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RESUMO

Esse trabalho estuda a questdo do autor dentro da narrativa, bem como os limites
entre 0s géneros, ficcional, historico e jornalistico. Para guiar esse estudo, o seguinte
o problema foi verificado: quais séo os limites entre ficcdo, jornalismo e histéria dentro
da arte? Assim, o objetivo principal do trabalho €, a partir da analise da histéria em
quadrinhos Maus, compreender como 0 autor se coloca dentro da narrativa e,
conseguentemente, quais seus limites como criador, personagem e individuo dentro
da narrativa. Para poder chegar a concluséo, foram estudadas a historia do jornalismo,
da historia e a histéria de histérias em quadrinhos, bem como as individualidades e
semelhancas entre elas. Apos, foi delimitado o papel do autor dentro de sua proépria
narrativa, de modo a entender quando criador e criatura, finalmente, tornam-se um so.
Para chegar nesse caminho, utilizou-se a metodologia de Anélise de Conteudo, de
Laurence Bardin, buscando elucidar as questdes do presente trabalho e abrir novas
discussbes sobre o tema proposto.

Palavras-chave: Jornalismo. Histéria em quadrinhos. Histéria.



ABSTRACT

This work studies the author’s question within the narrative, as well the limits between
the genres, fictional historical and journalistic. To guide this study, the following
research problem was verified: what are the limits between fiction, journalism and
history within art? Thus, the main objective of this work is, from the analysis of MAUS
Comic Books (SPIEGELMAN, 1980), looks to understand how the author puts himself
within a narrative and, consequently, what his limits as creator, character and individual
within the narrative work. In order to reach a conclusion, the history of journalism, of
history and the history of comic books, as well as their individualities and similarities,
will be studied. Afterwards, the goal will be to delimit the role of the author within his
own narrative, in order to understand when the creator and creature finally become
one. To achieve this goal, the Content Analysis methodology will be used, using at
least three essential steps: pre-analysis, material exploration and treatment of results,
seeking to elucidate the guiding questions of the present work and open new
discussions about the proposed topic.

Keywords: Journalism. Comic Books. History.
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1 INTRODUCAO

Todo aquele que de alguma forma torna-se jornalista vive em busca de contar
historias. E um jornalista sabe que histérias sdo melhores escritas quando envolvem
bons personagens, sejam eles ficticios ou ndo. Alvaro de Moya, jornalista e escritor
brasileiro ja falecido, escreveu que Pablo Picasso teria revelado, certa vez, que a
grande magoa da sua vida era nunca ter feito histérias em quadrinhos (MOYA, 1977).

A partir desse breve comentario, o autor desperta interesse no leitor - ao
menos na leitora que redige este trabalho - sobre a relagdo do artista com as histérias
em quadrinhos, justamente em uma época, inicio dos anos 1970, em que essa forma
de contar histérias tornava-se finalmente popular. Talvez diante desse testemunho, é
possivel que algum leitor se pergunte quao sintomatico € um dos artistas mais
relevantes daquela época manifestar-se em dire¢cdo a um tipo tdo especifico e até
entdo desvalorizado de arte, lamentando sua falta de participacao nela. Por fim, o que
significa que esse relato tenha sido trazido a tona por um jornalista, considerado como
0 maior especialista de histérias em quadrinhos no Brasil?

Se esses emaranhamentos ndo tdo légicos de pensamento parecem
confusos, também é a forma como foram vistos quando configuraram o passo inicial
para a escolha do objeto de estudo e do tema do presente trabalho. Para uma
estudante prestes a tornar-se jornalista e apaixonada pelos efeitos da arte na
construcdo do imaginario de uma sociedade?, faz-se essencial provocar discussdes a
respeito dos limites entre arte, jornalismo e histéria.

Moacy Cirne (2000) nos ensina que até os anos 1960 os quadrinhos eram
considerados uma arte “menor” e, portanto, desvalorizada como instrumento de valor
cultural e intelectual. A partir dessa década, porém, surgem estudos mais
aprofundados e criteriosos sobre o género, em consonéancia com a publicacao daquela
que, segundo Carvalho (2017, p.100), seria “a contribuicdo mais significativa desse
importante marco na histéria das histérias em quadrinhos”: a obra Maus, escrita por
Art Spiegelman e publicada pela primeira vez em 1972, na revista Raw?.

A partir dai, o quadrinho passa a assumir um papel totalmente diferente; se

por muito tempo havia sido considerado como “subliteratura”, a palavra “literatura”

! Principalmente de artes que por muito tempo foram marginalizadas, assumindo um espectro de
entretenimento e baixa cultura, como o funk, as historias em quadrinhos e até mesmo o hip-hop, ainda
gue com cargas histdricas e sociais diferentes.

2 Publicagdo anual voltada a revelagdo de novos talentos dos quadrinhos adultos.
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agora era utilizada como adjetivo para designar obras do género historias em
quadrinhos, entendidas como publicacbes com alto nivel de exceléncia artistica e
intelectual (CIRNE, 1970). E, nesse sentido, a obra Maus é considerada ndo apenas
um marco, mas uma das mais importantes representacbes dessa mudanca de
panorama da época.

Nascido em 1948, na cidade de Estocolmo, na Suécia, Art Spiegelman é filho
de sobreviventes dos campos de concentragcdo de Auschwitz, durante a Segunda
Guerra Mundial (CARVALHO, 2017). Considerado um dos mais importantes
quadrinistas dos Estados Unidos, recebeu o Prémio Pulitzer em 1992, o mais
importante reconhecimento do mercado editorial norte-americano, em uma categoria
especial, apdés relatar a historia de seus pais durante o periodo em que viveram sob
os horrores dos campos de concentragdo nazistas.

Até entdo, o Pulitzer era dedicado exclusivamente a obras jornalisticas, tendo
sido a primeira vez concedido a uma historia em quadrinhos, reforcando mais uma
vez a mudanca de paradigma vigente na época e abrindo uma nova discusséo, que
estende-se até hoje e que também fara parte do presente estudo: qual é o valor da
histéria em quadrinhos como estilo jornalistico e até onde sua escrita, a partir de
entrevistas e da reconstrucao do passado, pode ser considerada Historia, arte ou
jornalismo?

Desde entéo, a obra € descrita por criticos como livro de memérias, biografia,
histéria, ficcdo, autobiografia e uma diversa gama de misturas de géneros. Soma-se
a isso o fato que o autor, utilizando-se de técnicas pds-modernistas e apresentando
0S personagens a partir da representacdo de animais (como ratos, porcos e gatos),
coloca-se também dentro da obra, como personagem, criador e entrevistador,
utilizando-se de recursos metalinguisticos para causar um impacto ainda maior
durante a leitura.

Esse breve panorama ja se mostra suficiente para justificar o interesse do
trabalho “MAUS e a questdo do autor: os limites entre ficgdo, jornalismo e historia
dentro da arte” em discutir quais os limites entre ficcdo, jornalismo e Histéria dentro
da arte. Para isso, sera utilizado o método de andlise de conteddo, proposto por
Laurence Bardin.

De acordo com a autora, a andlise de conteudo ja era utilizada desde as
primeiras tentativas da humanidade de interpretar os livros sagrados (BARDIN, 2011).

No presente trabalho, parte-se uma perspectiva quantitativa de frequéncia de uso,
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analisando termos, construcdes e referéncias dentro da obra, bem como a disposicao
e 0s termos utilizados pelo autor, que também é narrador e personagem, para, a partir
dai, tecer uma andlise qualitativa sobre a relacdo desses elementos e a intencdo do
autor em estabelecer um paralelo entre ficcao, histéria e, por fim, o jornalismo.

Mas em que se justifica tal estudo, além de um desejo de entender o que
fazem os acontecimentos passados contados por meio da arte tdo ou quase tdo mais
interessantes que a realidade ou um simples relato jornalistico? Para tal, volta-se um
pouco no passado, quando esses universos tao distintos, ficcdo e jornalismo,
comecam a encontrar-se de forma cada vez mais natural e rotineira, nas estranhas do
gue seria entdo chamado por muitos, e ainda hoje replicado e admirado, como new

journalism.

1.1 OS LIMITES ENTRE JORNALISMO E FICCAO

Ha muito o jornalismo e a ficcdo buscam formas de conexdo. Desde a
aparicdo do new journalism, nomes como Tom Wolfe, Gay Talese, Truman Capote,
Norman Mailer e Jimmy Breslin exploraram os limites da representacdo da verdade,
tornando a barreira entre ficcdo e realidade cada vez mais imprecisa. Desde entéo,
novas formas de contar histérias usando ferramentas literarias da arte e da criacdo
ganharam cada vez mais espaco, estando entre elas as historias em quadrinhos,
representadas principalmente pelas graphic novels.

Quando “pés-verdade” foi eleita a palavra do ano de 2016 pelo dicionario
Oxford®, essa realidade parecia ainda mais proxima. No jornalismo, porém, s&o
necessarias discussdes éticas sobre os limites entre contar e criar uma histéria, e
como caracteristicas literarias podem ajudar o leitor a ter uma experiéncia mais
imersiva e proxima do fato. Se a verdade estad sendo posta em xeque, muitas vezes
escapando pelos dedos, mostra-se relevante buscar formas de captura-la por meio da
arte, causando mais impacto e proximidade ndo so a partir do texto, mas também da
imagem. Nesse sentido, o jornalismo em quadrinhos parece estar cada vez mais
presente na discussao, levantando a necessidade de debates no meio académico
sobre suas contribuicdes para o género jornalistico e para a documentacéo historica

de uma época.

3 https:/languages.oup.com/word-of-the-year/word-of-the-year-2016
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Entre os primeiros exemplos desse tipo de publicacao, esta a revista britanica
Brought to Light, que publicou uma historia ilustrada em 1989, em parceria com 0
escritor Alan Moore e o ilustrador Bill Sienkiewicz, para contar a histéria da atuacéo
da CIA na venda de armas e drogas, recebendo elogios por conseguir resumir uma
guantidade massiva de detalhes e fatos em uma narrativa fluida e coerente. Nesse
cenario, também surge Maus®, obra-prima de Art Spiegelman e considerada ainda
hoje uma das melhores representacoes ja feita da histéria do Holocausto. Outra obra
a ser citada é Palestina (1993-1995), de Joe Sacco, que se tornou um classico do
género dos quadrinhos ao retratar de forma artistica e sensivel a realidade do
cotidiano na Faixa de Gaza.

Dessa forma, se o fenbmeno das HQs surgiu justamente nas paginas de
jornais, parece um caminho natural que o jornalismo também se reinvente a partir dos
limites dos quadrinhos. Com a conquista maior por espaco, e a possibilidade de HQs
possuirem um ISBN®, muitos quadrinhos entraram também em escolas, faculdades e
tornaram-se objeto de estudos académicos, assim como pretende-se realizar neste
trabalho.

Em um pais como o Brasil, onde milhares de criancas aprendem a ler e sdo
muitas vezes alfabetizadas por meio de “gibis”, torna-se importante discutir,
principalmente em relacédo ao jornalismo, que também tem seu papel na construgéo
do conhecimento de uma sociedade, de que formas e por quais caminhos a arte, 0
jornalismo e a histéria se encontram. A expectativa é que por meio desse estudo mais
discussfes sejam levantadas acerca do tema, tornando mais rico e diversificado o
debate académico e aproximando ainda mais duas ferramentas de mudanca social, a
arte e o jornalismo, com a intengéo de construir narrativas significantes.

Para chegar a conclusédo, sao utilizados os objetivos a seguir, tendo como
vertente principal analisar a Historia em Quadrinhos Maus para verificar como o autor
se coloca na narrativa e, consequentemente, quais seus limites como criador,
personagem e individuo jornalista dentro da obra. Baseado nisso, surgem os objetivos
especificos:

a) analisar os limites entre jornalismo, ficcdo e a Historia,

b) verificar a estrutura narrativa de Maus em profundidade,;

4 Serializada entre 1980 e 1991 e posteriormente transformada em livro
® O International Standard Book Number (ISBN) é um sistema internacional de identificacdo de livros
e softwares que utiliza niUmeros para classifica-los por titulo, autor, pais, editora e edigao.
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c) identificar o lugar de fala do autor e da personagem;

Por fim, considera-se necessaria e relevante a discussdo sobre os limites
entre jornalismo, histéria e arte para que estes, quando combinados da melhor forma,
possam contribuir para o desenvolvimento do imaginario social, politico e histérico de
uma sociedade, bem como impactar leitores por meio de historias cada vez melhores
e com artificios cada vez mais elaborados, mostrando que dentro de um quadrado
ainda ha muita historia a ser contada.

Para seguir este caminho, a monografia, em seu capitulo 2, apresenta a
histéria da HQ no mundo e no Brasil. Na sequéncia, propde-se uma discusséo sobre
a Histéria dentro da ficcdo e as principais discussdes sobre o tema presentes na
historiografia - com foco no movimento francés Escola dos Annales - e como ela se
relaciona com a questao narrativa. Ainda no terceiro capitulo, propde a discussao
acerca do jornalismo dentro da ficcdo e do movimento do New Journalism.

Por fim, o quarto capitulo aborda de forma resumida a publicacdo e tematica
da obra analisada, Maus, o contexto no qual ela foi desenvolvida e decisGes estéticas
do autor. O capitulo quatro é seguido da andlise, realizada com base no método de
Andlise de Conteudo, de Laurence Bardin, sobre o qual abordaremos brevemente a
seguir, bem como 0s passos realizados para atingir tanto os objetivos gerais quanto

0s objetivos especificos.

1.2 TRILHA METODOLOGICA

De acordo com Gil (2010, p. 17), pesquisa é “o procedimento racional e
sistematico que tem como objetivo proporcionar respostas aos problemas que sao
propostos”. Segundo o autor, existem dois motivos para se fazer pesquisa: o primeiro
de ordem intelectual, ou seja, pelo prazer do conhecimento, pelo qual se caracteriza
esse trabalho; e o segundo de ordem pratica, motivado pelo desejo de conhecer algo
para se realizar um objetivo de forma mais eficiente ou eficaz.

O obijetivo desta pesquisa é, portanto, buscar compreender, a partir do retorno
a outros conhecimentos, como o0 autor se coloca dentro de uma narrativa e,
consequentemente, quais seus limites como criador, personagem e individuo dentro
de sua obra.

Conforme Lakatos e Marconi (2011, p. 46), método “é¢ o conjunto das

atividades sistematicas e racionais que, com maior seguranga e economia, permite
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alcancar o objetivo, tracando o caminho a ser seguido, detectando erros e auxiliando
as decisdes dos cientistas.” Segundo os autores, apesar dos métodos cientificos nao
serem exclusivos da ciéncia, € impraticivel existir ciéncia sem a utilizacdo de um ou
mais métodos cientificos.

Para o delineamento e realizacéo da analise, o método escolhido é a Analise
de Conteudo, tendo como principal referéncia a obra de Laurence Bardin, Analise de
Conteudo (1979). O processo desenvolvido pela autora envolve técnicas de analise
da descri¢do do contetido, podendo ser objetivas ou subjetivas, baseadas na indugéo
e inferéncia. Para Bardin (2011), divide o método em trés etapas cronoldgicas: a pré-
analise; a exploracao do material; e o tratamento dos resultados obtidos.

Segundo a autora, sdo cinco as etapas que constituem este processo: a
organizacdo da andlise, a codificacdo, a categorizagdo, a interferéncia e o tratamento
informatico. Primeiro, realizou-se o processo de organizacao da analise, iniciado com
a escolha do corpus, ou seja, da delimitacdo do objeto de estudo, sendo nesse caso
a obra Maus, de Art Spiegelman, e o processo denominado pela autora como “analise
flutuante” (BARDIN, 2011).

Em seguida foi realizada a etapa de “exploragcdo do material”, dividindo o
objeto de estudo em setores para, apds, categoriza-los. Apés, foi realizado o processo
de codificacdo, o qual, segundo Bardin (2011), consiste na transformacdo dos
resultados brutos por meio do recorte, da enumeracgao e da escolha das categorias.

Assim, a partir da codificacao foi possivel ter uma percep¢do maior sobre os
elementos do objeto estudado e os recortes de conteudo a serem feitos. Com esse
processo concluido, realizou-se a categorizacdo da obra para posterior analise,
dividindo-a em quatro categorias, sendo elas: elementos simbdlicos; a obra dentro da
obra; mudancas fisicas no personagem; e personagem versus autor.

Por fim, realizou-se a ultima etapa, a interpretacdo dos resultados obtidos a
partir da analise de diversos trechos de Maus, dividindo-os em categorias, dando-lhes
significado. Essa etapa é importante para que, conforme Bardin (2011, p. 101), “o
analista, tendo a sua disposi¢ao resultados significativos e fiéis, pode entdo propor
inferéncias e adiantar interpretacdes a proposito dos objectivos (sic) previstos, ou que
digam respeito a outras descobertas inesperadas”.

Com a descricdo do método concluida, apresenta-se a seguir o referencial

teorico utilizado como base para o desenvolvimento desta pesquisa.
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2 HISTORIA DA HQ

“A imagem néo é aquilo que
representa, ndo tem a
transparéncia da palavra nem a
opacidade do objeto; o meio do
caminho do real e do
imaginério, do documento e da
ficcdo, ela fascina e também
amedronta.”

Antonio L. Cagnin

Antes mesmo da palavra, a imagem ja acompanhava o homem em suas
necessidades de comunicacdo, ensinamentos, critica, autopreservacao, elevacao ou
destruicdo (CAGNIN, 2014). Em paredes escuras e longinquas, ancestrais do homem
moderno, em um daqueles que possam ter sido 0s primeiros passos criativos do homo
sapiens, eternizavam pinturas rupestres para comunicar-se, de alguma forma, com
alguém ou com eles mesmos, sobre mistérios que hoje desconhecemos e
provavelmente nunca serdo descobertos.

Desde rituais sagrados e complexos até simples registros de cacadas
rotineiras, as pinturas rupestres podem ter um amplo significado. Porém, sem davida,
elas sdo a confirmacao de que o homem é e foi desde o inicio um animal visual. Mais
do que um significante, nos conectamos com significados, com sentidos e relagdes.
O desenho, a representacao do real, as sombras refletidas na parede da caverna:
todos sempre foram extremamente atraentes ao ser humano, ainda muito antes do
advento da linguagem.

Com o tempo, texto e imagem aproximaram-se cada vez mais. Finalmente,
em 1827, o suico Rodolphe Topffer lancou aquela que ainda hoje é reconhecida por
diversos pesquisadores como a primeira histéria em quadrinhos do mundo: a Histoire
de M. Vieux Bois (MOYA, 1986, p.12). Mesmo sem a presenca dos baldes, apenas
com ilustragbes acompanhando o texto, Topffer foi um dos pioneiros na combinacao
de texto e imagem, recebendo até mesmo elogios de Goethe. Moya (1986, p. 13)
relata que o autor alemao teria escrito que, em Topffer, "é preciso admirar os motivos
multiplos que sabe expor em poucas figuras... Ele humilha o inventor mais fértil em

combinagdes e podemos felicitar seu talento nato, alegre e sempre disposto”.
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Mais tarde, a ideia foi replicada e adaptada, até que a primeira histéria em
quadrinhos colorida e com balGes foi lancada, em 5 de maio de 1895. Criada por
Richard Outcault, a obra foi publicada pela primeira vez nos Estados Unidos, com o
titulo Down Hogan’s Alley, que em traducao livre € O menino amarelo.

No Brasil, o0 marco inicial para estudos sobre a producdo de quadrinhos diz
respeito aos desenhos do artista italo-brasileiro Angelo Agostini, que assinava 0s
desenhos do primeiro capitulo de As Aventuras de Nhé Quim, aquela que viria a ser
considerada como a pioneira historia em quadrinhos nacional, publicada na revista
Vida Fluminense em 30 de janeiro de 1869 (MOYA, 1986). E também uma das
histérias em quadrinhos mais antigas do mundo, considerada pioneira em uma
linguagem que viria a ser aperfeicoada posteriormente a sua publicacao.

Agostini desenhou os nove primeiros capitulos da histéria, sendo os ultimos
cinco executados por seu colega Candido A. de Faria, ilustrador e caricaturista na Vida
Fluminense. No ano seguinte, em 8 de janeiro, a série foi interrompida sem ganhar
uma conclusdo, sendo retomada por Faria em 6 de janeiro de 1872 e suspensa
novamente em 12 de outubro do mesmo ano, sem conclusdo (CARDOSO, 2001).

Apesar da teméatica exportada das producdes europeias da época, Nh6 Quim,
devido ao seu aspecto pioneiro, foi homenageada em selo dos Correios, conforme
relata Cardoso (2001, p.23). Por sua importancia, a data inicial de sua publicacéo, 30
de janeiro, hoje € conhecida e celebrada como o Dia do Quadrinho Nacional.

Em 27 de janeiro de 1883, Agostini publicou o primeiro capitulo de outra de
suas obras reconhecidas atualmente, As Aventuras de Zé Caipora. Cardoso (2001)
ressalta que o sucesso do quadrinho se deu, principalmente, por dois fatores: o traco
realista dos desenhos e a temética de aventura, concedendo uma dimenséo

psicoldgica para a narrativa.

A forma humana e os movimentos de linguagem corporal foram importantes
para Agostini que transmitiu as emoc¢fes dos personagens, valendo-se das
expressbes faciais. A pericia com que desenhou o0 movimento das
sobrancelhas, pélpebras, labios e magas do rosto, essas caras e bocas da
giria moderna, sdo caracteristicas do seu trabalho realista que prescinde o
texto para superar o baixo indice de alfabetizagdo existente. Agostini
percebeu, no romance de aventura, a importancia do her6i que ultrapassa
perigos em viagem ou missdo importante. Que a historia de aventura
originou-se dos mitos e épicos da Antiguidade e que o herdi, o mais simples
dos arquétipos, vagueia no inconsciente coletivo (CARDOSO, 2001, p.25).
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Ainda segundo Cardoso (2001), foi tAo grande a percepcao desse simbolismo
na época que o artista resolveu criar aquela que seria conhecida como a primeira
heroina dos quadrinhos, Inaid, protetora e guia do protagonista.

No sentido histérico, Zé Caipora talvez tenha sido ainda mais importante que
seu predecessor, Nhé Quim, uma vez que, para Cardoso (2001, p.30), “As Aventuras
de Zé Caipora ddo a sensacado de estar como um todo no Brasil’, sendo suas
aventuras o unico repositério iconogréfico sequencial dos costumes rurais e urbanos
do pais durante o fim do Segundo Império e inicio do século XX. Para o autor a historia,
“‘como documento antropolégico e social, teria feito Gilberto Freire (sic.) sorrir’
(CARDOSO, 2001, p. 30).

Cardoso (2001) também afirma que As Aventuras de Zé Caipora é
considerado o primeiro folhetim ilustrado e a primeira novela grafica, nao tendo, nem
mesmo na Europa e nos Estados Unidos obra semelhante. Para o autor, mesmo o
Menino Amarelo, citado anteriormente como primeiro personagem da historia em
quadrinhos, ndo é consenso entre pesquisadores belgas e franceses, tendo sua figura

pioneira abalada pela figura de Zé Caipora, que segundo o autor

serd a lenha na fogueira da contestacéo que ameaca extinguir-se por falta de
combustivel. Poderd o Menino Amarelo ser considerado o primeiro
personagem e a primeira histéria em quadrinhos s6 porque tem baldo e
moldura? Zé Caipora mostra tudo o que as modernas histérias As Aventuras
de Nh6-Quim & Zé Caipora tém, antecipando-se em quase meio século as
obras-primas de Hal Foster, com Tarzan e Principe Valente; Alex Raymond,
com Flash Gordon e Jim da Selvas; e Roy Crane, com o Capitdo César. S6
ndo possui o baldo, que os dois primeiros, também, ndo usaram (CARDOSO,
2001, p.31).

Além disso, outras publica¢cdes nacionais marcaram esse periodo. Segundo
Anselmo (1975), a tradicdo teve inicio com a revista O Tico-Tico, langcada em 1905,
dando espaco para a publicacdo de outros quadrinhos, grande parte protagonizados
por criangas, como Chiquinho, Lamparina, Reco-Reco, Bolao e Azeitona, entre outros.
A intencdo com esse tipo de narrativa era oferecer informacao aos leitores infantis,
unindo entretenimento e educacdo na busca por mais espaco das histérias em

quadrinhos na educacéo e nos lares brasileiros.

2.1 QUADRINHOS NA BUSCA POR ESPACO
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Em um contexto no qual a literatura era largamente apreciada, com obras
cada vez mais longas, a HQ passou a ser vista com um carater depreciativo. A época,
havia a ideia de que quadrinhos eram uma espécie de subgrupo literario, feito para
leitores de baixo nivel cultural e capacidade intelectual limitada. Os quadrinhos,
porém, carregavam toda a complexidade da semidtica e uma construcédo simbolica e
discursiva ainda pouco entendida na época.

Dessa forma, é natural que uma arte feita preferencialmente a partir da
imagem conecta as pessoas a origens antes néo exploradas. Assim, os quadrinhos
passaram a preencher um vazio até entdo ndo reconhecido, tornando-se mais
populares na midia, na cultura pop e em periddicos e bancas de revistas por todo o
mundo. Além disso, as historias em quadrinhos entram pela primeira vez no circulo
académico, sendo utilizadas como objeto de estudo dentro de salas de aula e

universidades. Sobre isso, Ramos (2010, p. 13) aponta:

Vém-se uma outra relacdo entre quadrinhos e educacdo, bem mais
harmoniosa. A presenca deles nas provas de vestibular, a sua inclusdo no
PCN (Pardmetro Curricular Nacional) e a distribuicdo de obras ao ensino
fundamental (por meio do Programa Nacional Biblioteca na Escola) levaram
obrigatoriamente a linguagem dos quadrinhos para dentro da escola e para a
realidade pedagdgica do professor.

Ao serem citados no PCN, conforme destacou Ramos (2010), os quadrinhos
aparecem descritos como uma forma de manifestacdo da linguagem artistica, a ser
trabalhada em sala de aula tanto como ferramenta de ensino quanto de expressao
dos alunos. Nesse cenario, a HQ passa a fazer parte da construcao simbdlica e
educacional da sociedade, uma vez que a midia e qualquer representacdo artistica
também sdo responsaveis pelo direcionamento das referéncias e percepcdes de um
grupo em relacdo ao seu entorno. Sobre isso, Thompson (2002, p. 15) ja dizia que, ao
levar a midia a sério, entende-se sua profunda influéncia na formacéo do pensamento
politico e social.

Foi também nessa época que 0s autores iniciaram o movimento de incorporar
conteudos literarios nas histérias. De acordo com Eisner (2005), tematicas como
protestos, fatos historicos e relagbes humanas, até entdo abordados apenas pela
literatura e pelo cinema, comecaram a aparecer nas narrativas das histérias em
quadrinhos da época, auxiliando o género em seu amadurecimento e também na

busca por seu espaco. Com isso, incorporaram-se elementos literarios as HQs, como
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forma de diminuir o espectro negativo que a arte trazia. Para Eisner (2005, p. 45),

chamar quadrinhos de literatura nada mais é do que uma maneira de

procurar rétulos socialmente aceitos ou academicamente prestigiados (no
caso da literatura, principalmente a infantil) como argumento para justificar os
quadrinhos, historicamente vistos de maneira pejorativa, inclusive no meio
universitario.

O autor também defende que, por isso, os quadrinhos acabavam sendo um
tipo de ameaca a propria literatura, por trazer elementos novos que nédo haviam sido

antes incorporados.

A predominéncia da arte no formato tradicional dos quadrinhos chamou mais
atencgédo para essa forma do que para seu contetdo literario. Portanto, ndo é
de se surpreender que os quadrinhos, como uma forma de leitura, sempre
tenham sido vistos como uma ameaca a propria literatura, como havia sido
definido na era pré-visual/eletronica (EISNER, 1996, p.7).

Para Ramos (2010), quadrinhos séo quadrinhos e, como tais, possuem uma
linguagem autdbnoma, que usa mecanismos proprios para representar os elementos
de sua narrativa. Assim como qualquer arte, a histéria em quadrinhos tem pontos
semelhantes com a literatura, mas também com a masica, o cinema, o teatro e outras
variadas linguagens, gracas a seu carater criativo. Isso porque, segundo Barbieri
(apud RAMOS, 2010, p. 17), “as varias formas de linguagem n&o estdo separadas,
mas, sim, conectadas”.

Como toda narrativa, os quadrinhos possuem seu espaco de acao; nesse tipo
de obra, ele é contido no interior de um quadrinho, de tamanho, posicdo e espaco
determinado pelo autor. O tempo de narrativa avanca de acordo com a comparacao
entre o quadrinho seguinte e o anterior, ou condensado em uma Unica cena.

Com base nessas caracteristicas, o autor ainda define historias em
quadrinhos como um rétulo que relne todas ou algumas das caracteristicas citadas
acima, por uma variedade de géneros nomeados de diferentes maneiras (RAMOS,
2010). Ainda segundo o autor, todos esses géneros tém em comum o fato de fazer
uso da linguagem para compor um texto narrativo dentro de um contexto
sociolinguistico interacional. Por isso, para Ramos, caricatura e ilustragdo, por ndo

contarem narrativas, ndo podem ser classificadas como géneros dos quadrinhos.

2.1.1 Quadrinhos como hipergénero
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Em 2004, Maingueneau utilizou o termo “hipergénero” para classificar rétulos
gue dariam coordenadas para a formatacao de diferentes tipos de texto que, por sua
vez, compartilham diversos elementos. Um exemplo de “hipergénero” é o dialogo,
presente em variadas obras e géneros literarios. Outro s@o as histérias em
quadrinhos. De acordo com Cagnin (2014), podem ser abrigados dentro da
classificacdo de quadrinhos os cartuns, charges, as tiras comicas, as tiras comicas
seriadas e diversos outros tipos de producéo de HQs.

Esse excesso de nomes, de acordo com Ramos (2010), gera um
desconhecimento a respeito das caracteristicas das historias em quadrinhos e seus
diferentes géneros, criando muitas vezes uma visédo simplista de seu contetdo apenas
como sendo humoristico. O autor explica, para ficar apenas em um exemplo, a
diferenca entre charge, que aborda temas do noticiario e lida com pessoas reais
representadas de forma caricata, e as tiras, onde personagens ficticios sdo vistos
vivenciando situacdes igualmente ficticias.

Ramos (2010, p. 21) classifica charge como “um texto de humor que aborda
algum tema ou fato ligado ao noticiario”, recriando, de certa forma, o fato real a partir
da ficcdo, estabelecendo uma relacéo intertextual. E a partir da relacdo com fatos
noticiosos atuais ou conhecidos que o leitor entende o discurso da charge, ao contrario
do cartum, que difere da charge apenas por néo estar vinculado a um fato do noticiario,
podendo ser entendido por meio de uma relacdo de sentido entre leitor e artista.

Outra variacdo do hipergénero sao as tiras comicas, que ganharam esse
nome justamente pela presenca forte desse tipo de composicdo nas historias em
quadrinhos. A tira cbmica € predominante nos jornais e outros impressos brasileiros e
internacionais. Além da temética do humor, o género geralmente traz um texto curto,
criado em um ou mais quadrinhos e com a presenca fixa ou ndo de personagens. A
narrativa sempre conta com um final inesperado, provocando o efeito de humor
(RAMOS, 2010). Alguns exemplos de tiras comicas conhecidas sao Garfield, Turma
da Monica (incluidas geralmente na ultima pagina do gibi) e Recruta Zero.

Durante o século XX, as tiras conquistaram um status muito superior as
revistas em quadrinhos, tornando-se um produto de consumo muito mais ligado a
populacao culta e intelectual do que, como ocorria com as HQs, apenas um objeto de
entretenimento voltado as massas. Nesta época, as tiras, por fazerem parte do

cotidiano das pessoas, ja tinham um lugar de destaque e estavel dentro da
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hierarquizacdo cultural existente, principalmente por serem, em grande parte,
veiculadas nos jornais (CARVALHO, 2017, p.76).

Esse novo status das historias em quadrinhos, impulsionado por movimentos
artisticos como a pop art e o underground norte-americano, fez com que esse tipo de
arte passasse a ser visto como um campo de producao cultural “especifico e anénimo,
que pouco tem a ver com o campo da literatura ou das artes plasticas” (CARVALHO,
2017, pg.77).

E nesse cenario que Maus é publicada. Sua primeira publicacdo, em 1972, e
a chegada das graphic novels, marcam uma nova forma de enxergar a arte dos
quadrinhos, também classificada como nona arte e considerado por muitos como
género que popularizou as histérias em quadrinhos em escalas muito além do mero
entretenimento, mas também da producédo de documentos histéricos e até mesmo
literarios, abrindo as fronteiras da discussao sobre limites entre arte, entretenimento e

registro historico de uma época.
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3 HISTORIA DENTRO DA FICCAO

No projeto de organizagao social perfeita concebida por Platdo e chamado de
Republica, ndo havia espaco para a poesia como também para a arte. Entendida como
imitacdo da imitacdo, que nos afastaria ainda mais do real significado das coisas,
estas ndo passariam de artifices, uma ilusdo que ndo traria consigo nada
propriamente verdadeiro ou novo, apenas a imitagdo da vida, que por si j& era uma

imitacdo do mundo das ideias. Nesse sentido, Gobbi (2004, p. 39) aponta que

o “artifice da imagem”, que € o poeta, ndo teria o poder de conhecer, s6
concedido ao “homem em agéo”, produtor de objetos. O artista, criador de
imagens distanciadas da verdade do objeto, por serem mediatizadas, nada
entende da realidade e, pernicioso, arruina o espirito de seus ouvintes por
apresentar, dela, apenas um simulacro, dificultando o acesso ao mundo das
idéias - o Unico verdadeiro.

Nessa linha platonica de pensamento, a arte seria hada mais do que é. Sendo
destituida de qualquer intencéao filoséfica e, portanto, ndo devendo ocupar espacos,
sendo 0 poeta, ou o artista, também coibido a abster-se. Para Platédo, a arte pode
apenas repetir, mas néo elaborar. Para Gobbi (2004), o que talvez Platdo ndo levasse
em consideracédo em 381 a.C. fosse o fato de ser justamente a diferenca entre criagao
e realidade que transformava o status do conhecimento, tornando-o algo maior do que
a mera reproducéo dos fatos, mas elevando-o a outro nivel de compreensao por meio
da arte.

Portanto, por considerar que o artista ndo seria entdo capaz de atingir a
verdade, nem mesmo conhecé-la, “parece que a possibilidade de uma relagao da
literatura com a histéria — a realidade historica, o fazer dos homens — nem se coloca
para Platao” (GOBBI, 2004, p.39). Essa relagdo somente inicia-se como base de um
pensamento filoséfico complexo e desenvolvido a partir das consideracdes de seu
discipulo, Aristoteles.

Em sua Poética, registrada entre os anos de 335 a.C. e 323 a.C., Aristoteles
(2006) aborda a questdo da arte como imitagao do real com base em uma teoria

mimética desta, sem nunca diminuir, entretanto, seu valor como conhecimento. Antes,
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o filosofo a via como um elemento fundamental da humanidade, capaz de provocar a
catarse mais radical do ser humano, manifestada, segundo ele, na tragédia.

Na mesma obra, Aristoteles lanca a luz, pela primeira vez, o conceito de
verossimilhanca, devendo seu cédigo ser seguido rigorosamente no processo de
criacdo da tragédia. Para o autor, verossimilhanga — ou aquilo que veio a ser
chamado posteriormente de ilusédo estética — trata-se da capacidade de simular ou
dissimular o real, sem nunca deixar que essa dimensao artistica fosse confundida,
porém, com a realidade.

Assim, ao passo que para Platdo a arte seria a imitacdo da imitacdo, para
Aristoteles ela deveria carregar a verossimilhanca necessaria para estar proxima ao
real, podendo contar ou ndo com a presenca de fatos veridicos, mas nunca perdendo
seu status de criacdo sem compromisso com a verdade. No capitulo IX de sua Poética,
Aristoteles (2008, p. 54) explica um pouco mais sobre o conceito, distinguindo de

modo claro historiador de autor:

[...] a funcdo do poeta ndo é dizer o que efetivamente aconteceu, mas o tipo
de coisa possivel de acontecer, mais precisamente o que é possivel segundo
0 verossimil ou o necesséario. Pois o historiador e o poeta ndo diferem pelo
fato de compor este em verso, aquele em prosa — com efeito, poder-se-iam
pdr em verso as obras de Herddoto, e o metro ndo as faria menos histéria do
gue eram sem ele —, mas é nisto que consiste a diferenca, em dizer um o que
efetivamente aconteceu, outro, o tipo de coisa possivel de acontecer. Por isso
a poesia é algo de mais filoséfico e mais sério do que a histéria, pois a poesia
trata preferencialmente do universal, ao passo que a histéria, do particular. E
«universal» € isto: a um tipo de pessoa corresponde, verossimil ou
necessariamente, certo tipo de discurso ou agao [...] E ainda que ele venha
a compor poemas sobre o que efetivamente aconteceu, de modo algum é
menos poeta; pois nada impede que alguns dos acontecimentos efetivos
pertengam ao tipo de fato verossimil e possivel de acontecer, e é por esse
aspecto que ele os trata como poeta.

As relacBes entre memoria e historia sempre tiveram discordancias. Por vezes
a memoria foi vista como complementar a historiografia; em outros momentos, é
encarada como algo separado, que nao deve ter influéncia no trabalho do historiador.
Assim, essas duas formas de encarar o passado tém sido alvo frequente de debate.
Ricoeur (2000), por exemplo, afirma que tanto a ideia de que a memoria refletiria o
que realmente aconteceu e a histoéria refletiria a memaria, quanto a no¢ao de que esta
€ baseada no conceito de fidelidade e aquela no contrato de verdade, sao
problematicas.

Por isso, é importante entender o longo caminho que teve que ser percorrido

até essa se tornar uma questédo relevante. Nao é possivel, porém, realizar um estudo
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das correntes de pensamento que influenciaram essa discussdo sem citar, entre

essas, 0 movimento francés conhecido como Escola dos Annales.

3.1 ESCOLA DOS ANNALES E O INICIO DA DISCUSSAO

Surgido em 1929, a partir da reunido de historiadores em prol da publicacao
da Revista Annales d’Histoire Economique et Sociale, os Annales marcaram uma
divisdo de opinides dentro do debate historiografico da época, principalmente em
relacdo a autores, historiadores e fildsofos do ocidente, Segundo Rojas (2000, p.60),

0s Annales

constituem um lugar de encontro dos intelectuais socialistas e de esquerda
franceses com o conjunto dos historiadores e cientistas sociais que naqueles
tempos cultivam e expressam desejos de verdadeira inovagao, “ares de
mudanga” das perspectivas tradicionais de andlise das ciéncias humanas
entdo vigentes.

A partir daquele momento, a historiografia dos Annales, também identificada
como “Movimento dos Annales” ou “Escola dos Annales”, coloca-se como um
paradigma ou diferentes ramificacbes de paradigmas dentro da discussédo. E
importante destacar que esses diferentes grupos e pensamentos criados a partir dos
Annales acaba mudando de direcdo ao longo das gera¢des, mudando o estoque e a
metodologia em relacéo ao ato de se fazer historia, bem como no tratamento a seus
objetos e fontes (OLIVEIRA, 2011).

Entre as obras referéncia para discutir-se os Annales, esta A Escola dos
Annales (1929-1989): a Revolucdo Francesa da Historiografia®, do historiador Peter
Burke, que busca compreender este movimento desde seu inicio, em 1929, até suas
geracdes posteriores, bem como jogar luz sobre as nuances entre a teoria e a pratica
do trabalho do historiador. De acordo com Burke (1992, p. 13-14), o movimento podia

ser dividido em trés fases, sendo que

em sua primeira fase, de 1920 a 1945, caracterizou-se por ser pequeno,
radical e subversivo, conduzindo uma guerra de guerrilhas contra a histéria
tradicional, a histéria politica e a historia dos eventos. Depois da Segunda
Guerra Mundial, os rebeldes apoderaram-se do establishment historico. Essa
segunda fase do movimento, que mais se aproxima verdadeiramente de uma
“escola”, com conceitos diferentes (particularmente estrutura e conjuntura) e
novos métodos (especialmente a “histéria serial” das mudangas na longa
duracao), foi dominada pela presenca de Fernand Braudel. Na historia do

® Fundac&o Editora da UNESP, Traducéo Nilo Odalia, 1997, 153 péaginas.
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movimento, uma terceira fase se inicia por volta de 1968. E profundamente
marcada pela fragmentacéo. A influéncia do movimento, especialmente na
Franca, ja era tdo grande que perdera muito das especificidades anteriores.

Burke (1992) defendia que os Annales deveriam ser encarados a partir de
uma perspectiva global, funcionando como um paradigma, ou um grupo de
paradigmas, da ciéncia histérica. Para o autor, “a contribuicdo dos Annales pode ter
sido profunda, mas foi também profundamente desigual” (BURKE, 1992, p. 120).

Além disso, historiadores econdmicos e sociologicos também organizarem-se
em sua oposicao, tendo o exemplo mais emblematico o dos fundadores da Sociologia,
Comte, Spencer e Durkheim, que expressaram pontos de vistas semelhantes em
relacdo a sua oposicao para com os Annales.

2.2.1.1 Historiografia e narrativa

Debate frequente dentro do campo da historiografia contemporanea, a relagao
entre construcdo da memoria histdrica ou coletiva e a presenca da narrativa ainda
divide opinides, seja “diante das questdes envolvidas nas reconstrugdes historicas da
sociedade, seja diante da forma que a escrita de uma historia a ser reconstruida pode
tomar” (CARDOSO, 2001, p. 3). Segundo Cardoso (2001), essa atencdo é gerada pois
a forma de escrever a historia nao é indiferente a percepcao dos fatos pela sociedade
ao longo do tempo. Ou seja, quem escreve a histéria a constrdi com base em suas
percepcdes da realidade ou na percepcéo coletiva dos fatos.

Em seus trabalhos, o historiador francés Paul Veyne propde que a Historia €
uma espécie de “romance real”’, onde a narragao de fatos reais tem o0 homem ou a
mulher como atores (VEYNE, 1998), fazendo um recorte e uma selecéo de eventos e
organizando-os conforme sua prépria percepcao destes (GERAISSATI, 2017). A

autora aponta que

assim como no romance o historiador efetua um enquadramento dos eventos,
organizando-os, simplificando-os, o0 que denota que 0s eventos ndo séo
compreendidos em seu todo, mas sim lateralmente embasados em indicios.
O francés, apesar de propor que os estudos historicos ndo recuperam o
passado de fato como ele ocorreu, ndo deixa de corroborar que a Historia é
0 conhecimento a partir do documento, ainda que produza um relato lacunar.
(GERAISSATI, 2017, 203).

Para Michel de Certeau, a andlise historiografica tem como ponto inicial o

préprio historiador, ou seja, aquele que “faz a histdria”, considerando que o ato da
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escrita é o resultado da combinacgéao de um lugar social, praticas cientificas especificas
e uma escrita, sendo esta a concretizacdo das pesquisas do historiador em um
“produto”, no caso, a historia (CERTEAU, 2006). Sobre o ato da escrita, o autor

destaca:

Poder-se-ia dizer que ela ndo mais parte de “raridades” (restos do passado)
para chegar a uma sintese (compreenséo presente), mas que parte de uma
formalizacdo (um sistema presente) para dar lugar aos “restos” (indicios de
limites e, portanto um passado que é produto do trabalho) (CERTEAU, 2006,
p. 86).

Ao colocar a escrita em evidéncia no processo de se fazer histéria, Certeau
(2006) joga luz sobre a dimenséo artistica do trabalho do historiador, estando o
aspecto ficcional inserido em cada processo de seu trabalho. Colocando o historiador
como criador ao mesmo tempo que utiliza o método de pesquisa documental, o autor
revela sua visdo da Hist6ria como um misto entre ciéncia e arte, subvertendo esse
papel “criador”.

Sobre isso, o italiano Carlo Ginzburg destaca em sua obra o papel dos rastros
como um dos principios basicas da historiografia — que se centra em torno da prova
— uma vez que € por meio da documentacao que o historiador formula suas hipéteses
e possibilidades de interpretacio. E apenas assim, ora visando um lado, ora o outro,
gue o historiador consegue “ter um profundo desrespeito pela mentira e, ao mesmo
tempo, um profundo respeito pelas crencas e pelos sentimentos” (GINZBURG, 2000,

p. 281). Sobre essa distincdo entre histéria e ficcdo, o autor explica que

Termos como “ficgdo” ou “possibilidade” ndo devem induzir a erro. A questao
da prova permanece mais que nunca no cerne da pesquisa historica, mas seu
estatuto é inevitavelmente modificado no momento em que sdo enfrentados
temas diferentes em relacdo ao passado, com a ajuda de uma documentagéo
gue também é diferente. [...] Hoje, ao contrario, o entrelagamento de verdades
e possibilidades, assim como a discussdo de hip6teses de pesquisa
contrastantes, em alterndncia com paginas de evocacdo histérica, nao
desconcertam mais (GINZBURG, 2000, p. 333-334).

De outro lado, Hayden White, historiador norte-americano, questiona em seus
escritos “o carater cientifico da Historia, concentrando sua analise na produgao dos
discursos historiograficos.” (GERAISSATI, 2017, p. 203). Em sua obra Meta-Historia -
a imaginacao historica do século XIX (1973), White (1995) apontava para um discurso
histérico que possui um conteddo tanto poético quanto linguistico, sendo possivel
compreender o que ele chamava de consciéncia histérica por meio da andlise das

construcdes desses textos.
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Segundo White (1995, p. 12), seria possivel a partir da identificacdo de certos
estilos estéticos e da observacdo de elementos pré-figurativos obter-se um modo

preciso de conhecimento da histéria. Para ele,

nessa teoria trato o trabalho histérico como o que ele manifestadamente é:
uma estrutura verbal na forma de um discurso narrativo em prosa. As historias
(e filosofias da histéria também) combinam certa quantidade de “dados”,
conceitos tedricos para explicar esses dados e uma estrutura narrativa que
0s apresente como um icone de conjuntos de eventos presumivelmente
ocorridos em tempos passados.

Assim, percebe-se que o autor entende que a analise das obras deve
concentrar em seus aspectos internos, e ndo externos. Colocando a narrativa no
centro do debate, o autor a revela “como um artefato literario, desconsiderando que
possamos com a Histdria atingir o principio de realidade, ja que a mesma falha ao
tentar reconstruir o passado por meio da evidéncia” (GERAISSATI, 2017, p. 203-204).

Nesse sentido, White (2001) aponta para os historiadores que seguem
tratando fatos como se fossem dados, recusando-se a reconhecer que “os fatos, mais
que descobertos, sdo elaborados pelos tipos de pergunta que o pesquisador faz
acerca dos eventos que tem diante de si”. Ou seja, o proprio fato de a Histéria ser
contada por uma pessoa a torna passivel de ser questionada, tanto a partir de
documentos e provas certificadas quanto de experiéncias narradas ou relatos. Posto
que o ponto de partida € a visdo de uma Unica pessoa, onde estaria a diferenca?

Posicionamentos como esse fizeram com que White fosse alvo de uma série
de questionamentos da parte de outros historiadores, sendo o seu critico mais severo
o francés Roger Chartier, o qual negava acreditar na dissolu¢cdo dos fatos como
apenas resultados da linguagem. Para Chartier (2002), era justamente essa falta de
delimitacdo entre historia e ficcdo que causava uma espécie de “abandono” da
intencdo da verdade na historiografia, ignorando os rastros deixados pelo ontem.

A critica de Chartier em relagdo a White mostra-se no descontentamento do
olhar para a histéria como um conhecimento produzido para ser idéntico a ficcéo,
negando a producdo do corpus documental e mesmo sua relevancia na construcao
da histdria. Geraissati (2017) aponta para o0 mesmo descontentamento sendo exposto
pelo ilustrador, cartunista e autor sueco Art Spiegelman, apGs ter sua maior obra,
Maus, colocada na categoria de ficcdo. A época, Spiegelman explicaria que n&o
dispensaria anos de uma ardua pesquisa que fundamentou sua obra para vé-la, entao,
classificada como ficgcdo (GERAISSATI, 2017, p. 209).
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Para Joshua Brown (1988, p. 98), autor conhecido por suas pesquisas no
campo de historia oral, Maus é uma obra que exalta a Histéria por provocar uma
espécie de catarse no leitor, demonstrando a possibilidade de fazer uso de relatos
orais (no caso das entrevistas que Art faz com seu pai) e transforma-los em narrativa.
Para o historiador Dominick LaCapra (2009, p. 205), a obra de Spiegelman é tanto
‘uma obra completa de memodria e o duelo entre reconstrugdo histérica auto-
etnografica e arte”.

Passando por diferentes visOes e percepc¢des a respeito da HQ, entende-se a
necessidade de perceber, a partir de sua analise, em que momento Maus, de
Spiegelman, coloca-se como documento histdrico e quais os limites do autor dentro

da obra.

3.2 JORNALISMO E FICCAO

Se existe uma ligacdo praticamente inegavel entre duas praticas criativas,
essa é inegavelmente a da literatura e com o jornalismo. Desde o inicio de sua pratica,
guando folhetins atraiam de forma tdo expressiva leitores a um novo jeito de informar
no século XVIIl, o jornalismo bebeu da fonte da criacdo literaria, ndo apenas como
recurso narrativo, mas também como uma forma inescapavel de expressar o que
pensava o seu narrador, chamado por vezes de historiador, por vezes de autor, por
vezes de jornalista.

Com o tempo, o jornalismo, aliado as técnicas literarias, deixava de estar
presente apenas em jornais e bancas de revista, mas também se formalizou enfim
literatura quando ganhou a forma de obras mais elaboradas, como livros e historias
em quadrinhos. Muitas dessas obras, inclusive, tiveram suas origens nas paginas
amareladas de grandes jornais para, apenas entdo, transformarem-se em obras-
primas do jornalismo e também da literatura mundial.

Ao mesmo tempo, o jornalismo brasileiro vivia a ditadura do lead, nos
conceitos de objetividade e impessoalidade, baseados principalmente nos
ensinamentos americanos sob a préatica de contar histérias. Ainda hoje, a pauta
jornalistica € guiada por valores-noticias e formulas de hierarquizacéao da informacao
advindas e herdadas desse periodo.

As perguntas “O qué, quem, quando, onde, como e por qué” chegaram como

um guia, um conjunto de informacdes jornalisticas essenciais que, apresentadas
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nessa sequéncia e de maneira totalmente objetiva, seriam responsaveis por levar ao
leitor uma total compreenséo do fato e do que seria narrador, entdo, a sequir.
Segundo Callado (2002, p.46), o auge dessa “ditadura do lead” teve seu inicio

no Brasil pelas maos de Pompeu de Souza, redator-chefe do Diario Carioca’:

(...) comecei a fazer algumas modificagdes no Diario Carioca, objetivando
um jornalismo mais dindmico e mais moderno e menos nariz-de-cera (...).
Senti que o jornalismo brasileiro precisava ser radicalmente reformado e
entdo resolvi fazer aquilo que os americanos faziam, e que no Brasil ainda
nao se conhecia (...) (SOUZA, 1986 apud SILVA, 1991, p.78).

Callado (2002), entretanto, atribui a paternidade do lead ao jornalista Danton
Jobim, diretor de redacéo do Diario Carioca que esteve na Universidade de Columbia,
Nova York, antes de Pompeu. L&, ele teria aprendido essas novas técnicas e
incorporando-as a rotina do jornalismo brasileiro.

Fato é que, independente do pioneirismo, tais praticas foram essenciais para
as mudancas no exercicio do jornalismo brasileiro da época, levando até mesmo o
escritor Nelson Rodrigues a comentar, de forma bem-humorada, mas sempre
analitica, sobre a questao da padronizagao do lead nas redacdes do pais: “Comecava
a nova imprensa. Primeiro, foi s6 o Diario Carioca; pouco depois, 0s outros, por
imitagdo, o acompanharam. Rapidamente, 0s nossos jornais foram atacados de uma
doenca grave: - a objetividade.” (RODRIGUES, 1977, p.47).

Nesse sentido, a objetividade jornalistica da época foi um critério importante
para separar informacdo de opinido em uma época ja conturbada pela sombra da
censura de um regime de ditadura. E por muito tempo, esse sistema funcionou sem
criticas ou atualizagBes. Atualmente, porém, sua pratica torna-se questionavel,
levando tanto o publico quanto os profissionais dentro ou fora das redacdes a
perguntar-se qual é a fronteira entre informar e opinar, e até que ponto € correto
inserir-se em uma materia.

Sobre isso, o jornalista Adelmo Genro Filho (1989) aponta que tanto a ética e
a postura ideoldgica quanto a interpretacdo e a opinido do jornalista ndo séo
suficientes para formar o discurso do leitor, que chega somente com a percepcéo,
mas funcionam como pré-condicdo para tal, quase como se um pressuposto de sua

existéncia como fato social.

7 O Diario Carioca foi fundado no Rio de Janeiro em 17 de julho de 1928 e teve sua publicacdo
mantida até dezembro de 1965.
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Assim, o autor defende que néo existe apenas um fato e varias opiniées sobre,
mas um mesmo fendmeno e uma pluralidade de fatos; para Filho (1989), os
fenbmenos podem sim ter a marca da objetividade, mas sua esséncia s6 pode ser
apreendida no relacionamento com a totalidade da situag&o, nesse caso, o fato de
gue a concretizacdo desses fatores depende dos sujeitos, uma vez que a propria
natureza do fato depende de caracteristicas subjetivas, também presentes no
jornalista.

Devido a esses e outros fatores, a imprensa comegou, com 0 tempo, a
transformar-se. Entre os anos 1960 e 1970, jornalistas e autores estadunidenses
passaram a quebrar tais paradigmas, fazendo uso de recursos da literatura e da ficcao
em suas matérias e reportagens. Esse novo estilo jornalistico ficou conhecido como
New Journalism, tendo entre seus expoentes nomes como Tom Wolfe, Truman

Capote, Gay Talese e Hunter Thompson. Iniciava-se a era do jornalismo literario.

3.2.1 New Journalism e a ficcdo como caminho

Em 1973, o jornalista americano Tom Wolfe publicou um manifesto assumindo
a nomenclatura do estilo como New Journalism. A época, Wolfe (2005) explicou que
o estilo tinha a intencdo de desbancar o romance de ficcdo como género mais
importante da literatura americana, dando espaco ao jornalismo literario. Segundo ele,
o New Journalism surgiu “causando panico, tirando do romance o trono de género
literario nUmero um, inaugurando a primeira novidade da literatura americana em meio
século”.

Para Wolfe (2005), portanto, o New Journalism deveria parecer-se mais com
a literatura do que com a proépria pratica jornalistica. Quarenta anos depois, o jornalista
e pesquisador Robert Boynton entrevistou jornalistas literarios de New York, revelando
quais técnicas e métodos ainda prevalecem. Assim, em 2005, Boynton publicou o
estudo The new new journalism, com a intencdo de evidenciar o jornalista literario
como um profissional autbnomo, que utiliza-se de recursos da literatura e da ficcao
com o intuito primeiro de fazer jornalismo.

Boynton (2005) mostrava que, a partir de metodologias préprias, o “novo”
novo jornalismo literario era voltado para si mesmo. Tendo em si um unico fim, o

género ndo tinha mais a intencdo de tornar-se literatura, mas sim de seguir um
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caminho Unico; Boynton defendia que “ao contrario dos novos jornalistas®, essa nova
geracao experimenta mais os caminhos de se chegar a historia”.

Para John J. Pauly (1990), essa nova forma de fazer jornalismo vinha como
uma espécie de combate simbdlico a conceitos j4 desgastados que se colocavam
como opostos, seja 0 novo e o velho jornalismo, seja a discussdo eterna entre
objetividade e subjetividade ou até a dificuldade de entendimento do que seria fato e
do que seria ficcao.

Em seus escritos, John Pauly defendia que esse Novo Jornalismo desafiava
nao so6 o jornalismo feito na época, mas também a literatura, colocando no centro da
discussao tanto a perspectiva de que “o jornalismo é o império dos fatos, e a literatura
€ o jardim da imaginacao”. (PAULY, 1990 apud COSSON, 2002, p. 58). Dessa forma,
diferente da objetividade imposto e dos textos curtos que eram regra até entao, surgia
um novo tipo de texto, com a for¢a da subjetividade do jornalista diante do fato a ser
narrado e uma nova perspectiva na hora de documentar o momento.

Essa subjetividade relatada pelo autor, até entdo contida, passa a tornar-se
presente na forma de artigos para grandes revistas, livros, histérias em quadrinhos,
etc., dando ainda mais voz a esse jeito novo de contar histérias, escrevendo grandes
reportagens e até mesmo ilustrando entrevistas a partir de uma narrativa literaria,
porém prépria (DOMINGUES, 2012).

O Novo Jornalismo vinha, entdo, para tentar produzir um texto vivo, que
trouxesse em si 0 devaneio tdo presente na ficcdo ao mesmo tempo em que tivesse
todo o seu suporte no factual. Para isso, era preciso relatar a vida de uma forma
diferente, exercitando um relato histérico-jornalistico que, alicercado pelo uso de
técnicas literarias, pudesse de alguma forma transformar o fato em ficcgdo (RESENDE,
2002, p. 21).

Dessa forma, o fazer jornalistico adota esses elementos da literatura jA com a
intenc&o de transforma-los, dando-os um novo fim e direcionamento. E essa saida do
real para coletar dados e retrata-los por meio da arte que transforma o jornalista mais
do que um simples relator dos fatos, mas um verdadeiro contador de historias,
aplicando seu olhar e sua perspectiva sob o préprio trabalho.

Todo esse panorama histérico sobre o posicionamento do jornalismo a

respeito da literatura e outras artes que conduz ao questionamento de se, essa relacao

8 Referindo-se aos pioneiros do género literario New Journalism.
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entre os dois discursos, abracando também em outras instancias o discurso histérico

e documental, fortalece ou ndo a for¢ca de uma histéria bem contada.
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4 MAUS: A HISTORIA DE UM SOBREVIVENTE

“Os judeus séo indubitavelmente uma raga,
mas eles ndo sdo humanos.”
Adolf Hitler

A frase de Adolf Hitler que abre esse capitulo s6 tem sua reproducéo
justificada por um motivo: ser a epigrafe de Maus, a histéria de um sobrevivente,
histéria em quadrinhos de autoria do cartunista sueco Art Spiegelman e serializada
entre 1980 e 1991. A obra, resultado de 13 anos de trabalho, foi a primeira historia em
quadrinhos a ganhar o prémio Pulitzer, até entdo conhecido por ser dedicado a
trabalho dedicado a trabalhos essencialmente jornalisticos, e reconstréi de forma
tocante, visceral e artistica a vida de Vladek Spiegelman, judeu polonés perseguido
pela Alemanha nazista durante a época do Holocausto e sobrevivente do campo de
concentracdo mais conhecido da época, Auschwitz

Art Spiegelman nasceu em 1948, em Estocolmo, Suécia. Logo apds seu
nascimento, ele e a familia judia migraram para os Estados Unidos em busca de uma
vida mais confortdvel. Ambos os pais de Art sobreviveram aos campos de
concentracdo alemées, porém sua mae sofreu de forma mais intensa as
conseqguéncias do periodo, vindo a cometer suicidio no ano de 1968.

Desde jovem interessado por quadrinhos e formado em arte e filosofia na
Harpur College, hoje State University of New York de Binghamton, Art virou-se para o
cenario dos quadrinhos underground americanos durante os anos 60, que tinha como
publico leitores mais adultos e abertos a temas complexos e polémicos, diferente da
onda americana de entretenimento que tomava conta das HQs.

A primeira obra de Art Spiegelman a ser publicada foi The Complete Mr.
Infinity, em 1970. Apds isso, o autor realizou alguns trabalhos pessoais e néo
comerciais, chegando até mesmo a fundar, ao lado da esposa Francoise Mouly, a
revista Raw.

O primeiro esbogco de Maus, porém, surgiu ainda em 1972, em uma historia
de trés péaginas publicada na reta final da revista Funny Animals. Foi apenas em 1980,
porém, que Art enfim comeca a desenhar o projeto que seria a base da HQ final,
contando um pouco da experiéncia de seus pais na prisdao em Auschwitz. Em 1986, a

obra estaria publicada.
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Maus, a histéria de um sobrevivente foi o trabalho de mais reconhecimento da
carreira do autor, sendo altamente premiado, inclusive sendo o primeiro e Unico
quadrinho a vencer o prémio Pulitzer de literatura e jornalismo, em 1992, fazendo com
gue o livro explodisse em vendas e se tornasse ainda mais conhecido por leitores ao

redor do mundo.

4.1 A HISTORIA DE VLADEK

Tanto na vida real quanto nos quadrinhos Vladek é o pai do autor, Art
Spiegelman. Dividida em duas partes, Maus conta a trajetoria de Vladek desde o inicio
das manifestacbes de 6dio aos judeus até o fim da Guerra, com a libertacdo dos
campos. Apesar de as duas partes da HQ de fato contarem a histéria de um
sobrevivente, é apenas na segunda parte da obra, como o préprio autor aponta, que
os problemas de Vladek realmente comecaram. Neste ponto da historia, Vladek relata
seus piores momentos dentro dos campos, contando muitas vezes em detalhes tudo
0 que vivenciou durante o periodo em que esteve preso.

A forca do relato, porém, esta na intercalacdo de tempos narrativos, com parte
da historia se desenrolando nos momentos em que Art entrevistava o pai, em busca
de fontes para o seu livro, e os flashbacks reconstituidos a partir da memdéria de
Vladek sobre os horrores da Shoa. Essa construcdo, ora passado ora presente —
muitas vezes misturando-se em meio a pagina — marca o tom da obra desde o
principio, quando na pagina 5 do primeiro volume de Maus vemos Art crianca,
brincando com seus amigos, quando leva um tombo de patins e se vé sozinho, com
0S amigos seguindo a brincadeira por conta prépria.

Na primeira interacéo pai e filho, temos o seguinte dialogo, iniciando por Art:
“E...eu cai e meus amigos continuaram patinando sem mim.” Ao que Vladek responde:

‘Amigos? Seus amigos?...”, “Se vocé os trancar num quarto sem comida por uma
semana...“, “... Ai vocé vera o que sdo amigos!...” (SPIEGELMAN, 1987, p. 5). A
passagem reflete, mesmo que de forma ndo literal, resquicios de lembrancas sobre a
vivéncia de Vladek nos campos de concentracdo e que agora, mesmo anos depois e

um contexto totalmente diferente, servem como guia na criagéo do filho.
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Figura 1 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 5)

Art Spiegelman néo por acaso decide iniciar sua obra, recheada de detalhes
marcantes e sordidos sobre um dos maiores horrores da humanidade, de uma forma
tdo sutil e inocente quanto esse diadlogo entre pai e filho, em um contexto totalmente
cotidiano. Ao expor essa parte da sua vida, o autor esbarra pela primeira vez em seus
préprios limites, reconstruindo sua propria relacdo com o Holocausto, que iniciou
quando ainda era crianca, e fazendo disso o fio inicial que transpassara tudo o que
sera mostrado e relatado a partir dali.

Porque, em sua esséncia, Maus é a histéria de um sobrevivente do
Holocausto, mas também é a tentativa do autor de contar a propria histéria. Ao
colocar-se como personagem e expor logo na primeira cena uma parte tao intima,
pessoal e aparentemente inocente de sua histéria, Spiegelman busca contar ao leitor
algo a mais, um elemento escondido, que talvez ndo possa ser exposto por completo.

O proéprio fato de decidir representar a si mesmo na historia, tanto durante as
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entrevistas com o pai quanto em outras interacdes, serve como argumento para a
leitura da obra também como autobiografica.

De acordo com Goodwin (2001), Maus pode ser lida tanto como uma biografia
e autobiografia, quanto como histéria e etnografia. Ou seja, para o autor, a obra ndo
faz separacéo entre a histéria de Vladek e de Art, uma vez que estas sao interligadas
e dependentes entre si, sendo impossivel falar das memdrias do pai durante o
Holocausto sem também esclarecer os efeitos disso na vida do filho.

Para LaCapra (1998), isso faz de Spiegelman ao mesmo tempo “artista,
escritor, cartunista, novelista, biografo, autobidégrafo, etndgrafo, testemunha
secundaria, memorialista, modernista, p6s-modernista, entrevistador e entrevistado”,
ao passo que Maus funciona tanto “como documentario artistico, literatura pictérica,
histéria em quadrinhos novelizada, graphic novel, histéria oral, biografia, autobiografia,
etnografia veiculo de testemunho e midia de memdéria”.

Nesse sentido, os autores analisam o discurso presente em Maus de que a
guerra talvez ndo seja apenas dos que viveram, mas também — e quem sabe em graus
muito mais complexos — daqueles que, apesar de nunca a terem vivenciado, sempre

estardo a margem da histéria.

4.1.1 Obra e contexto

N&o é simples falar de periodos histéricos como o Holocausto. Mesmo quando
tratado da forma mais objetiva possivel, 0 maior genocidio ja ocorrido na histéria da
humanidade, interrompendo cerca de 6 milhdes de vidas, ndo € algo facil de ser
narrado. Em um contexto muito maior do que 0 nazismo e o antissemitismo, a
Segunda Guerra Mundial ocorreu em um contexto de derrota, humilhacdo e,
principalmente, medo; muito medo do desconhecido.

Cenarios assim s&do extremamente suscetiveis a salvadores e solucdes
rapidas e definitivas. Mesmo que hoje pareca dificil entender em que contexto o
exterminio de uma racga foi permitido por um numero tdo grande de pessoas, é
importante ressaltar os valores da Alemanha da época, bem como uma histéria muito
anterior de desprezo e construgdo de um imaginario ruim acerca de grupos como
judeus e comunistas.

Apesar de ndo retratar tanto o contexto anterior ao periodo em que se passa

a historia, Maus é uma tentativa bem-sucedida de trabalhar com esses estere6tipos e
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problemas de coeréncia em seus proprios personagens, seja a partir do preconceito
de Vladek com negros e até mesmo comunistas, seja por meio de um reforco de
esteredtipos judeus, como o de alguém que sé pensa em dinheiro e sempre busca

uma maneira de economizar ou tirar vantagem sobre algo.

Figura 2 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 5)

N&o é, porém, de forma alguma o desejo do autor em expor o pai de uma
forma negativa, mas apenas de humanizar os personagens, desconstruindo a ideia
dubia de bom/ruim e mostrando que mesmo aqueles que passam pelas piores
situacdes podem, dependendo do contexto, replicar os mesmos problemas e
preconceitos a outras pessoas, basta que representem algum tipo de ameaca.

Nesse sentido, Maus apresenta basicamente dois cenarios: o primeiro
dizendo respeito ao préprio autor, que, como ja destacado, remete em diversos
momentos sua vida pessoal dentro da obra, expondo suas tentativas de
relacionamento e aproximagao com o pai, na maioria das vezes frustradas. Art esta a
todo tempo tentando se conectar com a histéria do pai, buscando em si uma empatia
dificultada pelo comportamento dificil de Vladek, enquanto também tenta encontrar a
si mesmo em cada um dos relatos do pai. O segundo cenario fala sobre a propria
histéria de Vladek durante sua passagem pelos campos e todos os horrores
vivenciados por ele.

Além disso, dentro da historia também é possivel detectar duas linhas
temporais narrativas: Spiegelman em 1987, quando vemos a representacdo de Art
ouvindo as gravacOes das entrevistas realizadas; e Spiegelman oito anos antes,

quando coletava informagfes com o0 pai e realizava as entrevistas que serviriam de
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fonte para a construcdo da obra até mesmo apdés o falecimento de Vladek, que
ocorreria anos depois e ainda antes de Maus se tornar livro.

Maus, porém, ndo funciona apenas a partir da 6tica de um Unico homem; a
obra também usa de momentos para abordar de moda geral caracteristicas e fatos
sobre a vida nos campos de concentracdo que nao apenas Vladek, mas milhdes de
pessoas vivenciaram. Assim, a historia divide-se novamente, desta vez em dois
enredos distintos, com o autor abordando ora a histoéria pela perspectiva Unica do pai,
ora pelo espectro geral do que foi o horror da Shoa.

Na pagina 51 da parte 2 de Maus, por exemplo, Vladek e Art encontram-se
sentados, conversando sobre a vida nos campos. A conversa se passa em diferentes
quadrinhos, distribuidos por toda a pagina e em plano principal, enquanto o fundo da
pagina € preenchido por um desenho de Auschwitz 1 e Auschwitz 2 (Birkenau),
representando a explicacdo do pai do autor de como era a estrutura do campo. Em
parte do dialogo, Art pergunta ao pai: “Onde ficava Birkenau?”, ao que o Vladek
responde: “Era uma parte de Auschwitz... / Birkenau ficava a uns 3 quildbmetros de
Auschwitz. Era um campo muito maior. / Em Auschwitz tinha uns 20 mil prisioneiros.
Em Birkenau, pelo menos cinco vezes isso.” (SPIEGELMAN, 1995, p. 51).

Nessa passagem, o desenvolvimento da histéria ndo se da exatamente com
enfoque bibliografico da vida do pai do autor, e sim relata de forma detalhada e
veridica ndo apenas alguns dados sobre as vidas no campo, mas também sobre as
condi¢bes de vida e também de morte das vitimas do Holocausto, como no didlogo
em que Vladek explica: “Auschwitz precisava do trabalho dos prisioneiros, por isso
nao se morria antes. / Birkenau era pior. 800 pessoas moravam em um galpdo para
50 cavalos.” (SPIEGELMAN, 1995, p. 51).
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_Figura 3 - Trecho de Maus

p— Pt
A 5=

K
’{]ﬁ

a0

WY o
Vi
i

i

'\

RUSCHWITZ TINHA UNS
20 ML PRISIONE[ROS. BN

i -.657};..!",*'1 !
AUSCHWITZ PRECISAVA DO . ERA PIOR. 300

ABALRO D05 PRISIONEIROIA | PESSOAS MORAVAM EM UM
PoR 1550 NRO SE MoRmA ANTES. | |GALPRD PARA S0 CAVALOS.

Fonte: Spiegelman (1995, p. 51)

S&o essas caracteristicas que tornam Maus muito mais que uma historia em
guadrinhos, mas também um relato jornalistico, por conter dados e entrevistas, e um
documento histérico valioso, com uma riqueza de detalhes que sé podem ser
encontradas a partir da busca das experiéncias individuais daqueles que passaram
por essas experiéncias.

E preciso lembrar, porém, que os relatos de Vladek pertencem a ele, bem
como suas memorias, ndo sendo possivel realmente verificar o quao verossimeis sao.
Por outro lado, sdo essas lembrancas e detalhes que fazem da historia algo muito
mais humano e destacam a obra por sua sensibilidade, sua capacidade de gerar
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empatia e de fazer com que o leitor realmente se conecte com o que esta sendo
contado. Da mesma forma que o jornalismo usa personagens para contar historias a
partir um de ponto de vista, Maus é uma lembranca do que passaram cerca de 6
milhdes de pessoas, sob a perspectiva de um Unico homem.

4.1.2 Sofrimento em preto e branco

A obra de Art Spiegelman é desenhada inteiramente em preto e branco. A
técnica, que faz parte da perspectiva underground, relembra o leitor que esta nédo é
uma histéria para um publico infantil, na intencdo de encantar ou entreter. Maus é uma
tentativa do autor de trazer a tona outra perspectiva sobre a Sho4, imprimindo nela
tanto sua prépria visdo dos fatos, como uma narrativa construida a partir das
lembrancas do pai.

Ao prestar atencéo na escolha dos tracos mal-acabados ou de figuras muitas
vezes escondidas pela sombra, o leitor identifica também ai o proprio olhar do autor
sobre todas essas questdes, ora exemplificadas de forma clara e objetiva, ora cercada
por controvérsias e sombras, que representam até mesmo as lacunas de Vladek em
relacdo a sua vivéncia nos campos.

Um exemplo dessa relacdo sombra e personagem ocorre especificamente na
pagina 88 do volume 1, Art aparece no canto direito do quadrinho, de perfil e com o
rosto sombreado, enquanto entrevista o pai sobre Auschwitz. Esse tipo de aparicéo,
do autor/personagem com o0 rosto escurecido enquanto pergunta algo sobre o
passado do pai que ainda ndo conhece ou entende € algo recorrente ao longo da obra,
e traz de volta a questao do autor: como Art se relaciona com sua prépria histéria, seja

no local de desenhista, seja no local de personagem.

Figura 4 - Trecho de Maus
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Da mesma forma, os tracos ora bem-acabados, ora mal-acabados de todos
0os personagens fazem o leitor refletir sobre a individualidade de cada um que
sobreviveu aos campos, tornando os sobreviventes ndo s6é uma massa, mas pessoas
Gnicas, com suas proprias caracteristicas, frustracdes e historias.

Na péagina 50 do volume 2, é possivel ler em todos os quadrinhos novamente
um retrato da vida no campo, com Vladek contando sobre a rotina dos prisioneiros,
bem como as condi¢des sub-humanas em que se encontravam. No primeiro quadro,
vé-se diversos judeus enfileirados horizontalmente, todos com as mesmas roupas, 0
mesmo trago tosco, 0 mesmo distanciamento — desfazendo a sensacao de unidade e

reforcando a ideia de massa.

Figura 5 - Trecho de Maus
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Ja no quadrinho seguinte, o foco é mais proximo, sendo possivel perceber
com mais clareza o rosto de cada personagem e até mesmo diferenciar ratos de
porcos, gatos etc. Nesse momento, o autor ja faz uso de um traco mais cuidadoso,
ainda que nao totalmente bem-acabado. Ainda estamos falando de um grupo, e nao
de individuos.

Figura 6 - Trecho de Maus
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No terceiro quadro, porém, a situacdo muda, com o autor dando foco total
para uma das personagens, um prisioneiro que se dizia aleméo e pai de um soldado
do exército alemdo, alegando estar preso de forma injusta. Agora, o leitor consegue
relacionar-se com a historia da personagem, os tracos estdo extremamente bem
feitos, a expressdo no rosto € identificavel e toda a perspectiva a respeito daquela
pessoa torna-se individual. Trata-se de um Unico homem, com sua propria historia.

Ainda no exemplo do terceiro quadro, o autor também faz uso do
antropomorfismo, desenhando, na primeira cena, a personagem que se dizia alemao
como um rato, para no quadrinho seguinte, desenha-lo novamente, na mesma
posicdo, mas dessa vez como um gato. Essa mudanca se d4 no mesmo momento em
que vemos, em primeiro plano no quadro, Art e o0 pai conversando sobre a
possibilidade de o relato do prisioneiro ser ou nao veridico. Art pergunta ao pai: “Ele
era mesmo alemao?”, ao que Vladek responde: “Sei la! Ali tinha muito alemao preso...
Pros nazistas, ele era judeu!” (SPIEGELMAN, 1995, p. 50).

Figura 7 - Trecho de Maus
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Fonte: Splegelman (1995, p. 50)

Essa atencao aos detalhes, bem como a preocupagédo em trazer um relato
preciso e bem fundamentado sobre a histéria individual de Vladek Spiegelman e
também sobre a vivéncia de milhdes de pessoas sobre o Holocausto foram alguns
dos motivos que fizeram de Maus uma obra bem-sucedida e atemporal. O autor busca
o tempo todo recordar que o Holocausto ndo é apenas sobre seus pais, mas que essa
perspectiva € apenas mais uma em meio a um sofrimento que esteve e estara sempre
marcado no imaginario coletivo tanto da raca judia quanto da sociedade como um

todo.
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Assim, tanto a riqueza de detalhes sobre essas vivéncias como a precisao e
a veracidade da pesquisa que fundamenta a obra, colocando-a no patamar de
documento histérico e peca com valor jornalistico, certamente também colaboraram
para que a HQ fosse utilizada como fonte de ensino em escolas e universidades ao
redor do mundo, como € o caso das instituicbes americanas Universidade ldaho,
Universidade Malaspina e Universidade de Virginia.

Maus, portanto, vai além de uma obra em quadrinhos, servindo tanto como
documento histérico como exemplo de um relato jornalistico rico e primoroso. A
histéria parte de um ponto de vista, mas transpassa a vida e memoria de milhdes de
pessoas, funcionando como um retrato da crueldade nazista e da natureza do poder
daqueles que decidiam arbitrariamente quem vivia e quem morria.

A obra leva o leitor a todo momento em dire¢do a um questionamento central:
0 quao absurdo é dividir seres humanas em racas inferiores e superiores, e de que
forma essa categorizacao foi possivel e aceita pela sociedade da época? Por todos
esses motivos, Maus deve ser vista como uma obra complexa e destinada a alertar o
publico sobre os perigos do nazismo ou de qualquer tipo de pensamento com
intencdes de segregacao.

A forca da historia contada a partir dos quadrinhos, somada a constante
tensdo polarizada dos dias atuais, tanto em questdes politicas quanto em questdes
migratérias e de raca, fazem de Maus uma peca extremamente contemporéanea e
urgente de ser constantemente revisitada e discutida, principalmente sobre o olhar do
jornalismo. Com essa intencdo, e por todos os motivos acima citados, Maus foi

escolhido como objeto de estudo para o presente trabalho, cuja analise se da a sequir.
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5 ANALISE

Quando apropriada pela arte, a Historia coloca-se como algo totalmente novo:
uma descoberta do passado a partir dos sentidos, da livre interpretacdo, do
relacionamento com personagens e técnicas narrativas, com 0 espanto e - por que
ndo - com a beleza. Assim, o foco da etapa de anadlise deste trabalho esta na
percepcdo das ferramentas utilizadas para se contar uma historia real a partir dos
quadrinhos, sendo o0 autor ao mesmo tempo criador e personagem.

Para isso, utiliza-se a fundamentacdo presente na revisdo bibliografica
(STUMPF, 2005) feita a partir de producdes académicas sobre Histéria, historiografia,
jornalismo, histéria em quadrinhos, fotografia e arte, bem como a partir de entrevistas
e relatos do proprio autor da obra sobre o tema.

A partir da analise de conteudo proposto por Bardin (2011), é realizada uma
pesquisa de carater qualitativo, em que € feita a analise de trechos da obra Maus e
de seus elementos narrativos utilizados, bem como a escolha do autor em colocar-se
também como personagem e representar dentro dos quadros as entrevistas
realizadas com o pai, Vladek Spiegelman, e que foram a fonte primaria para a
concepcao da obra.

Assim sendo, a partir dos elementos coletados e percebidos pela analise,
baseados sempre na pratica de revisado bibliografica, fundamenta-se a organizacéo
de quatro categorias principais, que guiardo a presente analise. Sao elas: elementos
simbdlicos, citacdo da obra dentro da obra (metalinguagem), mudancas fisicas do
personagem e, por fim, a dicotomia autor versus personagem.

Para uma melhor argumentacdo e contextualizacdo dentro da andlise entre
jornalismo, histéria e ficcdo, serdo abordados e aprofundados: conteldos presentes
no corpo deste trabalho; elementos visuais e textuais utilizados dentro de Maus, tanto
para chocar quanto para simbolizar ou contextualizar a Historia; dados e
fundamentacfes oficiais utilizadas pelo autor; relatos e entrevistas de Vladek
Spiegelman; e, por fim, informacdes e fatos sobre o tema que auxiliardo na discussao

e na caracterizagdo do contexto histérico e social em que se passa a obra.

5.1 CATEGORIA 1: ELEMENTOS SIMBOLICOS
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A relacdo entre memaria e realidade historica presente em Maus talvez seja
0 ponto principal de analise ao falar sobre a importancia jornalistica da obra, bem
como sua relevancia enquanto documento histérico. Ao construir a HQ a partir de
relatos e entrevistas, Art Spiegelman mescla as memoérias do pai, testemunho vivo
dos horrores do holocausto, com um contexto historico conhecido e documentado.

Assim, Maus nasce da tentativa de contar a historia de Vladek Spiegelman,
judeu sobrevivente dos campos de concentragédo nazistas durante a Segunda Guerra
Mundial (1939 — 1945). A partir de entrevistas datadas dos anos 1970 e realizadas em
Rego Park, Queens, na casa em que nasceu, e durante as férias de verdo em
montanhas do norte de Nova York, o autor reconstréi todo o horror vivido pelo pai
unicamente a partir de memdérias, uma vez que a maioria dos documentos que
poderiam servir como fonte, como o diario de sua mée, Anja, que também passou
pelos campos, foi destruido.

A partir desse caminho entre a biografia do pai, Vlaked, e sua propria biografia,
Art constréi uma narrativa que, segundo Waldman (2009), se desdobra em diferentes
enredos, mas sempre voltando ao ponto principal, que é a relacao entre pai e filho.

Para a autora,

a autobiografia de Vladek Spiegelman, o pai, contracena com a biografia que
Art Spiegelman faz do pai, com a autobiografia de Art, e ainda com a biografia
destruida e, portanto, calada, da mulher de Vladek — Anja —, que se suicida.
E esses desdobramentos todos vao se compondo diante dos olhos do leitor,
acionados pelo duplo do autor tornado personagem (WALDMAN, 2009, p.
318).

Figura 8 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 159)

autor/personagem em ver uma parte da histéria de sua mae — e consequentemente a
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sua — ser literalmente destruida. Destaca-se neste ponto a importancia que o
personagem da ao documento, simbolizada a partir de sua frustracdo, tanto no
desenho das expressdes como na escolha de palavras. Em outro quadro, Art diz ao
pai, apos descobrir que o diario ndo existia mais: “Deus amaldigoe vocé! Seu... seu
assassino!”. (SPIEGELMAN, 1995, p. 159).

Assim como a imagem, o texto também tem sua funcao simbdlica, uma vez
que pode ser utilizado para dar énfase a um sentimento. Art, naquele momento,
considerava realmente o pai uma espécie de assassino, e percebe-se que essa
frustracdo ndo vem da personagem, mas também do autor, que vé uma importante
fonte da sua histéria e da histéria da mae ser irrevogavelmente destruida.
Simbolicamente, a morte de parte da Historia de fato acontece.

Essa nédo é a primeira representacao de frustracdo do personagem com o pai
em relacdo ao cuidado com as fontes histéricas relacionadas a sua historia. A primeira
mencao ao diario da mée de Art é feita na pagina 93, também com descaso da parte

do pai e frustracéo da parte do autor/personagem.

Figura 9 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 93)

Tais aparicdes sdo importantes para ilustrar a dificuldade muitas vezes
encontrada pelo autor de uma histéria em relacdo a suas fontes e a documentacao
dos relatos — mesma situagdo vivida na profissdo do historiador. Art, porém, decide
seguir e confiar a histéria no relato de Vladek, que vivenciou todos esses
acontecimentos. Tal escolha ndo diminui, entretanto, o valor historico dos relatos, uma
vez que, para Joshua Brown (1988), Maus promova uma espécie de catarse no leitor,
demonstrando a possibilidade de fazer uso de relatos orais e transforma-los em
narrativa.
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Em outro exemplo de aproximacdo com a obra, Art faz uso de elementos
pessoais e intimos, como fotografias, para humanizar ainda mais seu relato. Da
mesma forma que uma fotografia humaniza o discurso jornalistico, também tem o

mesmo efeito perante a obra em questao. Para Motta (2007, p. 260),

recursos linguisticos e extralinguisticos remetem os receptores a estados de
espirito catarticos: surpresa, espanto, perplexidade, medo, compaixao, riso,
deboche, ironia, etc. Eles promovem a identificacdo do leitor com o narrado,
humanizam os factos brutos e promovem a sua compreensdo como dramas
e tragédias humanas.

Em Maus, esse recurso € utilizado pelo autor de forma marcante em dois
momentos: a primeira € quando Art decide colocar a foto do irméo, Richieu, morto
durante sua passagem pelos campos, estampada ha pagina 6, inicio da segunda parte
da obra, intitulada “E foi ai que comegaram meus problemas...”.

Figura 10 - Foto Richieu
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 6)

Mais tarde, Richieu é citado novamente na obra, na pagina 15, momento em
que Art, colocando-se como autor/personagem, também ilustra as frustracdes que
viveu quando crianca devido a foto e sua presenca constante no imaginario da sua

casa e sua infancia.
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Figura 11 - Trecho Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 15)
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Figura 12 - Trecho Maus
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A segunda aparicdo significativa da fotografia na obra é na pagina 134 do

volume 2, quando o autor decide fazer uso da foto do pai, Vladek, para representar o

momento em que Anja descobre que o marido estd vivo e havia sobrevivido aos

campos.
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Figura 13 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 134)

A escolha do recurso ndo é aleatéria. Ao fazer uso de um elemento mais
tangivel, ao invés de representar a fotografia por meio do desenho, o autor aposta em
uma metalinguagem, colocando elementos documentais dentro da propria obra e
lembrando o leitor de que esta é uma histéria real, portanto ainda mais humana,
portanto ainda mais representativa em seu peso como obra, como arte e como

documento historico. Para Freedberg (2009, p. 19), as fotografias

ndo se encontram apenas no ambito da representacdo, concernem a
realidade, conquanto com significativas distingdes observadas por inUmeros
tedricos, ao longo dos tempos, crendo que a representacdo se mostra
extraordinaria como um “milagre”, semelhando ser realista, apesar de se
tratar de algo diverso desta.

Assim, por ser uma historia em quadrinhos biografica e também por tratar-se
de um relato veridico de Vladek, Maus se coloca a todo momento como uma narrativa

intimista e indissociavel da vida do autor. Para isso, porém, sdo utilizados ainda mais
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elementos simbdlicos ao longo da historia; é o caso da escolha do autor pelo retrato

antropomorfico.

5.1.1 Homens como ratos: antropomorfismo em Maus

Histérias em quadrinhos envolvendo animais antropomdérficos, ou seja,
concebidos a partir de caracteristicas humanas, advém do fim do século XIX, em um
contexto de massificacdo da arte. Ao assumir 0 pioneirismo da prética, os Estados
Unidos destacaram-se a época por transformar o mercado das HQs em algo
altamente lucrativo (ROVIN, 1991).

Esse momento, considerado o mais produtivo das histérias em quadrinhos,
cunhou essas histérias como funny animals?®, produzindo a imensa popularidade das
criacdes dos estudios de Walt Disney, tendo como seu representante primeiro e maior
o rato mais famoso da histéria, Mickey Mouse. O uso do recurso para entretenimento
infantil cria, entretanto, uma espécie de preconceito a respeito desse tipo de historias
em quadrinhos, em que personagens antropomorficos, por terem sua aparéncia
agradavel e estarem postos em contextos inofensivos, davam a esse tipo de arte o
rotulo de menor, rasa e descartavel.

Maus, no entanto, nao utiliza o recurso com tal intengc&o. Inserido em um
contexto muito mais profundo e complexo, o antropomorfismo presente na obra de Art
Spiegelman ndo se coloca como algo reservado exclusivamente para um publico
jovem e infantil e muito menos tem a intencdo de divertir. As personagens criadas por
Spiegelman, inseridas no contexto dos horrores da Shoa, mostram-se poderosos
instrumentos poéticos e metaféricos, cedendo uma carga artistica infinitamente maior
a obra.

Segundo Garcia (2012), nesse tipo de narrativa em quadrinhos, os animais
representados ndo apenas se comportam como pessoas, mas de fato o sdo. Sobre

isso, Waldman (2009, p. 317) afirma que

0 uso da face animal para os homens talvez se deva ao fato de o passado
ser visualmente inacessivel ao autor. Assim, como representa-lo através do
desenho? Que cara atribuir a vitima e ao perpetrador? Como particulariza-
las? Entretanto, ndo se pode esquecer que 0 autor, em sua OpGao por
representar os judeus como ratos traz para o corpo de seu trabalho um
elemento forte e negativo da figuracdo que os nazistas faziam dos judeus em

9 Geénero dos quadrinhos estadunidenses que apresentam personagens inteiramente
antropomorfizados ou com caracteristicas animais.
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cartazes de propaganda, filmes, discurso, etc., associando a essa imagem a
nocdo de sujeira, dejeto deflagrador de epidemia a ser eliminado como
medida de higiene. Se a autenticidade realista ndo estava entre os objetivos
de Spiegelman, essa opcado poderia sinalizar uma adesdo ao inimigo. Mas,
ao contrario, o autor desconstréi o modelo de judeu nazista ao atribuir
multiplas qualidades aos ratos: sdo bons, solidarios, ranzinzas, obsessivos,
enfim, apresentam qualidades e defeitos, como qualquer ser humano. Neste
sentido, o autor implode a constru¢cao monolitica e maniqueista, humanizando
a imagem.

Sobre este ponto, Suely Aires Pontes classifica a escolha de Spiegelman para
a representacdo das personagens como “deslocamento imaginario” (PONTES, 2007),
na qual o autor busca subverter as associacdo antissemitas entre judeus e ratos,
problematizando a ideia de que seres humanas podem ser divididos em raca, e
colocando de forma visual a discriminacdo e a producao de estere6tipos que foram
contexto de uma Europa consumida por Hitler e pelo antissemitismo.

O proprio autor fez referéncia ao assunto no ensaio “Looney Tunes, Zionism
and the Jewish Question” (SPIEGELMAN, 1998), quando relata que o processo de
criacdo da obra, e a escolha pela caracterizacdo dos personagens como animais é
uma tentativa de criticar as “metaforas de higiene” da Alemanha nazista, que levariam
ao assassinio de milhdes de judeus. Assim, a escolha deste tipo de representacéo
nao apenas funciona muito bem em Maus como a coloca em um novo patamar em
relacdo a tantas outras obras como o Holocausto. E, assim como as melhores dessas
representacdes, Maus nem sempre fala especificamente sobre o Holocausto ou
guestdes ligadas a isso, mas sempre escolhe uma forma de posicionar-se enquanto

obra.

5.2 CATEGORIA 2: A OBRA DENTRO DA OBRA

A segunda categoria elencada no processo de analise € a aparicdo da obra
dentro da obra, representando um dos elementos mais diretos de metalinguagem em
Maus. A categorizacao dessa caracteristica € importante a medida que situa o leitor,
a partir do personagem de Art, em relagdo ao cenério de concepcao da obra, criando
uma sensagao de proximidade.

Além disso, a metalinguagem também é um ponto importante a ser discutido
guando falamos na questédo do autor, em Maus, uma vez que Art se coloca ora como
personagem e ora como autor/personagem, colocando em pauta desde o inicio as

suas intengdes com a HQ, e como se deu esse processo de criacdo. Essa vontade €
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simbolizada ja na primeira mencao do autor sobre sua obra dentro da historia, ocorrida
na pagina 12 do volume 1, quando Art diz para o pai: “Eu ainda quero desenhar um
livro sobre vocé. / Aquele do qual |he falei. / Sobre sua vida na Polbnia e a guerra.”
(SPIEGELMAN, 1995, p. 12).

Figura 14 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 12)

Figura 15 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 12)

Nessa passagem, o leitor é colocado de frente pela primeira vez com a
perspectiva metalinguistica de Maus. Ou seja: 0 autor ndo esta apenas escrevendo
uma histéria com base em relatos; ele também se desenha como personagem e,
ainda, explora sua prépria condi¢ao de criador dentro da propria obra. Quando Art fala
gue ainda deseja escrever um livro sobre o pai, coloca o leitor diante do seu proprio
processo de idealizacao do livro.

Para exemplificar mais esse ponto, coloca-se sob analise um dialogo entre pai
e filho ocorrido na pagina 23 do volume 1, quando Vladek, apds ter contado um pouco

sobre sua vida antes dos campos, pede ao filho que néo inclua esses detalhes, uma
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vez que nao tem ligagcdo com sua histéria no Holocausto. Art, entéo, protesta: “Mas,
pai — € um otimo material. Faz tudo ficar mais real — mais humano / Eu quero contar a

sua historia, do jeito que realmente aconteceu.” (SPIEGELMAN, 1987, p. 23).

Figura 16 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 23)

Com esse dialogo, a intencdo do autor é colocar em perspectiva sua vontade
de humanizar a obra. Assim, o leitor consegue se relacionar com a tentativa de
Spiegelman em tornar o material mais rico, mais real e mais humano, como ele mesmo
diz. Quando Art fala sobre contar a historia do pai “do jeito que realmente aconteceu”,
ele cria uma carga simbdlica muito maior na histéria. Ao citar a obra dentro da obra, o
autor explica que tentou, da forma mais real possivel, tornar sua criacéo justa, veridica
e humana. E por isso que coloca as discussées com o pai na historia e é por isso que
nao pode deixar de representar esse processo de criacao, tentativa, erro e frustragao.

Mais do que tornar um fato verificavel a partir de pesquisa, Maus também
entrega a vulnerabilidade do autor em relagdo ao pai durante muitos momentos, mas
também de rebeldia. Isso é exemplificado ainda na pagina 23 do volume 1, quando ao
defender que tais informacfes seriam valiosas para tornar o contetudo do livro mais
rico, Art ouve de Vladek: “Mas isso ndo é muito adequado e respeitoso. / ... Posso lhe
contar outras historias, mas essas coisas pessoais ndo quero que vocé mencione.”
ApOs isso, Art responde: “Esta bem. Eu prometo”. (SPIEGELMAN, 1987, p. 23).
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Figura 17 - Trecho de Maus

MA% 1550 NAD €
MuITO APEQRUAPO
E RE5AEITOS0.

- 0550 LHE CONTAR OUTRAS HIoTORIAS
MAS E49A5 cosns PESSOAIS NAO
QUERD que Voce MENCIONE.

1
ESTA PEM.
Ev ProMeTD.

Fonte: Spiegelman (1987, p. 23)

A relevancia dessa cena para a discusséo se da pela representacdo de um
ato de rebeldia do autor diante do pedido do pai, uma vez que € possivel para o leitor
ndo apenas ler a historia que deveria ser omitida, mas presenciar o pedido de Vladek
para que nao as divulgasse. Ao lermos “Esta bem. Eu prometo” saindo da boca do
personagem, ja estamos automaticamente conscientes de que tal desejo nao foi
cumprido.

Da mesma forma, a escolha de representar os dois personagens neste Gltimo
quadrinho apenas pelas suas sombras também demonstra um sentimento de
distanciamento, de recusa a si mesmo, tanto no caso de Vladek, que insiste em
esconder restos da propria histéria, como no caso de Art, que esconde-se atras da
mentira de que nao utilizaria aquela parte da conversas, em seu livro.

Mais a frente, na pagina 133 do volume 1, ha um dialogo entre o Art, Vladek
e Mala, companheira de Vladek, sobre suas expectativas a respeito do livro. Em um
dos quadros, Mala diz “E uma histéria importante. Pessoas que geralmente n3o léem
essas historias ficardo interessadas.” E Vladek completamente: “E. Eu nunca leio
quadrinhos e até estou interessado.” (SPIEGELMAN, 1987, p. 133).
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Figura 18 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 133)

Nessa mencao da obra dentro da obra, o leitor € levado a questbes anteriores
a HQ, quando os personagens especulam no que se tornaria Maus e de que forma
impactaria os leitores. Aqui a intencdo do autor € explicar o ponto de vista do pai e da
companheira a respeito da prépria obra, possibilitando que o leitor também presencie
o olhar dos personagens envolvidos como sendo pessoas reais, que viveram no
mesmo mundo em que Maus foi publicado e que, neste momento, se colocam mais
do que simples personagens.

Essa humanizacgéo e aproximacao do leitor com a histéria do autor e também
dos personagens envolvidos nos leva de novo a questdo: qual os limites do autor
dentro da obra? Nesta sequéncia, por exemplo, é quase impossivel ndo perceber Art
como autor da obra e Vladek como entrevistado e fonte primaria para a concepcéo do
livro. Assim, coloca-se mais uma vez essa carga simbdlica em cada personagem,
recordando que Maus é muito mais do que uma histéria em quadrinhos, funcionando
como a representacdo em desenho de pessoas que realmente existiram e cuja
existéncia cria um valor inestimavel para o valor da obra.

Em outro momento, na pagina 14 do volume 2 de Maus, a citacdo da obra
dentro de obra ocorre em um momento de exposicdo do autor sobre sua propria
frustracao e vulnerabilidade em relacdo ao livro. Em uma conversa com a esposa, 0
autor/personagem desabafa: “Estou pensando no meu livro... E muita presuncéo
minha. / Se eu mal entendo minha relagdo com meu pai, como vou entender
Auschwitz? O Holocausto?” (SPIEGELMAN, 1995, p. 14).
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Figura 19 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 14)

Os dois quadrinhos trazem de volta a questdo do autor, quando Art se
pergunta como pode contar uma histéria tdo complexa como a do Holocausto quando
sequer consegue entender-se com o pai. Nesse ponto, € possivel para o leitor
perceber novamente as contradi¢cdes de Art em relacéo a obra e também a si mesmo.

Esse processo de aceitacdo da propria vulnerabilidade ao expor-se dentro da
prépria obra humaniza ainda mais o autor, e remonta a um tipo muito comum de
vulnerabilidade: o medo de se envolver demais na historia. Na pratica jornalistica sdo
diversos os momentos em que o repoérter se vé diante de situacBes extremas e que
exigem essa humanizagdo. Como relatar um crime hediondo sem perder o toque de
humanidade no texto? De que forma explorar a morte ou a vida de alguém sem tornar-
se sensacionalista? Onde buscar essa sensibilidade?

Maus é um exemplo de como a arte pode ajudar a explicar essas questdes
tdo humanas, seja do jornalista, do artista ou do historiador. Nesse caso, a solucéo
nao é escondé-las, mas mostra-las. No trecho em questdo, Art ndo apenas expde
essa frustracdo, como faz uso dessa metalinguagem para colocar-se no centro da
guestao. A frustracao é do autor, ndo da obra. Por isso, ndo basta colocar-se como
personagem.

Um trecho do livro que exemplifica essa questdo ocorre na pagina 41 do
volume 2 da obra, quando Art, o autor, aparece caracterizado com uma mascara de
rato e sentado em uma cadeira em frente a sua mesa de desenho. No quadrinho, Art
atualiza o leitor sobre a morte do pai, ocorrida em agosto de 1982, por insuficiéncia
cardiaca, ao mesmo tempo em que traz alguns dados sobre o Holocausto e a vida do

pai, Vladek. Em seus devaneios, o autor relata
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Vladek morreu de ataque cardiaco em 18 de agosto de 1982... Eu e Francoise
ficamos com ele nas Catskill em agosto de 1979. Vladek comecou a trabalhar
na funilaria de Auschwitz na primavera de 44... Eu comecei esta pagina no
finzinho de fevereiro de 87. Em maio de 87, Frangoise e eu esperavamos um
filho... Entre 16 e 24 de maio de 1944, mais de 100 mil judeus hingaros
morreram nas camaras... Em setembro de 86, depois de oito anos de
trabalho, a primeira parte de MAUS foi publicada. Um sucesso de critica e
vendas. No minimo quinze edi¢bes estrangeiras estdo para sair. Recebi
guatro convites para transformar o livro em filme ou especial para a TV. (Nao
qguero). Em maio de 68 minha mé&e se suicidou. (Ndo deixou carta)
(SPIEGELMAN, 2005, p. 201).

Figura 20 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 41)

Depois, no quadrinho seguinte, complementa: “Estdo saindo pelo menos 15
edicdes estrangeiras. Recebi quatro propostas altas para transformar o livro em um
especial de TV. Minha mée se matou em 1968 (sem deixar bilhete). Ultimamente,
tenho andado deprimido.” (SPIEGELMAN, 1995, p. 41). Enquanto expde esses
pensamentos, o leitor visualiza Art Spiegelman na mesma posicao, sentado sobre a
cadeira e escorado, de bragos cruzados, sobre a mesa de desenho. Abaixo dele,

corpos nus de ratos, representando os judeus mortos no Holocausto.
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Figura 21 - Trecho de Maus
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O quadro acima representa um dos momentos de maior exposicao das
ansiedades e frustracdes de Spiegelman a respeito do proéprio trabalho. O segundo
volume de Maus foi publicado em 1991, com o subtitulo “E foi ai que comegaram meus
problemas”. A cena acima abre o capitulo dois, com titulo em portugués “O tempo
voa”. Em inglés, o titulo escolhido € “Auschwitz: Time Flies”, trazendo a polissemia
das palavras “voar” e “moscas”, ilustrada a partir de moscas voando em torno de titulo.
Na pagina em analise, também vemos moscas rodeando 0 personagem,
representando a repercussao do langamento do primeiro volume.

Ao expor seu sentimento em relacéo ao Holocausto e tudo o que relatou na
primeira parte de seu livro, e ao colocar-se em cima dos corpos de judeus
antropomorfizados em ratos, Spiegelman explora sua condicdo de autor e sua
responsabilidade em relacdo a contar essas historias.

O fato de desenhar a si proprio literalmente em cima daqueles que nao
sobreviveram aos campos mostra a relevancia da questdo do autor para o
entendimento de Maus. Na mesma cena, percebe-se que Art usa uma mascara de

rato, colocando finalmente uma fronteira visual entre autor e personagem. Ele ainda é
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representado por um animal, mas é possivel ver a existéncia de um homem por tras
da méscara.

Essa néo separacdo de autor e personagem faz com que Maus seja um
exercicio de autocritica constante para Spiegelman, uma vez que este entende a
responsabilidade que tem ao contar sobre a vivéncia de pessoas reais e que viveram
horrores reais, que permanecem até hoje marcados na sua vida ou na vida de seus

familiares.

Figura 22 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 42)

Concluindo esta categoria, faz-se a analise da pagina 43 do volume 2 de
Maus, quando Art, na posi¢ao de autor/personagem, faz uma visita a seu psicanalista,
Pavel, judeu tcheco sobrevivente dos campos de Terezin e Auschwitz. No quadro,
Pavel, assim como Art, aparece usando uma mascara de rato. Como observado por
Pontes (2007), a mascara néo € apenas a representacdo de um rato, mas representa

especificamente o rosto de Vladek.
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Figura 23 - Trecho de Maus
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Com isto, a mascara de Pavel representa ndo apenas a transferéncia que o

autor faz entre a figura do pai e do psicanalista, ambos sobreviventes, mas também

elementos como trauma, memdria, cicatrizes e outras inferéncias feitas a partir da

mascara. Neste quadro, a mascara é elemento representativo tanto dos efeitos do

Holocausto sobre Spiegelman quanto do lugar ético que Maus ocupa, uma vez que

tem em si 0 peso de um importante paradoxo, sobre o qual Gagnebin (2003, p. 106)

discorre

[...] lutar contra o esquecimento e o recalque, isto &, igualmente lutar contra a
repeticdo e pela rememoracao, mas nao transformar a lembranca do horror
em mais um produto cultural a ser consumido; evitar, portanto, que “o
principio de estilizagdo artistico” torne Auschwitz representavel, com sentido,
assimilavel, digerivel, enfim, transforme Auschwitz em mercadoria que faz
sucesso. [...] Desenha-se, assim, uma tarefa paradoxal de transmisséo e de
reconhecimento da irrepresentabilidade daquilo que, justamente, ha de ser
transmitido porque ndo pode ser esquecido.



64

Figura 24 — Abertura do capitulo 2 de Maus
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Ao longo do capitulo, o autor relata uma das fases mais dificeis de Vladek e
Anja Spiegelman nos campos. Justamente por isso talvez tenha decidido por inicia-lo
com a marcacao da identidade e consciéncia do autor diante de toda a repercussao
de sua obra e de sua responsabilidade em narrar, principalmente no formato de
quadrinhos.

A metéfora das moscas volta a aparecer nos ultimos quadrinhos do capitulo,
na pagina 74, quando Art e a esposa Francoise conversam sobre Vladek, e Francgoise
dizz “Uff. E uma paz aqui & noite. Dificil acreditar que Auschwitz existiu.”
(SPIEGELMAN, 1995, p. 74). No mesmo quadro, incomodado com as moscas, Art
estapeia o proprio braco para matar uma delas; no quadro seguinte, ele aniquila o
restante com um spray inseticida.

Com isso, o autor fecha a importancia simbélica do capitulo, representando
novamente as moscas presentes no titulo e langando novamente a partir dos detalhes
uma reflexdo simbdlica a respeito dos medos que o autor enfrentava no inicio do

capitulo, quando moscas o atormentavam durante sua experiéncia onirica. Da mesma
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forma, a metadfora das moscas pode funcionar como uma critica ao constante

esquecimento que ndo impede que barbaries como a do Holocausto se repitam.

Figura 25 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 74)

Tais representacdes no inicio e fim do capitulo reforcam a importancia da
discusséo a respeito de Maus funcionar ou ndo como o que Pelbart (2000) chama de
esforco ativo, ou seja, a tentativa de, a partir de uma historia, levantar uma voz
narrativa que nao seja indiferente e que dé a visibilidade justa e correta as vitimas de
barbaries como o Holocausto.

Assim, mais do que um livro, Maus é o reconhecimento de que qualquer tipo
de narrativa, seja ela jornalistica, artistica ou historica, deve ser respeitosa, e que esse
respeito, no caso da questdo do autor, pode ser alcangado com o envolvimento deste

em relacdo a sua propria obra, inclusive no que diz respeito aos limites éticos

encontrados no decorrer da escrita.

5.3 CATEGORIA 3: MUDANCAS FiSICAS NO PERSONAGEM
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A terceira categoria desta analise é referente as mudancas fisicas ocorridas
no personagem ao longo de Maus e é encontrada apenas no segundo volume do livro,
e sera analisada em primeiro momento a partir dos desenhos das paginas 42 a 47.

Na péagina 42, Art € pressionado com perguntas de diversos jornalistas,
também fazendo uso de mascaras de animais, a respeito do sucesso da primeira
edicado do seu livro. Quando uma das repdrteres questiona: “Que mensagem quer que
as pessoas tirem do seu livro?”, Art responde: “Mensagem? Sei la... / Nunca pensei
em reduzir o livro a uma mensagem. Eu ndo queria convencer ninguém, so...”
(SPIEGELMAN, 1995, p. 42). O didlogo continua com os jornalistas fazendo
observacdes a respeito da obra e de sua repercussdo, a0 mesmo tempo em que uma
espécie de empresario interrompe a cena para oferecer propostas de licenciamento

de produtos tematicos de Maus.

Figura 26 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 42)

Durante toda a cena € possivel perceber o aspecto fisico do personagem
mudando: Art vai diminuindo até se tornar um pequeno ratinho na cadeira de
desenhista. Sua frustracao diante das perguntas e ofertas totalmente fora do conceito

gue ele gostaria de trazer com seu livro, o da reflexao, o deixa cada vez menor.
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Figura 27 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 42)

No quadro seguinte, na pagina 43, todos esses personagens desaparecem,
denunciando a caracteristica onirica da cena recém representada. No primeiro
quadrinho, Art aparece sozinho, ainda na cadeira e com seu tamanho reduzido. Além
do uso da méascara de rato, agora demonstrando por trds o seu aspecto humano, essa

€ a primeira mudanca fisica pela qual a personagem de Spiegelman passa.

Figura 28 - Trecho de Maus

Nao acredito que vou Ser g:'\
daqui a dois meses! O Fan-
tasma do meu pai conti-

..... o | WA me rondando.

" ’ .
- My )
- . N .
- \ HY W
wise o

0

T "ﬁ
INADJA MoutY K
‘flc@llt’?%

Fonte: Spiegelman (1995, p. 43)

Nesse sentido, a sensacao de pequenez do personagem perante as questdes

levantadas pelos reporteres e pela dimensdo que sua obra toma € simbolizada
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especificamente no desenho de seu personagem, que passa a ocupar um espaco
muito menor em sua propria cadeira, que por sua vez existe na cena como a
representacao do lugar de Spiegelman como autor.

Na cadeira, Art se vé diminuido perante a responsabilidade do que foi narrado
por ele e das consequéncias de ter exposto a histdria de seu pai. Esse dilema o
acompanha nos quadros seguintes, quando sai de casa para sua consulta com o
psicanalista Pavel. No quarto quadrinho da pagina, Art ainda esta representado menor
que seu tamanho original e também ainda caminha sob o0s corpos dos né&o
sobreviventes do Holocausto.

Figura 29 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 43)

A mesma mudanca fisica 0 acompanha até Pavel, que o recebe a noite em
sua casa. No sexto quadrinho, Art precisa escalar a cadeira do psicanalista devido ao
seu tamanho, em referéncia a sua sensacao de fragilidade e mesmo de retorno a uma
condicdo infantil durante a cena. Tal representacdo segue durante toda a conversa
entre Art e Pavel, nas paginas 44, 45 e 46, momentos em que o autor expde suas
insegurancas em relacédo a deciséo de ter lancado Maus e exposto Vladek como a
figura controversa que era e em certo ponto reforcado alguns dos piores esteredétipos
em relagao aos judeus.

Para exemplificar essa frustracéo, analisa-se o dialogo ocorrido na pagina 44
entre Art e Pavel, quando a personagem do autor desabafa: “Parece que meus
problemas com meu pai ficaram menos gritantes... € € horrivel demais pensar em
Auschwitz. Resultado: fico 13, largado.” (SPIEGELMAN, 1995, p. 44). A sensacéo de
impoténcia é encontrada tanto nas palavras do autor/personagem quanto na sua

representacdo visual. Na cena, Pavel é maior do que Art, e veste a mascara com o
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rosto de Vladek, conforme ja constatado anteriormente. No didlogo, Pavel responde:
“Vocé parece estar com remorso - talvez por achar que expds seu pai ao ridiculo.” E
Art complementa: “Pode ser. Eu tentei ser justo, mas tinha que mostrar minha raiva.”
(SPIEGELMAN, 1995, p. 44).

Figura 30 - Trecho de Maus

Voc@ parece estar com
remorso-Talvez por
achar

pai a%urid(cula

parece que meus problemas com mev (al

Ficatam menos gritantes..e € horrivel

demals pensar em Avschwitz Resvita-
do:dico |&, largado... -

—— 7. | ——at
— 1 v
| % [1&
e VY s
. [ VS

Fonte: Spiegelman (1995, p. 44)

O dialogo exposto funciona novamente como a constatacao por parte do leitor
dos sentimentos do autor. Esses sentimentos sdo expostos também a partir do
desenho, uma vez que desenha Pavel, com mascara de Vladek, em tamanho maior
e, portanto, detentor de mais conhecimento e experiéncia neste momento. E o
momento de reconhecimento maximo do autor em relagéo a sua pequenez diante do
Holocausto, entendendo que este local de fala ndo Ihe cabe tanto como caberia a
Pavel ou a Vladek.

Dessa forma, o autor ndo apenas escolhe expor todas as suas frustracdes em
relacdo a obra, mas finalmente encontra um caminho, consciente ou néo, de contar a
histéria do Holocausto e da morte e vida de milh6es de pessoas, inclusive de seus
pais, de forma intima, porém respeitosa. E com esse reconhecimento do seu lugar de
autor, de quem ouviu falar da Historia, mas ndo a vivenciou, colocando a mascara e
nao mais desenhando-se como as personagens que realmente viveram todos aqueles
acontecimentos, que Spiegelman encontra sua redengcao como narrador.

Nesse ponto, 0 que se pde em analise € a responsabilidade do autor, seja ele
historiador, jornalista ou artista, em contar uma histéria que néo se relaciona com ele,
mas que remonta a experiéncias reais, horrores reais e sofrimentos reais. No
jornalismo, esse dilema é praticamente diario, uma vez que o0 jornalista precisa

constantemente questionar seu lugar de fala dentro e fora de suas matérias; em uma
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histéria de quadrinhos, porém, esse limite aparece de forma ainda mais fragil e ténue,

por isso mesmo sendo de grande importancia sua analise.

Para Spiegelman, é crucial colocar neste ponto do livro sua condicado instavel

e receosa em relagdo a obra, e também expor ao leitor o reconhecimento de seus

sentimentos em relacdo ao pai, e o entendimento de que sua sobrevivéncia, apesar

de ter sido resultado de sua inteligéncia, também foi aleatéria. Na pagina 45, durante

a consulta com Art, Pavel diz

[...] A vida sempre toma o partido da vida, e, sabe-se la por que, as vitimas
levam a culpa. Mas n&o é que os melhores sobreviveram. Foi ALEATORIO.
N&o estou falando do SEU livro, mas veja quantos ja foram escritos sobre o
Holocausto. Pra qué? As pessoas continuam iguais. Talvez precisem de outro
Holocausto, maior ainda. O fato € que quem morreu nunca vai poder contar
0 SEU lado da histéria. Talvez seja melhor ndo ter histérias (SPIEGELMAN,
1995, p. 45).

Figura 31 - Trecho de Maus
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O reconhecimento de que as vitimas ndo estao presentes para relatar o seu

lado da histéria e a escolha de Spiegelman em colocar esse dialogo no livro mostra a

autoconsciéncia do autor em relacdo a sua posi¢do. O fato de que o rosto do

psicanalista esta coberto pela mascara de Vladek, e que, portanto, também sao deles

essas palavras, reforca ainda mais esse posicionamento.
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Na pagina 46, apds sair da casa de Pavel, Art aparece nos trés ultimos
quadros da pagina caminhando para sua casa. De forma gradual, o leitor pode ver
Spiegelman retornando ao seu tamanho original. Em uma conversa consigo mesmo,
Art explana: “Ai, ai... ndo sei bem por qué... mas sempre saio mais leve dessas
sessdes com o Pavel.” No quadro seguinte, diz: “Sera que nao da pra mostrar a loja
sem desenhar a prensa? Detesto maquina.” (SPIEGELMAN, 1995, p. 46).

Figura 32 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 46)

O retorno ao seu tamanho original, bem como o fato de ja estar pensando
novamente em seu processo de escrito, representados no ultimo quadrinho,
simbolizam a volta de Spiegelman como autor, possibilitada ap6s o reconhecimento
de seu lugar de autor e também sua autocritica. Sem esse exercicio, Maus funcionaria
como mais uma obra em busca de retratar os horrores da Shoa, e perderia sua
complexidade e riqueza de conteudo.

Em seguida, na pagina 47, o primeiro quadrinho mostra Art novamente
trabalhando no livro, enquanto ouve as gravac¢des com a entrevista do pai. Os trés
guadros seguintes, entretanto, voltam a representar a relagdo complicada entre pai e
filho, com Art demonstrando-se impaciente com o pai nas gravagdes e, no terceiro
quadro, gritando para Vladek: “Chega! Fale de Auschwitz.” (SPIEGELMAN, 1995, p.
47). O quarto quadro mostra Art novamente em tamanho menor, com expressao

frustrada, enquanto a voz de Vladek continua a explanar sobre assuntos variados.
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Figura 33 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 47)

Dessa forma, antes de iniciar novamente a histéria narrada por Vladek, o autor
decide colocar em perspectiva que seu processo de reconhecimento e de aceitacao
de sua relacdo com o pai ndo esta concluido, e tampouco foi resolvido. Novamente, o
autor coloca em perspectiva suas falhas e frustracdes durante o processo de criacao
da obra, transparecendo para o leitor sua sensag¢do constante e ainda presente de
impoténcia e inferioridade em relagéo ao pai.

Devido ao fato de ter sobrevivido aos campos de concentracdo, Vladek é
exposto pelo autor como uma figura controversa e complicada, mas que sempre
carrega uma experiéncia tdo profunda a ponto de causar em Spiegelman a sensacao
de intocavel e inalcancavel. Tal representacdo da superioridade de Vladek aos olhos
do filho aparece também nas paginas 12, do volume 1, e 116, do volume 2, quando a
figura de Vladek escapa aos espacos limitantes do quadrinho.

No primeiro exemplo, Vladek esta pedalando na sua casa, enquanto Art faz a
entrevista. Neste momento da historia, Art pede ao pai que fale “sobre sua vida na
Polbnia e na guerra”, ao que Vladek responde: “Minha vida tomaria muitos livros e
ninguém gostaria de tais histérias” (SPIEGELMAN, 1987, p. 12). Neste momento,
Vladek é representado pelo autor com um tamanho maior, escapando aos quadros e

ocupando praticamente toda a pagina.
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Figura 34 - Trecho de Maus
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No segundo exemplo, j& muito adiante na historia, Vladek esta sentado no
soféa de sua casa, ao lado do filho, olhando fotografias de familia. Enquanto conta ao
filho sobre o destino dos irmaos durante e apés a guerra, Vladek aparece com uma
expressao triste, e seu personagem € desenhado também em tamanho maior,

escapando aos quadros e tomando grande parte da pagina.
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Figura 35 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 116)

A possibilidade de tornar Vladek protagonista da pagina e da prépria historia
€ muito maior quando realizada a partir de uma obra como esta. Se Maus fosse
apenas um relato escrito, dificilmente representaria com tanta sutileza e sensibilidade
essa hocao de espaco e de importancia do personagem na cena.

Por esse motivo, o livro funciona novamente de forma brilhante, como um
ponto de conexao muito mais eficaz entre leitor e histéria, mais uma vez possibilitando
gue o leitor se relacione ndo apenas com o que esta sendo dito, mas também com o

gue esta sendo mostrado.
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5.4 CATEGORIA 4: PERSONAGEM VERSUS AUTOR

A quarta e Ultima categoria analisada diz respeito a dualidade personagem e
autor, representada pela figura de Art Spiegelman dentro de Maus. Para isso, serédo
analisadas as paginas 39, 40, 96 a 105, 116, 118, 158 e 159 do volume 1, e 11 a 25,
36 e 37, e 120 a 123 do volume 2.

Para esta categoria, serédo divididos momentos em que Spiegelman aparece
na obra com uma caracteristica mais literaria, envolvido na trama, contrastando com
0S momentos que o autor se autorrepresenta como escritor da obra, simbolizando em
desenho o0 seu processo criativo e também o processo das entrevistas realizadas com
o pai, Vladek.

A andlise inicia-se pelas paginas 39 e 40 do volume 1. No inicio da pagina 39,
Art e 0 pai estdo sentados na mesa da casa de Vladek, enquanto este termina um dos
seus relatos sobre o inicio do recrutamento de pessoas para a guerra, realizado pelo
governo. No primeiro quadro, ainda vemos Art com a caneta e um bloco de papel na

mao, fazendo a transcricdo da entrevista.

Figura 36 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 39)

Na cena, Vladek interrompe seu relato apOs derrubar seus potes de
comprimido no ché&o. A seguir, Vladek inicia uma longa explicagéo sobre a situagao
de seus olhos, enquanto Art escuta o pai, sem participar das cenas. Nos quadrinhos
seguintes e até os primeiros cinco quadros da pagina 40, Art ndo é desenhado na
cena, com apenas uma pequena parte de sua mao ou do cigarro que fuma aparecendo

dentro dos limites do quadro.
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Figura 37 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 40)

A personagem de Art volta a se manifestar apenas no ultimo quadrinho da
pagina 40, quando diz ao pai: “E. Vocé me falou sobre isso”. No ultimo quadro, enfim,
temos o seguinte dialogo: “Bem, por hoje chega, ndo é? Estou cansado e tenho que
contar minhas pilulas”, diz Vladek, ao que Art responde: “Esta bem, boa idéia... minha
mao esta doendo de tanto escrever.” (SPIEGELMAN, 1987, p. 40).

Figura 38 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 40)

Nas cenas descritas, é importante destacar a transi¢cdo entre Art escritor e Art
personagem, mostrando a escolha do autor em distanciar sua figura do quadro,
deixando prevalecer apenas a personagem e as falas do pai. O fato de anular
conscientemente sua figura da cena demonstra a iniciativa do autor em afastar-se
tanto do pai quanto de seus relatos, uma vez que néo Ihe dizem respeito e tampouco

sdo relacionados a histéria do Holocausto.



7

Tanto o distanciamento quanto a volta gradual da figura de Art dentro dos
quadrinhos simbolizam essa transi¢cao entre autor e personagem, que, por escolha de
Spiegelman, é marcada visualmente. Além disso, no udltimo quadro ocorre um
momento de pausa na entrevista entre pai e filho, tranquilidade representada pela falta
de quadros ao redor, deixando tanto Vladek livre de mais perguntas sobre um passado
que prefere esquecer quanto Art distante das reclamacdes banais do pai.

A seguir, analisa-se as paginas 96 a 105 do volume 1, que abrem o capitulo
5 da obra, intitulado “Buraco de rato”. No primeiro quadro da pagina 96, vemos Art e
Francoise dormindo em sua casa, quando o telefone toca. Art atende, e é informado
por Mala, a companheira de seu pai, de que Vladek subiu no telhado de casa. Nas
cenas seguintes, representadas nas paginas 96 e 97, Art discute com a esposa sobre
os problemas com o pai e atende um telefonema de Vladek, pedindo que va ajuda-lo.

Figura 39 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 96)

Na pagina 98, Art ja foi até Vladek, e novamente escuta o pai reclamar sobre
seus problemas, como o conserto do telhado. O pai, irritado, pede que Art entre em

casa e o deixe sozinho. Na pagina 99, Art entra na casa e conversa com Mala sobre
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Vladek. Até entéo, o leitor observa Art como personagem da obra, fazendo parte da

narrativa focada no relacionamento complicado entre pai e filho.

Figura 40 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 98)

Na pagina 99, é possivel verificar a transicdo do Art personagem para o Art
escritor quando Art fala com Mala sobre o pai “Ele parece deprimido” e ela responde
“Deve ser aquela histéria em quadrinhos que vocé fez - aquela sobre sua mae”. O
quadrinho a que Mala se refere ndo € Maus, mas um trabalho antigo de Spiegelman,
intitulado “Prisioneiro do Planeta Infernal”’. No ultimo quadro, Art diz para Mala:
“‘Desenhei isto anos atras. Apareceu numa revista underground. Eu nunca pensei que
Vladek veria isso.” (SPIEGELMAN, 1987, p. 99).
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Figura 41 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 99)

APARECEV NUMA REVISTA
UNDERSROUND, EV MUACA
PENSEI QUE VIAPEK
VERW 1550.

A seguir, sao reproduzidas nas préximas quatro paginas da historia em

guadrinhos que Vladek teve acesso, também com a tematica do Holocausto. Na

pagina 104, o leitor retorna a conversa de Mala e Art, quando este diz: “Estou

surpreso de Vladek ter lido isso quando encontrou. Ele nunca |é quadrinhos... / Ele

nem olha para o meu trabalho quando ponho sob seu nariz.” (SPIEGELMAN, 1987,

p. 104).
Figura 42 - Trecho de Maus
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A conversa entre o0s dois ocorre mais alguns quadros, até que Vladek convida
Art para ir até o banco. Na pagina 105, os personagens ja se encontram fora de casa,
e Art, com papel e caneta em maos, retoma suas perguntas sobre a vida do pai nos
campos. No ultimo quadro da pagina, Art e Vladek caminham em direcdo a margem
direita, com seus personagens saindo fora do quadro.

Na primeira sequéncia da pagina 106, j& ndo ha a existéncia de quadrinhos,
apenas o desenho de Vladek e Art livres de seus proprios limites. Novamente Art €
representado, agora na condicdo de autor, escapando ndo apenas das fronteiras
visuais dos quadrinhos, limites dentro dos quais a historia acontece, mas também de
sua propria condicdo de personagem, assumindo simbolicamente sua posicao de

autor dentro da propria obra.

Figura 43 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 105)

Figura 44 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1987, p. 106)
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Ao longo da HQ, essas condicdes de Art como escritor, durante as entrevistas
ou conversas com o0 pai sobre o Holocausto entrevistas sdo frequentemente
representadas desta mesma forma, sem os limites dos quadrinhos, simbolizando tanto
a libertacdo de Art em relacéo ao espaco da narrativa e sua condicdo de personagem
guanto o distanciamento existente entre o Vladek desenhado dentro da historia
relatada nas entrevistas e o Vladek desenhado durante as entrevistas. Exemplos
dessa técnica narrativa podem ser encontrados nas paginas 108, 109, 110, 112, 114,
116 e 118 do volume 1.

Nestes momentos, € possivel ver Spiegelman libertando-se dos limites da
narrativa e encontrando seu espaco de reconhecimento dentro da obra. Porque
apesar de personagem, Art também é quem constréi a historia, assim como Vladek
também o faz. Um como entrevistador, outro como entrevistado. Ao tracar um paralelo
com o jornalismo, € possivel perceber uma condicdo semelhante de relacéo entre o
repérter e sua fonte, bem como com todas as pessoas envolvidas em uma matéria ou
reportagem e que também ajudam a construir uma histéria, seja a partir de relatos,
documentos, fotografias ou mesmo da memoria viva que ainda guardam de
experiéncias passadas.

A quarta categoria € finalizada com a analise das paginas 14, 15 e 16 do
volume 2. Entre alguns dos momentos de maior exposicao e autorreconhecimento de
seu lugar como o autor durante toda a obra, Spiegelman desenha a si mesmo como
personagem ao mesmo tempo em que, em didlogo com Francoise, expde novamente
suas frustracdes em relacéo a seu livro, ao Holocausto e a Auschwitz. No didlogo com

a esposa, Art diz:

Estou pensando no livro... E muita presuncdo minha. Se eu mal entendo
minha relacdo com meu pai, como vou entender Auschwitz? O Holocausto?
Quando eu era pequeno, ficava pensando qual dos meus pais eu deixaria 0s
nazistas levarem pro forno, se s6 desse pra salvar um. Geralmente eu
salvaria minha mée. Vocé acha normal? (SPIEGELMAN, 1995, p. 14).
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Figura 45 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 14)

Neste momento é possivel ver claramente Art em sua condi¢cao de autor, ndo
deixando duvidas para o leitor de que tais cobrancas e pensamentos séo veridicos e
realmente pertencem a ele, ndo sendo necessario mais nenhum tipo de sinalizacédo
dessa condicdo. A separacao entre autor e personagem € possivel devido a escolha
da metalinguagem dentro da narrativa feita por Spiegelman e conforme analisado
anteriormente na categoria 2.

Para reforcar este argumento, verifica-se o dialogo entre Art e Frangoise nos
altimos quatro quadrinhos da pagina 16, quando ap6s desabafar com a esposa sobre
a tentativa de tentar reconstruir o que o autor chama de “uma realidade pior do que
meus pesadelos”, Art diz: “Vé o que eu digo? Na vida real, vocé nunca ia me deixar
falar tanto sem interromper!” (SPIEGELMAN, 1995, p. 16).

Figura 46 - Trecho de Maus
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Fonte: Spiegelman (1995, p. 16)
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Por fim, a barreira autor e personagem fica ainda mais visivel nas paginas 15
e 16, quando Art conta a Francgoise sobre Richieu, seu irm&o que morreu durante a
guerra e que ele nunca chegara a conhecer, mas cujo retrato estava sempre presente,
como um fantasma vivo, no quarto dos pais. Em um fragmento de seus devaneios, Art

fala, sobre Richieu:

[...] Eles ndo precisavam da minha foto no quarto. Eu estava vivo. A foto ndo
dava chilique, ndo arrumava encrenca... Era o tipo do filho ideal, eu era o
chato, ndo dava pra competir. Eles nunca falavam do Richieu. Mas pra mim,
aquela foto era uma espécie de bronca. Ele ia ser médico, casar com uma
garota judia rica. Mas, pelo menos a gente podia mandar o Richieu se haver
com o Vladek... E um horror ter briga de irmdo com uma foto.
(SPIEGELMAN, 1995, p. 15).

Figura 47 - Trecho de Maus
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A sequéncia acima marca o inicio do volume 2 de Maus. Com a decisdo de
iniciar a segunda parte de sua obra expondo suas frustracdes a respeito do irméo que
jamais conheceu, Spiegelman deixa visivel a fronteira entre vida e fic¢cdo, colocando
parte de si, de seus pensamentos e receios na boca de seu personagem e
concedendo a obra a complexidade necesséria para seguir.

Ao expor seus sentimentos em relacao ao irméo, Spiegelman da mais for¢a a
narrativa, uma vez que o elemento da foto do irméo, que ele tanto destaca em sua
fala, € ainda mais relevante quando o leitor percebe que a foto que abre o capitulo,

em forma de dedicatdria, € a mesma a que o autor se refere nesta passagem.
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Figura 48 - Foto Richieu 2
PARA RICHIEU

E P ARA N ADIJA
Fonte: Spiegelman (1995, p. 6)

Dessa forma, o entendimento da relacdo de Spiegelman com a imagem de
Richieu € o primeiro momento de encontro total de autor e personagem dentro da
obra, quando, em busca de um reconhecimento dentro si proprio e de sua posi¢ao
como autor, Art revela seus sentimentos mais honestos em relagdo ao irméo. Tal
reconhecimento, que inicia com essa evocac¢ao a Richieu, é concluido durante o inicio
do capitulo seguinte, “Auschwitz: o tempo voa”, conforme ja analisado na categoria 3.

Como autor, Spiegelman ndo apenas retrata os relatos do pai de forma fiel.
Ele também apresenta sua perspectiva em relacdo a Vladek, incluindo sua
personalidade dificil, e em relac&o a si proprio e as marcas e cicatrizes que a guerra
também lhe deixou. Apesar de o desabafo da sua relacdo com a imagem do irméao ser
apenas um exemplo, talvez deva ser encarado como o exemplo mais forte de entrega
do autor.

Uma vez que Spiegelman entende que nenhuma histéria pode ser contada
com toda a sua sensibilidade e complexidade deixando de fora as incoeréncias, 0s
sentimentos confusos, as frustra¢des e os traumas, mesmo que estes morem apenas
no imaginario de alguém que néo viveu o Holocausto, mas o revisita em sua mente
diariamente.

Spiegelman passa toda a sua obra, principalmente durante o segundo volume,

buscando esse lugar de encontro entre personagem e autor. Os desabafos em relacéo
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ao irmao morto, a relacdo complexa com o pai e as incertezas a respeito dos efeitos
de Maus apoés sua publicacédo, conforme visto durante esta analise, ndo tem o dever
de isentar Spiegelman da sua condi¢ao de autor, tampouco acabam com a discussao
a respeito dos limites éticos e do lugar a que seu relato deve pertencer.

Talvez a decisdo de ter exposto a vida de milhdes de pessoas a partir da
perspectiva de um homem, com todas as suas falhas e incoeréncias, mas talvez suas
virtudes, ndo tenha sido a mais acertada. Mesmo expondo todas essas davidas por
meio do desenho e vividas pelo seu personagem dentro da obra, Art ainda encerra
Maus na busca por esse lugar de reconhecimento.

Apos realizar sua ultima entrevista com o pai, o ultimo dialogo que vemos no
livro é com Vladek pedindo a filho: “Agora faga um favor... Desligue esse gravador.
Cansei de falar, Richieu... Agora chega de histérias...” (SPIEGELMAN, 1995, p. 136).
Com isso, Spiegelman encerra a propria obra representando a si proprio em frente a
cama do pai, em sua ultima entrevista, com seu bloco de anota¢des na mao. Mesmo
aqui, na ultima cena, o fantasma de Richieu ainda existe, e a obra finaliza com a
imagem da lapide de Anja e Vladek Spiegelman.

A decisdo do autor de finalizar sua obra com o nome do seu irméo, e ndo o
seu proprio sendo mencionado € o ultimo sinal necessario de reconhecimento. Para
Spiegelman, ndo é mais necessario que o fantasma do irmdo va embora, nem de sua
vida, nem de seu livro. Assim como Art e Vladek, Richieu também faz parte da histéria
que agora termina de ser contada. A mencdo ao seu home € um lembrete daqueles

gue, assim como ele, tiveram suas vidas e vozes silenciadas pelo Holocausto.

Figura 49 - Trecho final
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Assim como outras formas de texto, a pesquisa académica também busca
contar uma historia. Mesmo que de forma técnica, o pesquisador tem o papel de tomar
para si seu problema inicial, analisando seu objeto de estudo e chegando a uma
conclusao que, ao final, tenha algo a dizer a alguém. No caso desta pesquisa, desde
a decisdo do tema até o momento presente, passou-se quase um ano.

De posse do problema inicial, o trabalho Maus e a quest&o do autor: os limites
entre ficcdo, jornalismo e histéria dentro da arte buscou durante todo o seu
desenvolvimento entender de que formas e por quais caminhos a arte, o jornalismo e
a histéria se encontram dentro da obra e como 0 autor se posiciona perante essas
delimitagdes.

Para chegar a essa conclusao, foram utilizados quatro objetivos especificos,
tendo como vertente principal analisar a Histéria em Quadrinhos Maus, verificar como
0 autor se coloca dentro da narrativa e, consequentemente, quais seus limites como
autor e personagem dentro da obra.

O primeiro objetivo era analisar os limites entre jornalismo, literatura e histéria,
compreendendo de forma clara o papel de cada uma dessas narrativas. Para tal,
realizou-se uma pesquisa bibliografica e, a partir da exploracdo das ideias de
diferentes autores, chegou-se a conclusdo de que, apesar de bem delimitadas em
seus campos, todas essas areas tem pontos de convergéncia entre si, principalmente
guando buscam, cada uma a seu modo, relatar os mesmos acontecimentos.

No caso da literatura e do jornalismo, a pesquisa traz o recorte do New
Journalism e como essas duas praticas se encontram nesse novo género jornalistico,
a exemplo de grandes obras como A Sangue Frio, de Truman Capote, quando o
autor/jornalista descreve a cena de um crime envolvendo os membros da familia
Clutter, brutalmente assassinados em sua propria casa. Na obra, literatura e
jornalismo unem-se para, a partir dos dados e fatos relatados, construir uma histéria
muito mais impactante a respeito do crime.

Ainda na busca de elucidar melhor esse primeiro objetivo, foi tragcado um
panorama da historiografia e como esta também, por vezes, encontra-se com
narrativas similares ao jornalismo e a literatura. Em uma discussdo ainda em
andamento, é possivel perceber, apesar das diferentes percepc¢des a respeito do que

pode ser considerado Histéria, que esta também pode ser vista como uma espécie de
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‘romance real”, com narragao de fatos reais, personagens que representam pessoas
reais e um recorte e selecdo de eventos veridicos, organizados a partir das
percepc¢des do autor.

Para o segundo e o terceiro objetivo da pesquisa, verificar a estrutura narrativa
de Maus em profundidade e identificar o lugar de fala do autor e da personagem, foi
realizada a analise da obra Maus, dividida em 2 volumes, a partir do recorte de trechos
e cenas especificos.

Em relacdo a estrutura narrativa, verificou-se que o autor de Maus fez uso de
diferentes linhas de tempo narrativas e formas de representacdo especificas para
passar a mensagem pretendida. Tais técnicas foram utilizadas tanto nos momentos
em que Spiegelman desenhava e recriava a historia de Vladek nos campos de
concentracdo quanto a partir da representacdo em desenho do proprio processo de
producédo da obra.

E a partir da andlise de todos os elementos e decisfes estéticas encontrados
dentro da obra que percebe-se que Maus funciona muito além de uma histéria contada
dentro de quadrinhos, mas € criada para que uma Unica perspectiva abarcasse outros
milhdes de histérias e como a arte € capaz de demonstrar de forma mais sutil e
sensivel todas as camadas necessarias para entendermos um tema tdo complexo
guanto o Holocausto.

Quanto ao ultimo objetivo, identificar o lugar de fala do autor e da sua
personagem dentro da obra, a analise confirmou que Art Spiegelman buscou, a todo
0 momento, responsabilizar-se pela histéria que tinha em suas maos. Desde seu
cuidado com a representacdo de detalhes, tanto em sua escrita quanto em seus
desenhos, desde a escolha consciente de relatar dentro de seus quadros o0s
momentos de angustia e indecisdo - seja em relacdo ao relacionamento com o pai,
seja em relacdo ao impacto que a obra teria — Spiegelman assumiu seu lugar de autor
com um nivel elevado de autocritica e consciéncia do préprio trabalho.

Além disso, Spiegelman também explorou dentro de sua obra a sua prépria
relacdo com as feridas que um acontecimento como o Holocausto imprimem naqueles
gue o vivenciam. Por nao ter vivenciado os horrores relatados por seu pai, Art sentia-
se culpado em ser a pessoa que faria o relato de todos aqueles acontecimentos.

Como autor, qualquer pessoa é responsavel por sua obra até o0 momento em
gue esta chega ao leitor, e entéo é ressignificada. Conforme representou em sua obra,

conforme verificado durante a analise das categorias 3 e 4, Spiegelman sofria com a
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possibilidade tanto de expor seu pai ao ridiculo quanto de desrespeitar a histéria dos
milhdes de pessoas que perderam suas vidas nos campos nazistas.

Assim, a forma mais justa e autocritica que Spiegelman encontrou de realizar
0 seu trabalho e relatar todos esses acontecimentos de maneira respeitosa foi
encontrar-se em seu lugar de autor e colocar-se a todo momento como parte da
historia. Ao decidir transformar-se em personagem e escolher também ser
representado por um animal, Spiegelman assume seu papel e expde todas as suas
fragilidades como autor, como filho de Vladek e como parte integrante da histéria.

Portanto, a partir do tema Maus e a questdo do autor: os limites entre ficcao,
jornalismo e historia dentro da arte, esta pesquisa buscou colocar de lado as reflexdes
centradas apenas no jornalismo e em suas questdes, e abarcar outras formas de
representacdo narrativas, como as Histéria em Quadrinhos, a fim de iniciar uma
discusséo mais profunda a respeito da questao do autor e os limites entre todas essas
areas.

Nao foi um caminho facil. Assim como o autor da obra analisada, a
pesquisadora deste trabalho também teve davidas e frustracdes a respeito da andlise
de uma obra tdo sensivel e que carrega consigo o peso das histdrias de pessoas reais,
gue hoje ndo estdo mais vivas e ndo possuem sua prépria voz a respeito do assunto.
Portanto, foi dificil percorrer um caminho de pesquisa sem perguntar-se a todo o
momento: quao rica seria a experiéncia de reflexdo que se propde em trabalhos como
este se a voz de pessoas como Vladek, Anja e Richieu pudessem ser ouvidas?

Por outro lado, é necessario reconhecer o quao importante foi a decisdo de
Art Spiegelman em realizar tais entrevistas com o pai, Vladek, e transforma-las em
uma histéria em quadrinhos. Mesmo que por uma Unica perspectiva, € extremamente
poderoso ter o relato de um sobrevivente do Holocausto expresso em uma obra tao
sensivel, artistica e a0 mesmo tempo visceral quanto Maus.

Por esse motivo, entende-se que esta pesquisa foi relevante néo para levantar
mais uma voz em meio a discussao, mas para reconhecer a arte como poténcia para
resgatar e eternizar histérias e, principalmente, para que o jornalismo e seus
praticantes possam aprender ainda mais com historias como a de Vladek Spiegelman
e, a partir de suas proprias tentativas, passar a contar histérias de uma forma mais
humana.

Apesar de Maus ser escrita dentro da tematica dos quadrinhos e servir como

um importante objeto de andlise artistica, a obra também é um retrato jornalistico e
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um documento histérico de uma época. A partir de seu recorte especifico, trazendo
ao leitor a tematica do Holocausto a partir da perspectiva de um sobrevivente, ela
coloca o leitor frente a um espectro maior, envolvendo a vida e as historias de milhdes
de pessoas.

Assim como muitas obras, Maus é um lembrete de que todas as histérias
contadas, seja por artistas, historiadores ou jornalistas, nascem a partir de pessoas,
mesmo aquelas que s&o, de alguma forma, inventadas. Sejam elas fontes,
entrevistados, figuras biograficas ou até mesmo o préprio autor da obra, pessoas sao
sempre muito mais do que dados. Muitas vezes € preciso dar-lhe a palavra — e as
palavras.

No inicio de minha trajetoria académica, aprendi que no jornalismo existe o
principio da imparcialidade. A partir da discussdo com professores e colegas, porém,
hoje, para mim, essa imparcialidade é utdpica, uma vez que todas as histérias séao
parciais quando escritas por pessoas. Mesmo a previsao do tempo pode ser lida de
forma parcial — tanto pode nao chover quanto fazer sol. Para mim, a perspectiva muda
tudo.

Mesmo como pesquisadora iniciante, acredito fazer-se necessario que meu
relato final também ocorra em primeira pessoa. Porque, como jornalistas, somos
responsaveis por nossa obra, seja em um pequeno acontecimento do dia a dia
relatado, seja no desenvolvimento da primeira grande pesquisa académica de nossas
vidas. E importante estar e colocar-se presente dentro do proprio texto, ao mesmo
tempo em gue aprendemos muitas vezes a nos deixar de lado para valorizar aqueles
gue realmente importam.

Chego ao ultimo paragrafo da minha pesquisa com a sensacao de que atingi
meu objetivo como estudante de jornalismo, sendo este trabalho a representacao
maior de todas as transformacfes pelas quais passei e ainda passo dentro do
ambiente académico. Como ultima consideracdo, escolho ndo as minhas palavras
para fechar esta monografia, mas as de Vladek. Que o jornalismo sirva sempre de

instrumento para dar voz e potencializar todas as historias que nos cercam.

Quando finalmente cheguei a Sosnowiec, custei a ver um judeu. Mas descobri
onde ficava a organizagdo. La havia gente que me conhecia. Entdo ela
chegou... Foi tanta emocdo que todo mundo chorou junto conosco. N&o
preciso dizer mais nada... Ficamos muito felizes, e vivemos felizes para
sempre (SPIEGELMAN, 1995, p. 136).
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Figura 50 - Trecho de Maus
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RESUMO: O presente trabalho estuda a questao do autor dentro da narrativa de uma
obra, bem como os limites entre os géneros ficcional, historico e jornalistico. Para
guiar esse estudo, foi verificado o seguinte problema de pesquisa: quais os limites
entre ficcdo, jornalismo e histéria dentro da arte? Assim, o objetivo principal do
trabalho é, a partir da analise da Historia em Quadrinhos MAUS (SPIEGELMAN,
1980), buscar compreender como o autor se coloca dentro de uma narrativa e,
consequentemente, quais seus limites como criador, personagem e individuo dentro
da obra. Para poder chegar a conclusao serao estudadas a histéria do jornalismo, da
historia e da arte, bem como as individualidades e semelhancas entre elas. Apds, o
objetivo sera delimitar o papel do autor de uma obra dentro de sua prépria narrativa,
de modo a entender quando criador e criatura, finalmente, tornam-se um sé. Para
cumprir esse objetivo, sera utilizada a metodologia de Analise de Conteudo (BARDIN,
1990), utilizando pelo menos trés etapas essenciais: a pré-analise, a exploragao do
material e o tratamento dos resultados, buscando elucidar as questdes norteadoras

do presente trabalho e abrir novas discussdes sobre o tema proposto.

Palavras-chave: Arte. Jornalismo. Histéria em quadrinhos. Autor. Histéria.



1 INTRODUGAO

Todo aquele que de alguma forma torna-se jornalista vive em busca de contar
histérias. E um jornalista sabe que historias sdo melhores escritas quando envolvem
bons personagens, sejam eles ficticios ou ndo. Alvaro de Moya, jornalista e escritor
brasileiro ja falecido, escreveu que Pablo Picasso teria revelado, certa vez, que a
grande magoa da sua vida era nunca ter feito histérias em quadrinhos (MOYA, 1977).

A partir desse breve comentario, o autor desperta interesse no leitor - ao
menos na leitora que redige este trabalho - sobre a relagédo do artista com as histérias
em quadrinhos, justamente em uma época, inicio dos anos 1970, em que essa forma
de contar histoérias tornava-se finalmente popular. Talvez diante desse testemunho,
algum leitor pergunte-se quéo sintomatico € que um dos artistas mais relevantes
daquele periodo e responsavel por moldar a cultura e a forma de relacionamento de
uma sociedade com a arte manifeste-se em direcédo a um tipo dela. E justamente por
um género até entdo desvalorizado, lamentando sua falta de participagao nele. Por
fim, o que significa que esse relato tenha sido trazido a tona por um jornalista,
considerado como o maior especialista de historias em quadrinhos no Brasil?

Se esses emaranhamentos ndo tdo logicos de pensamento parecem
confusos, também é a forma como foram vistos quando configuraram o passo inicial
para a escolha do objeto de estudo e do tema do presente trabalho. Para uma
estudante prestes a tornar-se jornalista e apaixonada pelos efeitos da arte na
construgdo do imaginario de uma sociedade’, faz-se essencial provocar discussoes a
respeito dos limites entre arte, jornalismo e historia.

Moacy Cirne (2000, pg. 203) nos ensina que, até os anos 1960, os quadrinhos
eram considerados uma arte “menor” e portanto desvalorizada como instrumento de
valor cultural e intelectual. A partir dessa década, porém, surgem estudos mais
aprofundados e criteriosos sobre o género, em consonancia com a publicagao daquela
que, segundo Carvalho (2017, p.100), seria “a contribuicdo mais significativa desse
importante marco na histéria das histérias em quadrinhos”. a obra MAUS , escrita por

Art Spiegelman e publicada pela primeira vez em 1972, na revista Raw.

! Principalmente de artes que por muito tempo foram marginalizadas, assumindo um espectro de
entretenimento e baixa cultura, como o funk, as histérias em quadrinhos e até mesmo o hip-hop,
ainda que com cargas histdricas e sociais diferentes.



A partir dai, o quadrinho passa a assumir um papel totalmente diferente, e se
por muito tempo havia sido considerado como “subliteratura”, a palavra “literatura”
passava a ser utilizada como adjetivo para designar obras do género histérias em
quadrinhos entendidas como publicagdes com alto nivel de exceléncia artistica e
intelectual | (CIRNE, 1970). E, nesse sentido, a obra MAUS é considerada um marco,
e uma das mais importantes representacdes dessa mudancga de panorama da época.

Nascido em 1948, na cidade de Estocolmo, na Suécia, Art Spiegelman é filho
de sobreviventes dos campos de concentragdo de Auschwitz, durante a Segunda
Guerra Mundial (CARVALHO, 2017, p.94). Considerado um dos mais importantes
quadrinistas dos Estados Unidos, recebeu o Prémio Pulitzer em 1992, o mais
importante reconhecimento do mercado editorial norte-americano, em uma categoria
especial, apos relatar a histéria de seus pais durante o periodo em que viveram sob
os horrores dos campos de concentragao nazistas. Até entéo, o Pulitzer era dedicado
exclusivamente a obras jornalisticas, tendo sido a primeira vez concedido a uma
histéria em quadrinhos, reforcando mais uma vez a mudancga de paradigma ja vigente
na época e abrindo uma nova discussao, que estende-se até hoje e que também fara
parte do presente estudo: qual é o valor da histéria em quadrinho como estilo
jornalistico e até onde sua escrita, a partir de entrevistas e da reconstrugcédo do
passado, pode ser considerado historia, arte ou jornalismo?

Desde entdo, a obra é descrita por criticos como livro de memorias, biografia,
historia, ficgdo, autobiografia e uma diversa gama de misturas de géneros. Soma-se
a isso o fato que o autor, utilizando-se de técnicas pés-modernistas e apresentando
0s personagens a partir da representagéo de animais (como ratos, porcos e gatos),
coloca-se também dentro da obra, como personagem, criador e entrevistador,
utilizando-se de recursos metalinguisticos para causar um impacto ainda maior
durante a leitura.

Esse breve panorama ja mostra-se suficiente para justificar o interesse do
trabalho “MAUS e a questdo do autor: os limites entre ficgcdo, jornalismo e histéria
dentro da arte” em discutir quais os limites entre ficgéo, jornalismo e historia dentro da
arte. Para isso, sera utilizado o método de analise de conteudo, de Laurence Bardin.
De acordo com a autora, a analise de conteudo ja era utilizada desde as primeiras
tentativas da humanidade de interpretar os livros sagrados (BARDIN, 1979). No
presente trabalho, parte-se uma perspectiva quantitativa de frequéncia, analisando

termos, construgdes e referéncias dentro da obra,), bem como a disposi¢céo e os



termos utilizados pelo autor que, também é narrador e personagem, para entender o
que ele apresenta. Com base nisso, apresenta-se a seguir o tema da pesquisa, bem

como sua delimitacéao, justificativa e objetivos.

2 TEMA

Os limites entre ficgao, jornalismo e histéria dentro da arte.
2.1 DELIMITACAO DO TEMA

Os limites entre ficg&o, jornalismo e histéria dentro da arte a partir da analise da obra
MAUS.

3 JUSTIFICATIVA

Ha muito o jornalismo e a ficcdo buscam formas de conexdo. Desde a
aparicao do new journalism, nomes como Tom Wolfe, Gay Talese, Truman Capote,
Norman Mailer e Jimmy Breslin exploraram os limites da representagao da verdade,
tornando a barreira entre ficcdo e realidade cada vez mais imprecisa. Desde entao ,
novas formas de contar historias usando ferramentas literarias da arte e da criagao
ganharam cada vez mais espaco, estando entre elas as histdérias em quadrinhos,
principalmente por meio das graphic novels.

Quando “pés-verdade” foi eleita a palavra do ano de 2016 pelo dicionario
Oxford?, essa realidade parece ainda mais proxima. No jornalismo, porém, sdo
necessarias discussdes éticas sobre os limites entre contar e criar uma histéria, e
como caracteristicas literarias podem ajudar o leitor a ter uma experiéncia mais
imersiva e proxima do fato. Se a verdade esta sendo posta em xeque, muitas vezes
escapando pelos dedos, mostra-se relevante buscar formas de captura-la por meio da
arte, causando mais impacto e proximidade nao s6 a partir do texto, mas também da
imagem. Nesse sentido, o jornalismo em quadrinhos parece estar cada vez mais
presente na discussao, levantando a necessidade de debates no meio académico
sobre suas contribui¢des para o género jornalistico e para a documentacgao histérica

de uma época.

2 https://languages.oup.com/word-of-the-year/word-of-the-year-2016



Entre os primeiros exemplos desse tipo de publicacio, esta a revista britanica
Brought to Light, que publicou em 1989 uma parceria entre o escritor Alan Moore € o0
ilustrador Bill Sienkiewicz para contar a historia da atuagédo da CIA na venda de armas
e drogas, recebendo elogios por conseguir resumir uma quantidade massiva de
detalhes e fatos em uma narrativa fluida e coerente. Nesse cenario, também surge
MAUSS3, obra-prima de Art Spiegelman, considerada ainda hoje uma das melhores
representacodes ja feita da histéria do Holocausto.. Outra obra a ser citada € Palestina
(1993-1995), de Joe Sacco, que tornou-se um classico do género dos quadrinhos ao
retratar de forma artistica e sensivel a realidade do cotidiano na Faixa de Gaza.

Dessa forma, se o fenbmeno das HQs surgiu justamente nas paginas de
jornais, parece um caminho natural que o jornalismo também se reinvente a partir dos
limites dos quadrinhos. Com a conquista maior por espaco, e a possibilidade de HQs
possuirem um ISBN, muitos quadrinhos entraram também em escolas, faculdade e
foram objeto de estudos académicos, assim como pretende-se realizar neste trabalho.

Em um pais como o Brasil, onde milhares de criancas aprendem a ler e séao
muitas vezes alfabetizadas por meio de “gibis”, torna-se importante discutir,
principalmente em relagao ao jornalismo, que também tem seu papel na construgao
do conhecimento de uma sociedade, de que formas e por quais caminhos a arte, o
jornalismo e a histéria se encontram. O objetivo € que por meio desse estudo mais
discussdes sejam levantadas acerca do tema, tornando mais rico e diversificado o
debate académico e aproximando ainda mais duas ferramentas de mudancga social, a
arte e o jornalismo, com o objetivo de construir narrativas significantes.

Por tais motivos, considera-se necessaria e relevante a discussao sobre os
limites entre jornalismo, historia e arte, para que estes, quando combinados da melhor
forma, possam contribuir para o desenvolvimento do imaginario social, politico e
histérico de uma sociedade, bem como impactar leitores por meio de histérias cada
vez melhores e com artificios cada vez mais elaborados, mostrando que, dentro de

um quadrado, ainda ha muita histéria a ser contada.

3 Serializada entre 1980 e 1991 e posteriormente transformada em livro



4 QUESTAO NORTEADORA

Quais os limites entre ficcao, jornalismo e historia na obra MAUS?

5 OBJETIVOS

5.1 OBJETIVO GERAL

Analisar a Histéria em Quadrinhos MAUS, para verificar como o autor se
coloca dentro de uma narrativa e, consequentemente, quais seus limites como criador,

personagem e individuo jornalista dentro da obra.

5.2 Objetivos especificos

1 - Verificar a estrutura narrativa de MAUS e a estrutura narrativa de
reportagens em profundidade;

2 - Analisar os limites entre o jornalismo e a literatura;

3 - Identificar o lugar de fala do autor e da personagem;

4 - Discutir os limites entre literatura, ficcao e jornalismo.
6 METODOLOGIA

De acordo com Gil (2010, p. 17), pesquisa € “o procedimento racional e
sistematico que tem como objetivo proporcionar respostas aos problemas que sao
propostos.” Segundo o autor, existem dois motivos para se fazer pesquisa: o primeiro
de ordem intelectual, ou seja, pelo prazer do conhecimento, pelo qual se caracteriza
esse trabalho; e o segundo de ordem pratica, motivo pelo desejo de conhecer algo
para se realizar um objetivo de forma mais eficiente ou eficaz. A razdo da presente
pesquisa €, portanto, buscar compreender, a partir do retorno a outros conhecimentos,
como o autor se coloca dentro de uma narrativa e, consequentemente, quais seus
limites como criador, personagem e individuo dentro de sua obra.

Conforme Lakatos e Marconi (2011, p. 46), método “é o conjunto das
atividades sistematicas e racionais que, com maior seguranga e economia, permite
alcancar o objetivo - conhecimentos validos e verdadeiros - tragando o caminho a ser

seguido, detectando erros e auxiliando as decisées dos cientistas.” Segundo os



autores, apesar dos métodos cientificos ndo serem exclusivos da ciéncia, é
impraticavel existir ciéncia sem a utilizagcdo de um ou mais métodos cientificos.
Neste capitulo, serdo apresentados o delineamento e tipo de pesquisa e o
método utilizado para tal, bem como suas classificagdes. Em seguida, sera
caracterizado o objeto de estudo, isto é, a obra analisada. Também neste capitulo se
abordara a forma como a analise da obra sera realizada, bem como os processos

utilizados para tal.

6.1 METODO

O método escolhido para a pesquisa € a Analise de Conteudo. A principal
referéncia desse método € a autora Laurence Bardin, no livro Analise de Conteudo
(1979). O processo envolve técnicas de analise da descricdo do conteudo, podendo
ser objetivas ou subjetivas, baseadas na indugao e inferéncia. Bardin (1979) divide o
método em trés etapas cronoldgicas: a pré-analise; a exploragdao do material; e o
tratamento dos resultados obtidos, a partir da inferéncia e da interpretacao

O método da autora foi considerado como o mais adequado para este estudo
devido ao caracter qualitativo da pesquisa, que busca de forma interpretativa validar
o presente recurso metodolégico como fonte de comunicagao. Segundo a autora, a

Analise de Conteudo ¢é definida por

Um conjunto de técnicas de analise das comunicagdes, que utiliza
procedimentos sistematicos e objetivo de descricdo do conteudo das
mensagens. A intengdo da anadlise de conteudo é a inferéncia de
conhecimentos relativos as condigbes de produgdo (ou eventualmente, de
recepgao), inferéncia esta que recorre a indicadores (quantitativos ou nao).
(BARDIN, 1979, p. 38)

Segundo a autora, sdo cinco as etapas que constituem este processo: a
organizacgao da analise, a codificagcéo, a categorizacao, a interferéncia e o tratamento
informatico.

Bardin (1979, p.31) ressalta a dificuldade de se compreender a analise de
conteudo como um método uniforme, explicando que o método se trata, antes de
qualquer coisa, de “um conjunto de técnicas de analise das comunicagdes”.

Por isso, explica a autora, deve-se entender a analise categorial n&o como um
mero instrumento, mas “um leque de apetrechos; ou, com maior rigor, sera um unico

instrumento, mas marcado por uma grande disparidade de formas e adaptavel a um



campo de aplicagdo muito vasto: as comunicag¢des” (BARDIN, 1979, p.31). Por essa
razao, adotamos um dos procedimentos especificos da analise do conteudo, a analise

categorial/da enunciagao.

6.1.1 Pré-analise

A analise de conteudo definida por Bardin (1979) apresenta trés etapas. A
primeira € a pré-analise, a fase da organizagao propriamente dita. Nela, o material,
sempre uma produgao documentada (livro, revista, jornal, histéria em quadrinhos etc.),
€ coletado e passa por uma “analise flutuante”, isto €, um primeiro contato com o
conteudo do qual é feito, pelo qual o autor deve deixar-se invadir pelas primeiras
impressoes e orientagdes da obra. Essa fase é também conhecida, segundo a autora,
por leitura flutuante, em analogia a atitude de um psicanalista (BARDIN, 1979, p. 96).

A analise flutuante permite que hipéteses iniciais sejam construidas e que o
material a ser analisado seja delimitado. A delimitagdo deve seguir algumas regras,
como se adaptar ao conteudo e aos objetivos previstos, devendo todos os elementos
ser referidos ao mesmo tema e um elemento ndo podendo ser classificado em
diferentes categorias.

A seguir, devem-se definir as unidades especificas dentro do objeto delimitado
que serao analisadas, isto €, a parte especifica do material a ser analisada, podendo
ser enquadrada toda a obra ou apenas alguns capitulos, a fala de uma personagem,
a estrofe de um poema, etc. Bardin (1979, p.96) chama essa etapa de escolha dos
documentos. De acordo com a autora, depois da etapa de demarcacao do universo a
ser estudado, faz-se muitas vezes necessario constituir um corpus, que, nas palavras
da autora, é definido como um “conjunto dos documentos tidos em conta para serem
submetidos aos procedimentos analiticos” (Bardin, 1979, p.96).

Para a escolha do corpus, a autora estabelece algumas regras:

a) Regra da exaustividade: segundo Bardin (1979, p.97), uma vez definido o
campo do corpus, nenhum elemento pode ser deixado fora da analise, por razao que
nao possa ser justificada no plano do rigor;

b) Regra da representatividade: que por sua vez pode ser efetuada em uma
amostra, desde que o material sirva para isso. Para Bardin (1979, p. 97), “a
amostragem diz-se rigorosa se a amostra for uma parte representativa do universo

inicial”. Nesse caso, os resultados sao generalizados;



c) Regra da homogeneidade: todos os documentos escolhidos pelo autor
devem ser homogéneos, ou seja, obedecer critérios precisos de escolha, sem
apresentar grandes diferencas entre si, fora do objeto de escolha. Para Bardin (1979,
p.98), a regra € utilizada para obter resultados globais ou comparar resultados
individuais;

d) Regra de pertinéncia: os documentos devem ser adequados enquanto fonte
de informagao, de maneira que correspondam ao objetivo da analise (BARDIN, 1979).

Apés isso, passa-se a terceira etapa da pré-analise, a formulagcdo das
hipéteses e dos objetivos. Nesse sentido, Bardin (1979, p.98) explica que “uma
hipotese € uma afirmagéo provisoria que nos propomos Vverificar (confirmar ou
infirmar), recorrendo aos procedimentos de analise”. De acordo com a autora, trata-
se de uma suposigao, cuja origem € a intuicdo e permanece como tal até ser
submetida a verificagdo, que tem como finalidade geral o objetivo da pesquisa.

A quarta etapa da pré-analise é chamada de referenciagdo dos indices e a
elaboragédo dos indicadores (BARDIN, 1979, p.99). Nessa etapa cabe a escolha dos
textos que serdo utilizados de acordo com as hipdteses, caso ja estejam
determinadas, e da sua organizagdo em indicadores de forma sistematica. A ultima
fase é a preparagdo do material, junto com a edigdo dos textos a serem analisados.
Bardin (1979) explica que a preparacao formal (edicdo) dos textos pode ir “desde o
alinhamento dos enunciados intactos, proposig¢ao por proposicao, até a transformacéao
linguistica dos sintagmas, para estandartilizagdo e classificagdo por equivaléncia”
(BARDIN, 1979, p.101).

Cumpridas as cinco atividades da pré-andlise, torna-se viavel a segunda

etapa do método.

6.1.2 Exploragao do material

Na segunda etapa, classificada por Bardin (1979) como etapa de exploragéo
do material, o objeto estudado deve ser dividido em setores, organizando os dados
em categorias que permitem uma descricao das caracteristicas do objeto de analise.
De acordo com a autora, tal categorizagcdo deve seguir os mesmos critérios da
delimitacdo feita na primeira fase. Na etapa final, chamada de fratamento dos
resultados obtidos e interpretacdo, os resultados sido tratados de forma a serem

significativos, transformam-se em estatistica e podendo ser trabalhados a partir de



diagramas, tabelas, graficos, quadros ou modelos que “pdéem em relevo as
informacgdes fornecidas pela analise” (BARDIN, 1979, p.101).

De acordo com a autora, essa fase da Analise de Conteudo consiste nas
operagodes de codificagdo, enumeragao ou desconto das regras formuladas. A seguir,

na exploragcado desse material, ocorrem as chamadas codificagdo e categorizagéo.

5.1.2.1 Codificacao

Para Bardin (1979, p.103), apos a exploragdo do material, torna-se necessario
primeiro entender o motivo de se realizar a analise para, entdo, saber-se como
analisa-la. Bardin chama essa etapa de codificagéo, ou seja, a transformacgéo dos
resultados brutos por meio de trés fatores, sendo eles: recorte, ou seja, a escolha das
unidades; enumeragdo, entendida como escolha das regras de contagem; e
agregacao, a escolha das categorias,

Com isso, € possivel alcangar a representacado do conteudo, ou, nas palavras
da autora, “sua expressado, susceptivel de esclarecer o analista acerca das
caracteristicas do texto que podem servir de indices” (BARDIN, 1979, p.103).

Dentro da codificagao, existem as unidades de registro e de contexto. A partir
delas, o autor pode ter uma maior percepc¢ao sobre os elementos do texto a se terem
conta e os recortes de conteudo a serem feitos (1979, p.104). Segundo a autora, tanto
a unidade de registro quanto a de contexto deve corresponder as caracteristicas do
material, cada uma com suas especificidades, conforme explicado a seguir:

Unidade de registro: unidade de significagdo a ser codificada, visando a
categorizagdo e a contagem do conteudo. Pode ser de natureza e dimensdes
variaveis. Dentro dessa unidade, existem alguns elementos a serem codificados,
conforme enumera a autora (BARDIN, 1979, p.104):

a) A palavra: apenas de nao ter uma definicdo precisa dentro da linguistica,
para os falantes da lingua corresponde a qualquer coisa. Isso significa, para a autora
(BARDIN, 1979, p.105), que todas as palavras do texto podem ser levadas em
consideragao, sendo possivel também analisar uma categoria especifica de palavras;

b) O tema: é a unidade de significagcao que se liberta do texto de acordo com
critérios referentes a teoria utilizada como guia; para a autora, sua validade n&o é de
ordem linguistica, mas psicologica, podendo ser utilizado como unidade de registro

para estudar motivagdes de opinides, atitudes, valores, crengas, entre outros.



c) O objeto ou referente: temas centrais ao redor dos quais o discurso se
organiza;

d) O personagem: ator ou atuando, pode ser escolhido como unidade de
registro, geralmente escolhidas a partir de caracteristicas ou atributos do personagem,
como tragos de carater, papel, status social, idade, etc.

e) O acontecimento: relatos e narragbes a respeito do acontecimento
recortados em unidades de agao;

f) O documento: também conhecido como unidade de género, incluindo livros,
filmes, artigos, relatos, etc.). Se puder ser categorizado, também serve como unidade
de registro. Segundo a autora, também “é possivel tomar como unidade de registro a
resposta (a uma questdo aberta) ou a entrevista, com a condicdo de que a ideia
dominante ou principal seja suficiente para o objetivo procurado.” (BARDIN, 1979,
p.107). Pode ser feito o recorte de natureza formal ao menos nas analises tematica,
categorial e frequencial.

Por fim, entende-se a unidade de contexto como a unidade de compreensao
do objeto, para prosseguir para a codificagao da unidade de registro. Na codificacao,
a analise é definida como quantitativa ou qualitativa. Conforme Bardin (1979), a
analise quantitativa é a frequéncia de determinados elementos da mensagem. Ja a
qualitativa €& utilizada na elaboragdo de dedugbes especificas sobre algum

determinado acontecimento.

6.1.2.2 Categorizagao

Bardin (1979, p.117) explica que a categorizagdo tem como objetivo resumir
os dados brutos em sua versdo simplificada. Para a autora (1979, p. 117), a
“categorizacao € uma operacao de classificacdo de elementos constitutivos de um
conjunto, por diferenciacao e, seguidamente, por reagrupamento segundo o género”.
Na analise de conteudo, existem conjunto de categorias. Segundo a autora (BARDIN,
1979, p.119), boas categorias que devem possuir as seguintes qualidades:

a) Exclusdo mutua: estipula que cada elemento ndo deve existir em mais de
uma divisdao. Cada elemento € uUnico e ndo pode ser classificado em mais de uma
categoria. Segundo a autora, ha excegéo apenas quando o codigo € adaptado, de

maneira que n&o ocorram ambiguidades.



b) Homogeneidade: uma unica classificagdo deve comandar a organizagao.
Um mesmo conjunto de categorias so funciona a partir de um registro e com uma
dimenséao da analise. Niveis diferentes de analise devem ser separados em diferentes
analises sucessivas.

c) Pertinéncia: a categoria somente € considerada pertinente quando
adaptada ao material de analise, pertencendo ao quadro tedrico previamente definido;

d) Objetividade e a fidelidade: diferentes partes de um material, classificados
com a mesma categoria, devem ser codificadas da mesma maneira, mesmo quando
submetidas a variadas analises. Essas variaveis devem ser definidas pelo organizador
de maneira clara, assim como os indices que determinam a classificacdo de um
elemento em determinada categoria;

e) Produtividade: de acordo com a autora, um conjunto de categorias so6 é
produtivo quando fornece resultados férteis em indices de inferéncias, novas
hipoteses e exatidao de dados.

Apés a pré-analise e a exploragao do material, o préximo passo € tratar e

interpretar os resultados obtidos.

6.1.3 Tratamento dos resultados obtidos e interpretagao

A ultima fase da Analise de Conteudo ¢ a interpretagao dos resultados obtidos
durante a exploragdo do material, tornando-os significativos. Para Bardin (1979, p.
101), “o analista, tendo a sua disposicao resultados significativos e fiéis, pode entao
propor inferéncias e adiantar interpretagdes a propdsito dos objectivos (sic) previstos,
ou que digam respeito a outras descobertas inesperadas”. A autora acrescenta novas
dimensdes tedricas, por meio das operagdes estatisticas e da inferéncia dos
resultados, dividindo a mesma, em quatro polos de atracao:

a) Emissor ou produtor da mensagem: pode ser somente um individuo
emissor, ou um grupo de emissores. Neste caso, a autora ressalta a importéncia da
funcdo expressiva ou representativa da comunicagao (1979, p.134), podendo
comprovar a hipétese de que a mensagem exprime e representa o emissor;

b) Receptor: pode ser composto de um individuo ou mis, em grupo ou em
massa. O objetivo, nesse caso, € mostrar que a mensagem diz respeito a um

individuo, fazendo-o agir ou adaptar-se a mensagem;



c) Mensagem: segundo Bardin (1979), qualquer analise de conteudo deve
passar, necessariamente, pelo campo da analise da mensagem, podendo ser dividida
em dois niveis: o codigo e a significagdo. O cddigo funciona como indicador de
realidades subjacentes, ou seja, quando as questdes anteriores forem resolvidas,
devem ser seguidas de outras. A significagao, por outro lado, consiste na passagem
sistematizada pelo estudo formal do cédigo, nem sempre indispensavel. Nesse caso,
a analise ocorre por meio das significagdes que a mensagem oferece;

d) Médium: visto como canal, instrumento, objeto técnico ou suporte do
material do codigo. Segundo Bardin (1979, p. 136), esse género deve levar em conta
mais os procedimentos experimentais do que a analise de conteudo em si.

A seguir, segue esquema elaborado pela autora, explicando, conforme a

figura, o desenvolvimento de uma analise de conteudo:

Figura 1- Esquema metodologia
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Com a descrigao do método concluida, seréo apresentadas a seguir as

técnicas utilizadas para auxiliar no processo metodolégico.

6.2 TECNICAS

Para a construcdo da pesquisa sera utilizado o método de Analise de
Conteudo, proposta por Laurence Bardin, e como técnica a revisao bibliografica.
Segundo lda Regina C. Stumpf (2005), pesquisa bibliografica se refere ao “conjunto
de procedimentos para identificar, selecionar, localizar e obter documentos de
interesse para a realizagdo de trabalhos académicos e de pesquisa”. Da mesma
forma, a autora defende o uso das técnicas de leitura e transcricdo de dados que
permitem recuperar esses trabalhos e utiliza-los em novos contextos, sempre que
necessario. (STUMP, 2005, p. 54).

7 REVISAO BIBLIOGRAFICA

7.1 HISTORIA EM QUADRINHOS

“A imagem n&o é aquilo que representa, ndo tem a transparéncia

da palavra nem a opacidade do objeto; o meio do caminho do real e do
imaginario, do documento e da ficg&o, ela fascina e também amedronta.”
Antonio L. Cagnin

Antes mesmo da palavra, a imagem ja acompanhava o homem em suas
necessidade de comunicagao, ensinamentos, critica, autopreservacéao, elevagao ou
destruicdo (CAGNIN, 2014). Em paredes escuras e longinquas, ancestrais do homem
moderno, em um daqueles que possam ter sido os primeiros passos criativos do homo
sapiens, eternizava pinturas rupestres para comunicar-se, de alguma forma, com
alguém ou com ele mesmo, sobre mistérios que hoje desconhecemos e
provavelmente nunca serdo descobertos.

Desde rituais sagrados e complexos até simples registros de cagadas
rotineiras, as pinturas rupestres podem ter um amplo significado. Porém, sem duvida,
elas sdo a confirmagao de que o homem ¢é e foi desde o inicio um animal visual. Mais
do que um significante, nos conectamos com significados, com sentidos e relagdes.

O desenho, a representacédo do real, as sombras refletidas na parede da caverna:



todos sempre foram extremamente atraentes ao ser humano, ainda muito antes do
advento da linguagem.

Com o tempo, texto e imagem aproximaram-se cada vez mais. Finalmente,
em 1827, um suico chamado Rodolphe Topffer langou aquela que ainda hoje é
reconhecida por diversos estudiosos como a primeira histéria em quadrinhos do
mundo: a Histoire de M. Vieux Bois (MOYA, 1986, p.12). Mesmo sem a presenca dos
balbes, apenas com ilustragdes acompanhando o texto, Topffer foi um dos pioneiros
na combinagao de texto e imagem, recebendo até mesmo elogios de Goethe. Moya
(1986, p. 13) relata que o autor alemao teria escrito que, em Topffer, "é preciso admirar
os motivos multiplos que sabe expor em poucas figuras... Ele humilha o inventor mais
fértil em combinacdes e podemos felicitar seu talento nato, alegre e sempre disposto".

Mais tarde, a ideia foi replicada e adaptada, até que a primeira histéria em
quadrinhos colorida e com baldes foi langcada, em 5 de maio de 1895. Criada por
Richard Outcault, a obra foi publicada pela primeira vez nos Estados Unidos, com o
titulo Down Hogan's Alley, traduzido para “O menino amarelo” em portugués.

No Brasil, o marco inicial para estudos sobre a producédo de quadrinhos diz
respeito aos desenhos do artista italo-brasileiro Angelo Agostini, que assinava os
desenhos do primeiro capitulo de As Aventuras de Nhé Quim, aquela que viria a ser
considerada como a pioneira histéria em quadrinhos nacional , publicada na revista
Vida Fluminense em 30 de janeiro de 1869 (MOYA, 1986). E também uma das
histérias em quadrinhos mais antigas do mundo, considerada pioneira em uma
linguagem que viria a ser aperfeicoada posteriormente a sua publicagao.

Agostini desenhou os nove primeiros capitulos da historia, sendo os ultimos
cinco executados por seu colega Candido A. de Faria, ilustrador e caricaturista na Vida
Fluminense. No ano seguinte, em 8 de janeiro, a série foi interrompida sem ganhar
uma conclusdo, sendo retomada por Faria em 6 de janeiro de 1872 e suspensa

novamente em 12 de outubro do mesmo ano, sem conclusdo. (CARDOSO, 2000).



Figura 2- As aventuras de Nhé Quim Il

Nho-Quim decide-se a deixar os lares paternos. Cobrem-no de Montado no cavalinho ruco, diz o nosso heréi o dltimo adeus!
beijos, abragos, conselhos e béngaos!
) . 2}

Fonte: Senado Federal. Disponivel em: < http://www2.senado.leg.br/bdsf/item/id/521244>.

Apesar da tematica exportada das produgdes europeias da época, Nhé Quim,
devido ao seu aspecto pioneiro, foi homenageada em selo dos Correios, conforme
relata Cardoso (2002, p.23). Por sua importancia, a data inicial de sua publicagao, 30
de janeiro, hoje é conhecida e celebrada como o Dia do Quadrinho Nacional.

Em 27 de janeiro de 1883, Agostini publica o primeiro capitulo de outra de
suas obras reconhecidas atualmente, As Aventuras de Zé Caipora. Cardoso (2002)
ressalta que o sucesso do quadrinho se deu, principalmente, por dois fatores: o trago
realista dos desenhos e a tematica de aventura, concedendo uma dimensé&o

psicoldgica para a narrativa.

A forma humana e os movimentos de linguagem corporal foram importantes
para Agostini que transmitiu as emogdes dos personagens, valendo-se das
expressbes faciais. A pericia com que desenhou o movimento das
sobrancelhas, palpebras, labios e magéas do rosto, essas caras e bocas da
giria moderna, sao caracteristicas do seu trabalho realista que prescinde o
texto para superar o baixo indice de alfabetizagdo existente. Agostini
percebeu, no romance de aventura, a importancia do herdi que ultrapassa
perigos em viagem ou missdo importante. Que a histéria de aventura
originou-se dos mitos e épicos da Antiguidade e que o herdi, o mais simples
dos arquétipos, vagueia no inconsciente coletivo. (CARDOSO, 2002, p.25).

Ainda segundo Cardoso (2002), foi tdo grande a percep¢ao desse simbolismo
na época que o artista resolveu criar aquela que seria conhecida como a primeira
heroina dos quadrinhos, Inaia, protetora e guia do protagonista (CARDOSO, 2002,).

No sentido histérico, Zé Caipora talvez tenha sido ainda mais importante que

seu predecessor, Nhé Quim, uma vez que, para Cardoso (2002, p.30), “As Aventuras



de Zé Caipora dao a sensacado de estar como um todo no Brasil’, sendo suas
aventuras o unico repositorio iconografico sequencial dos costumes rurais e urbanos
do pais durante o fim do Segundo Império e inicio do século XX. Para o autor a histéria,
‘como documento antropoldgico e social, teria feito Gilberto Freire (sic.) sorrir”
(CARDOSO, 2002, p. 30).

Cardoso (2002) também afirma que As Aventuras de Zé Caipora é
considerado o primeiro folhetim ilustrado e a primeira novela grafica, ndo tendo, nem
mesmo na Europa e nos Estados Unidos obra semelhante (CARDOSO, 2002). Para
o autor, mesmo o Menino Amarelo, citado anteriormente como primeiro personagem
da histéria em quadrinhos, n&o é consenso entre pesquisadores belgas e franceses,

tendo sua figura pioneira abalada pela figura de Zé Caipora, que segundo o autor

Sera a lenha na fogueira da contestagcdo que ameaca extinguir-se por falta
de combustivel. Podera o Menino Amarelo ser considerado o primeiro
personagem e a primeira histéria em quadrinhos s6 porque tem baldo e
moldura? Zé Caipora mostra tudo o que as modernas histérias As Aventuras
de Nh6-Quim & Zé Caipora tém, antecipando-se em quase meio século as
obras-primas de Hal Foster, com Tarzan e Principe Valente; Alex Raymond,
com Flash Gordon e Jim da Selvas; e Roy Crane, com o Capitdo César. S6
ndo possui o baldo, que os dois primeiros, também, ndo usaram. (CARDOSO,
2002, p.31).

Figura 3 - As aventuras de Nh6 Quim
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um k‘h];\CU u:uc os (JIn.l\'.llCS[l)~ .‘hindlﬁnirlm )"ﬂl’ taz entrar JC novo. ZC l.l‘timﬂ\'l 4 sua sorte JC VEr-se
ocasido do sanlho. transformado em cigado, quando de repente apareceu

Por virias vezes tenta sair do esconderijo. um cacharro a espia-lo.

Fonte: Senado Federal. Disponivel em: < http://www2.senado.leg.br/bdsf/item/id/521244>.

Além disso, outras publicagdes nacionais marcaram esse periodo. Segundo

Anselmo (1975), a tradicéo teve inicio com a revista O Tico-Tico, langada em 1905,



dando espacgo para a publicagdo de outros quadrinhos, grande parte protagonizados
por criangas, como Chiquinho, Lamparina, Réco-Réco, Bolao e Azeitona, entre outros.
A intengdo com esse tipo de narrativa era oferecer informagao aos leitores infantis,
unindo entretenimento e educagdo na busca por mais espaco das histdrias em

quadrinhos na educacéao e nos lares brasileiros.

6.1.1 Quadrinhos na busca por espago

Em um contexto em que a literatura era largamente apreciada, com obras
cada vez mais longas, a HQ passou a ser vista com um carater depreciativo. A época,
havia a ideia de que quadrinhos eram uma espécie de subgrupo literario, feito para
leitores de baixo nivel cultural e capacidade intelectual limitada. Os quadrinhos,
porém, carregavam toda a complexidade da semidtica e uma construgédo simbdlica e
discursiva ainda pouco entendida na época.

Dessa forma, € natural que uma arte feita preferencialmente a partir da
imagem conecta as pessoas a origens antes nao exploradas. Assim, os quadrinhos
passaram a preencher um vazio até entdo n&o reconhecido, tornando-se mais
populares na midia, na cultura pop e em periddicos e bancas de revistas por todo o
mundo. Além disso, as histdrias em quadrinhos entram pela primeira vez no circulo
académico, sendo utilizadas como objeto de estudo dentro de salas de aula e
universidades. Sobre isso, Ramos aponta:

Vém-se uma outra relagdo entre quadrinhos e educagdo, bem mais
harmoniosa. A presenca deles nas provas de vestibular, a sua inclusdo no
PCN (Parametro Curricular Nacional) e a distribuicdo de obras ao ensino
fundamental (por meio do Programa Nacional Biblioteca na Escola) levaram
obrigatoriamente a linguagem dos quadrinhos para dentro da escola e para a
realidade pedagdgica do professor (RAMOS, 2010, p.13).

Ao serem citados no PCN, conforme destacou Ramos, os quadrinhos
aparecem descritos como uma forma de manifestagado da linguagem artistica, a ser
trabalhada em sala de aula tanto como ferramenta de ensino quanto de expresséao
dos alunos. Nesse cenario, a HQ passa a fazer parte da construgdo simbdlica e
educacional da sociedade, uma vez que a midia e qualquer representacao artistica
também sao responsaveis pelo direcionamento das referéncias e percepcoes de um

grupo em relagéo ao seu entorno. Sobre isso, Thompson ja dizia que, ao levar a midia



a sério, entende-se sua profunda influéncia na formagao do pensamento politico e
social (2002, p. 15).

Foi também nessa época que os autores iniciaram o movimento de incorporar
conteudos literarios nas historias. De acordo com Eisner (2005), tematicas como
protestos, fatos historicos e relagbes humanas, até entdo abordados apenas pela
literatura e pelo cinema, comegaram a aparecer nas narrativas das histérias em
quadrinhos da época, auxiliando o género em seu amadurecimento e também na
busca por seu espago. Com isso, incorporaram-se elementos literarios as HQs, como
forma de diminuir o espectro negativo que a arte trazia. Para Eisner, chamar

quadrinhos de literatura nada mais € do que uma maneira de

procurar rotulos socialmente aceitos ou academicamente prestigiados (no
caso da literatura, principalmente a infantil) como argumento para justificar os
quadrinhos, historicamente vistos de maneira pejorativa, inclusive no meio
universitario (EISNER, 2005, p. 45).

O autor também defende que, por isso, os quadrinhos acabavam sendo um
tipo de ameaca a propria literatura, por trazer elementos novos que ndo haviam sido

antes incorporados:

A predominancia da arte no formato tradicional dos quadrinhos chamou mais
atencéo para essa forma do que para seu conteudo literario. Portanto, ndo é
de se surpreender que os quadrinhos, como uma forma de leitura, sempre
tenham sido vistos como uma ameaga a propria literatura, como havia sido
definido na era pré-visual/eletrénica. (EISNER, 1996, p.7)

Para Ramos (2010), quadrinhos sao quadrinhos e, como tais, possuem uma
linguagem autbnoma, que usa mecanismos proprios para representar os elementos
de sua narrativa. Assim como qualquer arte, a histéria em quadrinhos tem pontos
semelhantes com a literatura, mas também com a musica, o cinema, o teatro e outras
variadas linguagens, gragas a seu carater criativo. Isso porque, segundo Barbieri
(apud RAMOS, 2010, p. 17), “as varias formas de linguagem nao estdo separadas,
mas, sim, conectadas”.

Como toda narrativa, os quadrinhos possuem seu espacgo de agao; nesse tipo
de obra, ele é contido no interior de um quadrinho, de tamanho, posi¢cao e espaco
determinado pelo autor. O tempo de narrativa avanga “de acordo com a comparagao

entre o quadrinho seguinte e o anterior, ou condensado em uma unica cena.



O autor ainda define histérias em quadrinhos como um rétulo que reune todas
ou algumas das caracteristicas citadas acima, por uma variedade de géneros
nomeados de diferentes maneiras (RAMOS, p. 20). Ainda segundo o autor, todos
esses géneros tém em comum o fato de fazer uso da linguagem para compor um texto
narrativo dentro de um contexto sociolinguistico interacional. Por isso, para Ramos,
caricatura e ilustracdo, por ndo contarem narrativas, ndo podem ser classificadas

como géneros dos quadrinhos.

6.1.2 Quadrinhos como hipergénero

Em 2004, Maingueneau utilizou o termo “hipergénero” para classificar rétulos
que dariam coordenadas para a formatacao de diferentes tipos de texto que, por sua
vez, compartilham diversos elementos. Um exemplo de “hipergénero” é o dialogo,
presente em variadas obras e géneros literarios. Outro s&o as histérias em
quadrinhos. De acordo com Cagnin (2014), podem ser abrigados dentro da
classificagdo de quadrinhos os cartuns, charges, as tiras comicas, as tiras cdmicas
seriadas e diversos outros tipos de produgao de HQs.

Esse excesso de nomes, de acordo com Ramos (2010), gera um
desconhecimento a respeito das caracteristicas das histérias em quadrinhos e seus
diferentes géneros, criando muitas vezes uma generalizagdo simplista de seu
conteudo apenas como sendo humoristico. O autor explica, para ficar apenas em um
exemplo, a diferencga entre charge, que aborda temas do noticiario e lida com pessoas
reais representadas de forma caricata, e as tiras, onde personagens ficticios sao
vistos vivenciando situagdes igualmente ficticias (RAMOS, 2010, p.16).

Ramos (2010, p. 21) classifica charge como “um texto de humor que aborda
algum tema ou fato ligado ao noticiario”, recriando, de certa forma, o fato real a partir
da ficcéo, estabelecendo uma relacéo intertextual. E a partir da relagdo com fatos
noticiosos atuais ou conhecidos que o leitor entende o discurso da charge, ao contrario
do cartum, que difere da charge apenas por nao estar vinculado a um fato do noticiario,
podendo ser entendido por meio de uma relacado de sentido entre leitor e artista.

Outra variagdo do hipergénero sao as tiras comicas, que ganharam esse
nome justamente pela presenca forte desse tipo de composi¢cdo nas histérias em
quadrinhos. A tira cébmica é predominante nos jornais e periddicos brasileiros e

internacionais. Além da tematica do humor, o género geralmente traz um texto curso,



criado em um ou mais quadrinhos e com a presencga fixa ou ndo de personagens. A
narrativa sempre conta com um final inesperado, provocando o efeito de humor
(RAMOS , 2010, p. 24). Alguns exemplos de tiras cédmicas conhecidas sao Garfield,
Turma da Ménica (incluidas geralmente na ultima pagina do gibi) e Recruta Zero.

Segundo Jeet Heer e Kent Worcester (2004), durante o século XX, as tiras
conquistaram um status muito superior as revistas em quadrinhos, tornando-se um
produto de consumo muito mais ligado a classe culta e intelectual do que, como
ocorria com as HQs, apenas um objeto de entretenimento voltado as massas.

Na época, as tiras, por fazerem parte do cotidiano das pessoas, ja tinham um
lugar de destaque e estavel dentro da hierarquizagao cultural existente, principalmente
por estarem, em grande parte, veiculadas nos jornais (CARVALHO, 2017, p.76).

Porém, o status das histérias em quadrinhos, impulsionado por movimentos
artisticos como a pop art e também por influéncia do movimento underground norte-
americano, no inicio da década de 1960, buscou-se perceber, cada vez mais, as
histérias em quadrinhos como campo de producéao cultural “especifico e anénimo, que
pouco tem a ver com o campo da literatura ou das artes plasticas” (CARVALHO, 2017,
pg.77).

E nesse momento que cita-se, novamente, o objeto de estudo do presente
trabalho, a obra MAUS , sua primeira publicagdo, em 1972, e a chegada das graphic
novels, uma nova forma de enxergar a arte dos quadrinhos, também classificada como
nona arte e considerado por diversos autores, que serdo citados a seguir, como
género que popularizou as histérias em quadrinhos em escalas muito além do mero
entretenimento, mas também da producdo de documentos histéricos e até mesmo
literarios, abrindo as fronteiras da discussao sobre limites entre arte, entretenimento e

registro historico de uma época.

7 ROTEIRO DOS CAPITULOS

1. INTRODUCAO

2. HISTORIA DENTRO DA FICCAO
2.1 JORNALISMO E HISTORIA

2.2 NOCAO DE AUTOR

3. A LINGUAGEM DENTRO DA ARTE
3.2 0 AUTOR DENTRO DA OBRA



4. HISTORIA DA HQ

4.1 - MAUS

5. METODOLOGIA

5.1 ANALISE DA OBRA

6. CONSIDERAGOES FINAIS

8 CRONOGRAMA
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Revisao bibliografica
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Consideracdes finais e concluséo

Revisao

Entrega

Defesa da banca
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