consciéncia
histérica era acessivel para os individuos além da burguesia, porém, a histéria em
quadrinhos € um produto da pés-historia, pois unia desde o principio a linearidade
da palavra a bidimensionalidade da imagem, e a narrativa era linear em cada tira,

mas fragmentada como obra completa, ou seja, seriada. As histérias em quadrinhos
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convidavam, pela primeira vez, os recém-chegados a consciéncia histérica a nova

imaginacao pos-historica.
Na maior parte de seu curso, a consciéncia histérica foi o privilégio de uma
pequena elite, enquanto a vasta maioria continuava a levar uma existéncia
pré-histérica, magico-mitica. Era assim porque os textos eram raros e caros,
e o alfabetismo era privilégio de uma classe de escribas e litterati. A
invencdo da imprensa rompeu essa classe clerical, abriu e tornou a
consciéncia histérica acessivel a burguesia ascendente; mas foi somente
durante a revolucéo industrial e por meio do sistema de escolas publicas

primarias que se pode dizer que o alfabetismo e a consciéncia histérica se
tornaram comuns nos paises industrializados (FLUSSER, 2007, p. 144).

A origem das histérias em quadrinhos foi referenciada e creditada a diversos
autores e lugares, mas, universalmente, The Yellow Kid, histéria em quadrinhos
criada por Outcault, € aceita como a primeira histéria em quadrinhos do mundo. The
Yellow Kid tem sua primeira tira publicada em cinco de maio de 1895, no jornal
World, de Nova York (MOYA, 1977, p. 18), ano em que 0s irmaos Lumiére exibem o
primeiro filme cinematografico, através do Cinematdgrafo, aparelho que reproduzia
uma sequéncia de fotografias, e ndo mais desenhos, para que se criasse a
sensagao de movimento: “havia uma disseminagédo mundial de palavras e imagens e

chegava a era da comunicagao de massa” (MEGGS, 2009, p. 185).
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Figura 9: The Yellow Kid.
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Disponivel em: <https://cartoons.osu.edu/digital_albums/yellowkid/1897/1897.htm>. Acesso em 21 de
dezembro de 2017

Dizem que, quando o World instalou uma impressora em cores, em 1893,
um dos técnicos do jornal, Benjamin Bem-day, se encaminhou a prancheta
do ilustrador e pediu para testar a cor amarela naquele camisoldo. Nesse
momento histérico, nasciam duas coisas importantes: 0s comics como 0s
concebemos hoje, com personagens periddicos e seriados; e o termo
“‘jornalismo amarelo” para designar a imprensa sensacionalista, em busca
do sucesso facil com o grande publico. Na verdade, tratava-se, nada mais
nada menos, do que uma reacdo de conservadores que temiam a
divulgagdo dos fatos de maneira massiva, através de uma imprensa cada
vez mais popular, cada vez mais ao alcance de todos (MOYA, 1977, p. 36).

Talvez também pela proximidade das datas de criacdo, aléem do campo
comum da experimentacdo estética da imagem, as histérias em quadrinhos e o
cinema tiveram, no que diz respeito a linguagem visual, muitas similaridades,
complementacdes e até apropriagcbes. Porém, na singularidade dos cruzamentos
anicos de linguagens distintas a que cada midia se dispbés é que surgem as
caracteristicas que as definem. O cinema teve o acréscimo do som, por exemplo,
enquanto os quadrinhos néo se limitavam ao que a camera era capaz de captar,
tampouco se limitava ao formato e tamanho do filme fotografico. Cada midia seguiu
no curso da evolucdo tecnoldgica de seu campo, e a linguagem se adaptou aos
novos meios. Porém, ainda hoje, ao compararmos um roteiro de quadrinhos e um
roteiro de cinema, notamos, por exemplo, o uso de termos semelhantes ou mesmo
idénticos, referentes a projecdo da imagem, seja ela filmada ou desenhada,
incluindo também as técnicas de enquadramento, recurso que € caracteristico da
fotografia e é utilizado no cinema como ferramenta narrativa e serve aos quadrinhos
pela mesma finalidade, ainda que, nos quadrinhos, 0o enquadramento nao fique
limitado pelos recursos técnicos da camera fotografica. As linguagens se definiam
individualmente, mas o processo de convergéncia as fazia semelhantes novamente.

Neste ambiente da alvorada das histérias em quadrinhos, 90 anos apés The
Yellow Kid, surge Calvin and Hobbes, e o que ha entre eles em termos de criacédo e
experimentacdo no campo das histérias em quadrinhos serve diretamente de

influéncia a Bill Watterson, como veremos a seguir.

4.2 Calvin and Hobbes — uma narrativa complexa
Bystrina (1995) defende que um objeto possui uma estrutura interna e uma
estrutura externa, com base na Teoria Geral dos Sistemas. Para o autor, a estrutura

interna é necessaria para garantir a propria existéncia do objeto, e s6 ela pode
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definir que tipo de objeto ele €. A estrutura externa diz respeito ao mundo no qual o
objeto esta inserido, e “para conhecer o objeto em sua completude temos que
investigar ambas as estruturas” (BYSTRINA, p. 36, 1995). A respeito da linguagem
poética e da histéria em quadrinhos como produto de propriedades artisticas,
buscamos neste trabalho aborda-la pelos seguintes pontos de vista:
- Em primeiro lugar, extrair da arte o que a assemelha a qualquer linguagem
e tentar descrever 0s seus aspectos por meio dos termos gerais da teoria
dos sistemas de signos.
- Em segundo lugar, referindo-se a primeira descricdo, extrair da arte o que

Ihe é préprio enquanto linguagem particular e o que a diferencia dos outros
sistemas deste tipo (LOTMAN, 1978, p. 35).

Assim, nos capitulos anteriores tratamos de todas as estruturas externas a
Nnosso objeto, e a partir daqui relacionaremos o que 0 estrutura internamente, para
finalmente, no préximo topico, estabelecermos um didlogo mais profundo entre as
duas estruturas.

Calvin and Hobbes é uma histéria em quadrinhos criada por Bill Watterson,
licenciada pelo Universal Press Syndicate’, que teve sua primeira tira publicada no
dia 18 de novembro de 1985, em modestos 35 jornais, contrastando bastante com
0s numeros de seu auge, quando foi publicada em aproximadamente 2.400 jornais.

A histéria em quadrinhos de Watterson, que teve mais de 3.000 tiras
publicadas ao longo de sua existéncia (CAMPANELLI, 2010), traz como protagonista
o garoto de seis anos chamado Calvin e seu inseparavel tigre de pellcia, Hobbes.

Analisaremos ao longo do capitulo as tiras de Calvin and Hobbes, fazendo por
vezes uma ligacdo imediata a seus referenciais equivalentes dentro do mundo das
histérias em quadrinhos, buscando nas ideias de Italo Calvino e de Flusser o
conceito de que toda grande obra se referencia em outros classicos e €, portanto,
potencialmente capaz de influenciar os classicos que virdo depois dela.

Dizia Calvino que “um classico € um livro que vem antes de outros classicos;
mas quem leu antes os outros e depois |é aquele, reconhece logo o seu lugar na
genealogia” (1993, p. 14).

Ao mesmo tempo, tentaremos apresentar 0S personagens que atuam nas

narrativas que Watterson construiu ao longo dos dez anos de publicacéo da tira,

7 Syndicates sdo empresas focadas em licenciar e distribuir material de entretenimento para os
jornais e revistas. Desde sua fundacgdo, os Syndicates normatizam e filtram o conteldo que chega
aos jornais. A King Features Syndicate € uma das mais antigas empresas do ramo, fundada em 1915
por Randolph Hearst.
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além de um pouco sobre as primeiras inten¢cdes do autor (como se pode observar

parcialmente na tira inaugural, nas figuras 10 e 11).

Lembro-me de olhar para quadrinhos nos jornais e pensar: ‘eu poderia
escrever e desenhar tdo bem quanto eles. Devia tentar fazer uma tira em
quadrinhos’. Depois que langaram Calvin and Hobbes, eu meio que
modifiquei. ‘Bem, eu poderia escrever e desenhar tdo bem quanto a maioria
desses caras’ (AMEND?, 2013).
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Figura 10: Primeira Tira de Calvin and Hobbes.
Disponivel em: <http://www.gocomics.com/calvinandhobbes/1985/11/18>. Acesso em: 01 de
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setembro de 2017.
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Figura 11: Versao publicada em portugués da tira da figura 10.
Fonte: Watterson (2007, p. 6).

Watterson sempre visualizou nas tiras uma possibilidade de trabalhar algo
além do produto histéria em quadrinhos, pois achava que a juncdo de imagem e
palavras deveria ultrapassar a funcao de divertir o leitor por alguns minutos e que a
pressdo mercadoldgica ndo deveria se sobrepor a integridade artistica e social que
as histérias em quadrinhos deveriam ter.

Sua visdo radical em relacdo ao que deveria ser uma boa histéria em

guadrinhos Ihe causou diversos problemas e resisténcia por parte dos seus editores.

8 Bill Amend é criador da histéria em guadrinhos FoxTrot.
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Ja ouvi dizer que os leitores de hoje ndo tém mais paciéncia para enredos
elaborados e arte sofisticada na pagina de quadrinhos dos jornais.
Pesquisas de opinido séo citadas para mostrar que as tiras vao muito bem
da maneira como estao. Eu discordo e considero um equivoco subestimar o
desejo do leitor por um trabalho de qualidade. As tiras de quadrinhos podem
ser muito mais do que sdo. Tiras melhores poderiam atrair um publico mais
amplo, o que ajudaria os jornais. O potencial dos quadrinhos — tanto para
vender jornais quanto como forma de arte — é imenso, desde que o0s
quadrinistas aceitem o desafio de criar uma obra acima da média, e desde
que 0 negocio em que estdo inseridos crie condigbes para isso
(WATTERSON, 2013, p. 9).

Watterson foi um autor recluso em relacdo aos holofotes que a fama |he
trouxe. Disse pouco e em pouquissimas ocasifes. Suas entrevistas sao raras e bem
limitadas ao seu trabalho. Achava que sua vida pessoal ndo deveria ser exposta
demasiadamente, pois 0 que deveria realmente importar era a obra e ndo o artista.

Alguns pesquisadores empreenderam grandes esforcos na tentativa de
construir uma figura mais publica do autor, que se recusou sistematicamente a
participar de tais empreitadas. Apoiamo-nos em alguns destes estudos, mas
respeitamos, no entanto, o posicionamento do autor, que ao fazer questdo de sua
nao exposicdo, reserva para o intelecto de seus leitores e de seus estudiosos a
responsabilidade pela transmissdo das mensagens que a obra ainda realiza.

O autor de Calvin and Hobbes cita trés grandes influéncias em seu trabalho:
Peanuts, de Charles Schultz (FIG. 12, 13 e 14); Pogo, de Walt Kelly; e Krazy Kat, de
George Herriman, esta ultima, assumidamente sua maior referéncia. Em Peanuts,
Watterson aponta para seu primeiro deslumbramento diante de uma histéria em
quadrinhos.

Estabeleci uma relacéo imediata com aqueles desenhos simples e diretos,
com a veracidade da inseguranca demonstrada pelas criancas, e com o
mundo exclusivo e bizarro em que Snoopy vivia. Naquela época, eu ndo era
capaz de entender a inovagdo que aquilo tudo representava — s6 sabia que
havia ali um tipo de humor e sinceridade que as outras tiras ndo tinham.
Hoje quando releio esses livros, fico impressionado com a melancolia

existente nesses quadrinhos da década de 1960 (WATTERSON, 2013, p.
17).
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Figura 12: Peanuts de Charles Schultz.
Disponivel em: <https://www.kotaku.com.au/2017/12/how-peanuts-used-peppermint-patty-to-talk-
about-politics/>. Acesso em: 20 de janeiro de 2017.

Figura 13: Referéncia em Peanuts.
Disponivel em: <http://tl.fanpop.com/clubs/calvin-and-hobbes/images/2509596/title/calvin-hobbes-
comic-strips-photo>. Acesso em: 03 de dezembro de 2017.
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Figura 14: Verséo publicada em portugués da tira da figura 13.
Fonte: Watterson (1990, p. 20).
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Schultz, é claro um importante cartunista e € 6timo que qualquer tira em
quadrinhos que comegou apos o inicio dos anos 50 foi influenciada por ele.
A escala das histérias que contava, a intimidade da tira, das configuracdes,
as observacdes da vida de criancas... tudo, eu acho, pode ser visto como
influéncias em Calvin e Haroldo. S6 a ideia do mundo do ponto de vista de
uma crianca foi algo que Schultz pegou, enquanto outros artistas fizeram
coisas semelhantes antes, Schultz foi muito melhor e tinha tanta influéncia,
gue, mais uma vez, vemos isso em Calvin e Haroldo (SOLOMON?, 2013).

Peanuts, também conhecida no Brasil como Minduim, foi publicada e
desenhada por Charles Schultz por aproximadamente cinquenta anos e contava a
historia de Charlie Brown, um garoto extremamente azarado, uma espécie de
personificacdo de um grande perdedor, e seu cachorro, Snoopy.

A obra foi um grande, sendo o maior, sucesso de uma tira de historia em
quadrinhos diaria, sendo publicada em mais de 2.600 jornais e traduzida para mais
de 40 linguas, resultando ainda em uma série de longas-metragens e se tornando o
maior fendmeno de licenciamento das histérias em quadrinhos, movimentando e
estampando uma infinidade de produtos, jogos, brinquedos e até mesmo alimentos.

Recentemente, os direitos de licenciamento da marca Peanuts foram
colocados a venda. A Iconix, detentora dos direitos de licenciamento na época da
venda, revelou que lucrava mais de 30 milhdes de dolares anualmente com o0s
direitos sobre Peanuts.

Como veremos mais a frente, este modelo de comercializagdo se tornaria o
pesadelo de Watterson.

A autotortura de Charlie Brown diante do fracasso € divertida, mas com um
togque de amargura e tristeza irreparavel. Acho que a coisa mais importante
que aprendi com Peanuts foi que uma tira de quadrinhos pode ser emotiva e

dialogar a respeito de aspectos fundamentais da existéncia humana com
sensibilidade e inteligéncia (WATTERSON, 2013, p. 17).

Peanuts traz uma série de reflexdes e situacBes que foram mantidas em
Calvin and Hobbes, mas desta vez sob a 6tica de Calvin, um garoto travesso, e nao
mais do depressivo Charlie Brown. Watterson e Schultz sédo reconhecidos por muitos
qguadrinistas como 0s grandes nomes de seu tempo, e podemos ver sua influéncia
em muitos autores, como é o caso do argentino Liniers (FIG. 15), ou do norte-
americano Jeff Mallett. Andrew Farago!® (2013) ressalta que “é meio dificil citar um
artista que apareceu nos anos 90 ou depois... um artista de quadrinhos, que néo foi

influenciado de certa forma por Calvin e Haroldo”.

9 Charles Solomon é critico e historiador das animacdes e historias em quadrinhos.
10 curador do Cartoon Art Museum.
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Figura 15: Liniers segue o legado de Watterson e Schultz.
Disponivel em: <http://macanudodeliniers.tumblr.com/post/162103114677>. Acesso em: 21 de
setembro de 2017.

Recebo muita atencdo por uma semelhanca com Calvin and Hobbes, E
parte disso foi lisonjeador e parte foi menos lisonjeador e outra parte
totalmente ma. Eu tentei n&o levar para o lado pessoal. As pessoas que
ficaram horrorizadas que meu quadrinho talvez guarde alguma semelhanca
do Calvin and Hobbes, acho que foi feito mais por uma paixdo por Calvin
and Hobbes. Tudo que vocé escreve sera autobiografico no fundo. Mesmo
com Frazz. Sabe Frazz sou eu. Ele é mais legal que eu porque posso fazé-
lo assim. Mas ele sou eu. E também, se aprendi um monte de Calvin and
Hobbes de Bill Watterson, n&o vou cobrir isso. Honestamente seria falta de
educacao tentar dizer: ‘ah néo, eu fiz tudo s6, foi tudo eu, ndo aprendi com
ninguém’. Nao. Estamos todos nos ombros de gigantes (MALLETT??, 2013).
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Figura 16: Frazz revela uma infuéncia direta de Watterson em sua narrativa.
Disponivel em: < http://notanothercyclingforum.net/bikereader/contributors/mallett/frazz.html>. Acesso
em: 15 de janeiro 2018.

Sobre Pogo, Watterson assume a influéncia do traco mais trabalhado, que
contrasta com a arte econdmica de Peanuts, e talvez seja esta a referéncia mais
direta ao estilo que marca algumas de suas tiras dominicais, coloridas e de ritmo
mais frenético (FIG. 18 e 19).

1 Jeff Mallett é criador da histéria em quadrinhos Frazz (FIG. 16).
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Pogo (FIG. 17) € uma historia em quadrinhos criada por Walt Kelly em 1943 e
percorre um caminho inusitado para a época, pois surge em uma revista, chamada
Animal Comics, editada pela Dell Comics.

Esta mesma década de criacdo da Pogo marca um boom dos quadrinhos
cOmicos, que deixavam a exclusividade do jornal para ganhar as publicacbes em

revistas.

Os desenhos eram lindos e cheios de vida, e as histdrias costumavam se
perder no meio do caminho e tomar rumos totalmente inesperados. Os
animais retratados por Kelly satirizavam a vida politica de sua época em
uma era em que a maioria dos quadrinistas fazia de tudo para evitar temas
controversos. Por tras do caos e do tumulto que reinavam em seus quadros,
a tira demonstrava uma louvavel dose de fé na humanidade e um otimismo
irrefreavel. Pogo tinha um ritmo e uma atmosfera que, provavelmente,
jamais serdo alcancadas por outra tira. E um exemplo valioso do universo
complexo e cheio de vida que os quadrinhos sdo capazes de produzir
(WATTERSON, 2013, p. 17).
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gTM IT'S THE WAY OF THE WORLD, AME, WHORETURNED Y WHO HALS
IN THE MONGST OF A F/GHT. g rorgryoo

Figura 17: Pogo de Walt Kelly.
Disponivel em: <http://www.propositto.com.br/wordpress/2013/12/portfolios-absurdos-walt-kelly/>.
Acesso em: 13 de setembro de 2017.

Minha impressdo quando os vi (Calvin and Hobbes) foi: ‘o cara esta
dificultando as coisas para o resto de nés’. Ele estabeleceu um padrédo
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ridiculo de exceléncia que ndo era visto desde os anos de Pogo nos
quadrinhos (BREATHED?*?, 2013).

Figura 18: Complexidade visual de Calvin and Hobbes é diretamente referenciada em Pogo.
Disponivel em: <https://www.progressiveboink.com/2012/4/21/2912173/calvinhobbes>. Acesso em:
18 de dezembro de 2017.

12 Berkley Breathed é criador das tiras Bloom County, Outland e Opus.
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Figura 19: Versédo publicada em portugués da tira da figura 18.
Fonte: Watterson (1996, p. 158).

Watterson certamente nos deixou um legado, de grandes ideias, grandes
desenhos, 6timos, 6timos quadrinhos. Mas ele era o Ultimo de uma longa
fila de desenhistas do século XX. Desde a verdadeira explosédo da tira em
qguadrinhos. E ele valorizou muito o trabalho de Walt Kelly, um dos
cartunistas que eu adorava ler quando era crianga. Se olharem Pogo,
podem ver que ele influenciou fortemente ndo so6 Bill Watterson, como Jeff
Smith que fez Bone. Pogo era este mundo parecido com o que Watterson
criou onde havia esses animais e esses personagens e falavam sobre
coisas maiores que o pantano onde viviam. Eram gambas, e jacarés, e
pintinhos e todas essas coisas, mas eram politicos e filosofos e eles
comentavam fortemente sobre a sociedade. Imagino porque Watterson
achou Pogo fascinante ao olhar (ELIOT?3, 2013).

13 Jen Eliot é criadora da histéria em guadrinhos Stone Soup.
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Figura 20: Krazy Kat de George Herriman.

Disponivel em: <http://www.tcj.com/reviews/krazy-george-herriman-a-life-in-black-and-white-2/>.

Acesso em: 13 de janeiro de 2018.
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Figura 21: Zelo visual e técnicas narrativas de Calvin and Hobbes sdo assumidamente inspiradas em
Krazy Kat.

Disponivel em: <http://www.gocomics.com/calvinandhobbes/1993/02/28/>. Acesso em: 15 de janeiro
de 2018.
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Figura 22: Verséo publicada em portugués da tira da figura 21.
Fonte: Watterson (1996, p. 75).

N&o conheco Bill Watterson, ndo quero falar sobre os motivos dele, mas me
parece ao ler seus textos, e ao ver suas entrevistas sobre Krazy Kat, que
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Krazy Kat definiu um padréo sobre o qual ele julgava seu préprio trabalho e
ndo ficaria satisfeito com seu trabalho se ndo fosse téo idiossincratico, tédo
criativo, tdo pessoal quanto Krazy Kat. Watterson em seu hiato, comecou a
prestar mais atencdo no que Herriman fazia naquelas paginas inteiras,
guando a pagina do jornal era um quadro branco e podia ter forma, ser
movida pelo conteldo ao invés do contrario. Em vez de dizer ‘tem oito
painéis’. Sabe, isso vai ser sua narrativa. Em vez disso ele poderia usar
tudo, fazer os painéis ndo serem painéis. Sabe, fazer a aventura o fluxo da
narrativa, seguir o curso, artisticamente, que ele quisesse. Tudo que
Herriman deu licenca a si mesmo para fazer esta ali na pagina. Acho que
para um cartunista, representou a liberdade. Representou liberdade
pessoal, artistica e visionaria. Acho que ele viu isso, viu que era o que ele
poderia fazer (TISSERAND?4, 2013).

Krazy Kat (FIG. 20), série de tiras criada por George Herriman em 1910, ndo
foi exatamente o que podemos chamar de uma série popular, mas chamaria na
época atencdo de leitores ilustres como Woodrow Wilson, presidente dos Estados
Unidos da América, e. e. Cummings, Pablo Picasso e Wilhelm de Kooning, por
exemplo (LEITE, 1989; BRAGA; PATATI, 2006).

Sua linguagem singular ndo era de facil consumo. Extremamente metafdrica,
a histéria em quadrinhos de Krazy Kat gerou pouco lucro, mas ainda assim foi
publicada diariamente até 1944, quando Herriman falece.

Existe uma série de jogos e situacbes especificas que se estabelecem
durante a série, a exemplo do tradicional tijolo que Ignatz arremessa na nuca de
Krazy, que espera por este tijolo e vé como uma mensagem de carinho. Este ritual
inusitado ganha “conotacéao erética para Krazy” (LEITE, 1989, p. 34).

Watterson absorve esta inversdo de valores e até auséncia de légica (FIG. 21
e 22), aparente em muitos momentos em Calvin and Hobbes, como seguiremos a
ver adiante.

Dentre todas as tiras no entanto, é Krazy Kat que mais me causa admiragao
hoje em dia. Os Quadrinhos de Krazy Kat sdo mais poéticos do que
divertidos e tém um charme impossivel de descrever. Tudo naquelas tiras é
idiossincratico e peculiar — os belissimos desenhos, a diagramacao ousada
e 0 uso arrojado das cores nas tiras dominicais, as paisagens excéntricas e
austeras do Arizona, a mistura bizarra de girias, dialetos, referéncias
literarias, palavras em espanhol e reproducdes da linguagem oral que
compde seus didlogos e também o enredo circular, que pode ser
interpretado (e talvez extrapolado) como uma alegoria entre o bem e o mal,
o amor, o 0Odio, a sociedade e o individuo... ou entdo simplesmente
admirado por sua engenhosidade lunatica. Para mim, a magia da tira ndo
estd na mensagem que ela transmite e, sim, em como essa mensagem €&
transmitida. Com sua visdo de mundo singular e sem concessoes, além de

sua estranha e peculiarissima beleza, Krazy Kat é incomparavel
(WATTERSON, 2013, p. 18).

14 Michael Tisserand é biégrafo de George Herriman, criador de Krazy Kat.
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As historias de Watterson trazem um time bem delimitado de personagens,
recorrentes, e que ajudam a construir o universo de Calvin and Hobbes. Ainda que
no comeco, segundo o proprio autor, tenha cometido alguns erros durante o
processo de construcdo de seus personagens, como € o caso da tira a seguir (nas
versdes em inglés e em portugués, nas figuras 23 e 24), na qual Calvin é retratado
como um escoteiro e podemos ver, em um momento raro na obra completa, um
personagem aleatorio e desconhecido em um dos quadros.

A ideia, que foi logo abandonada por Watterson, contradizia a natureza de
Calvin, que nao era o tipo de personagem que faria parte de um grupo. Este
isolamento de Calvin em relacdo a outras criangas e mesmo aos outros adultos faria
parte de sua personalidade e apoiaria seus questionamentos junto a seu amigo de

pellcia, Hobbes.
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Figura 23: Primeiro personagem aleatério a interagir com Calvin.
Disponivel em: <http://garretthicks.oucreate.com/books/extended-stories-in-calvin-hobbes-part-1/>.
Acesso em: 11 de janeiro de 2018.
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Figura 24: Verséo publicada em portugués da tira da figura 23.
Fonte: Watterson (2007, p. 88).

Outro erro assumido foi a criagdo do tio Max (FIG. 25 e 26), para o qual

Watterson (2013) atribui um carater desnecessario na narrativa.



66

[\'s GREMT To SEE O, WA | (T DADHT THINK T WD REEN | SO WD, WHAT DOYOU SRY? | T Sh YouD BETER WATCH Y0ug)
T SEEMS LIKE AGES SINCE | |30 NG, UNTIL 1 Shi STER 'CANSE TVE &0T A LINE,

CRLIH, TWIS G HRS M EATING THRER

PERLY GROMN, KT HGHEGJ.MP? IF CI..'I%‘EH_;’.J.D.

T T S0 MUCH RS .
wiiblE, HELL P

YR LONES QT 4

Figura 25: Tio Max.
Disponivel em:
<https://lwww.reddit.com/r/calvinandhobbes/comments/7dck10/bought_a used_calvin_and_hobbes_b

ook _for_my/>. Acesso em: 11 de janeiro de 2018.
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Figura 26: Versao publicada em portugués da tira da figura 25.
Fonte: Watterson (2008, p. 109).

Temos, portanto, como protagonistas da tira, Calvin e seu tigre de pellucia
Hobbes, Gnico personagem que teve seu nome traduzido no Brasil, recebendo o, no
minimo, inusitado nome de Haroldo®®. Calvin “tem esse nome por causa de Calvino,
um teodlogo do século XVI que acreditava em predestinacao” (WATTERSON, 2013,
p. 21) e segue como uma representacdo dos questionamentos de Watterson em
relacdo ao mundo e, ao contrario da visdo popular em relacdo ao personagem, ele
ndo € uma idealizacdo da infancia do autor, mas sim de seu lado adulto que se
recusa a envelhecer e amadurecer, ou seja, 0S questionamentos presentes em
Calvin dizem respeito ao que o autor pensava e as suas préprias inquietacdes na
época de producdo da tira. Calvino foi um importante personagem da Reforma
Protestante, iconoclasta, o que define uma ironia pelo olhar que langamos sobre as

15 purante todo o trabalho, optamos por preservar o nome original.
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tiras, que partem do principio de serem produtos da era pds-historica em esséncia,
ou seja, remetem a todo tempo a magia da imagem técnica pela natureza de sua
estrutura.

Watterson (2013) diz sobre Hobbes que ele “tem esse nome por causa de um
fildsofo do século XVII que tinha uma visdo pessimista da natureza humana e possui
a dignidade, a paciéncia e o bom senso da maioria dos animais que conheci” (p.
22). Eis que a traducdo do nome de Hobbes, como citamos anteriormente, implica
também em nova ironia, desta vez, ndo proposital e nem mesmo ligada as vontades
de Watterson. Traduzir 0 nome parece, a primeira vista, uma subestimacdo da
capacidade intelectual do publico que viria a consumir a tira em relacdo a sua
origem, e subestimar seu publico era movimento que Watterson deixa claro ser
contra, 0 que veremos de maneira mais aprofundada adiante.

Hobbes (FIG. 27 e 28) representa quem de mais humano terd contato com
Calvin. O grande trunfo do autor fica por conta da maneira como Hobbes € visto por
Calvin e pelos outros personagens, pois enquanto, ao lado de Calvin, Hobbes € um
tigre antropomorfizado, vivo e questionador, na presenca dos outros personagens €
apenas um animal de peldcia.

N&o vejo Haroldo como um boneco que milagrosamente ganha vida quando
Calvin esta por perto. E também néo considero que ele seja um produto da
imaginacdo de Calvin. A verdadeira natureza de Haroldo na verdade n&o
me interessa, e nas histérias existe sempre uma maneira de contornar este
problema. Calvin vé Haroldo de uma forma e as demais pessoas de outra.
Acho que é assim que as coisas funcionam na vida. Nenhum de nos
enxerga as coisas exatamente da mesma maneira, e eu retrato isto de
modo bastante literal nos quadrinhos. Na verdade, Haroldo é muito mais

uma referéncia ao carater subjetivo da realidade do que um boneco que
ganha vida (WATTERSON, 2013, p. 22).

WHAT'S AL THIS WOQISET 1T WhS HORBES, DAD! THOERES WS NOT WMPING | Now WERE TOD JUMPING
THIRE SUPPOSED TO HE wWhAS SUMPINE O P THE BeD!

O

WELL YO wERe
THE OHE PLAIING,
THE CYMEBLSY

£ T il Pran Syredaaty

Figura 27: Hobbes e suas duas realidades.
Disponivel em: <https://br.pinterest.com/pin/459930180680447616/>. Acesso em: 12 de janeiro de
2018.
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NOCE DEVERIA ESTAR ELE ESTAYS PULANDO PULBKDO MR CAMA! AGORE PULBHDO MR CAMA
DORMINDOY HA CAM SERID! J_/ TRATE DE DORMIRY
b i BOM, MAS ERA
' 3 YOCE QUE ESTAY

e l; 4 TOCANDO PRATOS!
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Figura 28: Verséo publicada em portugués da tira da figura 27.
Fonte: Watterson (2007, p. 6).

A comecar pela origem dos nomes dos personagens principais, podemos ja
notar uma preocupacao do autor em situar seu trabalho, realizado em um meio de
comunicacdo de massa, nos caminhos da filosofia, entregando de antemao o tom no
qual firmou os alicerces de suas histérias. No entanto, limitar a complexidade destes
personagens unicamente pelos pensamentos destes dois pensadores seria um erro
diante do nosso obijetivo, visto que o discurso de Watterson traz uma complexidade
muito maior de assuntos e questionamentos, que ndo se limitam a um determinado
fildsofo ou ndo, mas que buscam contextos mais universais.

Sua abordagem em filosofia e representando a condi¢cdo humana era algo
gue era mais do que um mero quadrinho. As conversas possuiam tantas

camadas de significados. E se eu pudesse chegar perto daquilo eu ficaria
encantada (ELIOT, 2013).

Alguns personagens vieram a somar, para que Calvin pudesse viver
aventuras mais dinamicas. Seus pais (FIG. 29 e 30) sdo constantemente
participativos nas tiras e ndo possuem nomes, pois sdo “importantes apenas pelos
papéis que executam” (WATTERSON, 2013, p. 23).

Responsaveis por manterem um tom mais realista nas tiras, eles quase
sempre sdo vistos reagindo as travessuras de Calvin, impacientes e pouco
amorosos, mas em alguns raros momentos mostram 0 quanto sdo realmente

preocupados com o filho.
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Figura 29: Pai e Mae.

Figura 29: Disponivel em: <https://calvinandhobbesagain.wordpress.com/2009/05/05/everyone-wants-
a-dachshund/>. Acesso em: 01 de fevereiro de 2018.

O EMPREITEIRD DIZ GUE BEM, 1SS0 FAZ PARTE D& ARRE%{%%ES%EE{E;MQS E&";Egg“m%‘ f&g‘ﬁgﬁéi
VAL CORRAR 5600 PRRA CRIACAD DE FILHOS, HAO? J = '
COMSERTAR TIDD O Cal, ESTRR . C'ECIS-RQ SOZIHFH
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B, w—{ TUDD QUE EUSEL
MOLEGUE £ QUE EUPROPUS
_—F . TONTO)! |  COMPRARMOS i

o | BASSE PRA GENWTE,

W\S HRD, YOCE

Figura 30: Verséo publicada em portugués da tira da figura 29.
Fonte: Watterson (2007, p. 82).

Baseado no pai de Watterson, o pai de Calvin tem sempre uma ligdo de moral
e jeitos ortodoxos de construir carater, como ele costuma dizer. No entanto, em
algumas tiras, é possivel notar a mente sonhadora e inventiva que possui, 0 que 0
aproxima mais de Calvin na relacdo pai e filho. Por outro lado, na maior parte do
tempo, o pai parece ser um Calvin amargurado, a crianga imaginativa que cresceu e

que precisou aprender licbes a duras penas durante a vida (FIG. 31 e 32).
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THRE S BLL THE
CHCEEN 1M THE

Figura 31: Imagina¢&o do pai de Calvin.
Disponivel em: <http://calvin-and-hobbes-comic-strips.blogspot.com.br/2011/09/calvin-and-dad.htm|>.
Acesso em: 01 de fevereiro de 2018.
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ENTAO COMO O SOL
NASCE NO LESTE,

ESPERO QUE UM DA
£V SEJA ASSIM SABIDO
SE ELE ATERRISSA :

COMO O PAPAL

Figura 32: Verséo publicada em portugués da tira da figura 31.
Fonte: Watterson (2010, p. 110).

Susie Derkins é a Unica amiga de Calvin, além de seu tigre Hobbes, e é
também seu desafeto e interesse amoroso, ainda que ele ndo saiba disso e
expresse da maneira que uma crianca de seis anos expressaria, com atitudes

bizarras e pouco compreensiveis.
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Na relacdo de amor e 0Odio entre os dois, Watterson constroi, de certa
maneira, uma metafora aos relacionamentos adultos. E é justamente nesta relagédo

gue vemos algumas das maiores referéncias a Ignatz e Krazy (FIG. 33, 34 e 35).
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Figura 33: Referéncia direta a Krazy Kat.
Disponivel em: <https://pastorchrisjordan.wordpress.com/2016/02/12/the-weekend-funnies-a-
valentines-day-special/>. Acesso em: 02 de fevereiro de 2018.

af ‘7-
> VOCE ME MANDOU UM ENTAO AQUI VAL UM UM CARTAOQ
P CALV'N' CARTAO DE ODIO E UM PRESENTE PRA VYOCE, SEV 3 F\_QRE%’E ELE

SEU MONGO! 9| euoue comroes PALERMA
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Figura 34: Verséo publicada em portugués da tira da figura 33.
Fonte: Watterson (2007, p. 45).

Figura 35: Relacao sistematica em Krazy Kat.
Disponivel em: <http://asleiturasdopedro.blogspot.com.br/2013/10/krazy-kat-100-anos-plenos-de-
loucura.html>. Acesso em: 14 de dezembro de 2017.
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Senhora Wormwood (FIG. 36 e 37) é a professora de Calvin, “prestes a se
aposentar, fuma demais e toma uma porgéo de remédios” (WATTERSON, 2013, p.
25). Ela acredita no poder da educacdo, mas seus métodos ndo Sado 0S mais
interessantes para Calvin, que sempre traz uma pergunta ou observagdo pouco

hY

otimista em relagdo a obrigatoriedade do ensino escolar, isso quando ndo esti
simplesmente perdido em aventuras em sua prépria imaginacao durante a aula.

As tiras que se passam nha escola seguem como uma critica ao periodo
escolar de Watterson, que ndo entendia como as pessoas conseguiam fantasiar a

ideia idilica de que a escola foi um periodo de paz e harmonia.

AL meufcmas WHO
WOULD LIKE TO GIVE WG CALNH, HOW
BOOK. REPORT FIRST ? ABOT YOU?

- %
=
]

Hv‘“‘?{}

T et il Popia Srtaalate

Figura 36: Senhora Wormwood.
Disponivel em: <https://rajooda.wordpress.com/2009/05/30/198606-calvin-and-hobbes-space-man-
spiff-coolly-draws-his-death-ray-blaster/>. Acesso em: 15 de janeiro de 2018.

MUITO BEM, TURMA, O ASTROMAUTA
GUEM GOSTARW DE FALAR SPIFE SACA
PRIMEIRD SOBRE O LNRO?

Figura 37: Verséo publicada em portugués da tira da figura 35.
Fonte: Watterson (2007, p. 28).

Rosalyn é a baba, Unica personagem de quem Calvin tem um medo real. Foi
criada para uma Unica tira, mas em razao da maneira como se deu a dindmica entre
0S personagens, pela situacdo inusitada do medo de Calvin, Watterson a

transformou em uma personagem mais frequente.
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Rosalyn, apesar de ser uma rival a altura de Calvin, protagoniza um dos
poucos momentos em que Calvin se encontra em uma interagéo de igual para igual
com um adulto. Ao entrar no jogo criado por Calvin, o ‘Calvinbol’ (FIG. 38, 39, 40 e
41), uma relacéo afetiva os aproxima (RIBEIRO JUNIOR, 2011) e mostra o ponto de
criticidade de Watterson que, durante o decorrer dos anos, mostra Calvin como uma
crianga em seu proprio mundo, mas que apresenta uma possibilidade de interacéo
entre adulto e crianca, quando ndo sao os adultos impositores de uma realidade

dogmatica e desinteressante sobre o mundo imaginativo do personagem principal.

IVE GOT THE CALVINBALL ¢ | | WAIT A BUNUTE, CALNIN, ) THIISSS GARARME MAMAGS| | HoBRES' =uE
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TALK % FLowM PP BARS U GOO0. RN '/' .
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Figura 38: Rosalyn joga Calvinbol I.

Figura 38: Disponivel em:
<https://lwww.reddit.com/r/calvinandhobbes/comments/5rrkh8/seeing_calvin_and_rosalyn_finally _get
along_was/>. Acesso em: 10 janeiro de 2018.

EU ESTOU COM A CALVINBOLA, [ | PERAL CALIN. EU HAO... v) ESSSEE JOOOGO NARADD WAROLDO,
TODO MUNDO AGORA TEM QUE e FAAZZ NEERHUUM SERTINDO! ELA PISOU NO
FICAR EM CAMERA LENTA. - £E COMOOOD SEEE PERIME TRO

WOCE TEM NOCEEE ESTIWEEESSE DA SABEDORW.
S QUE FALAR INVEEEENTAAANDO CORRA/
EM CAMERA EEENQUARANTOO JOOOGAA.
LENTA, TAMBEM — % —
ASSSIIMM,
Sy,
v

Figura 39: Versao publicada em portugués da tira da figura 38.
Fonte: Watterson (2007, p. 101).
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Figura 40: Rosalyn joga Calvinbol II.
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Disponivel em: <http://calvinandhobbes.wikia.com/wiki/Rosalyn>. Acesso em: 10 de janeiro de 2018.
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Figura 41: Verséo publicada em portugués da tira da figura 40.

Fonte: Watterson (2007, p. 102).

Moe surge como o valentdo da escola e a dinamica com Calvin serve para

mostrar sua impoténcia diante de um evento no qual ha a inversao da situacdo, pois

0 personagem principal ndo € o causador do embaraco.

Moe é praticamente uma representacao e critica a nossa impoténcia de agir

diante de determinados eventos. A dindmica entre 0s personagens se mostra

interessante ao vermos alguém capaz de deixar Calvin entregue a esta inevitavel

condicdo: enquanto com Rosalyn, Calvin, apesar do medo, a desafia; com Moe, a

situacdo é de completa entrega (FIG. 42 e 43); por este motivo, talvez, o

personagem funcionou frequentemente como valvula de escape para que Watterson

criticasse seus editores.
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SURE, MOE .
ALY MOR)RS

{ NEVER ARGUE WITH
B SIX-YEAR-OLD

Disponivel em: <https://br.pinterest.com/pin/313633561522319376/>. Acesso em: 15 de janeiro de

2018.
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Certo, pirralho, vai
passando essa bola.

CLARD, MOE,
TODA SUA.

HUHCA DiSCUTA COM
UM GARQTO DE & AHOS
GUE FAZ A BARBA.

Figura 43: Verséao publicada em portugués da tira da figura 42.

Fonte: Watterson (2007, p.

39).

As historias de Calvin and Hobbes mostram, ao longo de sua existéncia, uma

evolugdo técnica do autor em relagdo a narrativa, e pequenos, mas significativos

eventos e mudancgas que foram ocorrendo para que a narrativa pudesse dizer tudo o

que tinha a dizer, como nos exemplo a seguir, onde é possivel perceber uma

evolucao progressiva no traco de Watterson (FIG. 44 a 47).

WELL SEE WHAT THE PRISCIPAL
WAS TO ShY  ARBOUT OUR
ATTENTICN SPAN, HOUNG MAH-

i )

Figura 44: Realidade x Imaginacao.
Disponivel em: <http://www.rabittooth.com/calvinspiff.ntm>. Acesso em: 11 de janeiro de 2018.
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VEREMOS O QUE © TIRETOR ONMENTE ™\ = ORVAMENTE, OS5 ALIEWS
TEM A DIZER, SOBRE O SEU ASTRONAUTA ¢ - |GUEREM A FORMULA SECRETA
COMPORTAMENTO, MOTIHUO! SPIFE FOL - | DO HEUTRALIZADOR ATOMICO

DE HAPALMS :
HMOMENTOS
AMTES DE SER

TORTURADO,
SPIFF EMTRA

POR GUE ELE
ESTA COMENDD

Figura 45: Verséo publicada em portugués da tira da figura 44.
Fonte: Watterson (2007, p. 10).

MY HOMEMORY EXfoDEDs TS CUT OF ConTRoL it Man, W MEAEL THIS sl TEaH
Sowesald PuLL THE FIRE ITs SPREADING ! AUGHS! TIRED OF TUESE fon) B LESSOM S W WS HAT

AUARM T OHELP i PUT 1T ouT ) COMSTENT DISEURTIONS!
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HELR! GET THE
PTA! MISS
WORMROOD S
BHALIEM !

TS HoT MY
FRLT! T wis
Bl ACTIDENT !

Vil WS D by LUmeers! T Symeie

Figura 46: Evolucdo do trago.
Disponivel em: <http://www.picpak.net/calvin/specialstrips>. Acesso em: 11 de janeiro de 2018.

MEUS DEVERES ESTA FUGINDO A0 CON- JOVENZINHO, ESTOU ISTO TE SERVIRA DE
TROLE! CRESCENDO! AUGHM! FARTA DAS SUAS LICAO! HA HA Ha!

INTERRUPCOES!
: 4 NAD E CULPA

Figura 47: Versao publicada em portugués da tira da figura 46.
Fonte: Watterson (1996, p. 112).

Estas representacfes da imaginacdo referenciavam ainda inimeras obras e
momentos da Historia das histérias em quadrinhos. As tiras dominicais foram um
grande veiculo para que Watterson referenciasse os grandes classicos e o0s
produtos diversos da cultura popular, como o0 cinema e os programas de televisao,

por exemplo. Destarte esta intertextualidade presente em Calvin and Hobbes, a
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metalinguagem é também recurso recorrente. A seguir (FIG. 48 a 55), deixamos
algumas referéncias a alguns quadrinhos classicos que precederam Calvin and
Hobbes, mas que ndo sdo necessariamente referéncias de seu posicionamento

artistico, mas de caracteristicas da imaginacédo de Calvin, como se fosse Calvin um

leitor destes quadrinhos aos quais a obra de Watterson se referencia.

"SAFRRL ALY HACKS
HIS Wi THROUGH THE

SUDDENLY, A GIANT
GORILLA RIPS THROUGK
THE FOLAGE!

Figura 48: Safari Al.

W3 HEARD ME
IT'S AMNGLE
I HERE!

Disponivel em: <http://www.picpak.net/calvin/alteregos>. Acesso em: 19 de fevereiro de 2018.
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GIGAHTE IRROMPE
DO MATAGAL,
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publicada em portugués da tir

Figura 49: Versao
Fonte: Watterson (2007, p. 67).

a da figura 48.
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Figura 50: Homem Estupendo.

Disponivel em: <http://www.rabittooth.com/calvinsm.htm>. Acesso em: 21 de janeiro de 2018.
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DEMONIO DE UMA FIGA! NAO
HA PAREDES QUE SEGUREM O
HOMEM-ES TUPENDO/ NOKE
FOI DERROTADA NOVAMENTE,
VL SENHORA-MAE! WA, HA, WA

IR\

POR ZOK! ELA
LANCOU SEU CLUAR
EMBARALUADOR DE MENTE
EM MM/ DE REPENTE ME
ENCHL DE VONTADE
OE SUBIR E OBEDECER

A SUAS ORDENS
PERVERSAS!

Figura 51: Verséo publicada em portugués da tira da figura 50.
Fonte: Watterson (2010, p. 87).

MY CIGARETE SMOKE MIYXED WITH
THE SMOKE OF MY .38. |F BUSINES
g&s AS GOOD AS MY AM, I'D BE

YEAW, THAT'S ME, TRACER BULLET.
TVE GOT E\GHT SWGES N ME.
ONE'S LEAD, AND THE REST ARE
BNURBON. THE DRINK PACKS A
WALLOP, AND T PACK A RENOWER.
M A PRNATE RNE.

=

RRINETTE, AS USUAL.

SUDDENLY MY DOOR SNUNG
OPEN, AND IN WALKED TRUBIE.

TAKE YOUR HAT OFF KT THE
DINNER TABLE, CANIN. Tt
NOT POLVTE.

Figura 52: Tracer Bullet.

Disponivel em: < http://currentsurroundings.com/random-calvin-hobbes>. Acesso em: 19 de fevereiro

de 2018.
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CIMBO € 0 RESTO JE Bourgon | | MOREND, 0OMO SEMPRE
A BEBIDA \AE TRAZ QORMLEM £
TRALO MEU REVOLVER , SOU Uik ;
DETETNE PARTICULAR ,

TIRE 0 CMATEU DB 0ABECA D VE-
JANTAZ  GALVIN. \$T0 WAO

ENucApO,

ELA EZA uMa
MULKER DIF{eL,
MAS ELATINUA
UM CAD ..

Figura 53: Versao publicada em portugués da tira da figura 52.
Fonte: Watterson (1988, p. 125).
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THE FERRLESS SPATEMAM AM ALIEN RPPROACUES .. BT | | WHAT ARE You DCoiNg
SPIFF FINDS HIMSELF ON 44 | INTHE BLIMDING LIGHT, QUR | | IN BED STIL 7/ GET-=2
THE, PLAMET QLosEST TO 47 | | HERD CAM HARDLY MAKE 1TOUT Al
STAR, X-351 1 IS IT FRAEMOL OR HoSTWE ?

Figura 54: Astronauta Spiff.
Disponivel em: <http://calvin-and-hobbes-comic-strips.blogspot.com.br/>. Acesso em: 13 de janeiro de
2017.

UM ALIEN SE APROYIMA... O QUE YOCE AHDA
MAS, NA LUZ OFUSCANTE, £STh FAZENDD WA
HOSSO HERS! MAL CONSEGUE | | CAMAP! ST ARRUMA s
EMYERGA-LO! SERA PRA IR FRA ESCOLN
AMIGAVEL OU HOSTIL? 1

O DESTEMID ASTROHAUTA
SPIFF EXCONTRA-SE NO

-5' = ".?“ CT_E:I v‘m

Figura 55: Verséo publicada em portugués da tira da figura S.
Fonte: Watterson (2010, p. 26).

O astronauta Spiff merece uma atenc¢do maior, pois foi criado muito antes de
Calvin and Hobbes. Durante uma aula de alemao, no colégio, Watterson utilizou o
personagem em uma histéria simples para aplicar seu alemao rudimentar. Spiff foi
considerado, posteriormente, sua primeira tentativa de publicar um personagem
através de um Syndicate.

Mais ou menos um ano depois de me formar, o recém-batizado “Astronauta
Spiff” foi minha primeira tentativa de emplacar uma tira em um syndicate.
Spiff era um baixinho linguarudo, ndo muito diferente de Calvin nesse
sentido, com um bigode a la Chaplin, 6culos de aviador e um charuto na
boca. Ele tinha um assistente paspalhdo chamado Fargle, com quem voava
pelo espaco em um dirigivel. Por motivos 6bvios, os syndicates rejeitaram a

tira. Muito tempo depois, quando criei Calvin, enfim tive a chance de
ressuscitar Spiff (WATTERSON, 2013, p. 68).

Depois de compormos este panorama geral do que € a obra de Bill
Watterson, seguiremos pela tentativa de identificar sua construcdo sob a luz do

signo poético.
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4.2.1 Signo Poético

Partimos do preceito de que a historia em quadrinhos tem potencial poético e
€ capaz de conter em si contetdo poético. Neste contexto, classificamos Calvin and
Hobbes como um destes casos em que a obra €, além de tudo, obra de signos
poéticos. Assim, fugimos a nada produtiva discussdo sobre se quadrinhos séo ou
ndo obras de arte, mas nos concentramos no que de poético os quadrinhos trazem
(FIG. 56 e 57).

THE COMIC STRIP, VAPID. |
JUNENILE . COMMERCIAL

| A PAINTING. MOVING.
| SPIRITUALY ENRICHING .

A PAINTING OF A COMIC
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~— A CUNLENGING, ~ . T
Y MIGH" ART Bl [ sorvomoRric.
w0 [NTELLECTUALY
LW
&
]

Figura 56: Arte ou ndo?
Disponivel em: <https://www.reddit.com/r/calvinandhobbes/comments/6xy022/high_artlow_art/>.
Acesso em: 11 de janeiro de 2018.

UMA FINTURA, COMOYVEDCEA. A TIRA DE QUADRINHOS. UMA PINTURA, DE UM QUADED IMAGINE SE EL DESENHAR UM
ENRIGUECEDORA ESFIRITUAL- YAZIA, JUYENIL. COMERCIAL, | DE TIRA DE QUADRINHOS, 1RG- | CARTUM DE UMA PINTUR
MENTE. SUBLIME. AETE"MAIOR" WARTE “MENOR" NIA SOFISTICADA. EILOSCRICA- OF UMA TIRA DE

QUADRIHOS?

MENTE DESAFIADORA. ..ARTE
“WAICE", IMATURO. IN-
TELECTUALMENTE]

ESTERIL. ..ARTE

Figura 57: Verséo publicada em portugués da tira da figura 56.
Fonte: Watterson (1996, p. 62).

As caracteristicas da poesia e da arte ndo sdo exclusivas do periodo pés-
histérico. Como acompanhamos anteriormente, toda a nossa relacdo com a
comunicacdo, desde a pré-historia, revela que por muitas vezes a poesia € fator
determinante na grande estrutura que compde nossa cultura.

Porém, nesta pesquisa, nos deparamos com a necessidade de entender um
objeto de estudo que é préprio da pds-historia. Optamos, portanto, por situar Nnosso
entendimento de poesia neste periodo, pois entendemos que em cada momento da

historia da civilizagao ocidental, o poético toma diferentes formas e estruturas.
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Apresentamos ao longo do trabalho, no entanto, ainda que nao nos referindo
diretamente a ideia de poético, diversos exemplos de suas manifestacdes, como sao
0s casos das pinturas rupestres, das gravuras e dos manuscritos ilustrados, dentre
outros; cada um destes exemplos poderia tranquilamente demandar, se ja ndo o
fizeram, uma nova pesquisa de pos-graduacao. Assim sendo, atemo-nos, entdo, aos
aspectos mais fundamentais e gerais nos itens anteriores, para que neste momento
nos aprofundassemos nesta questdo através do objeto que nos propomos a
analisar.

Partindo das discussdes de Flusser, é possivel conceber que a forca do
poético pode estar, também, em sua capacidade de proporcionar o dialogo,
por exigir tempo, mltiplas leituras, uma experiéncia com todos os sentidos
€ uma vivéncia que passa pelo corpo, e que levara a reflexdo, mas a uma
reflexdo aberta, que ndo chegara a uma concluséo Unica. Por ndo se limitar
a representacdo, mas por propor um novo modelo de mundo, o poético &
capaz de mobilizar os sentidos e proporcionar uma experiéncia para além
da interpretacdo verbal e romper fronteiras temporais e espaciais,
constituindo-se como uma espécie de artificio expandido, pois se a
linguagem ¢é artificial, o poético, como artificio da linguagem, alarga a

possibilidade de experimentacdo com a prépria linguagem e com o0s
sentidos do fruidor que a percebe e vivencia (PICHIGUELLI; SILVA, 2017,

p. 7).

Dessa forma, seguimos o paralelo que Flusser traga com as artes como
religido, e apontamos para a crise das artes em paralelo com a crise das religides
tradicionais. Entendemos como arte tradicional formatos ja consolidados de
manifestacdes artisticas no periodo anterior, ou seja, na consciéncia historica, assim
como Flusser se refere a religido como os formatos definidos no periodo historico.
Na crise mencionada, apontamos o0 advento da fotografia como um dos fatores mais
importantes, pois inaugura uma revolugcdo no campo das artes. Uma revolugéo para
Flusser é “subversdo da ordem da sociedade em todos os niveis, desde o
econdbmico, passando pelo tecnoldgico, social, politico, cientifico, artistico, cultural,
normativo, filosofico até religioso” (apud Hanke, 1974, p. 1). A fotografia inaugura a
revolucdo atual em relacdo as midias, pois rompe, como vimos anteriormente, com
os paradigmas impostos pela palavra escrita, alterando portanto nossa concepgao
de poético.

Ela ndo foi percebida, durante muito tempo, nem sequer no século XX,
guando o cinema se desenvolveu. Muito se escreveu, no passado, de modo
tdo sutil como estéril, sobre a questdo do saber se a fotografia era ou nao
uma arte, sem que se colocasse sequer a questao prévia de saber se a

invencdo da fotografia ndo havia alterado a propria natureza da arte
(BENJAMIN, 1996, p. 177).
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Encarar, dessa maneira, este periodo pela ética da comunicacéo, pela anélise
das narrativas poéticas e pela complexidade das estruturas que as compdem, é
ainda um recorte que aponta para um panorama muito mais amplo.

Escolhemos, assim, o viés da religiosidade para guiar o trabalho até aqui, e
agora tracaremos um didlogo entre este aspecto inerente do ser humano e alguns
de seus frutos, como é a arte, a poesia e os produtos midiaticos, entendendo que
estes frutos da religiosidade sdo, fundamentalmente, pilares formadores desta nova
era que ruma ao desconhecido, a pos-histdria, assim como os frutos desta mesma
religiosidade foram pilares das eras anteriores.

Se nos relacionamos religiosamente com o mundo biofisico, como mostra a
pré-historia, e nossa religiosidade € condicdo permanente e indissoluvel do ser
humano, talvez nos relacionemos religiosamente com os mundos que criamos
narrativamente. Levando em consideracdo que mundo € a totalidade dos fenbmenos
gque o contemplam, teremos, tanto na primeira realidade como na segunda
(BYSTRINA, 1995), mundos que se apresentam diante de nos. Cada um destes
mundos, numa esfera mais ampla, gera mundos menores, mais particulares; por
isso, talvez na comunicacdo, e em seus mundos derivados, como é a histéria em
quadrinhos, € o signo poético ao menos um de seus elementos sacros, visivel aos
sentidos atentos dos religiosos.

As nossas religides tradicionais sdo o ambiente dentro do qual a nossa
religiosidade funciona. Para voltar ao paralelo com a mdusica, sdo as
religides tradicionais as organizacfes que nos fornecem as orquestras e as
salas de concerto, e 0s seus sacerdotes sd0 0S nossos grandes virtuosos.
Mas seria insincera a tentativa de negar que as religides tradicionais estao
em crise. Ndo satisfazem mais a nossa religiosidade. A crise das religibes
ndo é resultado dos ataques empreendidos pelos soit-disant “materialistas
ateus”, mas os materialistas ateus sdo resultado da crise das religides do
Ocidente. Os esforgos ecuménicos, que séo tentativas de formar uma Unica
religido ocidental para enfrentar a irreligiosidade, sédo, portanto, a meu ver,
contraproducentes. A unido das religides s6 pode ser conseguida pela
diluicdo da religiosidade, e essa diluicdo apressard a decadéncia das
religides, ja que deixard ainda mais insatisfeita a nossa religiosidade. O
presente momento pode ser portanto concretizado pela tentativa, consciente
ou nado, de darmos novo campo a nossa religiosidade. Como individuos e
como sociedade estamos & procura de um veiculo novo para substituir as

religides tradicionais e abrir campo a nossa religiosidade latente.
(FLUSSER, 1967, p. 15).

Antes dos processos que desencadearam na reproducdo técnica da imagem
e do texto, 0os processos artisticos tinham sua producdo e apreciacdo elitizada,
destinada a um pequeno circulo de privilegiados. A arte tradicional era nossa religiao

tradicional, que entra, como aponta Flusser, em uma crise. No entanto, esta arte se
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apresenta em diversos suportes nos dias de hoje e foi, aos poucos, incorporada
pelas outras midias, gracgas, entre tantos fatores, ao advento das midias digitais e da
proliferacdo e baixo custo dos aparatos tecnologicos, capazes de produzir 0s
diferentes produtos dos media. Flusser aponta para uma arte da “elite” e para uma
arte da “massa”, que entendemos se encaixar, como veiculos das antigas tradigbes
da arte, a “elite”, e como os novos produtos midiaticos, a “massa”. O autor aponta,
logo em seguida, para a crise da arte, que ligamos justamente a crise das religides

tradicionais:

A pergunta: “Ha crise na arte?” deve ser colocada em tal contexto mais
amplo. O primeiro fato a constatar é, obviamente, que ndo existe uma arte,
mas duas artes na atualidade: a da “elite”, e a da “massa”. A arte da massa
€ um conjunto relativamente pobre mas facilmente substituivel de modelos
de vivéncia emitidos pela “elite” através os canais de comunicagédo de
massa, (programas de TV, cinema, histérias em quadrinhos, vitrines de
lojas, moda pré-fabricada, conjunto de apartamentos, musicas em discos,
cartazes). Tal arte certamente ndo estd em crise, j& que funciona bem e
sempre melhor para a sua finalidade: sustentar o comportamento de
consumo. (Embora tal arte ndo esteja em crise, pode ser, no entanto,
perfeitamente duvidada a justificagdo da sua finalidade). A arte da “elite” é
um conjunto extremamente rico e rapidamente progressivo de modelos de
vivéncia emitidos pela elite através canais de comunicacao tradicionais e
acessiveis a poucos, (galerias, teatros, salas de concertos, livros de
poesia). Tal arte esta em crise estrutural e social, e tende a decair em
esterilidade, (“morte da arte”) (FLUSSER, s.d., p. 3)%6.

A arte de “elite” determina modelos, um conjunto de invariantes que
normatizam as técnicas e estilos, mas esta em crise; a arte da “massa” € marginal
em relacdo a estes modelos, mas se a compreendermos como veiculo de maior
alcance, notaremos, como a solucao que Flusser aponta, que € o veiculo mais
apropriado para carregar nossa religiosidade adiante.

A arte de ‘elite’ estd em crise porque estd isolada em canais de
comunicagao ‘superados’, mas podera, se recorrer aos canais de
comunicac@o de massa, influir decisivamente na arte da massa, e portanto,
na cultura de massa em sua totalidade. Destarte podera superar sua propria

crise e evitar a vitéria da sociedade de consumo, introduzindo nela
sucessivamente fortes ruidos perturbadores (FLUSSER, s.d., p. 3).

Flusser indica que, talvez, na arte de “elite”, aquilo que se mostra como sacro
esteja mais evidente, a poeticidade &€ mais latente, e na arte da “massa”, as
caracteristicas sejam mais prosaicas. No entanto, quando a arte da “massa”

incorporar a arte da “elite”, sera capaz de se apresentar verdadeiramente como

16 Este texto faz parte de um acervo ndo publicado de ensaios realizados por Flusser, organizado por
Gustavo Bernardo e disponivel no enderego eletronico <http://www.flusserbrasil.com/art200.pdf>, no
qual ndo constam os anos de criagéo.
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veiculo de nossa religiosidade latente. A arte como elemento sacro se apresentara
talvez diluida nos diversos produtos, mas ndo menos impactante, pois ndo sera mais
privilegio de poucos, mas beneficio de muitos. Como veremos a frente, estas
possibilidades de insercéo se fardo possiveis através do signo poético.

Aqui, interessa agora definir o que seria arte, ou este signo poético ao qual
nos referimos e que intitula esta parte do trabalho, definindo ainda o que é poesia
dentro do que chamamos de historias em quadrinhos e demonstrando porque Calvin
and Hobbes é uma obra poética, ainda que seja um produto midiatico direcionado as
massas, pois para Watterson, “ndo € o meio, mas como e o que estd sendo
retratado que determina a relevancia de uma obra de arte” (2013, p. 202).

Nessa direcdo, apods definir a arte dentro do contexto da religiosidade,
retornamos a semiotica da cultura, para a definirmos como linguagem:

No entanto, depois de ter definido a arte como uma linguagem, emitimos por
isso determinadas ideias quanto a sua organizagdo. Qualquer linguagem
utiliza signos, que constituem o seu <<dicionario>> (fala-se por vezes de
<<alfabeto>>; para uma teoria geral dos sistemas de signos, estes
conceitos sao equivalentes), qualquer linguagem possui regras definidas de
combinagdo desses signos, qualquer linguagem representa uma

determinada estrutura, e essa estrutura possui a sua prépria hierarquia.
(LOTMAN, 1978, p. 34).

Segundo Lotman, a obra artistica € uma estrutura complexa, ou seja, se apoia
na complexidade de sua linguagem, na qual todos os elementos séo elementos de
sentido e na qual a forma esta indissoluvelmente atrelada ao conteudo: “o complexo
€ aquilo que ndo estd fechado em si mesmo, mas se completa em alteridade
permanente” (SILVA, 2010, p. 274).

Lotman define que a linguagem geral da arte abarca em si linguagens mais
especificas, como o teatro, o cinema e a literatura, por exemplo. Sendo assim, o
texto artistico € um entre outros tantos textos inerentes as linguagens especificas da
arte e compde, em medida mais ampla, o grande texto que é a cultura. “Assim, a
arte pode ser descrita como uma linguagem secundaria, e a obra de arte, como um
texto nessa linguagem” (LOTMAN, 1978, p. 38).

Como definimos antes, a linguagem € um conjunto de signos estruturados em
uma ordem especifica. Esta ordem, além dos cdédigos inerentes a ela, € o que faz
com que uma linguagem se diferencie da outra. A estrutura da linguagem da arte é
complexa, modelizante; ndo existe, nesta linguagem, complexidade injustificada ou

supérflua; e sua ideia ndo acontece separada de sua estrutura (LOTMAN, 1978).
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Enquanto percebemos, anteriormente, como a tecnologia e o aprimoramento
técnico definem uma linguagem, neste momento, veremos, pelos apontamentos de
Uspenskii e Lotman, como a transgressao da técnica pela variante € dispositivo que
transcende a linguagem e a modifica, movimento no qual a complexidade das
linguagens da comunicac¢do se mostra através do signo poético, numa aproximacao
de um conceito de comunicagéao plena.

Silva parte da ideia de texto artistico para a de signo poético, definindo-o da
seguinte maneira:

A este texto artistico, proposto por Lotman, preferimos denominar como
signo poético, por entendermos que nao se trata de uma linguagem restrita

ao campo das artes, mas no constante intercambio entre os diversos textos
da cultura, entre os quais estdo os media (SILVA, 2010, p. 280).

O signo poético € signo que se apresenta em outras linguagens, ainda que
estas ndo pertencam a linguagem geral da arte; € qualidade e pode ser estrutura
dentro de diversas outras estruturas; é condicdo de significar poeticamente, ainda
que inserido em um objeto ndo criado inicialmente para ser poético. Pode se
apresentar, portanto, nos “textos mediaticos, na publicidade, no jornalismo, nas
novelas e séries, nos quadrinhos e na internet” (SILVA, 2010, p. 281). O signo
poético se concretiza como superacao da polarizacdo do que Bystrina (1995) chama
de “binariedade” maxima do ser humano, a superacéo sobre a vida e a morte, sendo
mediador ambivalente em todas as polarizacdes que se originam desta primeira.

E claro que todo mediador é ambivalente porque a sua funcéo é conduzir,
simbolicamente, algo ou alguém de um polo a outro. Na 12. Realidade esses
polos ndo poderiam ser unidos porque ndo haveria um mediador. Os
membros intermediarios, nos encadeamentos binarios, funcionam como
elementos de ligacdo dos elos da corrente. Eles podem ser entendidos

como mediador muito embora ndo possuam essa intencao ou determinacao
(BYSTRINA, 1995, p. 12).

Temos, na sequéncia de tiras que vém a seguir (FIG. 58 a 63), um claro
exemplo de como a discusséo filosofica em Calvin and Hobbes desestrutura nossa
polarizacédo natural das binariedades, principalmente em relacdo a esta primordial,
vida e morte. A morte serve como ponto de partida da discussao sobre a propria
vida, e o polo normalmente tido como positivo também é colocado em xeque em

relacdo a seu valor. Afinal, seria a vida realmente positiva a todo tempo?
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Figura 63: Versao publicada em portugués da tira da figura 62.
Fonte: Watterson (1995, p. 7).

Estes questionamentos filosoficos sdo recorrentes na obra de Watterson,
como veremos mais a frente. Voltamos, agora, a compreensdo de como se organiza
0 signo poético e de como ele possibilita que estas polaridades se invertam, se
neutralizem e se confrontem, pois aquilo que &, também nédo o é, ja& que 0 signo
poético apresenta-se em camadas, como um palimpsesto: “a poesia, sobretudo, diz

uma coisa para fazer entender outra. E uma forma de comunicacdo que se da pelas
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entrelinhas do discurso, pois (des)vela para (re)velar, por seu carater polissémico”
(SILVA, 2012, p. 125) e, dessa forma, num processo infinito de sobreposi¢cdo de
camadas signicas (SILVA, 2010), é constante equilibrio de extremos.

O signo poético de Silva (2010) é equivalente ao sacro de Flusser (1967), que
se materializa nos diferentes meios e produtos: é a esséncia da poesia que ndo se
prende a formatos e estruturas, é a ideia do poético que se manifesta pelo sagrado.
O signo poético apresenta-se como mediador entre sujeito e fenémeno, entre
homem e mundo, mas acima de tudo, como fendmeno, 0 signo poético apresenta
novo mundo através do modelo que cria.

A obra de arte, composta de linguagem e mensagem, € mensagem nha
medida em que se estrutura por uma linguagem especifica, promotora de
significados ndo aleatérios, mas condicionados a linguagem que a compde.
A linguagem do texto artistico é reflexo de um determinado modelo artistico
de mundo, ao mesmo tempo em que cria um novo modelo, ao representar,
artisticamente, um fenémeno concreto. Arriscamos dizer, agora, em termos
peirceanos, que a linguagem artistica é representacéo; mas, vai além dela,

€ quase objeto na medida em que cria outra realidade (SILVA, 2010, p.
279).

Octavio Paz faz uma analise entre Poesia e Poema, na qual, na tentativa de
discernir um do outro, apresenta conceitos sobre a linguagem e como esta é
transformada pela técnica e pelo poético, resultando em um utensilio ou poema/obra

poética. Para o autor:

Técnica e criagdo, utensilio e poema séao realidades distintas. A técnica é
procedimento e vale na medida de sua eficécia, isto €, na medida em que é
um procedimento suscetivel de aplicagdo repetida: seu valor dura até que
surja um novo processo (PAZ, 1982, p. 20).

Temos, entdo, a técnica como um dos processos que definem a linguagem,
mas que ndo necessariamente carrega em si 0 poético. Entendemos que o poético
se constréi sobre uma linguagem determinada, lembrando, com Paz, que existem
poemas sem poesia e poesias sem poemas; poema é a obra, concep¢do material de
uma ideia, mas que ndo necessariamente esta atrelada a técnica poética: pode
apenas se tratar de métricas e regras.

A luz deste entendimento, Paz trata como poema somente a obra construida
sob as leis da métrica e tocada pela poesia. O autor também alerta que “o carater
irrepetivel e Unico do poema é compartilhado por outras obras: quadros, esculturas,
sonatas, dangas, monumentos” (1982, p. 21) e que, como acompanharemos mais a
frente, a estrutura poética pode se mostrar também nos mais diversos produtos

midiaticos, como a historia em quadrinhos, por exemplo.
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Aqui, tentamos entender como a transgressao dessas técnicas faz modificar a
propria linguagem, alcangando, através de alguns dispositivos, a poesia de Paz
(1982), ou o signo poético de Silva (2010), salientando a distingdo entre
aprimoramento técnico e criacdo poética, sendo que para Paz a criacdo poética é
fenbmeno Unico, que se utiliza da técnica poética para se estruturar:

A técnica é repeticdo que se aperfeicoa ou se degrada: € heranca e
mudanca — o fuzil substitui o arco. A Eneida nao substitui a Odisséia. Cada
poema é um objeto Unico, criado por uma ‘técnica’ que morre no instante
mesmo da criagao. A chamada ‘técnica poética’ nao é transmissivel porque

nao é feita de receitas, mas de invencdes que s6 servem para seu criador
(PAZ, 1982, p. 20).

A poesia, ou signo poético, desde que entendido em seus aspectos poéticos,
apresenta-se, como ja mencionado, como fenémeno Unico, circunstancia nova, e
apresenta-se, neste sentido, para a nossa religiosidade como um novo “milagre”. O
signo poético torna os discursos dialégicos: é o dominio técnico em ponto de
transgressdo. Adiante, seguimos no intento de entender e apontar para algumas
possibilidades de elementos que desencadeiam o signo poético em Calvin and
Hobbes e quais sdo as técnicas poéticas de Watterson.

Lotman (1978) atenta para as estruturas variantes e invariantes da cultura, na
qual podemos entender como invariante todo elemento comum a um determinado
grupo de variantes. As variantes sao elementos que se estruturam sobre
determinado conjunto de invariantes, e determinam comportamentos divergentes e
dissonantes dos ja pré-estabelecidos pelo conjunto de invariantes. Um conjunto de
informacdes, para se citar um caso, pode se apresentar como uma estrutura
invariante. Bystrina (1995) aponta para um exemplo:

Vamos repetir os processos associados e dissociados da informacéo.
Quando cai uma pedra na cabega de uma pessoa nés temos uma
informacdo dissociada, desvinculada. Quando a pessoa recebe a
informacao da pedra que esta caindo, a estrutura do seu comportamento &
diferente. Ela pode desviar ou se defender da pedra ou ainda atirar na
pedra. HA& um conjunto de variantes do comportamento, mas todos estédo
vinculados a informacdo. Mas se a pessoa ndo vé, ou ndo ouve, ndo tem

nenhuma escolha: seu comportamento ndo se vinculara a informacgéo (p.
38).

Temos, entdo, aléem do exemplo ilustrativo de como as relacdes entre as
estruturas variantes e invariantes podem se dar dentro da nossa realidade biofisica,

o entendimento das relagches entre estruturas variantes e invariantes dentro das
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estruturas da cultura, onde temos, talvez, as linguagens e as estruturas que

modelizam a cultura como maior exemplo de invariantes.

E facil notar que as diferencas sobrevirdo devido & natureza da
materializacdo deste ou daquele signo ou do seu elemento e as
semelhancgas, como o resultado de uma situacdo semelhante no sistema. O
elemento comum de diferentes variantes mutuamente equivalentes por-se-a
como o seu invariante (LOTMAN, 1978, p. 42).

Sendo assim, as variantes de uma linguagem signica apresentam-se sob
determinado conjunto de invariantes desta linguagem. Estas invariantes possibilitam

a codificacdo da mensagem pelos seus elementos comuns.

No entanto, se imaginarmos a linguagem como um sistema definido de
elementos invariantes e de regras para sua correlagdo, entdo torna-se
perfeitamente evidente a legitimidade da proposta de Jakobson e de outros
sébios, segundo a qual, no processo de transmissdo da informacédo, se
utiliza de facto, ndo um sé, mas dois codigos: um codigo que nota a
informacéo e um outro que a decifra (ibidem, p. 43).

Uspenskii reforca a ideia de Lotman de que a variante, em oposicdo a
invariante, possui papel importante, pois é o dispositivo que faz eclodir o poético;
entretanto, sdo as invariantes que possibilitam a compreenséo e estabelecem nexos
entre a informacao e sua significacdo e, assim, neste processo, o desvio da horma ja

estabelecida se apresenta como o dispositivo.

Em definitivo, o desenvolvimento da arte é andlogo ao da linguagem. A
partir de uma perspectiva temporal (diacrbnica), a arte, tal como a
linguagem, pode ser concebida com um sistema que tende continuamente
para uma situacdo de estabilidade. Quer a arte quer a linguagem séo
caracterizadas em cada momento dado pela sua tendéncia para se
ajustarem a uma norma determinada, juntamente com as variagbes da
mesma norma; quando estas varia¢gdes se tornam frequentes déo lugar por
si mesmas a uma norma (neste sentido existe uma analogia com 0s
sistemas auto-reprodutores). A norma é determinada pela previsibilidade
deste ou daquele fendmeno (com base nos fendmenos precedentes ou em
informacdes anteriormente recebidas). Essa norma indica a existéncia de
nexos ja constituidos entre simbolo e conteddo (por exemplo, a chuva vista
através dos vidros de uma janela como simbolo do estado de espirito
melancdlico do heréi), mas pode manifestar-se como limitagdes impostas a
expressédo (por exemplo, a medida de um verso) ou ao contetudo (neste tipo
podem enquadrar-se, por exemplo, os principios morais basicamente
aceites pela sociedade no periodo em que se produz a obra de arte). Os
desvios parciais da norma ja estabelecida, dado que sdo dificilmente
previsiveis, trazem uma informagédo estética e constituem a arte. Portanto o
signo estético €-o0 somente em referéncia a uma norma dada, i. e,
representa uma relagdo com um significado, ndo com o facto denotado (o
simbolo na arte, como signo de um signo de um signo...) (USPENSKII,
1981, p. 32).
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Como linguagem secundaria, entendemos uma linguagem que se constroi
sobre as linguas naturais, ou seja, um sistema modelizante secundario que se
constroi sobre uma linguagem paradigmatica. A arte utiliza a lingua natural como
material de sua estrutura, levando em consideracdo a influéncia que as linguas
naturais exercem sobre linguagens ndo verbais; é uma linguagem modelizante
secundéria e apresenta, como parte de sua estrutura invariante, a necessidade de
variantes, para que se faca dela linguagem verdadeiramente artistica. A variante é
dispositivo que faz eclodir o poético, pois evoca, através de relacdes idiossincraticas
de autor e de leitor, relacdes que fogem a norma padrdo da linguagem. Neste
sentido, se justifica nosso estudo até este ponto, em relagdo a construcdo e
concepcao das estruturas das histérias em quadrinhos, pois os eventos denotados
nas etapas anteriores dizem respeito a linguagem e a como se conceberam as
estruturas invariantes que constituem as historias em quadrinhos.

A seguir, buscaremos apresentar quais sao, em que medida e como algumas
variantes poéticas em Calvin and Hobbes se apresentam, compreendendo que as
invariantes se referem, em Calvin and Hobbes, a linguagem geral das historias em
quadrinhos e, também, a linguagem especifica do préprio autor, Bill Watterson, em
sua obra; ou seja, sobre a linguagem geral das histérias em quadrinhos, Watterson
precisa estruturar um conjunto de invariantes de sua propria obra, que possibilitam a
compreensao dos codigos das variantes propostas.

Assim, caberda ao leitor do texto artistico, descrito por Lotman, o dominio de
um cédigo comum de linguagem, proposto pelo artista-emissor. E ao artista
cabe o reconhecimento de que, ainda segundo Lotman, no processo de
comunicacdo, que € troca, a complexidade do texto artistico conduzira o
leitor por caminhos diversos: o leitor recodificara o texto, reconstruindo-o a
seu modo; o receptor procurard assimilar o texto pelo método de ensaio e
erro, superando as dificuldades, ndo sem ruidos, mas em um esforgo de
reconhecimento e decodificacdo; o receptor entrara em conflito com a
linguagem do emissor e ndo a tomard como parte do repertério de
estruturas invariantes de que lancard& mdo em novas leituras; o emissor
impora sua linguagem ao leitor, que dela se apropriard como estrutura
modelizadora do olhar. A partir dessa assimilagéo, o leitor ja ndo serd o
mesmo, mas também ndo sera mesma a linguagem do emissor, deformada,

no processo de assimilacdo, no contato com o arsenal da consciéncia do
leitor (SILVA, 2010, p. 279).

Abaixo, temos um exemplo de uma tira (FIG. 64) em que a variante dependia,
para sua compreensdo, de uma familiaridade com um conjunto de estruturas

invariantes da narrativa de Watterson.



93

A seguir temos outra histéria de Calvin e sua caixa de papeldo. Ao contrario
da maioria das histérias que escrevo, essa comega com um certo nivel de
suspense, apresentando a situacdo ao leitor sem dar nenhuma explicacédo
daquilo que de fato esta acontecendo. A graca da histéria depende da
familiaridade do leitor com a personalidade de Calvin, entdo sé pude fazer
isso depois que a tira ja tinha se tornado bastante conhecida. A atividade
criativa se torna bem mais divertida quando os leitores jA se sentem a
vontade com as particularidades do universo da tira (WATTERSON, 2013,
p. 152).
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Figura 64: Tira possivel pela familiaridade do leitor com a narrativa estabelecida previamente.
Disponivel em: <https://imgur.com/gallery/8cHHh>. Acesso em: 11 de fevereiro de 2018.
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Figura 65: Versao publicada em portugués da tira da figura 64.
Fonte: Watterson (2013, p. 152).

As variantes sao elementos que causam espanto, incbmodo, ou mesmo
incredulidade, pois é dissonante das estruturas invariantes ja firmadas e comuns a
emissor e receptor da mensagem. As variantes das estruturas artisticas sao
dispositivos que alertam para o sacro e provocam nossa religiosidade. Para aqueles
gue possuem todos os cdodigos capazes de decifrar o elemento variante, o0 sacro se
revela, ainda que talvez ndo em sua totalidade, pois € o sacro polissémico por
natureza, e a religiosidade que o identifica é caracteristica idiossincratica, reforcando
a ideia de Silva de que cada tradugao do signo poético significaria “criar outra vez”
(2010, p. 278), pois a interpretacdo das caracteristicas simbolicas do signo poético

se mostra atividade Unica e irreplicavel.
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A préxima variante a qual nos atentamos é o trago do desenho de Watterson
e como suas variagdes de estilo dentro da mesma tira evocam o poético. Na tira a
seguir (FIG. 66 e 67), veremos como um desenho mais realista funciona na

narrativa.
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Figura 66: Traco realista como dispositivo variante.
Disponivel em: <https://www.reddit.com/r/calvinandhobbes/comments/1bxc4m/dead_bird_profound/>.
Acesso em: 10 de janeiro de 2018.
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Figura 67: Verséo publicada em portugués da tira da figura 66.
Fonte: Watterson (1996, p. 16).

Ao abrir mdo do humor classico das tiras dominicais, lan¢cando logo no
primeiro quadro um desenho que foge tanto ao estilo quanto a narrativa usual,
Watterson abre o espaco para uma reflexdo maior e constréi um signo de
complexidade mais densa, que ainda assim foi e pode ser decodificada em diversos
niveis, como o préprio autor ressalta:

Desenhar, para mim, € uma forma de refletir sobre a natureza das coisas, e
guando fiz esse passarinho morto me peguei pensando da mesma maneira
gue Calvin. Ndo é sempre que uma tira dominical traz uma imagem como
essa, e fiqguei com medo de que os leitores a considerassem ofensiva. No
fim, recebi dezenas de cartas de gente que tinha sofrido uma perda e por
isso entendia perfeitamente o significado dessa tira. Eu sempre fico

impressionado com a capacidade das pessoas de compartilhar suas
histérias (2013, p. 199).

Neste caso, a técnica de desenho inusitada para as tiras € que evoca o
primeiro espanto, que se concretiza com a discussao filosofica que segue e, assim,
causa o tremor religioso. As discussofes filoséficas em Calvin and Hobbes séo
recorrentes, portanto, muitas vezes, sado estes elementos variantes referentes as
técnicas do traco de Watterson que antecipam e preparam o leitor para a discusséo
que esta por vir: a subversdo da linguagem visual previamente estabelecida é

elemento que baixa as guardas do leitor e desestabiliza sua fé naquilo que esperava
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de antemd&o. A tira abaixo (FIG. 68) é um exemplo de como a técnica de desenho e

a intertextualidade desestabilizam o consciente do leitor, que segue por signos e

elementos estranhos, mas que encontra, no primeiro e no ultimo quadro, alguns

elementos comuns que o trazem de volta ao universo de Calvin and Hobbes. Texto e

hY

imagem convidam a reflexdo; ha um fechamento de ideias, mas ainda ha uma

abertura para novos olhares. A poesia ndo é algo que se fecha em si mesma, ndo se

permite confinar. No entanto, nem toda tira necessariamente busca uma reflexao

filosofica tdo densa quanto a tira acima; por vezes, estas mudancas nos tracos de

Watterson buscam somente a metalinguagem e a metafora, uma espécie de refugio

da criatividade de Watterson.
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Figura 68: Metalinguagem como dispositivo variante.
Disponivel em: < https://scans-daily.dreamwidth.org/5520689.html>. Acesso em: 20 de janeiro de
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Figura 69: Verséo publicada em portugués da tira da figura 68.
Fonte: Watterson (1996, p. 56).

A tira acima é referéncia direta aos padrdes de novelas televisivas e contrasta
de maneira bem humorada entre o trago realista e a conversa surreal de duas
criancas brincando. O ultimo quadro faz um fechamento da narrativa, esta que talvez
seja menos reflexiva do que a anterior, mas ndo menos complexa como linguagem.

A metalinguagem, por muitas vezes, € uma maneira de Watterson se
apropriar de caracteristicas de outras formas de arte, como na tira abaixo (FIG. 70 e
71), que lembra os antigos manuscritos iluminados catélicos. Ao mesmo tempo que
apela para uma linguagem visual inusitada novamente, fica uma discussao critica ao
comportamento humano, seja ele na esfera religiosa ou ndo. Watterson faz uso nao
s6 de um trago mais realista, mas de uma tipografia que se assemelha aos antigos
alfabetos géticos, além de cores mais escuras para acessar uma atmosfera mais
sombria, poucas vezes vista nas tiras de Calvin and Hobbes.
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Figura 70: Referéncia aos manuscritos iluminados.
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Disponivel em: <https://www.theodysseyonline.com/10-best-calvin-and-hobbes-comic-strips>. Acesso

em: 20 de janeiro de 2018.
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Figura 71: Versao publicada em portugués da tira da figura 70.
Fonte: Watterson (1991, p. 33).

Existe, também, um jogo estabelecido por Watterson nesta variacdo de
tracos, pois constantemente vemos os mundos imaginados de Calvin desenhados
de maneira mais realista, buscando atingir uma semelhanca estética com o que
enxergamos no mundo biofisico (como é possivel observar na figura 72). Neste jogo,

o leitor pode, consciente ou inconscientemente, dar mais peso para esta realidade
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imaginada do personagem: é tudo parte de uma realidade narrativa na obra de
Watterson, mas a imaginacdo de Calvin € uma realidade imaginada dentro de outra,
um mundo dentro de outro, que se pode tomar, gracas aos esforcos artisticos de

Watterson, como mundos mais reais e palpaveis.
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Figura 72: Semelhan¢a com a realidade biofisica como dispositivo variante.
Disponivel em: <https://thecomicninja.files.wordpress.com/2013/04/calvin-and-hobbes-playtime-
large.jpg>. Acesso em: 20 de janeiro de 2017.
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Figura 73: Verséo publicada em portugués da tira da figura 72.
Fonte: Watterson (2001, p. 69).

Se 0 signo poético é polissémico por natureza e evoca nossa religiosidade,
também o sdo os assuntos que permeiam as historias criadas por Watterson. Ao
tratar de temas universais da filosofia ocidental, Watterson traz a tona a religiosidade
latente do individuo, que espera estabelecer nova fé. Sabendo das caracteristicas
variadas de seus leitores, Watterson aborda por muitas vezes o mesmo assunto em
diversos niveis de compreensao.

A obra de Watterson, assim como outras obras, € uma construcao narrativa
que surge como mediacdo de suas proprias experiéncias. E a inferéncia de seus
valores no ato da criagdo dessa narrativa que reformula o cotidiano e apresenta
novas interpretacdes e criticas sobre os fenbmenos. O leitor nem sempre tem a
consciéncia dessas caracteristicas tdo particulares do autor e pode lancar entdo
novo olhar. Umberto Eco se refere a narrativa de ficcdo como um passeio por um
bosque que reserva um numero indeterminado de escolhas a quem se propbe a
caminhar. o autor propde o caminho, mas quem decide por qual lado das
bifurcacbes andar é o leitor.

Qualquer narrativa de ficcdo é necesséria e fatalmente rapida porque, ao
construir um mundo que inclui uma multiplicidade de acontecimentos e de
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personagens, ndo pode dizer tudo sobre esse mundo. Alude a ele e pede ao

leitor que preencha uma série de lacunas (ECO, 2009, p. 9).
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Figura 74: Experiéncias pessoais mediadas pela producéo artistica.
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Disponivel em: < http://static.tumblr.com/ixe61fb/Uern5s7z6/01-13-91.png> . Acesso em: 20 de

janeiro de 2017.
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Figura 75: Verséao publicada em portugués da tira da figura 74.
Fonte: Watterson (2013, p. 148).

Sobre a tira acima (FIG. 74 e 75, Watterson (2013) comenta: “Desenhei essa
tira quando morre nossa gata Sprite, que serviu de modelo para Haroldo tanto em
termos de visual como de personalidade. N6s sempre podemos nos encontrar de
novo nos sonhos” (p. 149). Conhecer o autor e suas motivagbes s6 acrescentam
uma camada nesse palimpsesto signico, mas nao se faz necessario sempre, porque
a obra se mostra significativa de muitas outras maneiras.

Comportamentos e crengas eram também assuntos frequentes nas tiras (FIG.
76 a 79). A relacdo com Hobbes era sempre em clima de existencialismo: a
ingenuidade de uma crianca era confrontada pelo realismo de um mundo
paradigmatico, e suas experiéncias eram mediadas pela sabedoria, de certa
maneira, singela e sincera de Hobbes. Se admitirmos ainda a possibilidade de que
Hobbes seja um personagem fruto da imaginacdo de Calvin, a introspeccao se
mostra ainda mais existencialista, pois assume, indubitavelmente, que para o

mesmo pensamento sempre existira mais de uma maneira de encara-lo.
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Disponivel em: <https://biblioklept.org/2014/10/19/fate-calvin-and-hobbes/>. Acesso em: 20 de janeiro

de 2018.
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Figura 77: Verséo publicada em portugués da
Fonte: Watterson (2007, p. 10).
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Figura 78: ReflexBes sobre predestinacéo II.
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Disponivel em: <http://www.intellectualtakeout.org/blog/12-times-calvin-and-hobbes-taught-us-about-
philosophy-religion>. Acesso em: 11 de fevereiro de 2018.
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Figura 79: Verséo publicada em portugués da tira da figura 7.
Fonte: Watterson (1996, p. 6).

Se, por vezes, a tira esbarrava no intento de ficar adulta demais, Watterson
trazia as caracteristicas da inocéncia e da capacidade dos personagens de se
espantarem com o inusitado, assim como uma crianca comum (FIG. 80 e 81). Ainda
que estas tiras nem sempre se sobressaissem pelas caracteristicas poéticas,
ajudavam a construir a personalidade de seus personagens e 0s aproximava do

publico pela afetividade e identificacao.
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WelRb? I THIS SWOT AD Ped TOBEST FoPs P!
W‘_J DOWN TS LEVER .

|
g % @,«
M
Figura 80: Espanto e inocéncia.
Disponivel em: <http://calvinandhobbes.wikia.com/wiki/Toaster>. Acesso em: 11 de fevereiro de 2018.
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Figura 81: Verséo publicada em portugués da tira da figura 80.
Fonte: Watterson (2007, p. 57).
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Joel Allen Schroeder, diretor do documentario Dear Mr. Watterson, indica a

tira que vem a seguir como sua favorita (FIG. 82), pois acredita que ela prenuncia a

aposentadoria de Watterson. Devemos ressaltar que Calvin and Hobbes se

aproxima do poético pela sua intencao. Bystrina (1995) defende que o que separa

um signo de um pré-signo € a intencdo de significar. Watterson cria Calvin and

Hobbes com a intencéo de significar poeticamente, pois encontra no mundo que o

rodeia elementos sagrados e 0s materializa em obra; € o tratar a obra como obra de
arte que ajuda a situar a tira na esfera do signo poético.

Acho que os melhores quadrinhos (assim como os melhores romances, as

melhores pinturas etc) sdo obras pessoais e idiossincraticas, reflexos de

uma sensibilidade de carater exclusivamente individual. Para atrair e manter

um publico, a arte precisa proporcionar entretenimento, mas sua verdadeira

relevancia esta na capacidade de expressar verdades, de revelar e

interpretar nosso mundo. As tiras de quadrinhos, a sua prépria e singela
maneira, também sdo capazes de fazer isso (WATTERSON, 2013, p. 207).

CaAlviN ~ HOBHE § szl
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Figura 82: Sintese da linguagem poética em Calvin and Hobbes.
Fonte: Watterson (1996, p. 68).

Esta tira, publicada em um domingo de 1993, é basicamente uma sintese de
todos 0s nossos conceitos de poético vistos até aqui, aplicados de uma Unica vez. A
técnica artistica e narrativa de Watterson se encontra agui em seu auge; através de
seus desenhos complexos, Watterson evoca pela metafora toda a polissemia do

signo poético: talvez a tira fale da profissdo de Watterson, dos caminhos que ele
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observou sua obra percorrer, de sua propria carreira, ou talvez seja apenas uma
referéncia as agruras de um garoto de seis anos perante a magnitude do mundo;
talvez a tira seja tudo isto e mais um pouco, ou nada disto; talvez seja aquilo que o
leitor conseguir referenciar a propria vivéncia ou a seu préprio mundo. A tira é
metonimica, se refere ora ao autor e ora ao leitor, € uma presenca insinuada. O
siléncio € indiciado pela auséncia de bal6es de fala e pelo poder de significacdo das
cores (GUIMARAES, 2002), que tem no azul e suas cores analogas um convite a
reflexdo, pois “o0 azul € a mais profunda das cores — 0 olhar o penetra sem encontrar
obstaculo e se perde no infinito. E a prépria cor do infinito e dos mistérios da alma”
(PEDROSA, 1982, p. 114). J& o branco evoca o vazio, na sensac¢dao do menino, nos
sentimentos de Watterson e na consciéncia do leitor; olhamos o vazio da tira como
guem olha para dentro de si, para o proprio vazio e para o proprio siléncio, porque o
signo poético estabelece um diédlogo, realiza-se pelo afeto e empatia. A tira ainda
reserva sua dose de humor, para o religioso que o identifique: ndo é preciso a piada
escancarada, apenas um indicio; ela ndo evoca a gargalhada, mas o sorriso de
quem entende a ironia, o sarcasmo, a absurdidade do evento. E a polissemia do
signo poético que permite que o leitor preencha as lacunas e reconstrua a obra sob
sua Otica. Essa polissemia media a relacdo do leitor com o mundo imaginado de
Watterson, do leitor com o mundo que o rodeia e de Watterson com o0 mundo que o
rodeia e diretamente com seu leitor. Nessa tira, Watterson identifica o sacro no
siléncio, na magnitude do mundo, na impoténcia do homem diante dos novos
obstaculos, na insignificAncia destes obstaculos apds serem transpostos, no
desanimo diante da descoberta j4 revelada, no medo, na decepcdo. Para cada
significado que se desvela, uma camada nova se revela, tornando impossivel a
tarefa de esgotar seus significados. Como aponta Silva:
Assim como um poema, sempre procura, ddvida, concretizacdo da nossa
incompletude, viagem, a analise poética deve ser, consciente de todas as
suas limitacdes, uma espécie de busca paralela e erotizada, encontro com o
poeta, breve estar no outro, um comungar sensagﬁes com 0 universo,

proporcionado pelos processos que fazem do poema uma linguagem que,
sem deixar de ser verbal, ultrapassa seus limites (2010, p. 169).

A obra de signos poéticos é obra inteligente, ndo porque o intelecto do autor
se mostra acima da média, mas porque convida o intelecto do leitor a participar. A

obra poética ndo tem interesse em apresentar respostas, mas sim em estabelecer
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um diélogo, langando méo de duvidas e lacunas, desestabilizando a fé vigente em

busca de novas certezas. Bernardo aponta para a importancia de proteger a davida:
Se buscamos o que se encontra escondido “no fundo” dos acontecimentos,
das pessoas e dos textos, caimos na histeria da interpretacdo de tudo,
duvidando do fenémeno para, como Descartes, acabar com todas as
davidas. Ao contrario, a filosofia precisa antes de mais nada proteger a
davida e preservar o enigma, mantendo-nos na superficie do mistério,

portanto, mantendo-nos em condigbes de nos maravilharmos e de nos
espantarmos (BERNARDO, 2011, p. 18).

A importancia do territério da duvida €, portanto, indissolUvel na sobrevivéncia
da propria filosofia, do saber, da cultura, do espirito e do proprio homem enquanto
ser social. Se Baitello Jr. define a comunicacdo como a ponte que transpde um
abismo entre um individuo e outro, € a explicacdo demasiada quem faz ruir a ponte,
aumenta o abismo e a distancia entre os individuos, sobrepondo a realidade da
natureza sobre a realidade do espirito. Se o0 espirito triunfa em seus
guestionamentos sobre a natureza, o sacro triunfa sobre o mundo, nossa
transcendéncia triunfa sobre a morte, nossa duvida triunfa sobre a fé e a fé sobre a
davida.

Muitas seriam as maneiras de encarar o signo poeético a fim de explicé-lo,
compreendé-lo e reproduzi-lo, mas nenhuma seria capaz de findar a discussao aqui
presente. Encerramos, portanto, temporariamente, esta discussao inacabada por
natureza, para buscar entender, agora, como este signo poético serviu a Watterson

em seus propositos.

4.2.2 Resisténcia pelo poético

Epocas e sociedades religiosamente pobres, como a época que esta para
encerrar-se e a sociedade tecnolégica, reprimem e abafam a capacidade
individual para a religiosidade. (...) Outra consequéncia dessa repressao é o
desvio do ardor religioso da dimenséo sacra para a profanidade chata do
mundo e resulta em pseudoreligiosidades como o endeusamento ao
dinheiro e Estado. Estas deformacdes e perversdes da capacidade religiosa
marcam a cena da atualidade e dificultam, portanto, a contempla¢do do
fendmeno da religiosidade (FLUSSER, 1967, p. 13).

Se a religido desenvolve-se em torno daquilo que identificamos como sacro, é
possivel afirmar até aqui que 0s processos artisticos sdo nossa capacidade
perceptiva para 0 sacro em seu auge, e as obras de arte, o sacro materializado,

sendo as instituicbes que regulamentam e normatizam as artes e suas
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manifestacbes o equivalente as religides das artes, instituicbes que se organizam
em torno do elemento sacro.

Abordaremos aqui, nesta etapa, a relacdo institucional em torno das
manifestacdes artisticas, especificamente no caso das histérias em quadrinhos, e
como o signo poeético é maneira de resistir a imposicdo dos “dogmas” destas

religides que se organizam em torno da arte e de suas manifestagdes.

A capacidade religiosa torna portanto obscura a visdo antes clara do
mundo, como a contemplacdo da paisagem torna obscura a visdo clara do
mapa. O pintor (aquele que procura captar a visdo da paisagem) é portanto
um obscurantista do ponto de vista do cartografo (aquele que reduz a
paisagem a sua clareza plana e chata). E o homem religioso é um
obscurantista do ponto de vista daquele que ndo é incomodado pela
dimensédo sacra do mundo. Como a clareza é desejavel, ha pessoas que
abafam dentro de si a voz da religiosidade e vivem como que com 6culos
escuros para ver mais claramente. Mas como a clareza é chata, ha pessoas
que fingem um sentimento religioso para o qual ndo tem capacidade, e
vivem enganando-se a si mesmos. Estas duas inautenticidades opostas
complicam o fenédmeno da religiosidade (FLUSSER, 1967, p. 12).

Se temos a religiosidade como caracteristica inerente do ser humano,
Watterson é o artista obscurantista de seu tempo, o religioso que se apresenta,
pronto para criar uma era de religiosidade efervescente. Watterson esperava
transmitir, com suas histérias em quadrinhos, mais do que a industria que se firmou
ao redor da nona arte era capaz de imaginar. Na ferramenta comunicacional,
potencialmente poética, Watterson enxergou um instrumento para transformar seus
leitores. O autor entendia que a arte educa para a arte e que servir unicamente a fins

mercadoldgicos era a morte do poético, assim como confirma Silva:

Colocar o leitor em contato com o poético é colocé-lo diante de uma
linguagem complexa, que oferece outros modos de se perceber a realidade
e a propria linguagem. Em um mundo cada vez mais carregado de
complexidade, é fundamental educar para esta complexidade (SILVA, 2012,
p. 132).

Ao longo deste trabalho, tentamos trazer a luz o potencial instrumental que as
histérias em quadrinhos tém sobre a cultura, como ferramenta comunicacional, ainda
gue todo instrumento criado pelo homem tenha, em seu cerne, potencial para tornar-
se aparelho (FLUSSER, 1983). A importancia da obra literaria para a qual aponta
Flusser pode ser transposta e atualizada para o ambito das historias em quadrinhos.

Uma obra literaria é a articulagdo de um intelecto. E a forma linguistica na
gual um intelecto se realiza. Realizando-se, o intelecto participa da

conversagdo geral. Uma obra literaria €, portanto, um elo da cadeia da
grande conversagcdo que podemos, grosso modo, chamar de “civilizagédo”.
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Como parte integrante da conversacdo tem a obra literaria dois aspectos
béasicos. Encerra a conversacédo que lhe precede. E origina a conversagéo
gue lhe sucede (FLUSSER, 1967, p. 59).

Se sua linguagem poética comprova essa capacidade comunicacional e
justifica sua existéncia como fruto da religiosidade, € na luta que apresentaremos a
seguir que poderemos situar, pelo exemplo, as histérias em quadrinhos em seu lugar
na genealogia da historia ocidental. Devemos, portanto, distinguir aqui aparelho de
aparato, pois nao nos referimos com a palavra Aparelho aos aparatos da tecnologia,
mas a uma condicdo a qual se postam os objetos da cultura.

Aparelho é algo que esta dentro do mundo, e como tal é produtor de mundo.
O aparelho tem uma funcdo positiva, mas € também o préprio principio
destrutivo que reduz violentamente algo que possamos chamar mundo —
totalidade do que ha — as suas proprias possibilidades. Tal € a contradicéo,
que, a meu ver, interessa a Flusser. Sustentar essa ideia implica dizer que
o principio destrutivo do mundo estd contido nele e como que auto-

poéticamente sempre gerando a si mesmo numa problematica autonomia
em relacdo ao mundo que o criou (TIBURI, 2008, p. 5).

Aparelho é um instrumento criado pelo homem, que se autonomiza a ponto de
eliminar os fatores humanos nos processos que o envolvem. O aparelho surge como
instrumento da cultura, mas, ao eliminar a necessidade do homem nesta cadeia,
destréi cultura; é um elemento pos-histérico que ndo deixa vestigios daquilo a que
veio. O que antes ajudava a criar mundo, o destr6i num movimento paradoxal.

Porém, a condicdo hibrida — notem que a palavra é “hibrida” e nao
“dialética” — possui uma traducéo histérica que, a meu ver, pode ser de
utilidade nesta analise: trata-se de uma “monstruosidade”. O aparelho é - do
ponto de vista de sua condi¢do epistemol6égica — um monstro e age como
tal. Neste caso, ainda dentro do mundo, tanto carrega a poténcia de sua

destruicdo como pode simplesmente ser uma estranheza com a qual se
pode conviver (TIBURI, 2008, p. 6).

Enguanto o instrumento nos serve em funcao de seu objetivo, o aparelho nos
obriga a operar em funcdo de seu mundo; somos meros funcionarios, fadados a
manutenc¢do do mundo criado por ele. Ele ja ndo transforma o mundo, mas vivemos
pelo mundo que surge a partir dele. Propositalmente, Flusser traca as diretrizes de
um aparelho a partir do funcionamento de uma camera fotogréafica, objeto que
inaugura 0 momento pos-historico.

Diz-se do aparelho que funcionamos em fungédo dele e limitados as suas
fungdes; que ao ndo podermos extrapolar suas funcionalidades, estamos fadados a
repetir as acdes ao longo do tempo, e pelas caracteristicas do ser humano de

automatizar seus instrumentos, eliminamos a necessidade do fator humano nos



111

processos que constituem o aparelho; passamos assim a eliminar a fungédo do
instrumento que criamos, que era servir ao proposito humano, em fungcdo do mundo
que o0 proprio aparelho criou; paradoxalmente, eliminamos cultura pelas
caracteristicas da cultura que criamos.
Mas o que conta é a conscientizacdo que, estratégias séo aplicaveis apenas
guando ha regras de jogos. E que regras, sdo convencdes que ordenam a
manipulacdo dos simbolos. Que tanto regras como simbolos exigem
consenso. E que portanto toda ontologia que assume como real o mundo
codificado deve assumir, como fonte do real, o0 consenso. Que a realidade
radical, para tal ontologia, necessariamente, € a intersubjetividade humana.
Quando isto for plenamente conscientizado (e ha sintomas que isto esta de
fato ocorrendo), tornara-se concebivel que a sociedade pdés-industrial nao
serd necessariamente o totalitarismo aparelhistico, mas possivelmente
sociedade que elabora programas em funcéo de consenso. Mas por certo:
tal vis@o utdpica de uma sociedade dial6gica esbarra contra as experiéncias

gue temos com os aparelhos. Por enquanto sdo eles que nos programam
para o consenso (FLUSSER, 1983, p. 39).

Os aparelhos dizem respeito, portanto, a toda criacdo do homem, desde
simples ferramentas maquinarias a instituicbes organizacionais, sendo a propria
cultura um grande aparelho que gera aparelhos a partir de si.

E a partir disso que podemos entender os Syndicates como o potencial
aparelho que condicionava e devorava o0 mundo ao qual Watterson insistia em
transformar. Syndicates sdo empresas criadas para auxiliar os quadrinistas a
distribuirem suas tiras a um nuamero maior de jornais e veiculos de comunicacéo,
cuidando do licenciamento de produtos e da comercializacdo dos mesmos. Surgem
no comeco do século XX, porém, estas organizacdes, que foram criadas com a
intencdo de instrumentos do homem (numa suposi¢cao utdpica, ja que a verdadeira
intencionalidade da criacdo de uma empresa em uma sociedade capitalista pode ser
apenas a possibilidade de lucro), como extensdes das habilidades de negociacéo do
quadrinista, tornam-se (se ja ndo criadas com esta intenc&o Unica) um aparelho, que
cria mundo ao redor de si, modificando a producao destes mesmos quadrinistas.

Podemos relacionar ao Syndicate também as condi¢cdes que constituem uma
religido institucional, pois se organiza similarmente como tal. Assim que surgem as
histérias em quadrinhos, os Syndicates organizam-se em torno e em funcéo daquele
novo “milagre”: a nova maneira de produzir narrativas causa “espanto” e admiracéo.
No entanto, aquilo que deveria servir para criar mundo ao redor de tal milagre passa

a condiciona-lo a seu proprio mundo, ao impor suas regras deliberadamente, criar
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dogmas e servir a uma logica capitalista tal qual uma instituicdo religiosa que cede
as condicdes de aparelho.

Esta condicao de aparelho € o que agrava provavelmente a crise das religides
tradicionais a qual Flusser se referia, e nos serve de grande exemplo. Os Syndicates
agiam como desprovidos de religiosidade, ou dotados de falsa religiosidade, por
uma légica deturpada que néo levava em consideragcdo nem mais o elemento sacro,
tampouco a capacidade para a religiosidade dos que ainda enxergavam o sacro do
mundo. Os Syndicates subestimavam a capacidade dos leitores, tratando-os como
desprovidos de senso critico, buscando oferecer mais do mesmo, a fim de vender
mais, como se o0s leitores fossem incapazes de compreender e absorver as
particularidades de um produto mais elaborado. Thompson alerta para este

consenso geral que se formou sobre a ideia de “massa”:

Ha outro aspecto em que o termo “massa” pode enganar. Ele sugere que os
destinatarios dos produtos da midia se compdem de um vasto mar de
passivos e indiferenciados individuos. Esta € uma imagem associada a
algumas das primeiras criticas a “cultura de massa” e a “sociedade de
massa”, criticas que geralmente pressupunham que o desenvolvimento da
comunicacdo de massa tinha um grande impacto negativo na vida social
moderna, criando um tipo de cultura homogénea e branda, que diverte sem
desafiar, que prende a atencdo sem ocupar as faculdades criticas, que
proporciona gratificacdo imediata sem questionar os fundamentos dessa
gratificagdo (THOMPSON, 1998, p. 30).

As historias em quadrinhos que possuiam potencial para agir como um texto
sagrado, que ilumina a ddvida e aguca 0s sentidos que nos marcam como
existenciais (FLUSSER, 1967), tornariam-se quase que um folheto institucional,

mero manual de regras e de situacdes previsiveis.

Os Syndicates transformaram as tiras em um grande negécio: Nos
primérdios, os quadrinistas eram contratados pelos préprios jornais, para
produzir suas tiras em regime de exclusividade. Hoje em dia, o0s
guadrinistas trabalham para os Syndicates, que vendem suas producdes
para jornais do mundo todo. Isso significa que, para fazer sucesso, as tiras
precisam ter um apelo muito forte. Os quadrinistas de outros tempos tinham
liberdade para experimentar, criar e interromper tiras & medida que iam se
inteirando dos gostos do publico local, enquanto o esquema de distribui¢éo
dos Syndicates os incentiva a repisar caminhos ja seguidos e capitalizar em
cima dos interesses especificos de determinadas faixas de publico. A
comercializagcdo em massa das tiras de quadrinhos faz com que seu
conteudo seja conservador, facilmente classificavel e repetitivo em relacédo a
sucessos anteriores. Dessa maneira, 0os quadrinhos puderam atingir um
ndmero imenso de leitores e se transformar em um negdcio lucrativo, mas
ao custo da perda da criatividade que existia nos primordios (WATTERSON,
2013, p. 8).
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Temos nesta fala de Watterson, por exemplo, um dos problemas que o
aparelho Syndicate incide nas tiras: a perda da criatividade em funcédo do mercado e
do lucro. Por diversas vezes nas histérias criadas por Watterson, o diadlogo de Calvin
com seus pais se mostrava um discurso subversivo e as acoes refletiam um pouco
de sua realidade. Metaforicamente, Watterson se mostrava contrario ao sistema que
envolvia sua obra e seu trabalho (FIG. 83) e os resultados nem sempre favoraveis

de suas atitudes.
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Figura 83: Metafora ao sistema imposto pelos Syndicates.
Disponivel em: <https://br.pinterest.com/pin/313633561523588026/>. Acesso em: 09 de janeiro de

2018.
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Figura 84: Versao publicada em portugués da tira da figura 83.
Fonte: Watterson (2013, p. 147).

As tiras, ainda que tenham seu status de obra de arte questionado por alguns,
podem ser fruto de um trabalho artistico, como mostramos anteriormente,
materializacdes do signo poético em um produto de massa; existem enquanto
mensagem, portanto, segundo a semiotica da cultura, existem na esfera da segunda
realidade, na qual a condicdo de espirito do homem se firma contra a condigédo

paradigmatica da primeira realidade. Através de sua obra, Watterson supera 0s
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paradigmas dos Syndicates; enquanto a empresa impunha seus dogmas, Watterson
estabelecia nova fé, solicitava de seus leitores uma leitura pela religiosidade latente.
Criar um produto de caracteristicas poéticas é transgredir a existéncia fisica,
proporcionar a superacdo da morte como ideal pulsante da cultura e causar também
uma transgressao da técnica, libertando a obra de sua condi¢do Unica de utensilio
(PAZ, 1982) e atingindo, pelo processo da comunicacéo plena, a transcendéncia do
préprio ser que cria tal processo comunicacional. O aparelho, no entanto, busca
horizontalizar nossa visdo neste processo, a fim de nos manter presos a condicao
terrena de ceder a morte e a eliminacéo dos fatores humanos. Retornando a Flusser
e a sua ideia de paraiso, a ddvida nos expulsa do Eden, mas a vivéncia terrena nos
faz imaginar novos paraisos, novas possibilidades. O aparelho, por sua vez, nos
confina a esta existéncia terrena e nos nega a ideia de novos paraisos; reprime a
ideia de sagrado, mas nossa religiosidade é capaz de nos libertar dessa condigcédo
imposta. Miklos atenta para o movimento voluntario da modernidade que afasta o
homem de sua religiosidade:
Nas sociedades pré-modernas, o religare era parte integrante de cada um,
da mesma maneira como 0 sexo, a cor da pele, os membros, a linguagem.
Na modernidade desencantada, fruto do capitalismo e impulsionada pelo
pensamento iluminista, o mundo religioso foi sendo fragmentado, afastando
o homem da natureza e da realidade c6smica, em que tudo passou a ser

explicado, medido, cotejado, relegando ao homem o desamparo, em sua
eterna busca pela realizag&o mitica (MIKLOS, 2010, p. 25).

Ao afastar-se do sagrado, o homem e suas criacbes aproximam-se da
condicdo de aparelho; o grande perigo é que esta imposicdo do Syndicate como
aparelho pode transformar a propria tira em aparelho, ja que as tiras mais populares
fazem escola entre os novos quadrinistas. Cada vez menos experimentais, as tiras
podem apenas trazer mais do mesmo, e 0 quadrinista pode acabar por se
transformar em funcionario dos Syndicates e de suas préprias tiras, formatadas e
alienadas de seus conceitos originais.

O instrumento elaborado, entdo, para ajudar na divulgacdo destas producdes
artisticas, o Syndicate, ao ganhar as qualidades de aparelho, ganha tambéem a
capacidade de acabar com a ideia do signo poético dentro deste meio, em funcao de
uma massificacdo da producdo, reafirmando a condicdo de que todo aparelho
carrega em si o0 potencial para causar o paradoxo das intengdes de sua criagao.

O individuo que pensa (re)programar o aparelho, a fim de criar algo novo,

pode ndo perceber que fora programado a programar, induzindo-se num ciclo
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autodevorativo, sem se dar conta da ontologia que o sustenta (FLUSSER, 1983). O
aparelho reafirma a ideia de que tempos de menor religiosidade produzem

individuos menos religiosos.
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Figura 85: Repeticéo e previsibilidade.
Disponivel em: <https://www.pinterest.nz/pin/313633561523400102/>. Acesso em: 08 de janeiro de
2018.
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Figura 86: Versao publicada em portugués da tira da figura 85.
Fonte: Watterson (2008, p. 79).

Na maior parte das tiras, existe um elemento de previsibilidade, ja que
certos acontecimentos e situagBes acabam se repetindo com frequéncia,
com algumas pequenas variagbes. Na maior parte das tiras, as historias
terminam e 0s personagens comegam tudo de novo como se nada tivesse
acontecido. Na maior parte das tiras, o elenco de personagens quase nunca
muda. As tiras de quadrinhos sdo como um pequeno oasis de estabilidade
em um mundo turbulento e sempre em mutagdo (WATTERSON, 2013, p. 7).

Os elementos de previsibilidade citados por Watterson ndo podem ser
confundidos com a falta de criatividade de alguns autores. Os elementos de
previsibilidade ajudam a situar o leitor em tdo poucos quadros, para que a narrativa
flua. A tira acima (FIG. 85 e 86) é justamente uma critica a quando estes elementos
de previsibilidade tornam-se meros paradigmas a serem seguidos, em um espaco

gue vinha diminuindo através dos tempos dentro dos jornais impressos, meios nos
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quais eram publicadas as tiras. Um espaco, que poderia ser de provocagao a
guestionamentos mais amplos, torna-se puramente informacional.

Os Syndicates, enquanto aparelhos, reservam caracteristicas historicas.
Lineares em suas motivacfes, visam apenas o lucro certo baseado em férmulas
prontas. Por consequéncia, estdo sempre evitando o territorio das davidas, impondo
seus discursos demasiadamente. Como aponta Flusser (1983), se temos apenas
discursos, sem dialogos, ndo temos efetivamente comunicacdo e, nas tiras, 0s
didlogos se estabelecem através do signo poético.

Watterson é um artista que utilizava as tiras em quadrinhos como meio de dar
vazao a sua criatividade, e encontrou nos Syndicates as paredes que confinavam
seus ideais. Dentro das narrativas de Calvin and Hobbes, sua obra maxima,
encontramos diversas vezes um discurso subversivo, no qual até mesmo o jornal,

suporte de publicacdo de suas tiras, é criticado (FIG. 87 e 88).
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Figura 87: Critica aos meios.
Disponivel em: <https://br.pinterest.com/pin/263179171948759279/>. Acesso em: 11 de fevereiro de
2018.
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Figura 88: Verséo publicada em portugués da tira da figura 87.
Fonte: Watterson (1996, p. 107).

Ainda que Watterson possa néo ter tido contato algum com o0s conceitos de
Flusser, é nitido que as criticas feitas sdo ao estado de aparelho atingido pelos mais

diversos instrumentos, incluindo as proprias tiras e seus meios de divulgacdo. Calvin
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€ um personagem que constantemente indaga sobre o sistema em que se encontra
inserido, ouvindo de seu amigo tigre, Hobbes, muitas vezes, respostas nada
otimistas em relacdo ao comportamento humano e seus resultados. A tira constitui
uma metacritica, uma relacdo de amor e 6dio com o proprio fazer quadrinhos e com

0S meios que o publicam, criticando os proprios meios de criticas (FIG. 89 e 90).
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Figura 89: Metacritica.
Disponivel em: <https://www.gaiaonline.com/guilds/viewtopic.php?t=20644811>. Acesso em: 08 de
janeiro de 2018.
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Figura 90: Versédo publicada em portugués da tira da figura 89.
Fonte: Watterson (1956, p. 156).

Estabelece-se, entdo, um jogo entre autor e leitor, no qual a segunda
realidade criada por um pode ser interpretada e vivida por outro, através da
identificacdo, aversdo, empatia ou de outra interpretacdo qualquer dos signos,
possivel através do afeto. Estas criticas dentro da narrativa podem ser tomadas
como uma das ferramentas de Watterson na tentativa de reprogramar o aparelho,
em que ele estabelece um novo jogo, com novos jogadores. O jogo se da, assim,
entre autor, leitor e Syndicate, em detrimento do jogo duplo do qual Watterson era
obrigado a patrticipar, no qual o primeiro se dava entre autor/Syndicate e 0 segundo
entre autor/leitor. Na medida em que este novo jogo se compde entre 0s trés

elementos, Watterson altera as regras e comecga reprogramando suas tiras,
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buscando definir novas relagdes de interesse e desconstruindo antigos paradigmas

relacionados as tiras em quadrinhos. O proprio jogo estabelecido por Watterson

desconstroéi dialogicamente os discursos impostos pelo aparelho.

Apesar desse contratempo, esse novo formato possibilitou que eu
desenhasse tiras que no padrdo antigo jamais seriam viaveis. Em algumas
tiras dominicais, eu pude criar quadros gigantes, ou entdo mais de vinte
guadros pequenos, o que me abriu novos horizontes narrativos. Em certas
tiras foi possivel, inclusive, abrir mao dos didlogos, porque os desenhos
puderam, enfim, falar por si s6s. Acho que isso tornou o mundo de Calvin
mais vivido, mais interessante visualmente. E néo se trata de um interesse
restrito @ minha pessoa: é esse tipo de coisa que torna os quadrinhos tao
divertidos (WATTERSON, 2013, p. 16).

d
ad Z DONT EVER GET WHAT LOOK WO LONG 1TS TAKEN ME
C d,v IN HOBbE'r WANE WO T vt 7 T |10 S eds oL Pacriony| " WS o it wpevn e i
RRAYS MAE | RREER !
=Ty ¥y To WAIT S ~
N \ J ~ ] TEOPLE SA( LIFES A JOURNEY,
~- (> | BUT_IW TIRED OF WASTING
\ MY PRECQOUS TIME TN TRANSIT?
~q » T SAY, 1F NOU WANT T FIND
¢ 3 d OUT WHEPE TUE ROAD GOGS,
- . GEl ::‘n&t n&s;rsn;m; AN
A £ !
T A -
HOBEES, TVE
-nqs‘muo;t » ’
%‘%‘m WEN Do T GET 7O DRWE 2 Whan
15 A MYTH? CAN L GO SER GORY, VIOLENT
’ MOVIES 2/ Wi DO [ WAE T
\ r ‘k\\ WAT L W oLbeR P/ 5
3 .
o'° }
5 -
<& -
<,
-
> L8
. THAT
WAS OVER. Y
Quictk
2 Ys
.Y
Ly ‘L\
o e 5\
- - A °—<~.° >
. 1

Figura 91: Primeira tira dominical no novo formato.
Fonte: Ribeiro Junior (2011, p.50)
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Figura 92: Verséo publicada em portugués da tira da figura 91.
Fonte: Watterson (1995, p. 35).

A alteracdo de formato das tiras dominicais (FIG. 91 e 92) proposta por
Watterson n&o foi bem aceita pelos editores dos jornais. Houve diversas
reclamacdes e até desisténcia da publicacdo por parte de alguns. Foi chamado de
inescrupuloso e acusado de causar o cancelamento de outras tiras devido ao
formato que ocupava espaco demais na pagina: o aparelho relutava em perder sua
autonomia. Porém, a grande maioria precisou ceder, devido a popularidade dos
personagens criados pelo autor.

Até hoje acredito que esta reacdo foi destemperada e nem um pouco
racional. Minha intencdo ndo era ditar aos editores o que fazer com seus
jornais. Eu sé estava estabelecendo as condi¢cdes segundo as quais meu
trabalho seria vendido, da mesma maneira como é definida a questdo do
preco. Caso um editor considerasse minhas condi¢fes inaceitaveis, poderia
perfeitamente cancelar minha tira e publicar outra coisa. Se havia alguma
pressdo pela publicagdo de Calvin e Haroldo, era por parte dos leitores,

minha Unica parcela de culpa nesse caso era oferecer aos jornais uma tira
bem aceita pelo publico (WATTERSON, 2013, p. 15).

Reafirmando ideais que antes ndo havia levado em consideragdo, como o
controle criativo sobre sua obra e o controle sobre o licenciamento de seus
personagens, as mensagens nas tiras incitavam questionamentos e apoio por parte
dos leitores, que reagiam inclusive por meio de cartas e mensagens enviadas aos
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Syndicates, segundo o proprio Watterson, e recebiam em troca uma histéria em

quadrinhos de qualidade.
Devemos abandonar a ideia de que os destinatarios dos produtos da midia
sdo espectadores passivos cujos sentidos foram permanentemente
embotados pela continua recepcdo de mensagens similares. Devemos
também descartar a suposicdo de que a recepgdo em Si mesma seja um
processo sem problemas, acritico, e que os produtos sédo absorvidos pelos
individuos como uma esponja absorve agua. Suposi¢Oes deste tipo tém
muito pouco a ver com o verdadeiro carater das atividades de recepcéo e
com as maneiras complexas pelas quais os produtos da midia séo

recebidos pelos individuos, interpretados por eles e incorporados em suas
vidas (THOMPSON, 1998, p. 30).

Watterson ndo subestimou seus leitores e estes apresentavam retorno a seus
estimulos. Seu processo criativo era, portanto, exaustivo e sistematico, pois gerava
uma cobrancga cada vez maior de um publico cada vez mais instruido pela linguagem
que se apresentava diante deles. Todos os jogadores do jogo estabelecido por
Watterson tinham entdo grande influéncia. Watterson brigava por liberdade criativa,
apresentava tiras de grande qualidade artistica, seus leitores pediam por mais e isso
pressionava os Syndicates a ceder mais liberdade, se quisessem continuar a

vender.



121

CANIN ™ HOpLES

v .

HAYE THE PoTORECEPTORS I
IN CANING ENES STOPPED
WORKING PROPERLY, OR HAS &
THE FUNDAMENTAL NATURE
CF LIGHT CHANGED 22

el
CALNWN SUDVENRLY

REAUZES THE WORAD
HAS WO WUE, WLLE,

PERUAPS SOME STRANGE NUCLEAR  MAIBE ORJECTS NO LONGER W THE PROBLEM 15, YOu SEE “ES
OR QIEMICAL RENCTION ON TWE S REFLECT CERTAIN WAVELENGTHS ! oy EVERIANG IN TS | qure THE
HKS CHUSED ELECTROMAGNETIC WHATEVER THE CAJSE, OF BLACK. AND WHTE,
RADIATION 70 DEFY SEPARATION CLEAR TO CALVIN THAT w&t&s v s WAY THINES
INTD A SPECTRUM / NO POINT IN DISCUSSING 0
THINGS WITH KIS DAD! ME'.
gy L a ! ! ): 2
*111 F 1 B

Figura 93: Visdo em preto e branco.
Disponivel em: < http://calvinandhobbes.wikia.com/wiki/Calvin_in_Black-and-White_Form>. Acesso
em: 18 de dezembro de 2017.
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Figura 94: Verséao publicada em portugués da tira da figura 93.
Fonte: Watterson (2001, p. 57).

Durante a disputa pelo licenciamento, eu muitas vezes fui acusado de
enxergar tudo em preto e branco, e ilustrei isso de maneira bem literal
nessa tira. A resposta de Calvin foi a mesma que eu dei. Foi um desafio
manter 0s objetos reconheciveis abrindo méo dos contornos. E o melhor de
tudo foi que eu s0 precisei colorir um quadro (WATTERSON, 2013, p. 148).

Watterson encontra no signo poético (FIG. 93) a maneira de reprogramar a
magquina administrativa que os Syndicates formavam, ainda que este jogo o tenha
desgastado demasiadamente ao final do processo, provocando periodos sabaticos
na producao de suas tiras. Por este processo, observamos que Watterson organiza
a verdadeira religido, em torno daquilo que era de fato “sagrado”; seus criticos
leitores, também capacitados religiosamente, ndo prestam adoracdo cega, mas
identificam o sacro que se apresenta em cada tira. Talvez por este motivo Watterson
se abstém posteriormente de uma exposicdo exacerbada de sua figura: era a
maneira de manter o legado da criticidade com seus leitores e ndo com o criador.
Calvin and Hobbes € a heranca que Watterson deixa ao mundo, pois era a obra, e
nao sua figura pessoal, o “veiculo novo para substituir as religides tradicionais e abrir

campo a nossa religiosidade latente” (FLUSSER, 1967, p. 15).
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Lembramos que a reprogramacao, em alguns momentos, se apresenta como
uma grande armadilha ao aparelho. Contudo, é necessario estar atento para que a
(re)programacao nao seja apenas parte dos processos autdnomos do aparelho.
Neste caso, a armadilha é para o programador e ndo ao aparelho, pois alguns
programadores sao apenas programados a programar. Mais uma vez, sdo as
intengbes que definem a obra, ndo suas causas. Watterson era um jogador
extremamente consciente neste jogo.

Além da briga pela liberdade criativa sobre o material publicado,
paralelamente, existia a pressao pelo licenciamento de seus personagens, mas
Watterson era enfético neste aspecto e acreditava que a exposicdo de seus
personagens pela publicidade sé causaria desgaste a imagem destes. O quadrinista
se mostrava avesso as politicas da sociedade de consumo e por diversas vezes
explicitou isso nos quadrinhos (FIG. 95 e 96). Esse esfor¢o se deu porque, assim, o
autor de Calvin and Hobbes acreditava conseguir manter as caracteristicas de obra
de arte de seus quadrinhos e o0s conceitos fundamentais das mensagens da

narrativa de sua obra.
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Figura 95: Sociedade de Consumo.
Disponivel em: <http://www.mcha.nl/tag/calvin-hobbes/>. Acesso em: 07 de janeiro de 2018.
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Figura 96: Verséo publicada em portugués da tira da figura 95.
Fonte: Watterson (1995, p. 63).

Tenho uma série de restricbes a respeito do licenciamento. A primeira é que
esse processo costuma desvalorizar o personagem como criagdo artistica.
Quando personagens de quadrinhos comecam a aparecer em tudo quanto €
tipo de produtos, o publico inevitavelmente acaba enjoando deles,
diminuindo o apelo e o valor da obra original. Nada é capaz de prejudicar
mais o impacto da novidade de uma tira inteligente do que a saturacéo de
sua imagem no mercado (WATTERSON, 2013, p. 10).

Essa exposicdo exacerbada do signo poético causaria justamente a
destruicdo do mundo criado por um aparelho, pelo préprio aparelho. O signo, ao
tornar-se aparelho, pode perder as caracteristicas de significacdo, que o tornam
inerente a segunda realidade. A religido que Watterson custou a firmar poderia,
pelas imposi¢cdes do licenciamento, causar a sua propria crise, profanando seus
elementos sagrados em beneficio de uma falsa religiosidade. A obra de contetdo
poético, sacra, que outrora habitava o territério da davida e causava
guestionamentos e interpretacdes imaginativas, poderia passar a fazer parte de um
ciclo autodevorativo voltado para o consumo, e a busca por uma significacdo na
esfera do “para qué?” se encerraria. Codigos terciarios voltariam a habitar o campo
dos cddigos secundarios, pois todo signo é dotado de informacdo, mas nem toda
informac&o é um signo (BYSTRINA, 1995). E a naturalizac&o do artistico que o torna
banal. Aceitar o licenciamento, para Watterson, era aceitar o fim de um mundo, fim
da imaginagao nova: aquilo que fora criado significativamente seria explicado por
uma sociedade de consumo.

Ao entender que a ideia é mais forte que a matéria, Watterson conserva
Calvin and Hobbes como obra de signo poético, sem que se perca a forca do
discurso de suas narrativas, do peso de seus questionamentos e da importancia de

sua subversao a um sistema opressor a figura do artista.
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Retomemos a oposigdo original “matéria-forma”, isto €&, “conteudo
continente”. A ideia basica é esta: se vejo alguma coisa, uma mesa, por
exemplo, o que vejo é a madeira em forma de mesa. E verdade que essa
madeira é dura (eu tropeco nela), mas sei que perecera (sera queimada e
decomposta em cinzas amorfas). Apesar disso, a forma “mesa” é eterna,
pois posso imaginar quando e onde eu estiver (posso coloca-la ante minha
visdo tedrica). Por isso a forma “mesa” (a madeira) é apenas aparente. Isso
mostra, na verdade, 0 que os carpinteiros fazem: pegam uma forma de
mesa (a ideia de uma mesa) e a impdem em uma peca amorfa de madeira.
Ha uma totalidade nesse ato: os carpinteiros ndo apenas informam a
madeira (quando imp&em a forma de mesa), mas também deformam a ideia
de mesa (quando a distorcem na madeira). A fatalidade consiste também na
impossibilidade de se fazer uma mesa ideal (FLUSSER, 2007, p. 26).

E a ideia sobre seus personagens e sobre sua narrativa que permanece, nao

a matéria deformada que deles poderia resultar através do licenciamento ou das

limitacbes impostas pelos Syndicates, pois este seria o caminho inverso: a

deformacéo da ideia ao informar. Watterson era enfatico quando assumia que a

Unica forma para Calvin and Hobbes era a tira e que qualquer manifestacdo fora
destas iria contradizer seus significados. Lotman enfatiza que:

O conteddo cognitivo da obra é a estrutura. A ideia, na arte é sempre um

modelo, j& que ela recria uma imagem na realidade. Consequentemente, a

ideia artistica é inconcebivel fora da estrutura. O dualismo da forma e do

conteldo deve ser substituido pelo conceito da ideia que se realiza numa

estrutura adequada, e que nao existe fora desta (LOTMAN apud SARHAN,
1978, p. 14).

Watterson publica a ultima tira inédita de Calvin and Hobbes em 1995 e hoje
seus albuns e coletaneas ainda recebem reedicbes e possuem um publico
consideravel, até mesmo de material distribuido ilegalmente pela internet através de
blogs e redes sociais. A discussado sobre os Syndicates ndo esta mais no contexto
de uma republicacdo, mas as caracteristicas que fizeram de suas tiras material de
conteludo poético sdo justamente as que permitem sobrevida a este material.

A comunicagéo artistica cria 0 modelo artistico de um fendmeno concreto
gualguer — a linguagem artistica modeliza o universal em suas categorias
mais gerais, que, representando o conteido mais geral do mundo,
aparecem como uma forma de existéncia das coisas e dos fendmenos
concretos. Portanto, o estudo da linguagem artistica das obras de arte nos
fornece nédo apenas certa norma individual de relagéo estética, mas também

reproduz um modelo do mundo em seus tracos mais gerais. (LOTMAN apud
SARHAN, 1978, p. 21).

Acima de tudo, a arte de Watterson foi o “aparelho”, e o aparelho Syndicate
foi funcionario. As tiras de Calvin and Hobbes sdo o fenbmeno concreto que explicita
a opressao e se levanta como simbolo da resisténcia do artista e do fazer artistico

inserido nos meios de comunicacdo de massa, um exemplo de como, através da
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arte, do signo poético, se pode resistir & imposicdo dogmatica da crise que nos
assola. Mesmo o editor que trabalhou diretamente com Watterson, e que foi muitas
vezes 0 alvo de suas criticas, reconhece o valor do posicionamento do autor de
Calvin and Hobbes.
Sabe, tive a sorte de trabalhar com cartunistas maravilhosos, e certamente
no topo da lista esta Bill, porque ele era téo diferente, tdo exigente. Ele nos
fez, como uma empresa, e eu, COmo pessoa, repensar a maneira como
lidamos com cartunistas. E, sabe, que nosso papel era ajudando-os a levar
o trabalho deles para o publico. Sua criatividade e o resultado de seus
esforcos foram, |4 em cima com as duas ou trés melhores tirinhas de todos
os tempos. Acho que Calvin é algo que vai durar. E Deus me livre, se os
jornais desaparecessem amanhd e livros ndo fossem mais publicados, as
pessoas achariam uma maneira de encontrar seu trabalho e ler de novo,

porgue acho que é muito forte e duradouro e aquela coisa especial (SALEM,
2013)7.

Se entendermos as tiras de Watterson como algo que parte de uma intencéo,
ndo buscando necessariamente uma causa, ou uma finalidade especifica, temos um
fenbmeno que se apresenta novo a cada momento, uma narrativa diferente a cada
olhar, no que compete a complexidade dos signos poéticos. Se ndo somos 0s
mesmos ao ler a tira novamente, ndo sera a mesma tira que iremos ler: os cédigos
do autor estdo la, sdo os mesmos, mas 0os de quem decodifica a mensagem
mudaram, novos foram incorporados e um novo olhar se lanca a quem se disp0s a
olhar novamente a obra; de novos didlogos se constituiram novos discursos e,
destes discursos, hoje se fazem novos dialogos. Watterson ndo aceita o fim de
mundo proposto pelo aparelho: ele préprio devora o mundo e o devolve novo, vivo e

livre.

17 Lee Salem é atualmente presidente da Universal Uclick, divisdo que cuida dos interesses digitais
da Universal Press Syndicate.
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5 CONCLUSAO

Nosso objetivo principal neste trabalho foi analisar a complexidade das
estruturas que formam um produto midiatico como é a histéria em quadrinho,
verificando em Calvin and Hobbes suas caracteristicas poéticas, antropologicas e
filoséficas no intuito de compreender qual a importancia para uma sociedade pos-
histérica de um produto elaborado com este cuidado.

No percurso desta pesquisa percebemos, entdo, que pensar as relagdes entre
0 signo poético e a religiosidade para analisar um produto midiatico vai muito além
do objeto de pesquisa. A histéria em quadrinhos de Bill Watterson serviu muito mais
como a bussola que direciona o olhar para novo horizonte, através do qual
compreendemos mais sobre nossa prépria ontologia.

Calvin and Hobbes serve também como um ponto de convergéncia que nos
guia e a nossos aportes tedricos, a seu encontro, mas ao mesmo tempo nos repele,
como quem aponta para novos “milagres”, indicando a paraisos que nos libertam
das condicdes da mera existéncia terrena. Compreender essas relacdes complexas
entre oS meios e 0s conceitos que estudamos foi maneira de nos compreendermos
enquanto seres que participam deste periodo de pés-historia.

Toda pesquisa deveria demandar uma caracteristica empirica, quando o
pesquisador levanta os olhos para além das teorias e percebe o mundo sob nova
Otica, pois toda duvida respondida deveria gerar novas duvidas.

Das pinturas rupestres da pré-histéria a escrita da historia, voltamos no
periodo poés-histérico as imagens, num movimento em que aceitamos, portanto,
novamente a adoracdo a imagem, sobrepondo as linguas naturais, que nos
permitiram registrar todos 0s eventos e transmitir os conhecimentos que nos foram
caros durante o processo de civilizacdo. Flusser ja alertava que a cultura necessita
de um equilibrio entre discursos e didlogos para sua existéncia, e a pos-historia ora
€ imposicdo, nada dialégica, ratificada por um aparelho, ora € situacdo ausente de
discursos pela natureza nédo linear da nova légica.

O momento poés-historico abre caminho para nova maneira de duvidar, e a
exemplo de periodos anteriores, a duvida precede a fé, pois identifica no mundo o
gue de sacro ha nele; espantamo-nos com as respostas, e por vezes consolidamos

a fé naquilo que admiramos ou tememaos.
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Na pré-historia, questionamos como sobreviver, e partimos de uma fé nas
circunstancias para a fé nas imagens, correndo o risco da idolatria por substituir as
circunstancias pelas imagens que criamos. A idolatria marca a fé cega na imagem.
Ja no periodo da consciéncia histérica, questionamos por que sobreviver, e nossa fé
se volta ao texto, aos conceitos, e pela sede de conhecimento e histeria causada
pela curiosidade somada aos processos tecnologicos que aproximaram o individuo
comum da verdade dos textos, corremos o risco da textolatria, movimento no qual o
conceito elimina a imagem, e a nossa fé se volta a linearidade da palavra.

Flusser aponta em 1967 a filosofia que antecede a pergunta “para qué?”.
Entendemos que esta € a pergunta que guia 0 momento pos-historico que vivemos,
e na tentativa de respondermos para que sobrevivemos € que este trabalho se situa,
pois a pergunta “para qué?” busca significados para nossa existéncia e para a dos
fendmenos. Uma vida significativa necessita estar rodeada de elementos
significativos, transcender a morte apenas pela superagcdo da morte enquanto
evento fisico ndo é mais satisfatorio, nossa existéncia precisa ser existéncia
significativa. Calvin and Hobbes nos mostra como, tanto para o autor que produz
como para o leitor que consome as histérias em quadrinhos, as midias podem se
apresentar como um destes elementos significativos que nos sdo necessarios. O
poético aguca nossa religiosidade, tanto para percebermos melhor o poético nos
quadrinhos e em outras midias como para percebermos o poético em todos 0s
mundos que se apresentam a nos. Nossa religiosidade latente nos faz desejar viver
religiosamente o periodo atual, e a poesia nos aponta caminhos possiveis nesta
intencao.

Entendemos que uma obra de conteddo poético pode ser nova resposta a
crise que vivem 0s meios tradicionais de arte, ou seja, 0S meios que se firmaram
durante o periodo de consciéncia histdrica. Percebemos que a revolugdo se anuncia,
mas em cada setor da nossa cultura ocidental ela podera acontecer de uma maneira
Gnica, e sobre cada um destes setores cabe uma nova analise. Nossa religiosidade
aponta para diversas camadas dos mundos gque se apresentam na poés-histéria, e
em cada mundo, a religiosidade permite identificar novos elementos sagrados,
sendo, na Comunicagéo, 0 signo poético. Este momento pos-histérico € invasivo,
somos abordados pelas midias e produtos midiaticos o tempo todo e, querendo ou
nao, nossas vidas sédo reguladas e processadas por este movimento. AO mesmo

tempo que a imagem se torna nulodimensional, também o faz nossa realidade, mas
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aquilo que aponta para nenhuma dimensao, aponta para todas; as possibilidades se
tornam infinitas e caminhamos ainda sem conseguir definir o que de verdade marca
este periodo; somos fendbmenos em movimento, devir. Talvez seja pela poesia que
nos ancoremos na duvida, mas ndo basta duvidar, é preciso saber duvidar, saber a
hora de manter o discurso e a hora de dialogar com ele. Um futuro que aponta para
todas as direces pode facilmente nos fazer perder a dire¢do, andar em circulos ou
mesmo estacionar em desespero.

Notamos que a morte tem caracteristicas determinantes em todos o0s
processos culturais, seja na criagcdo destes processos, nas suas narrativas ou em
suas analises, e talvez seja este um fator a ser constantemente revisitado, pois
como condicdo inevitavel, nossa relacdo com este fenbmeno pode revelar muito
sobre o que nos reserva o futuro. A morte, ou melhor, a consciéncia de sua
existéncia, nos langca rumo a aventura desconhecida de tempos em tempos.

As midias tém papel fundamental no desenvolvimento do ser humano e da
histéria da cultura ocidental, e percebemos que torna-se dificil tracar pesquisas no
ambito da comunicacdo e da cultura que figuem totalmente alheias a estas
caracteristicas da nossa relagdo com os produtos midiaticos: na pré-historia, eram
as pinturas, as inscricbes em pedras, e seguimos sucessivamente pela escrita,
gravura, entalhe, manuscritos, ilustracdes, prensa, imagens técnicas, e mais uma
infinidade de produtos culturais capazes de atualizar nossos conceitos de midia e de
COmMO NOS comunicamos.

As historias em quadrinhos surgem como uma pequena manifestacdo, um
pequeno fio da trama neste grande tecido que € a cultura. Percebemos que o0s
produtos midiaticos organizam nossa vida social e alteram nossas percep¢cfes em
relacdo ao mundo que nos cerca. Os produtos de nossa segunda realidade passam
a ditar nossa percepc¢ao sobre a primeira, atualizando nossa concepc¢ao da segunda;
se estamos presos e fadados a tal destino de futuro inconcebivel, mesmo pequenas
manifestacfes poéticas que surjam em um produto para as massas podem ser
capazes de iniciar nova revolugdo que nos salve de tal tragédia, pois a menor das
faiscas pode gerar um grande incéndio.

Nesta pesquisa, verificamos que as histérias em quadrinhos possuem uma
complexidade tal qual qualquer outra midia, mas que reserva ainda suas qualidades
Gnicas; neste contexto, a linguagem poética pode lhe conferir caracteristicas

polissémicas e salvar-lhe da iminente condi¢cdo de tornar-se aparelho. Percebemos
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também que os produtos da comunicagcdo de massa possuem possibilidades
fantasticas se trabalhadas da maneira correta, ao entendermos, assim como
Thompson, que a massa ndo é um amontoado de pessoas amorfas e acriticas.

Desse modo, se assim como Watterson, compreendermos os consumidores
de midia como individuos criticos, ou ao menos como individuos capazes de
aprender tal criticidade, estaremos, pela crise das religides tradicionais, nos
levantando contra as condi¢cGes do grande aparelho que tem se tornado a cultura.

Nesta pesquisa, procuramos debater e entender a hipotese de que, se
vivemos em um mundo regido por midias que se apresentam por vezes como
aparelhos, os quais possuem por caracteristica imanente a capacidade de criar
mundo ao redor de si, ao vivermos neste mundo artificial que é o mundo das midias,
seriamos capazes de evitar nossa prépria “morte” neste mundo através da poesia;
se nossa admiracdo ao sagrado que se apresenta neste mundo regido pelas midias
ndo vier a se tornar submissdo dogméatica a seus efeitos, nossa capacidade de
transcender as limitacBes de tal mundo serdo conservadas.

Entendemos que nossa religiosidade tem papel fundamental na nossa relacéo
com o mundo e com o que criamos nele. Ao redor das midias nos organizamos, tal
como faz a religido em torno do sagrado, e se entendemos que a religido carrega
grande potencial para se tornar aparelho, pois que sejamos capazes de
compreender que a maneira como nos organizamos ao redor dos produtos
midiaticos também carrega tal caracteristica; que a partir dessa compreensao,
possamos ser capazes de reprogramar o aparelho, enxergando no signo poético um
dispositivo que possibilita este ato, e que saibamos identificar e diferenciar o
aparelho que nos libera para a transcendéncia e 0 que nos condena a eliminacao
dos fatores humanos.

Aqueles que vivem os fendbmenos pela logica linear do momento historico
pecam pelo excesso de discursos, enquanto aqueles que vivem pela légica pos-
histérica pecam pelo excesso de didlogos. Nas duas situacdes, ndo constroem
informacdo nova: ou repetem discursos sistematicamente ou se abstém
completamente de tais discursos.

E funcio, portanto, do artista, identificar e apresentar o sacro do mundo, em
uma obra dialégica, apesar das caracteristicas idiossincraticas de sua criacdo; o

sacro pressupde fé e didlogo, pois habita o territorio da duvida.
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Ao contrario das religides institucionais, que comumente se caracterizam
como aparelhos, a religiosidade atualiza a fé constantemente. As religides, pelo seu
antigo modelo, tendem a profanar o sagrado com a imposi¢cdo autoritaria de
discursos engessados. A nova religiosidade precisa impor, portanto, nova religido.

O artista ndo € aquele que vé no sacro uma auséncia de norte moral e ético,
mas que entende que um dia, ao acordar, pode ser que as estrelas tenham
simplesmente se reorganizado sem a sua vontade, que apontem talvez para outro
norte além daquele que perseguia, ou que o norte talvez ainda ndo tenha sido
revelado; ou seja, artista é aquele que identifica o sacro primeiramente na davida,
antes de seus atributos secundérios.

Em uma ultima observacdo, compreendemos que em determinado momento
0 pesquisador percebe a pesquisa como Calvin percebe um dia de verao: prevalece
a sensacao de ter-se feito pouco em relacdo ao que se pretendia, mas sem dar-se
conta de que essa sensacéo talvez ofusque tudo o que realmente foi feito até ali.

Neste ponto, talvez, fique o verdadeiro significado de uma pesquisa cientifica,
na qual prevalece o caminhar, prevalece a jornada que se trilhou até o fim do dia, e
cada novo objetivo alcancado aponta para mais outros tantos.

Sem desculpas que justifiguem a auséncia de um resultado ou outro, a
verdade € que, no intento de encontrar respostas, encontramos sempre mais

davidas.
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Figura 97: Dias de verao.

Disponivel em:
<https://www.reddit.com/r/calvinandhobbes/comments/7wk3t4/missing_summer_days/>. Acesso em:
11 de fevereiro de 2018.

Figura 98: Versao publicada em portugués da tira da figura 97.
Fonte: Watterson (2001, p. 73).
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