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RESUMO

Por meio da articulag &0 entre determinadas teorias da imagem e a metodologia de
pesquisa em arte, se pretende criar um a obra em quadrinhos que problematize a
condigdo humana diante do mundo contem poréneo constituido por imagens. As
teorias da imagem aqui abordad as partem do conceito de escalada da abstracdo de
Vilém Flusser, na qual concebe a contem poraneidade e o futuro proximo como
dominio das imagens técnicas produzidas por aparelhos que invertem os vetores de
significagdo entre realidade e imagem. Complementam a disc ussdo ateoria do
espetaculo de Guy Debord e a teoria do simulacro de Jean Baudrillard. Tais teorias
pretendem compor um paradigma da contem poraneidade de modo a estabelecer a
referéncia adequada a produ¢cdo do quadrinho. A p artir de tal referencial tedrico,
aborda-se a linguagem artistic a buscando constituir a devida relagéo entre teoria e
pratica. Assim sendo, se invest iga a linguagem dos quadrinhos em relagéo as
aproximacoes teodricas, assim como se descreve o process o de instauragao do
quadrinho, intitulado Américo, identificando e explicando os recursos da linguagem
quadrinistica utilizados, além de estabel ecer as relagdes entre a histéria
desenvolvida com a abordagem tedrica.

Palavras-chave: Teorias daimagem. Pesquisa em arte. Histéria em quadrinhos.
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ABSTRACT

Through the articulation of certain theories of image and the methodology of research
in art, this work aim s to create a comic  story which problematizes the human
condition in the contemporary world. Th e image theories discussed here start from
the idea of Flusser“s climbing of abstraction, which ¢ onceives the contemporaneity
and near future as the field of t echnical images produced by devices which reverse
the vectors of meaning betw een reality and image. Comp lementing the discussion
we have the theory of the spectacle by Guy Debord and the Jean Baudrillard's theory
of simulacrum. These theories intended to compose a paradigm of contemporaneity
so as to establish appropriate reference to  the production of t he comic. From this
theoretical framework, we appr oach the artistic language in ord er to establish the
proper relation between theory and practice. Thus, investigating the language of
comics in relation to theoret ical approaches, as well as describes the process of
establishing the comic, titted Ameérico, identifying and explaining the features of the
comic”s language, and establis hing relations between the comic developed and t he
theoretical approach.

Key-words: Theories of image. Research in art. Comics.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Print de um dos slides que apareciam nos telées dos shows da

banda U2 durante a turné Zoo TV, durante os anos de 1992 e

Figura 2 — Cavalo, pintura em caverna, Lascaux, Franga, 15000-10000 a. C......... 33

Figura 3 — Tampoco, prancha 36 de Los desastres de la guerra, Francisco

José de Goya y Lucientes, 1810-20, publicado em 1863 ...................... 37
Figura 4 — Vista da janela em Le Gras, Joseph Nicéphore Niépce, 1826............... 38
Figura 5 — Print da pagina do meu perfil no site facebook.com em 08/08/12 ......... 48
Figura 6 — A Condigdo Humana, René Magritte, 1933 ..., 52
Figura 7 — Lagrimas, Man Ray, 1930 — 1932........cccoiiiiiiiiieee e, 60
Figura 8 — A Fonte, Marcel Duchamp, 1917 ..o, 64
Figura 9 — Uiuiui a arte é tdo elevada, Bruno Maron, 2012 ...........ccccceeiiiieieeieieennnns 78

Figura 10 — Cena de um “Livro dos Mortos” egipcio, um pergaminho de
papiro pintado colocado no tumulo do morto, 1285 a.C ........................ 80

Figura 11 — Pagina de Les Amours de Monsieur Vieux Bois, Rodolphe

T ORI, 1837 et 81
Figura 12 —Borgo, Rafael Sica, 20171 ... 87
Figura 13 — Anomalia, Edgar Franco, 1997 ..., 90
Figura 14 — O canto do cisne de Horace Shandra, Raphael Salimena, 2008........... 91
FIQUIA 15 — VOYEBUI, P oottt sssannnees 98
FIQUIA 16 — VOYRUL, P. 2 .ottt e ettt e e e e e e e e e ettt s e e e e e e e eeeassnaaeaaaaeeaennnes 99
FIQUIA 17 — VOYRUL, P. B oottt e e et e e e e e e e e e e e et eeeeaeeaenenns 100
FIQUIa 18 — VOYRUL, P. 4 .ottt a e e e e e e e e ee et e e e e e eeeaeenees 101
FIQUIA 19 — VOYEBUI, P 5 oottt esassnnnnes 102
FIQUIa 20 — VOYRUL, P. 6 ..t e e e ettt s e e e e e e e e e e e e e e e aaaeaeennes 103
FIQUIA 21 — VOYBUL, P. 7 ettt e e et e e e e e e e e e e et e e e e eaeeaennnes 104
FIQUIa 22 — VOV UL, P. 8 .ottt e e e e e e e e e ee et e e e e aeeeeenees 105
FIQUIA 23 — VOYBUI, Pu O oottt esssnnnnnes 106
FIgura 24 —Voyeur, P. 10 ..ot e e e e e e e e e e e e eeaaees 107
FIgura 25 — VOYeUr, P. 11 e e e e e e e e eeanaes 108
FIQUIra 26 — VOYRUL, P. 12 e e e e e e et e e e e e e eeeennees 109

Figura 27 — |deias iniciais para a historia de AMEriCo............cccccveeiiiiiiiiiiiiieeeeeeees 115



Figura 28 — Ideias iniciais para a historia de AMErCO..........cceeveeiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeee, 116

Figura 29 — Pagina do primeiro rascunho de AMEriCO.........cccceeevviiiiiiiciieeeeeeeeeeeiins 118
Figura 30 — Pagina do segundo rascunho de AMEriCO ............eevuveeiiiiiiieiieiiiiiieeeeenee. 123
Figura 31 — Quadrinho do segundo rascunho de AMEriCO ............uuveueeeieieeeeeeieeennnne. 124
Figura 32 — Pagina do segundo rascunho de AMEriCO ........cceeeieeiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeenns 125
Figura 33 —Do rascunho a fotografia ..o, 127
Figura 34 — Do rascunho a fotografia .................uuueemiiiiiiiiiiiiiiiiieieeeeeeee 128
Figura 35 — Do rascunho a fotografia ................uueueeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeiieeeeaees 129
Figura 36 — Do rascunho a fotografia ... 130
Figura 37 —Do rascunho a fotografia ..., 131
Figura 38 — Do rascunho a fotografia .................ueueeeiiiiiiiiiiiiiiiieieeeeees 135
Figura 39 — Do rascunho a fotografia .................ueueeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeiieeaeeeeee 136

Figura 40 — Viveu?, Daniel Cramer, 2012..........ooiiiii i 144



SUMARIO

AMERICO ..o 10
1 INTRODUGAOD ...ttt ettt eae s 23
2  IMAGENS: DA SUPERFICIE AO PONTO ..ot 27
2.1 SUPERFICIE. ... oo e, 30
2.2 P ONT O oo e 34
2.3 RETICENCIAS ..o e, 47
3  ARTE, DEMASIADO HUMANO ..ottt 52
3.1 ARTE, POESIA E REVELACGAOQ ..ottt 54
3.2 ARTE NA MODERNIDADE .......ccoeoeee oot 59
3.3 PESQUISA EM ARTE ...ttt e, 70
4  QUADRINHOS, A ARTE ALEM DA VISIBILIDADE........cooieoieeeeeeeeeeeeeeeeeen. 78
4.1 QUADRINHOS ENQUANTO ARTE ..ot 81
4.2 HISTORIAS EM QUADRINHOS POETICO-FILOSOFICAS .....ocovveeeeeeeeee. 88
4.3 A SARJETA ENTRE O AUTOR E O PUBLICO DE QUADRINHOS .................. 91
5 A CONSTITUICAO DE AMERICO ..ot 96
5.1 A GESTACAO DE AMERICO ..., 114
5.2 O PROGRESSO DE AMERICO ... ..ot 120
5.3 OLEGADO DE AMERICO ... .ooe oottt 139
6 CONSIDERACOES FINAIS ... 146

REFERENCIAS . ...cce oo e et e et e et e e e e e e e 151






A PRIMEIRA HISTORIA QUE
ELE SE LEMBRA € AQUELA
DO PATINHO QUE SOFRIA
POR SER FEIO ATE SE
TORNAR UM BELO USNE
NO FINAL.

NAO FOI DIFICIL VER SUA
LOGICA SE REPETINDO €M
MUITAS OUTRAS HISTORIAS.




ORA, ELE TAMBEM QUERIA
TER UM FINAL FeLig!

E, SE O SOFRIMENTO ERA
INEMITAVEL, SERIA NECES-
SARIO DIRECIONA-LO A
SEU FAVOR PARA SER

FeliZ O QUANTO ANTES.

lol?

' X Néa é Rei Learn?

%5

ASSIM, NAO TARDOU A
PERCERER QUE SEUS
PAIS NAO O AMAVAM.

RS




AS VEZES SE PEGAVA
IMAGINANDO COMO SERIA
SE ELES MORRESSEM ...

... O QUANTO SOFRERIA
POR SER ORFAQ...

... €0 QUANTO SEU FINAL [
SERIA MAIS FEUZ POR W
CONTA DISSO.




SUA FE ERA
BALAVEL.

!

/




SABIA QUE NAO TINHA
AMIGOS VERDADEIROS.

(>

CONFESSAVA-LHES
SEGREDOS ESCOLHIDOS... |

... NA ESPERANCA
DE SER TRADO.




SE INTERESSAVA SEMPRE |
PELAS GAROCTAS QUE LHE §
PARECIAM INALCANCAVELS . [

€, QUANDO NAMORAVA, NAC []
CONSEGUIA DEIXAR DE

IMAGINAR O MOMENTD EM
QUE ELA O ABANDONARIA.

COMO NAO QUERIA PERDER [
TEMPO, TERMINAVA O




QUERIA SER SUSCETIVEL :
A QUALBUER DESIGUALDADE |

QUE LEGITMASSE SEU :
MERITO A FELICIDADE.




APESAR DETUDO,
CONSUMIA DOSES DE
FELICIDADE A PRESTACAO. ..

NAO QUERIA PARECER
NEGUGENTE CONSIGO
MESMO.




OBVIAMENTE, NAO
OUSOU AMAR A
MULHER COM QUEM
SE CASOU.

ARNAL DE
CONTAS...

.. A FELICIDADE NAO
PODERIA SER ASSIM
TAO FACIL.




QUANDO SUA MAE MORREV, [
SENTV QUE NAO TARDARIA {7
PARA SUA FELICIDADE

FCOU TAO ANSIOSO

QUE MAL CONSEGUIV
SOFRER COMO DEVERIA.

0 W W

... GUE REVELOU A
SUA MULHER QUE
ELE TINHA UM CASO.




o]
-~

L, ELA ERA
EM QUERIA

SUA ESPOSA!

N AFINA
QUE ELA FOSSE
FELIZ NO FINAL.

ELE TAMB

DO SOFRIMENTO DELA?

MAS O QUE DEVERIA

ELE FAZER DIANTE




MORREL AOS 2% ANOS
SEM NENHUMA HISTORIA
PRA CONTAR. '




23

1 Introducéo

Segundo o quadrinista estadunidense Will Eisner, o ato de contar histérias
esta enraizado nas interagBes sociais humanas e se faz presente antes mesmo da
linguagem se estruturar como tal: “os primeiros contadores de historias,
provavelmente, usaram imagens grosseiras apoiadas por gestos e sons vocais que,
mais tarde, evoluiram até se transformar em linguagem” (EISNER, 2008, p. 12). A
linguagem se desenvolveu de varias formas ao longo dos séculos e transformou
também o modo de se contar histérias. Hoje em dia, uma das principais
manifestacfes da linguagem, assim como um dos principais modos de se narrar
uma historia, se da por meio de imagens. Porém, mais do que instrumento para
elaborar narrativas ficticias, as imagens contemporéneas — assim como a linguagem
em geral — estruturam a propria realidade comum aos homens de determinada
sociedade. Desse modo, embora o ato narrativo precipite o desenvolvimento da
linguagem, ndo é tdo facil imaginar uma histéria além das possibilidades
estabelecidas pela realidade imediata que ela da forma.

Isso é bastante analisado pelo fildsofo esloveno Slavoj Zizek, a partir, por

exemplo, do longa-metragem em animacéo Shrek (2001):

O [...] desenho animado [...] Shrek [...] é uma histéria de fadas
padrdo, [..] embalada em engragados “estranhamentos”
brechtinianos [...], desvios politicamente corretos (depois do beijo ndo
€ 0 ogro que se transforma no belo principe, é a linda princesa quem
se transforma numa garota gordinha e comum), [...] reversdes
inesperadas de personagens maus em bons [...], até referéncias
anacrdnicas a costumes modernos e cultura popular. Em vez de
aplaudir agodadamente esses deslocamentos e reinscricdes como
potencialmente “subversivos” e elevar Shrek a condicdo de mais um
“lugar de resisténcia”, devemos focalizar o fato 6bvio de que, por
meio de todos esses deslocamentos, contou-se a mesma velha
histéria. Em resumo, a verdadeira funcdo desses deslocamentos e
subversdes € exatamente tornar relevante para nossa era “pos-
moderna” a histdria tradicional — e dessa forma evitar que ela seja
substituida por uma nova narrativa (ZIZEK, 2003, p. 89/90, grifos do
autor).

Sabendo que a linguagem visual, composta hoje em dia principalmente por
imagens técnicas produzidas por aparelhos que norteiam tanto a producdo de

sentido da realidade quanto a producdo de narrativas, seria possivel criar uma
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historia que interpelasse tais imagens de modo a possibilitar um novo discurso
narrativo? Provavelmente sim e, embora sejam minoria em relacdo as narrativas
com discursos tradicionais, ndo seria tdo dificil de encontra-las. A problematizacéo
maior na qual se insere o presente trabalho € buscar compreender, por meio do
proprio ato criativo de uma narrativa, quais sdo as implicacdes entre linguagem e
homem na contemporaneidade.

Como nos diz Lacan,

a funcdo simbdlica [da linguagem] apresenta-se como um duplo
movimento no sujeito: 0 homem faz de sua a¢cado um objeto, mas para
a ela devolver em tempo habil seu lugar fundador. Nesse equivoco
gue opera a todo instante, reside todo progresso de uma fungdo em
que se alternam a acdo e o conhecimento (LACAN apud ZIZEK,
2010, p. 24).

Em outras palavras - mas ainda em termos lacanianos -, ndo existe
metalinguagem: “[...] cada escolha com que nos defrontamos na linguagem € uma
metaescolha, isto €, uma escolha da propria escolha, uma escolha que afeta e muda
as proprias coordenadas do meu escolher’ (ZIZEK, 2010, p. 23). Ndo existe
pesquisa cientifica que seja simplesmente tedrica. Ela necessariamente coloca em
pratica determinado discurso da linguagem, reproduz uma acao. Logo, por que nao
realizar uma pesquisa académica em que a propria pratica da linguagem seja
colocada em questdo na medida em que a experiéncia tedrica reflita em uma acao
pratica consciente?

Para tanto, se recorre aqui a metodologia da pesquisa em arte, com énfase
em poeéticas visuais, cuja premissa é a articulagdo entre investigacdo tedrica e
pratica artistica para a producdo de conhecimento de modo que o objeto da
pesquisa se desenvolve concomitantemente a propria pesquisa. A pesquisa em arte
pressupde o processamento de significados por meio da pratica artistica, mas o que
ocorre em sua dimensao tedrica é o processamento dos proprios significantes que
orientam a pesquisa. De modo a explorar tais possibilidades, objetiva-se criar uma
narrativa em determinada linguagem artistica, que explore de maneira implicita a
propria nocdo de narrativa que, por sua vez, gera linguagem.

Como expressa Flusser (2008, 2009), a linguagem contemporanea é
estruturada fundamentalmente por imagens técnicas. Tais tecnoimagens s&o

aguelas produzidas por aparelhos que, por sua vez sao produtos do texto que, por
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conseguinte, se originaram das transformagdes pelas quais passaram as imagens
que remontam desde épocas primitivas. A principio, a hipotese para o
desenvolvimento da pesquisa que se segue € que por meio da articulacao entre as
duas manifestacbfes da linguagem que antecedem o surgimento das imagens
técnicas, seria possivel narrar e problematizar a condi¢cdo do sujeito contemporaneo
diante do estagio atual da linguagem humana. Por sua vez, os dois estdgios
anteriores da linguagem humana que deram origem as imagens técnicas, Sao 0S
elementos basicos da composicdo de uma expressdo artistica especifica: as
histérias em quadrinhos.

Assim sendo, no capitulo inicial, serd trabalhado o referencial tedrico,
estabelecendo o paradigma conceitual que permeara a pesquisa. De modo geral, se
partira do conceito de escalada da abstracao de Vilém Flusser, segundo o qual, as
imagens técnicas decorrentes das transformacdes da linguagem através dos
tempos, estariam invertendo os vetores de significacdo entre realidade e imagem.
Em outros termos, imagens técnicas, como aquelas produzidas pela fotografia,
cinema e televisdo, em vez de servir aos interesses comuns aos homens, passam a
fazer com que as ac¢des humanas sejam realizadas de modo a servir ao constante
aperfeicoamento dos aparelhos produtores de tais imagens. Complementando as
teorias de Flusser serdo consideradas as reflexdes de outros tedricos das imagens,
como Guy Debord, Jean Baudrillard, além de consideracfes de outros pensadores
contemporaneos como Marshall Berman e Slavoj Zizek, entre outros, que
contribuem para nivelar historicamente a discusséo.

No capitulo seguinte, como parte de uma pesquisa em arte, se procurara
abordar a linguagem artistica de forma que dialogue com as questdes levantadas no
capitulo anterior. Em resumo, se falara da natureza poética tipica das obras de arte
e da maneira como tal caracteristica se utiliza da linguagem ndo para significar o
mundo, mas para revelar ao homem a possibilidade de significacdo deste por si
mesmo. Assim, utilizando como principais referéncias as reflexdes de Octavio Paz,
Zygmunt Bauman e Luigi Pareyson, se discorrera sobre o aspecto poético das obras
de arte no contexto histérico das imagens técnicas que, a saber, se deu com a
invencdo da fotografia na primeira metade do século XIX. Tal abordagem tem por
objetivo estabelecer a ligagdo necessaria entre o referencial tedrico e a pratica

artistica justificada na fundamentacdo metodolégica da pesquisa em arte a partir da



26

argumentagdo baseada nas propostas de René Passeron, Sandra Rey e Jean
Lancri.

No capitulo subsequente, se procurara localizar adequadamente a linguagem
das histérias em quadrinhos em relacdo ao referencial teérico abordado, tanto no
que se refere as imagens técnicas, quanto no que se refere a arte, identificando
assim a tendéncia quadrinistica em que se enquadra a obra realizada. Os elementos
constituintes da linguagem dos quadrinhos serdo analisados tanto nesse capitulo,
guanto no seguinte, que abordara o processo de instauracdo da obra. Ademais,
também se procurara relacionar alguns dos atuais caminhos provaveis entre o autor
e 0 publico de quadrinhos em geral de modo a introduzir um panorama possivel para
a disseminacéao da obra.

No ultimo capitulo, se localizara o ponto de partida da presente pesquisa,
dando sequéncia, no decorrer do capitulo, & descricdo do processo de criacdo do
quadrinho Américo, consequentemente estabelecendo as relacdes entre a historia
gue se desenvolve com a abordagem tedrica trabalhada nos capitulos anteriores.
Para melhor compreensdo do processo de instauracdo da obra e das reflexdes
geradas durante seu desenvolvimento, 0 mesmo serd dividido em trés momentos:
antes, durante e depois da construcao da histéria.

Por fim, nas consideracbes finais, far-se-4& uma breve recapitulacdo do
trabalho reconsiderando-o a partir da 6tica proporcionada pelo processo criativo do
qguadrinho produzido.

Tendo em vista que a devida compreenséo do referencial teérico que embasa
a pesquisa so foi possivel conforme ela avancava concomitantemente com a pratica
artistica, a redacdo do texto a seguir pode parecer inconstante. Assim, sua leitura
devera levar em conta o aspecto de instauracdo da pesquisa em arte que termina
por desembocar em uma criagcdo. Por volta do ano de 1500, os navegantes
europeus estavam empenhados em descobrir uma nova rota maritima para as
indias. Nas curvas que necessariamente fizeram para atingir tal objetivo, acabaram
por criar a América. O texto a seguir ndo é descricdo das curvas do caminho para a
criacdo de uma obra em quadrinhos, mas antes, o proprio caminho cujas curvas

criaram tal obra que, como ja se sabe, recebe o titulo de Américo.
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2 IMAGENS: DA SUPERFICIE AO PONTO

Figura 1 — Print* de um dos slides que apareciam nos telées dos shows da banda U2
durante a turné Zoo TV, durante os anos de 1992 e 1993.

A palavra inglesa “believe” presente na imagem que abre esse capitulo
significa, em traducao livre para o portugués, “acredite”. Destacado em vermelho no
centro da imagem esta a silaba “lie” que aparece sozinha na sequéncia do video de
onde a imagem foi extraida conforme desaparecem as silabas “be” e “ve”. “Lie”
significa “mentira” em portugués. Tal imagem é embleméatica para iniciar esse texto
no qual se discorrerdA sobre as implicagbes da linguagem visual na
contemporaneidade.

A imagem, tal como a linguagem verbal, surgiu entre os homens para fazer
uma mediagao entre eles e 0 mundo em que viviam. Embora em certas culturas os
simbolos abstratos da linguagem verbal tenham evoluido das primeiras
representacées imagéticas, tais simbolos adquiriram significado a medida que se
transformam em convengbes comuns a um determinado grupo; por outro lado, a
linguagem imagética propriamente dita - embora também dependa em certa medida
de convencbes - é formada por signos que pretendem representar por meios

figurativos a realidade visual. Esse aspecto mimético das imagens propicia uma

! Video completo disponivel no site youtube.com. Nessa turné, a banda U2 se utilizava da ironia e do
espetaculo para criticar os meios de comunicagdo em massa - particularmente a televisao — ao
mesmo tempo em que satirizavam a si mesmos enquanto rockstars.
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crenca quase inquestionavel naquilo que comunicam, diferentemente da linguagem
verbal, mais sujeita a interrogacdes. No entanto, as imagens séo tdo duvidosas e
guestionaveis quanto as palavras. Ambas precisam que “acreditemos” nelas para
gue elas facam sentido; e, ndo raramente, quando depositamos nossa crenca nas
imagens e nas palavras, acabamos esquecendo que em seu seio repousa uma
“‘mentira”, ou - evitando o sentido pejorativo do termo - uma ficcdo, um conjunto de
convencdes criadas por homens. E preciso perceber, porém, que essa “fic¢éo” surge
de uma maneira mais complexa do que pode parecer. Como explicam o0s

pesquisadores Eugénio Bucci e Maria Rita Kehl,

os homens é que fazem a lingua, por certo, mas néo a fazem como
querem. Ninguém ¢é “autor” da lingua. Os sujeitos sociais ndo cessam
de testar os limites da lingua, transgredir suas normas, subverter o
sentido dos termos de modo a adequa-los a novas necessidades
expressivas. Este processo € inconsciente. [...] Os homens fazem a
lingua? Seria mais adequado dizer: a lingua se faz através da fala
dos homens. Os homens fazem a lingua antes mesmo de saber o
que dizem (2004, p. 20, grifo dos autores).

Como relata o poeta e pensador Octavio Paz, “a primeira atitude do homem
diante da linguagem foi de confianca: o signo e o objeto representado eram a
mesma coisa. [...] Porém, ao cabo dos séculos, os homens perceberam que entre as
coisas e seus nomes abria-se um abismo” (1982, p. 35).

Para o filésofo contemporaneo Slavoj Zizek, o que Paz chama de “abismo”
surge quando o homem toma consciéncia de si mesmo. Nesse momento, “alguma
coisa sai terrivelmente errada na natureza: ela produz uma monstruosidade
antinatural, e [...] é para lidar com essa monstruosidade, para domestica-la, que
simbolizamos” (ZIZEK, 2006, p. 83), que criamos palavras, imagens e relacdes entre
elas que embasam o meio social em que vivemos. Nesse sentido, “a simbolizacdo
existe como uma espécie de tapa-buraco secundario, no sentido de que consiste
numa tentativa de remendar as coisas quando algo sai terrivelmente errado” (ZIZEK,

2006, p. 83). Em outras palavras, segundo Octavio Paz:

A distancia entre palavra e objeto — que € precisamente o que obriga
cada palavra a se converter em metafora daquilo que designa — é
consequéncia de outra: mal o homem adquiriu consciéncia de si,
separou-se do mundo natural e construiu outro no interior de si
mesmo. A palavra ndo € idéntica a realidade que nomeia porque
entre 0 homem e as coisas — e, mais profundamente, entre 0 homem
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e seu ser — se interpBe a consciéncia de si mesmo. A palavra é uma
ponte através da qual o homem tenta superar a distancia que o
separa da realidade exterior. Mas essa distancia faz parte da
natureza humana (1982, p. 43).

Assim sendo, esse “abismo”, essa distancia entre o objeto e o simbolo que o
representa, é inerente ao homem enquanto consciente da propria existéncia. Por
isso a crenca humana na linguagem que ele mesmo cria, pois ela é capaz de “criar
pontes sobre tal abismo” de modo que possamos interagir com o mundo e com
nossos semelhantes. E necessario perceber, entretanto, que a linguagem, apesar de
ser uma “ponte” que ndo nos deixa cair, pode fazer com que nos percamos em seu
caminho: “[...] a linguagem é um presente tao perigoso para a humanidade quanto o
cavalo foi para os troianos: ela se oferece para nosso uso gratuitamente, mas,
depois que a aceitamos, ela nos coloniza” (ZIZEK, 2010, p. 20). Porém, essa
colonizacdo da linguagem se da de maneira muito sutil, como nos lembra Paz:
“‘esquece-se com frequéncia que, como todas as outras criacbes humanas, 0s
Impérios e os Estados estao feitos de palavras: sao feitos verbais” (1982, p. 35/36).
Assim, como constata Zizek, “o pertencimento a uma sociedade envolve um ponto
paradoxal em que cada um de nds é obrigado a abracgar livremente, como resultado
de nossa escolha, o que de todo modo nos é imposto [...]” (2010, p. 21).

Dessa maneira, cada vez mais vemos se impondo a nés um mundo feito de
imagens, embora ndo qualquer tipo de imagem. Tais imagens ndo constituem parte
de um mundo simbdlico que faz a mediacdo dos homens entre si e com a natureza,
como pretendia a inven¢do da linguagem que deu inicio a cultura humana. Tais
imagens constituem um mundo que se quer ser — e assim o0 é — tomado como real; e
o mundo outrora conhecido como real, das experiéncias fisicas concretas, nao tem
outra utilidade senéo reproduzir a realidade dessas imagens. Sao essas imagens,
resultado de todo o conhecimento existente até entdo, e produzidas através de
meios técnicos que muitas vezes fogem do conhecimento de seu criador, que
progressivamente passam a orientar toda vivéncia humana.

Cada vez mais essa sucinta descricao deixa de lembrar uma ficcéo futurista e
se estabelece como a cotidianidade basica dos dias atuais, afirmando-se de tal
modo que faz com que tudo seja produzido, tudo seja pensado, objetivando o
estabelecimento pleno desse mundo imagético. Para compreender como esse

fendbmeno contemporaneo se da, € necessario retornar no tempo para mapear o que
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o ensaista Vilém Flusser (2008) chama de “escalada da abstra¢do”, a forma como o
homem, ao criar a linguagem, foi progressivamente eliminando as dimensdes do
espaco-tempo ao ponto de podermos nos situar atualmente em um mundo sem
nenhuma dimensao concreta - ou seja, nulodimensional - onde desaparece a nogao

de tempo e das trés dimensdes do espaco — altura, largura e profundidade.

2.1 SUPERFICIE

Originalmente, nossos antepassados pré-histéricos interagiam entre si e com
a natureza através de gestos e sons que seu corpo era capaz de produzir no espaco
tridimensional e no tempo presente. Nesse mundo, o homem - ao contrario dos
outros animais - possui maos que conseguem segurar volumes e, por meio da
manipulacdo dos objetos, passa a transformar o mundo em circunstancia. Ao fazer
isto, 0 homem comeca a criar cultura. Flusser esclarece: “a manipulagao é o gesto
primordial; gracas a ele o homem abstrai 0 tempo do mundo concreto e transforma a
si préprio em ente abstraidor, isto €, em homem propriamente dito” (2008, p. 16). O
pesquisador Norval Baitello Jr. nos mostra que, ao passo que o homem comecgou a
produzir marcas, representacdes imagéticas, que permitiam uma leitura de mundo
além do espaco-tempo conhecido até entdo, “desencadeia-se uma revolucdo de
consequéncias imprevisiveis: suas imagens criam um novo olhar e uma nova
percepc¢édo do tempo, um tempo circular que permite ao observador retornar sempre
a um ponto inicial” (2010, p. 53).

Porém, continua Baitello Jr., “uma das trés dimensdes do espaco se perde
nesta passagem. A dimensao da profundidade (que da a materialidade palpéavel,
corpérea) perde-se no universo das imagens planas [...]" (2010, p. 53). Primeiro, a
dimenséo do tempo ficou comprometida com a manipulacdo dos objetos palpaveis;
em seguida a dimensdo de profundidade do espaco se perdeu na mediagao
realizada pelas imagens planas tradicionais, fixas sobre superficies.

O espaco tridimensional se tornou bidimensional com as imagens e, quando
de tais imagens comecaram a surgir progressivamente simbolos nao figurativos, se
abstrai mais uma dimensdo do espaco. Com a invencdo da escrita, a dimensao da
largura desaparece da leitura de mundo que existia até entdo, criando um universo

unidimensional. “As representagbes planas das imagens transformam-se em
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representacgoes lineares. O olhar ndo mais circula sobre a imagem, mas segue uma
linha. [...] Com a escrita 0 mundo passa a ser descritivel, o0 que abre os caminhos
para o0 pensamento logico, linear e conceitual” (BAITELLO JR., 2010, p. 54).
Esclarece-se aqui que falamos da trajetoria da linguagem no mundo ocidental. A
escrita oriental, por exemplo, conduz o olhar de maneira néo linear e ndao cabe
nesse texto essa abordagem, ja que os aspectos a serem estudados séo resultado
do desenvolvimento do pensamento ocidental.

Para Flusser (2009, p. 09), mais do que uma evolucao natural das imagens, a
escrita surgiu como uma reacéao a elas, quando tais imagens que deviam ser “mapas
do mundo, [...] passam a ser biombos. O homem, ao invés de se servir das imagens
em funcdo do mundo, passa a viver em funcdo das imagens” gerando idolatria.
Assim, os textos surgem para acabar com essa inversdo da funcdo das imagens,
para “rasga-las a fim de abrir a visdo para o0 mundo concreto escondido pelas
imagens”.

Ironicamente, 0 mesmo pensamento logico e linear que buscava desmagicizar
as imagens tradicionais, acabou por criar as condicdes necessarias para o
surgimento de outro tipo de imagem, denominada por Flusser de imagem técnica ou

tecnoimagem:

Trata-se de imagem produzida por aparelhos. Aparelhos sao
produtos da técnica que, por sua vez, é texto cientifico aplicado.
Imagens técnicas séo, portanto, produtos indiretos de textos — o que
Ihes confere posigéo historica e ontologica diferente das imagens
tradicionais. [...] Elas séo dificilmente decifraveis pela razdo curiosa
de que aparentemente ndo necessitam ser decifradas. [...]| O mundo
representado parece ser a causa das imagens técnicas e elas
préprias parecem ser o Ultimo efeito de complexa cadeia causal que
parte do mundo. O mundo a ser representado reflete raios que vao
sendo fixados sobre superficies sensiveis, gracas a processos 6ticos,
guimicos e mecanicos, assim surgindo a imagem. Aparentemente,
pois, imagem e mundo se encontram no mesmo nivel do real: séo
unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito, de maneira que a
imagem parece ndo ser simbolo e ndo precisar de deciframento
(FLUSSER, 2009, p. 13/14).

Fruto de textos, que por sua vez sdo unidimensionais, as imagens técnicas
sao, portanto, nulodimensionais, ja que “a ultima dimensao espacial que Ihes restava

também € subtraida. As tecnoimagens ndo sdo mais uma superficie, mas a

construcdo conceitual de um plano por meio da constelagcdo de granulos [...] que,
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reunidos, oferecem a ilusdo de uma superficie [...]" (BAITELLO JR, 2010, p. 54).
Paradoxalmente, a imagem que parece estar no mesmo nivel da realidade concreta
€ a mais irreal das imagens.

Aqui é importante dizer aquilo que Flusser faz questdo de ressaltar: esse
aparente progresso, essa escalada da abstracdo ndo ocorreu de forma linear, um
apos o outro:

Os quatro passos rumo a abstracdo [...] ndo formam série
ininterrupta: foram sempre interrompidos por passos de volta para o
concreto. O proposito de toda abstracdo € o de tomar distancia do
concreto para poder agarra-lo melhor. [...] De maneira que a histéria
da cultura ndo é série de progressos, mas dangca em torno do
concreto. No decorrer de tal danca, tornou-se sempre mais dificil,

paradoxalmente, o retorno para o concreto (FLUSSER, 2008, p. 20).

Também cabe nesse momento, identificar mais detalhadamente as diferencas
entre as imagens tradicionais e as imagens técnicas. Ambos os tipos de imagem
possuem certo tipo de magia. A magia da imagem tradicional € a magia do olhar
circular, do eterno retorno. “No tempo linear, o nascer do sol é a causa do canto do
galo; no circular, o canto do galo da significado ao nascer do sol, e este da
significado ao canto do galo. [...] no tempo da magia, um elemento explica o outro, e
este explica o primeiro” (FLUSSER, 2009, p. 08). As imagens tradicionais, como as
pinturas pré-historicas (figura 2), magicizam o mundo de modo a torna-lo apreensivel
ao homem que, por sua vez, ao compreendé-lo desse modo, 0 representa por

imagens. Nao obstante, afirma o historiador da arte, Ernst Gombrich:

A explicagdo mais provavel para essas pinturas rupestres ainda é a
de que se trata das mais antigas reliquias da crenca universal no
poder produzido pelas imagens; dito em outras palavras, parece que
esses cacadores primitivos imaginavam que, se fizessem uma
imagem de sua presa — e até a espicacassem com suas lancas e
machados de pedra -, os animais verdadeiros também sucumbiriam
ao seu poder (1999, p.42).
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Figura 2 — Cavalo, pintura em caverna, Lascaux, Franca, 15000-10000 a. C.

Como explica comparativamente o historiador e critico de Arte, Ernst
Gombrich, tal comportamento é visivel nas brincadeiras lidicas das criangas.
Parece-nos que esse seja 0 tipo de crenca nas imagens impossivel de se realizar
nos dias de hoje. Porém, o proprio Gombrich nos situa adequadamente ao constatar
que “todos noés alimentamos crengas que consideramos tao axiomaticas quanto os
primitivos consideram as deles — usualmente a um ponto tal que delas nem nos
conscientizamos, a menos que deparemos com gente que as questione” (1999, p.
43).

Poderiamos, entédo, de certo modo ainda estar agindo tdo magicamente com
relacdo as imagens contemporaneas quanto nossos antepassados agiam com
relacdo as primeiras imagens de tal forma que nem sequer percebamos. E preciso
assim gquestionar as imagens atuais, as tecnoimagens que, como ja se disse, séo
produzidas por aparelhos especificos, frutos do conhecimento cientifico.

Segundo Flusser (2008), o sentido das imagens técnicas é essencialmente
diferente do das imagens tradicionais. As imagens tradicionais procuram apanhar o
significado daquilo que pretendem representar e torna-lo visivel; especulam vetores
de significado (2008, p. 71). Ja as imagens técnicas justamente conferem significado
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aquilo que representam; produzem vetores de significado que n&do existiam antes de
sua representacéo obtida por meio de aparelhos. “Os aparelhos nédo sao refletores,
mas projetores. Nao ‘explicam’ o mundo, como fazem as imagens tradicionais, mas
‘informam’ o mundo” (FLUSSER, 2008, p. 71), assim sendo:

Em termos mais adequados: as imagens técnicas significam
programas. S&o projecdes que partem de programas e visam
programar seus receptores. As cenas mostradas pelas imagens
técnicas sdo métodos de como programar a sociedade. [...] As cenas
mostradas devem ser analisadas em fungéo do programa a partir do
qgual foram projetadas. [...] Por detrds de todos esses programas co-
implicados e conflitivos reside a intencao de conferir significado a um
universo absurdo. As imagens técnicas sao flechas de transito que
apontam caminhos rumo ao nada, a fim de dar rumo a vidas no
préprio nada. E estamos seguindo cegamente, em situacdo mais e
mais dominada por tecno-imagens. Vivenciamos, conhecemos,
valoramos e agimos cegamente em funcdo delas — a menos que
decifremos 0 que tais imperativos, tais dedos imperativos estendidos
significam; a menos que descubramos 0Ss seus programas
(FLUSSER, 2008, p. 72/73).

Para mapear o que sao tais programas que estdo dentro dos aparelhos
produtores de tecnoimagens, € preciso compreender também o contexto da época
em que tais aparelhos surgiram, durante a era moderna que, no campo das
imagens, se materializou com a invencdo da fotografia, na primeira metade do

século XIX.

2.2 PONTO

Como dito, a imagem técnica € fruto do conhecimento logico possibilitado
pelos textos. Tal como as imagens tradicionais, os textos também sdo mediacdes:
“seu proposito € mediar entre homem e imagens” (FLUSSER, 2009, p. 11). E, assim
como as imagens tradicionais, a certa altura, os textos também se tornam “biombos”,
fazendo com que o homem passe “a viver ndo mais para se servir dos textos, mas
em funcao destes. Surge textolatria, tdo alucinatéria como a idolatria” (FLUSSER,
2009, p. 11).

Essa “fidelidade ao texto” que Flusser chama de textolatria, parece ter

conhecido seu apogeu no periodo conhecido como lluminismo, durante o século
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XVIII. Embora ndo considere o lluminismo exclusividade de um periodo especifico
da histéria, o ensaista Sérgio Paulo Rouanet (1988) aponta sua tendéncia como
sendo caracterizadas por uma atitude racional e critica. Racionalidade e criticidade,
triunfo do pensamento linear, l6gico e conceitual possibilitado pelos textos.

Porém, tais caracteristicas iluministas visam combater o mito e o poder de
modo a tornar visiveis as estruturas que estabelecem as relagbes humanas, para
gue assim, o homem se emancipe da servidao a linguagem que ele mesmo criou; ou

seja, no contexto daquela época, objetivavam combater a textolatria e

bY

consequentemente as estruturas sociais intrinsecas a sua existéncia. Um dos
resultados dessa atitude, mesmo que nao intencionalmente, foi a invencdo do
primeiro tipo de imagem técnica, a fotografia, em meados da primeira metade do
século XIX.

A sociedade na qual emergiu a fotografia € marcada por fortes e constantes
mudancas que alteraram profundamente a percepc¢éo que eles tinham de si mesmos
e do mundo em que viviam até entdo. Contemporaneo desta época, Karl Marx é
exemplo emblematico do pensador que soube captar tais mudancas que ocorriam
desde o Renascimento, em que o Feudalismo controlado pelo clero e pela nobreza
dava lugar ao Capitalismo capitaneado por uma nova classe social - formada

principalmente por comerciantes - a burguesia:

Onde quer que tenha assumido o poder, a burguesia pés fim a todas
as relacdes feudais, patriarcais e idilicas. Destruiu impiedosamente
os varios lagos feudais que ligavam o homem a seus “superiores
naturais”, deixando subsistir como unica forma de vinculo de homem
a homem o lago do frio interesse [...]. Afogou os fervores sagrados do
éxtase religioso, do entusiasmo cavalheiresco, do sentimentalismo
pequeno-burgués nas aguas geladas do calculo egoista. Fez da
dignidade pessoal um simples valor de troca e, no lugar das
numerosas e indestrutiveis liberdades conquistadas, estabeleceu
uma unica e implacéavel liberdade: a liberdade de comércio. [...] Foi a
primeira a mostrar o que pode realizar a atividade humana: criou
maravilhas maiores que as piramides do Egito, os aquedutos
romanos e as catedrais géticas; conduziu expedicbes que
empanaram todas as precedentes migracdes e as cruzadas. A
burguesia s6 pode existr com a condigdo de revolucionar
incessantemente os instrumentos de producéo e, por conseguinte, as
relacbes de producéo, [ou seja,] 0 conjunto das relacdes sociais. A
revolucdo continua da producdo, o abalo constante de todas as
condi¢cBes sociais, a eterna agitacao e incerteza distinguem a época
burguesa de todas as precedentes. Suprimem-se todas as relacbes
fixas, cristalizadas [...]; todas as novas relacbes tornam-se
antiguadas, antes mesmo de se consolidarem. Tudo o que era soélido
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e estavel evapora-se no ar, tudo o que era sagrado € profanado, e
por fim os homens sao obrigados a encarar com serenidade suas
verdadeiras condicbes de vida e suas relagdes com os demais
homens (MARX, 1987, p. 105/106).

Em tal contexto era necessario que os simbolos e as informacdes fossem
facilmente produziveis, rapidamente reconheciveis e estivessem constantemente em
transito. Os textos impressos possibilitados pela prensa movel criada por Johannes
Gutenberg no inicio do periodo renascentista ndo satisfaziam as demandas da nova
sociedade que se estabelecia. O tempo de leitura dos textos € demasiado longo
comparado as rapidas transformacdes que estavam ocorrendo. A compreensao
imediata da informacdo que a imagem possibilitava se tornava cada vez mais
requisitada. E sabido que imagens tradicionais como as gravuras, devido a sua
técnica, se disseminavam facilmente e eram bem populares. Para produzir uma
gravura cria-se a imagem pretendida de modo invertido em uma matriz, de madeira,
pedra ou de metal, de modo que, ao aplicar tinta e - com a ajuda de outras
substancias quimicas e de prensas mecanicas - ao imprimi-la sobre o papel, obtém-
se uma imagem que pode ser reimpressa diversas vezes, permitindo uma
consideravel quantidade de exemplares da mesma imagem e possibilitando a
ilustracdo de livros e panfletos, por exemplo, e, enfim, sendo ela prépria uma forma

de arte (figura 3).
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Figura 3 — Tampoco, prancha 36 de Los desastres de la guerra, Francisco José de Goya y
Lucientes, 1810-20, publicado em 1863.

Porém, os avancos cientificos que aconteciam naguele momento revelavam
novas caracteristicas acerca da maneira como o mundo concreto é percebido pelo
olho humano, como, por exemplo, a “descoberta” de que imagens continuam na
retina do olho microssegundos apos a auséncia do objeto visualizado, fenbmeno
este conhecido como “persisténcia retiniana” (PORTUGAL, 2011, p. 48). Como

mostra o pesquisador Daniel Portugal acerca dos estudos de Jonathan Crary:

[...] a relacdo entre visdo e realidade esta mudando radicalmente no
inicio do século XIX — ha uma oposicao entre um entendimento da
visdo como um processo “objetivo” de captura da realidade e um
“novo” entendimento da mesma como “subjetiva”, a imagem como
producéo do corpo e da mente a partir de estimulos (2011, p. 46).

Essas descobertas, que alteraram o0 que se sabia sobre o funcionamento do
aparelho 6tico, alteraram também as formas de imaginar a representacdo da
realidade percebida pela visdo, e alteraram as formas de imaginar como as imagens
deveriam ser. As pinturas, gravuras e desenhos, mesmo com todas suas técnicas de
ilusdo de otica - como a perspectiva linear, por exemplo — passaram a ser
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guestionadas enquanto representacdes adequadas da realidade tal qual ela se
apresentava aos nossos olhos. Assim, no decorrer dos anos, com o acumulo e o
avanco de experiéncias de variados cientistas, tornou-se possivel — e desejavel — o

surgimento da fotografia, a imagem técnica primordial (figura 4).

Figura 4 — Vista da janela em Le Gras, Joseph Nicéphore Niépce, 1826.

Progressivamente, os modos de producdo da fotografia foram se
desenvolvendo, tornando-a cada vez mais acessivel, popular e se estabelecendo
como a imagem realista por exceléncia. Entretanto, se deve fazer nesse momento
algumas consideragdes sobre o “realismo” proporcionado pelas imagens. Seria
equivocado dizer que a nocédo de realidade que os contemporaneos da fotografia
tinham dela fosse maior do que o realismo que as pessoas dos séculos passados
percebiam nas imagens tradicionais. E preciso acrescentar que o realismo que
vemos em determinadas imagens depende “tanto da materialidade da imagem e [...]
do aparelho biologico da espécie humana quanto dos regimes de visualidade que
permitem que o espectador veja tal materialidade como imagem e, acima de tudo,

como imagem realista” (PORTUGAL, 2011, p.42, grifos do autor). Complementando:
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Assim, [...] a emergéncia da fotografia como imagem realista por
exceléncia ndo poderia ser explicada apenas por categorias internas
a prépria imagem ou a tecnologia que a produz. Seria preciso que
mudangas nos regimes de visualidade convergissem com as
mudancas tecnoldgicas para o aparecimento [e estabelecimento] da
fotografia (PORTUGAL, 2011, p. 52, grifo meu).

Logo, a credibilidade que a fotografia passou a adquirir € consonante com as
mudancgas sociais engendradas pelo capital, onde “novos modos de circulacao,
comunicacado, producdo, consumo e racionalizagdo exigiram e moldaram um novo
tipo de observador-consumidor’ (CRARY, 1992, p. 14, traducao livre do original).

Aproximando mais os conceitos entre fotografia e capital, Crary diz:

Fotografia e capital tornam-se formas homologas de poder social no
século XIX. Eles sdo igualmente sistemas totalizantes de ligacdo e
unificacdo de todos os assuntos dentro de uma Unica rede global de
valoracdo e desejo. [...] Ambos sdo formas magicas que estabelecem
um novo conjunto de relacGes abstratas entre os individuos e as
coisas e impdem essas relacbes como sendo a realidade. E através
das economias distintas, mas interpenetrantes, do capital e da
fotografia que todo um mundo social é representado e constituido
exclusivamente como signos (1992, p. 13, traducao livre do original).

Dito isso, € preciso considerar também a técnica originalmente necessaria
para a captura de uma imagem fotogréafica, pois o0 modo de producdo de uma
fotografia faz com que os signos que ela apresenta sejam tomados como uma
extensdo do mundo, ndo como uma representacdo. Por meio de processos 6ticos,
guimicos e mecanicos, fixam-se raios luminosos sobre uma superficie fotossensivel
que vao formando uma imagem: “aparentemente, pois, imagem e mundo se
encontram no mesmo nivel do real: sdo unidos por cadeia ininterrupta de causa e
efeito, de maneira que a imagem parece ndo ser simbolo e ndo precisar de
deciframento” (FLUSSER, 2009, p.14). Desta maneira, a fungcdo da imagem
fotografica ndo é a de estabelecer um dialogo, levando seu observador a interroga-la
e, consequentemente interrogar o mundo, mas justamente o contrario: “a funcéo das
imagens técnicas € a de emancipar a sociedade de pensar conceitualmente”
(FLUSSER, 2009, p. 16).

De modo a desenvolver o argumento de Crary citado ha pouco sobre as
relacbes entre a fotografia e o capital, ambos produtos e produtores da

modernidade, buscar-se-a estabelecer uma relacdo entre as caracteristicas da
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imagem técnica desenvolvidas por Flusser (2008; 2009) e as considera¢cfes de
Marshall Berman (2007) acerca da modernidade que se desenvolvia no século XIX.
Para decifrar uma imagem técnica como a fotografia, pouco adianta interrogar
o nivel de realidade presente nela: “a tarefa da critica das imagens técnicas é, pois,
precisamente a de des-ocultar os programas por detrds das imagens” (FLUSSER,
2008, p.36). Ao olhar imagens técnicas, ndo vemos 0s programas que as produzem,
pois eles se passam na “caixa preta” do aparelho produtor de imagens. Porém, tal
aparelho, que pode ser tomado metaforicamente como a maquina fotografica, se
mostra mais complexo e de dificil apreensdo, assim como o sistema programado

nele:

[...] a intencdo programada no aparelho € a de realizar o seu
programa, ou seja, programar os homens para que lhe sirvam de
feedback para seu continuo aperfeicoamento. Mas por tras da
intencdo do aparelho fotogréafico ha intencdes de outros aparelhos. O
aparelho fotografico é produto do aparelho da industria fotogréfica
gue é produto do aparelho do parque industrial, que é produto do
aparelho socioeconémico e assim por diante. Através de toda essa
hierarquia de aparelhos, corre uma Unica e gigantesca intencdo, que
se manifesta no output do aparelho fotografico: fazer com que os
aparelhos programem a sociedade para um comportamento propicio
ao constante aperfeicoamento dos aparelhos (FLUSSER, 2009, p.
42).

A primeira vista, uma formulagdo como essa pode - e deve - parecer absurda.
Mas, a luz de certa percepcéo critica da modernidade, como expressa por Berman,

adquire um significado mais proximo da vida cotidiana dos homens comuns:

[...] sob as pressdes econdmicas do mundo moderno o processo de
desenvolvimento precisa ele proprio caminhar no sentido de um
perpétuo desenvolvimento. Onde quer que o0 processo ocorra, todas
as pessoas, coisas, instituicdes e ambientes que foram inovadores e
de vanguarda em um dado momento histérico se tornardo a
retaguarda e a obsoléncia no momento seguinte. Mesmo nas partes
mais altamente desenvolvidas do mundo, todos os individuos, grupos
e comunidades enfrentam uma terrivel e constante pressdo no
sentido de se reconstruirem, interminavelmente; se pararem para
descansar, para ser o que sdo, serdo descartados (BERMAN, p. 98,
2007, grifos meus).

Resultado do advento da modernidade, o aparelho fotografico, que a principio
geraria imagens para servirem a prop0sitos humanos, termina por gerar imagens

gue servem ao proposito do perpétuo desenvolvimento das estruturas modernas;
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estruturas estas que também surgiram e se legitimaram como necessarias para o
desenvolvimento humano. Mas, como destacado ha pouco, se o0 homem que vive no
mundo moderno “parar para ser o que €”, se ele tentar ser simplesmente homem,
sem necessariamente ser moderno, ele serd descartado pelos seus iguais, pelo
meio onde se encontra. Ndo a toa, Berman nos lembra “[...] que para ser
inteiramente moderno é preciso ser antimoderno” (2007, p. 22).

A modernidade que, como se viu, possibilitou que os homens se encarassem
em suas reais condicdes de vida, acaba por solapar tal situacdo emancipatéria ao
criar uma forma de interacdo social automatica que distancia cada vez mais o

contato “ombro a ombro” entre as pessoas. Nesse sentido, Paz afirma que

0 homem moderno serve-se da técnica como seu antepassado das
férmulas magicas, sem que aquela, ademais, lhe abra porta alguma.
Ao contrario, fecha-lhe toda possibilidade de contato com a natureza
e com seus semelhantes: a natureza converteu-se num complexo
sistema de rela¢des causais no qual as qualidades desaparecem e
se transformam em puras quantidades; e seus semelhantes
deixaram de ser pessoas e sado utensilios, instrumentos. A relacdo do
homem com a natureza e com seu proximo nao é essencialmente
diversa da que mantém com seu automovel, seu telefone ou sua
magquina de escrever (1982, p. 270).

Essa situacdo € inerente ao modo de vida que gerou e se desenvolveu com
as imagens técnicas: “é irbnico que [...] a mistificacdo da vida moderna, bem como a
destruicdo de algumas de suas mais atraentes possibilidades, tenha sido levada a
termo em nome do proprio modernismo em progresso” (BERMAN, 2007, p. 202).

A medida que o progresso técnico continua, surgem novas invencbes e
descobertas que vao alterando continuamente a vida das pessoas: energia elétrica,
automoveis, avibes, aparelhos eletrodomésticos, etc. A imagem técnica,
naturalmente, acompanha esse desenvolvimento: a fotografia ganha movimento e
gera o0 cinema que, por sua vez, com o dominio que o homem adquire sobre o
espectro eletromagnético da Terra e a invencdo dos devidos aparelhos receptores,
gera a televisdo. Para Eugénio Bucci, assim como as imagens técnicas que a
precederam, “o nascimento da televisao [...] veio dar consequéncia a um modo de
olhar que ja estava pronto ou, no minimo, bem esbogado [...]” (2004, p. 28). Com
ela, a imagem técnica amplia seu alcance. Ela esta vinte e quatro horas por dia
disponivel nas residéncias de quem possui um minimo de dinheiro necessario para

adquirir um aparelho e uma antena receptora de seu sinal. Mesmo aqueles que no
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passado nao tivessem um aparelho televisor, tinham ao menos o desejo de possuir
um. Seu poder de seducdo e, consequentemente, sua equivaléncia a realidade
superam as da fotografia e do cinema por transmitir imagens em continuo
movimento, com a sensacao de constante novidade — ao menos, superficialmente —
ao alcance de um interruptor.

As caracteristicas da imagem técnica televisiva atualizam para meados do
século XX as necessidades modernas, percebidas como necessidades humanas,
gue se estabeleceram desde o século XIX. Como nota Berman, as pessoas que
pretendem sobreviver na sociedade moderna, necessitam que suas personalidades
sejam fluidas e abertas a novidades: “homens e mulheres modernos precisam
aprender a aspirar a mudancga: ndo apenas estar aptos a mudancas em sua vida
pessoal e social, mas ir efetivamente em busca das mudancas [...]” (2007, p. 119).

Retomando o conceito flusseriano das imagens técnicas enquanto espaco
nulodimensional, sua relagdo com esse imperativo da vida moderna fica mais claro:
“A nulodimensao passa a ser o mundo para o qual somos impelidos com crescente
veeméncia. Um mundo no qual somente ha espaco para seres fluidos como o vento,
evanescente como a luz, efémeros como o tempo” (BAITELLO JR, 2010, p. 55).
Como ja dito e citado, cada vez mais se perde o contato legitimo com o mundo e
com o proximo. As tecnoimagens nos desafiam “procurando desmaterializar nossas
existéncias, transformando-as em calculos, granulos, pontos e numeros” (BAITELLO
JR, 2010, p.55), transformando nossas existéncias em meras imagens, com toda a
aparente superficialidade inerente a elas.

Foi na década de 60 do século XX, no momento em que a imagem televisiva
ja estava disseminada por todas as classes da sociedade ocidental, que Guy
Debord, um dos maiores criticos das imagens contemporaneas, escreveu seu
ensaio intitulado “A Sociedade do Espetaculo”. A primeira das duzentas e vinte e
uma teses que compde o livro anuncia: “Toda a vida das sociedades nas quais
reinam as modernas condicbes de producdo se apresenta como uma imensa
acumulacdo de espetaculos. Tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma
representacao” (DEBORD, 1997, p. 13).

O conceito de espetaculo de Debord pode ser visto como uma evolucao das
potencialidades da imagem técnica, que a acompanham desde seu surgimento com
a fotografia, e que gerariam uma sociedade nova, onde as pessoas estariam

ordenadas em torno da imagem do mundo, ndo mais em torno do mundo
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(FLUSSER, 2008). Notoriamente, a quarta tese de Debord esclarece que “o
espetaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relacao social entre pessoas,
mediada por imagens” (1997, p. 14).

Por “conjunto de imagens” poderiamos tomar aquelas veiculadas pelos meios
de comunicacdo de massa ou midia, como 0s jornais, as revistas, a televisdo e os
diversos suportes da propaganda e da publicidade. Entretanto, como citado h&
pouco, esse nao € o espetaculo, mas sim “sua manifestacdo superficial mais
esmagadora” (DEBORD, 1997, p. 20). Para Debord,

[...] considerado em sua totalidade, o espetaculo € ao mesmo tempo
o resultado e o projeto do modo de producdo existente. [...] E a
afirmacao onipresente da escolha ja feita na producdo, e o consumo
gue decorre dessa escolha. Forma e conteddo sao, de modo
idéntico, a justificativa total das condicbes e dos fins do sistema
existente (1997, p. 14, 15, grifos do autor).

Assim, o0 espetaculo debordiano ndo pode ser compreendido simplesmente
como o reino das superficies das imagens técnicas que se iniciou no século XIX,
mas também naquilo que se passa dentro da “caixa preta”, no interior do “aparelho
fotografico [que] pode servir de modelo para todos os aparelhos caracteristicos da
atualidade e do futuro imediato” (FLUSSER, 2009, p.19). Portanto, decifrar tais
imagens “implicaria, entre outras coisas, o deciframento das condigdes culturais
dribladas” (FLUSSER, 2009, p. 29).

A veiculacdo das imagens pela midia nutre as massas que sdo incapazes de
decifra-las: “o pretenso significado das imagens técnicas ndo passa de imperativo a
ser obedecido” (FLUSSER, 2008, p. 72). Assim, gquanto as massas, “suas ideias,
suas necessidades, até seus dramas ‘ndo sao deles mesmos’; suas vidas interiores
sdo ‘inteiramente administradas’, programadas para produzir exatamente aqueles
desejos que o sistema social pode satisfazer, nada além disso” (BERMAN, 2007, p.
40).

Dito isso, é preciso fazer algumas consideracdes sobre o modo como as
imagens técnicas, especialmente as midiaticas, se relacionam com as massas.

Como nos mostra Eugénio Bucci e Maria Rita Kehl:

Uns ainda créem que a TV “influencia” a platéia, como se ela desse
ordens de conduta para a platéia, como se fosse urdida, arquitetada,
premeditada num espagco exterior ao da propria linguagem
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compartiihada entre os falantes. Ndo é bem assim. Se a TV
“influencia”, ela influencia exatamente na medida em que precipita [0
que] ja estava la [...]. A TV ndo manda ninguém fazer o que faz
antes autoriza, como espelho premonitério, que seja feito o que ja é
feito (2004, p. 19).

Assim como as massas sao programadas de certa forma pelas imagens, 0s
produtores de imagens que Flusser (2009) chama de funcionarios, por sua vez, sdo
programados para produzir imagens que sirvam para o constante aperfeicoamento
dos aparelhos. Mas afinal, quem ganha com isso? Embora os grupos que detém o
poder econdmico sobre os aparelhos midiaticos tenham vantagens em tal situacéo,
determinando efeitos politicos ou ocultando fatos sociopoliticos, seus proprios
interesses estdo submetidos a necessidade de expansdo do capital, de modo que
suas acodes “exibem poder, mas nao o constituem, pois sua constituicdo precisa ser
procurada no modo de producédo do capital’, como expressa a filosofa Marilena
Chaui (2004, p. 9). Complementando,

0 poder pode ser bem mais descrito, hoje, como o mecanismo de
tomada de decisdes que permitem ao modo de producdo capitalista,
transubstanciado em espetaculo, a sua reprodugdo automatica. O
poder, portanto, é a supremacia do espetaculo — a nova forma do
modo de producgdo capitalista, como descobriu Guy Debord, nos
anos 60 — sobre todas as atividades humanas. O poder, enfim, é a
gestdo do espetaculo pelos seus encarregados que, no entanto, nao
séo seus autores, mas seus subordinados (BUCCI; KEHL, 2004, p.
20).

Embora ndo seja comum a associacao da ideia de imagem técnica de Flusser
com a de espetaculo de Debord, ndo é dificil perceber as aproximacgdes entre elas.
O préprio Flusser, ao utilizar como exemplo para 0 movimento circular entre imagem
e homem a experiéncia real de um amigo que se entusiasmou ao assistir pela TV
um jogo de futebol que se passava do outro lado do mundo, utiliza o termo

“espetaculo” para descrever o episodio:

Logo, 0 que entusiasmou 0 meu amigo em sua noite paulista ndo era
“acontecimento historico” que visasse modificar o mundo (ganhar
campeonato) mas sim “espetaculo” visando programar receptores.
Pois a inverséo de histéria em espetaculo e de evento em programa
€ precisamente o sentido da coisa toda [...] (FLUSSER, 2008, p.80,
81).
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Porém, ao contrario de Debord que combate o espetaculo, Flusser faz um
“elogio” dessa superficialidade, sobre o qual se discorrera mais a frente. As ideias de
Debord, porém, fervilharam em uma época marcada por fortes protestos no que era
entdo conhecido como Primeiro Mundo, como 0 movimento estudantil de maio de 68

e as campanhas contra a guerra do Vietna. Duas décadas depois, 0 autor constata:

Como os acontecimentos de 1968, que se estenderam a diversos
paises nos anos seguintes, ndo destruiram em nenhum lugar a
organizacdo social existente, o espetaculo, que dela parece brotar
espontaneamente, continuou a se afirmar por toda a parte. Alastrou-
se até os fins e aprofundou sua densidade no centro. Chegou a
incorporar novos procedimentos defensivos, como costuma
acontecer com o poder quando se vé atacado. Quando comecei a
fazer a critica da sociedade espetacular, 0 que mais chamou a
atencao, naquele momento, foi o conteudo revolucionario que se
podia encontrar nessa critica. [...] Devo admitir que outros, depois, ao
publicarem novos livros sobre 0 mesmo assunto, demonstraram que
era perfeitamente possivel omitir tanta coisa a esse respeito. Bastou-
Ihes substituir o todo e seu movimento por um Unico detalhe estatico
da superficie do fenbmeno; a originalidade de cada autor consistiu
em variar esse detalhe e, assim, tornd-lo menos assustador
(DEBORD, 1997, p. 168).

Dentre os autores apontados por Debord, pode-se mencionar o filosofo Jean
Baudrillard com sua teoria do simulacro. Como nota o pesquisador Celso Frederico,
a critica de Debord se dirigia contra um fenbmeno que ele acreditava ser transitorio
e reversivel: “sua aparigao na histéria, como decorréncia do processo de completa
mercantilizacdo da vida social, embaralhou as relacdes entre signo e referente”
(2010, p. 185). Em Debord, tal “embaralhamento” poderia ser superado
dialeticamente. O mesmo ndo ocorre em Baudrillard, representante de um momento
histérico que “preferiu confraternizar-se com o existente. Por isso, a teoria critica do
espetaculo cedeu lugar a constatagao do simulacro” (FREDERICO, 2010, p. 185).

Para Baudrillard, a imagem se desenvolveu por fases sucessivas onde,
inicialmente, ela era o reflexo de uma realidade profunda, realidade essa que
posteriormente ela mascara e deforma; em seguida, a imagem mascara a auséncia
da realidade mesma e, em nosso tempo, ela ndo se relaciona de maneira alguma
com a realidade, tornando-se autorreferente, sendo seu proprio simulacro puro. “No
primeiro caso, a imagem é uma boa aparéncia [...]. No segundo, € uma ma
aparéncia [...]. No terceiro, finge ser uma aparéncia [...]. No quarto ja ndo é de todo

do dominio da aparéncia, mas da simulagao” (1981, p. 13).
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Em nossa época, o simulacro se torna possivel quando a imagem técnica e
tudo o que ela implica atinge tamanha disseminag&o na vida cotidiana que, embora
a realidade ndo esteja mais presente na imagem, sua auséncia mal consegue ser
notada, pois a propria nocdo de realidade deixa de se direcionar para o mundo
concreto e se volta para o que antes era sua representacdo. Como aponta Flusser,
“as novas situagdes se tornardo reais quando aparecerem na [tecnoimagem]. Antes,
nao passam de virtualidades” (2009, p. 32).

Na visdo baudrillardiana comete-se assim o “crime perfeito”, o “assassinato do
real”; a realidade desaparece progressivamente e ndo € porque esta ausente, mas
porque existe realidade demais, ou ao menos o0 que se percebe como realidade,
aquilo que as tecnoimagens nos mostram. “Este excesso de realidade provoca o fim
da realidade, da mesma forma que o excesso de informacdo p6e um fim na
comunicacao” (BAUDRILLARD, 2001, p. 72). No entanto, assim como ao desvendar
0s programas ocultos por trds das imagens modernas chega-se a abstracdo do

capital, do mesmo modo torna-se complicado apontar o “assassino” da realidade:

Quanto ao perpetrador presumido deste Crime Perfeito, € um
mistério total. Nenhum suspeito pode ser identificado [...]. Ninguém,
nenhuma classe, nenhum grupo, nenhum sujeito pode ser acusado
da responsabilidade por essa realizagdo radical das coisas, essa
hiperrealizacé@o incondicional do Real. Em outras palavras, € como se
todas as pessoas fossem simultaneamente assassinos e vitimas,
reversivelmente [...]. Este efeito pervertido da irresponsabilidade é
um aspecto especifico do Crime Perfeito. O préprio processo parece
ser irreversivel, pois € o proprio processo da racionalizagdo — o que
chamamos orgulhosamente de progresso e modernidade e liberagéo
— que esta se tornando exponencial e cadtico (BAUDRILLARD, 2001,
p. 70).

Para Baudrillard, as projecdes para o futuro proximo sdo apocalipticas. Essa
“‘compulsdo forte que age sobre nds por meio do préprio progresso de nossas
tecnologias” esta fazendo com que surja uma “realidade virtual automatizada e
operacionalizada, onde os seres humanos enquanto tais ndo tém mais motivos para
existir’ (2001, p. 71). J& Flusser (2008) tem uma visdo menos pessimista desse
futuro. Segundo ele, a propria nogado de “ser humano” mudara, pois mudara sua
concepgao de “estar-no-mundo” (2008, p. 188). No futuro flusseriano as pessoas
estardo conectadas em rede virtual e, diferentemente do que vimos até agora no

texto, o poder de producgéo de imagens nao serd exclusividade de artistas, fotografos
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ou empresarios da midia, mas de todos aqueles que estiverem conectados, que se

comunicarédo e viverao produzindo e compartilhando imagens. Em outras palavras,

damos as costas ao mundo objetivo (dos volumes, das superficies
abstraidas dos corpos, das linhas abstraidas das superficies e de
tudo que diz respeito a linhas e processos). Concentramos 0S N0SS0S
interesses nos terminais em que calculamos os pontos, computando
gue sobraram depois da decomposicdo das linhas. Fazemo-lo a fim
de construirmos superficies secundarias, opostas ao mundo objetivo
— sdo essas superficies, essas imagens técnicas, que doravante nos
interessam. [...] Todas as nossas condicdes objetivas, inclusive as
bioldgicas, se passam as nossas costas: elas ndo nos interessam.
Por certo, continuam a se passar: comemos, copulamos; ha ciéncia,
h& técnica, ha politica, ha economia. E tudo se passa mais depressa
do que antes, ja que se passa automaticamente. Mas tudo isso é
guimérico; torna-se concreto apenas depois de levado das costas
para o novo campo de interesse, ou seja, depois de “traduzido em
imagem”. Doravante, apenas a imagem é o concreto (FLUSSER,
2008, p. 189).

2.3 RETICENCIAS

Ja nos é possivel vislumbrar em parte o futuro flusseriano em redes sociais na
internet, como o Facebook (figura 5), por exemplo. As postagens e
compartilhamentos de imagens de diversos tipos é a constante do programa. E claro
gue existem textos, mas estes estdo la apenas para endossar imagens. E, como
previu Flusser, acaba surgindo assim uma geracdo de um tipo novo de seres
humanos, capaz de criar todo um mundo novo, como constata a escritora americana
Zadie Smith (2011).
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Figura 5 — Print da pagina do meu perfil no site facebook.com em 08/08/12.

Esse mundo criado por homens por meio de imagens — ou criado por imagens
por meio de homens? — é apontado por Malena Segura Contrera (2010) como uma
estratégia contrafébica que o ser humano faz para lidar com a sensacdo de
angustia, da ansiedade tipica da modernidade. Em uma realidade onde tudo tende a
imagem, “a ansiedade parece surgir a partir da perspectiva de NAO estar exposto ao
olhar do outro o tempo todo” (ZIZEK, 2002, p. 225, traduc&o livre do original, grifo do
autor). Esse tipo de situacdo € identificado por Berman ainda no século XIX, ao
analisar a nova experiéncia social possibilitada pelas constru¢cdes dos bulevares na

reforma urbana a que Paris foi submetida para se modernizar:

Para os amantes, [..] os bulevares criaram uma nova cena
primordial: um espaco privado, em publico, onde eles podiam
dedicar-se a propria intimidade, sem estar fisicamente s6s. Movendo-
se ao longo do bulevar, capturados no seu imenso e interminavel
fluxo, podiam sentir seu amor mais intenso do que nunca, como
ponto de referéncia de um mundo em transformacéo. [...] Quanto
mais observavam os outros e quanto mais se deixavam observar [...],
mais rica se tornava sua visdo de si mesmos (BERMAN, 2007, p.
182).

A partir do surgimento da fotografia tornou-se possivel — e necessario —
visibilizar tudo, até “a alma e as entranhas, nao para dar a elas o direito a existéncia,

mas apenas para submeté-las a nossa prépria banalidade [...]” (CONTRERA, 2010,
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p. 105). Na verdade, como vimos, trata-se da banalidade abstrata do capital
exponenciado em tecnoimagens que projetam programas sobre nés de modo a
manter seu eterno aperfeicoamento. Assumimos tal banalidade como sendo
naturalmente nossa, e é essa banalidade “humanizada” que percebemos nas

imagens que circulam pelo Facebook. Como previsto por Flusser,

todos recebem imediatamente um ndamero colossal de informacoes,
mas todos recebem o mesmo tipo de informagéo, ndo importa onde
estejam. Ora, nessa situacdo todo didlogo se torna redundante. Ja
gque todos dispordo de informacdes idénticas, nada haverd a ser
autenticamente dialogado. Nenhuma troca de informagbes é
possivel. Os dialogos telematizados ndo sdo conversacfes, mas
conversas fiadas. Desse modo, a solidao existencial sera acentuada
e ndo superada: mergulharemos no kitsch, na banalidade (2008, p.
117).

Tais previsbes de Flusser sdo de facil constatacdo no presente momento,
guando, o que mais se vé circulando pelas redes sociais da internet sdo amalgamas
de imagens de outras midias junto com representacdes de situacOes cotidianas
particulares, ndo necessariamente censuraveis, que sdo compartilhadas a
velocidade em que se tornam objetos de identificagcdo entre aqueles que estéo
conectados e que, embora possam estar isolados em algum cémodo de sua casa,
sentem-se, mais do que nunca, parte do mundo, em contato com o outro.

Assim como - nas conclusdes de sua previsdo - Flusser identifica uma
miniaturizagdo do universo (2008, p. 196/197), a escritora Zadie Smith identifica a

minimalizacdo do ser humano quando esse passa a ser um perfil virtual:

Quando uma pessoa se transforma numa série de dados num
website como o Facebook, tudo nela fica menor: a personalidade
individual, as amizades, a linguagem, a sensibilidade. De certo modo,
nao deixa de ser uma forma de transcendéncia: perdemos nosso
corpo, nossos sentimentos contraditdrios, nossos desejos, N0sSsos
medos [...] (SMITH, 2011).

E, como a escritora nota em outro momento de seu texto, quando se perde o
desejo, ndo h& mais nada a esconder. Nesse sentido, a propria nogdo de publico e
privado tende a se perder. Como vimos, essa tendéncia existe de maneira
perceptivel desde os bulevares franceses no século XIX e Flusser também previu

sua completa dissolucdo (2008, p. 197). No entanto, uma rede social tal qual o
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Facebook do modo como se apresenta hoje certamente ndo é o ponto final das
previsdes flusserianas - e tais previsées também ndo se resumem apenas as redes
sociais - mas apenas mais um passo em direcdo a plena nulodimenséao das imagens
técnicas. Ainda ha muito a se evoluir tanto em relacdo a plataformas visuais, quanto
aos suportes que serao utilizados para usufruir essas plataformas.

O autor reconhece a “visdo infernal” de suas previsdes (2008, p. 192), mas -
utilizando a expressao do préprio autor - mergulha nelas e faz um elogio desse
futuro de modo a mostrar a visdo que os individuos terdo daquilo que sera seu
presente. Nele, a liberdade serd absoluta dentro do programa de producdo e
compartiihamento de imagens. Porém, “tal forma insuspeita de liberdade pode
perfeitamente virar dialeticamente escravidao tao total e totalitaria que ninguém mais
se ressentira de falta de liberdade” (FLUSSER, 2008, p. 49). Uma situacdo como
essa nao parece pertencer exclusivamente ao futuro, mas ao presente atual, no
qual, como denuncia Zizek, “sentimo-nos livres pela falta de uma lingua em que
articular nossa nao-liberdade” (2003, p. 16). Certamente, em outras épocas da
histéria, o homem também esteve condicionado de forma a ndo reconhecer as
limitacdes a sua liberdade. Freud (2010), por exemplo, j& reconhecia o quanto estar
inserido em uma sociedade limita as possibilidades de obtencdo de prazer. Porém,
vivemos em uma época em que o préprio gozo tornou-se uma obrigacdo social, de
modo que, hoje em dia, somos induzidos a nos sentir, mais do que nunca,
plenamente livres. Logo, o “elogio” de Flusser nao faz apologia a esse futuro, mas
pretende possibilitar a devida critica que, como o préprio diz na contracapa do livro
O universo das imagens técnicas, € critica do presente.

No presente em que nos encontramos, os aparelhos que nos induzirdo ao
mundo nulodimensional das imagens técnicas ainda estdo mal instalados. Flusser
(2008, p. 121) afirma que “em toda parte ainda ha vestigios de ‘contatos vivos e
quentes’ entre homens” para em seguida completar que € “rumo a tais situacdes
pré-aparelhisticas que devemos recuar, se quisermos assumir postura critica”
perante esse novo mundo formado por imagens ao qual somos impelidos. O autor
explica que esse movimento de recuo nédo se da “para salvar tais situacdes arcaicas
condenadas” (FLUSSER, 2008, p. 21), mas para de |4 langcarmo-nos contra esta
nova realidade iminente e inverté-la em dire¢do a nossa liberdade.

Nesse ponto, considerando as “situagdes arcaicas condenadas”, como 0s

“‘contatos vivos e quentes entre homens”, encerramos essas reflexdes com uma
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citacdo de Baudrillard da qual partirdo as reflexdes do capitulo seguinte. Ao contrério

do pessimismo geralmente associado a ele, esta passagem tende ao otimismo:

Como metéfora, eu diria que no amago de todo ser humano e de
todas as coisas existe um segredo fundamentalmente inacessivel.
[...] Do nosso ponto de vista racional, isto pode parecer desesperador
e justificar algo como o pessimismo. Mas do ponto de vista da
singularidade, da alteridade, do segredo e da seducéo, trata-se, ao
contrario, de nossa unica chance (2001, p. 86).
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3 ARTE, DEMASIADO HUMANO

Figura 6 — A Condigdo Humana, René Magritte, 1933.

Que segredo inacessivel poderia existir dentro de cada pessoa, de cada
coisa? E, se inacessivel, como poderia ser, como sugere Baudrillard, “nossa unica
chance”? Embora n&o haja referéncia explicita na passagem baudrillardiana, em
termos psicanaliticos pode-se dizer que tal segredo se trata do que Lacan chama de
L’objet petit a, um neologismo que muitas vezes nao é traduzido, seguindo desejo do
préprio Lacan. Mesmo possibilitando multiplos significados, esse termo designa
principalmente “o objeto-causa de desejo: ndo diretamente o objeto de desejo, mas
aquilo que, no objeto que desejamos, faz com que o desejemos” (ZIZEK, 2010, p.
78, nota de rodapé).

Quando sentimos desejo por algo ou alguém, nunca desejamos 0 objeto
propriamente dito. Desejamo-lo porque percebemos se manifestar nele o
“‘insondavel X’ (ZIZEK, 2010, p. 97) que faz com que o desejemos. Na busca para

realizar nosso desejo, vamos esperangosamente em direcdo ao objeto no qual ele
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se manifesta. No entanto, mesmo que se consiga possuir 0 objeto desejado, o
desejo humano nunca se completa, e iSso necessariamente porque o0 objeto-causa
de desejo estda para além do objeto, € um “segredo inacessivel” como diz
Baudrillard. E por isso que muitas vezes “quando nos confrontamos com o objeto de
nosso desejo, obtenhamos mais satisfagdo ao dancar em torno deste que nos
dirigindo diretamente a ele” (ZIZEK, 2010, p. 97). Em outras palavras,

isso € 0 objeto a: uma entidade que ndo tem nenhuma consisténcia
substancial, que em si mesma nao é “nada senao confusao”, e que
s6 adquire uma forma definida quando olhada de um ponto de vista
enviesado pelos desejos e medos do sujeito — como tal, uma mera
sombra do que ndo é [...]. Objeto a é o estranho objeto que nao é
nada senao a inscri¢cdo do préprio objeto no campo dos objetos, sob
a aparéncia de um borrdo que s6 ganha forma quando parte desse
campo é anamorficamente distorcida pelo desejo do sujeito (ZIZEK,
2010, p.87).

Essa condicéo é inerentemente humana e surge, assim como a linguagem, no
momento que o homem toma consciéncia de si mesmo, quando o mundo se abre
para o ser humano como experiéncia de significado. Nesse momento, segundo
Zizek (2006, p. 83), surge o que a psicanalise chama de “pulsdo de morte”: uma
negatividade, uma caréncia de ser que se apresenta como um excesso de vida entre
a natureza tal qual era primordialmente, e a cultura enquanto conjunto de
simbolizacdes criadas pelo homem para compreender o mundo e a si mesmo. Em

relacéo a isso, Glyn Daly afirma que

a condi¢cdo humana € marcada por uma tentativa eterna e impossivel
de promover uma espécie de resolugdo dessa pulsdo, uma pulséo
paradoxal de resolver a pulsdo como tal. Desse modo, a pulséo liga-
se a certos “objetos de excesso” [...] que guardam a promessa de
uma realizacdo pelo menos parcial, mas jamais conseguem cumpri-la
plenamente, de uma vez por todas. Os objetos pequeno a existem
em estado permanente de deslocamento e estdo sempre noutro
lugar (2006, p. 10).

Ao se traduzir a expressao Lobjet petit a para “objeto pequeno a” é
importante explicar que “a@” representa “o outro”, ou seja, “o0 objeto pequeno outro”
(ZIZEK, 2010, p. 78, nota de rodapé). N&o por coincidéncia, o poeta Octavio Paz
reconhece que “0 homem se realiza ou se completa quando se torna outro. Ao se
tornar outro, se recupera, reconquista seu ser original, anterior a queda ou ao

despencar no mundo, anterior a cisdo em eu e ‘outro” (1982, p. 219). Assim, o
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homem é eterno desejo em dire¢do ao outro. Nao obstante, “o sujeito € aquilo que
nunca é totalmente idéntico a seus papéis e identificagcdes sociais [...]” (SAFATLE,
2003, p. 183).

Poucas situacdes sao capazes de revelar ao ser humano sua condicéo
original, onde o sujeito ndo € inteiramente natureza nem linguagem, onde ele
finalmente encontra a si mesmo na medida em que se encontra no outro, mesmo
gue seja por um breve momento. Pautando-se pela importancia do outro nessa
questado, pode-se deduzir as relacbes amorosas como uma circunstancia propicia,
guando “no auge da paixao, a fronteira entre o eu e o objeto ameaga desvanecer-se”
(FREUD, 2010, p. 45). No entanto, a abordagem que se quer fazer aqui corresponde
a imagem que abre esse capitulo (figura 6). Com o titulo de “A condicdo humana”, a
pintura surrealista de René Magritte nos revela tal condicdo, evidenciando a
necessidade que o ser humano tem de simbolizar, de recriar o mundo por meio da
linguagem — no caso, a linguagem pictérica — para a apreensdo mesma do mundo
real tal qual é. Desse modo, buscar-se-a discorrer sobre um tipo peculiar de criacéao
humana que ilustra e constitui a pintura de Magritte: a obra de arte enquanto

mensagem poética que revela a condicdo humana.

3.1 ARTE, POESIA E REVELACAO

O poeta Octavio Paz nos esclarece sobre a poesia:

[...] paisagens, pessoas e fatos podem ser poéticos [...] quando a
poesia acontece como uma condensacdo do acaso ou € uma
cristalizagdo de poderes e circunstancias alheios a vontade criadora
do poeta, estamos diante do poético. Quando [...] o poeta é o fio
condutor e transformador da corrente poética, estamos na presenca
de algo radicalmente distinto: uma obra. [...] A poesia se polariza, se
congrega e se isola num produto humano: quadro, cangéo, tragédia
(1982, p. 16/17).

Octavio Paz (1982) elege o poema como obra poética por exceléncia, onde
poesia e homem se encontram, onde forma e conteudo sdo a mesma coisa. O autor,
entretanto, faz questao de ressaltar que, dentre as obras humanas, o poema néo € a
unica a transmitir poesia: “uma tela, uma escultura, uma danga s&o, a sua maneira,

poemas” (PAZ, 1982, p. 22). Porém, assim como nem todo poema necessariamente
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contém poesia, para que uma obra ou expressao artistica seja poética, ela deve se
converter em uma forma peculiar de comunicagéo: “sem deixar de ser linguagem —
sentido e transmissdo de sentido — o poema € algo que esta mais além da
linguagem. Mas isso que esta mais além da linguagem so6 pode ser conseguido por
meio da linguagem” (PAZ, 1982, p. 27).

Antes de o homem comecar a criar e conceber o mundo por meio de gestos,
sons, imagens e palavras, ele ndo era homem, era outra coisa. Segundo Paz, “o
homem é inseparavel das palavras. Sem elas ele é inapreensivel. O homem é um
ser de palavras” (1982, p. 36). Ou seja, a condicdo em que se encontra 0 homem
como tal é indissociavel da linguagem.

A esse respeito, Eugénio Bucci e Maria Rita Kehl afirmam que

a linguagem é morada do homem, morada insegura. [...] Sabemos —
na modernidade mais do que nunca — 0 quanto é arbitraria a relagdo
entre significante e significado; sabemos que as significacbes néo
foram atribuidas por Deus as coisas criadas, mas que séo obras do
acaso operando nas relagbes humanas. Nao h& um referente dltimo
gue assegure, de um lugar fora da linguagem, a estabilidade das
significacdes. A linguagem, de fato, € um lugar angustiante (2004, p.
16/17).

Porém, ao transcender a linguagem por meio da propria linguagem - seja ela
palavra, gesto, cor ou forma - uma obra de arte purifica a linguagem, devolve-a a
sua natureza original, possibilitando o que Paz chama de “revelagéo poética” (1982,
p. 58). Tal revelacdo esclarece ao homem, por um instante que seja, as relacdes
ambiguas das significacbes e, assim, a angustia que se origina quando ele se
submete cegamente a linguagem desaparece, pois percebe, mesmo que de uma
maneira que nao consiga explicar, sua condicao original, fruto da interseccao entre
natureza primordial e autoconsciéncia que necessita ser simbolizada, onde néo se é

nem um nem outro, mas possibilidade de existéncia a partir de ambos.

A experiéncia poética é uma revelacédo de nossa condi¢ao original. E
essa revelacao € sempre resolvida numa criacao: a de nés mesmos.
A revelacdo ndo descobre algo exterior, que estava ai, alheio; o ato
de descobrir entranha a criacdo do que vai ser descoberto: nosso
préprio ser. Porque o ser nao é algo dado, sobre o qual se apoia
nosso existir, mas algo que € feito. O ser ndo pode se apoiar em
nada porque o nada € seu fundamento. Assim nédo lhe resta outro
recurso sendo segurar-se em si, criar-se a cada instante. Nosso ser
consiste somente numa possibilidade de ser. Ao ser néo Ihe resta
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nada sendo ser-se. [...] O homem é caréncia de ser mas é também
conquista do ser. O homem é lancado para nomear e criar o ser.
Essa é sua condicdo: poder ser. E nisso consiste o poder de sua
condi¢cdo. Em suma, nossa condicdo original ndo € somente caréncia
nem tampouco fartura, mas possibilidade (PAZ, 1982, p. 187/188).

Ou seja, o eterno vazio do ser humano que gera a possibilidade de criacdo da
propria nogcdo de ser humano — o segredo inacessivel na visdo de Baudrillard; o
insondavel X nos termos de Zizek — embora néo seja passivel de simbolizacéo, é
passivel, ao menos, de revelacdo — nesse caso — por meio da obra poética. Ao
poeta, ao artista, cabe criar essas obras que propiciam a experiéncia poética que,
mais do que dizer a verdade, criam “realidades que possuem uma verdade: a de sua
propria existéncia. As imagens poeéticas tém sua propria l6gica e ninguém se
escandaliza de que o poeta diga que a agua é cristal [...]” (PAZ, 1982, p. 131).
Criando outro mundo, o artista comunica algo sobre o nosso mundo, “sobre nos
mesmos e [...] esse algo, ainda que pareca um disparate, nos revela de fato o que
somos” (PAZ, 1982, p. 131). Também Zizek nos indica que “somente os homens
(entidades que habitam o espaco simbdlico) sdo capazes de apresentar como falso
0 que é verdadeiro” (2003, p. 34). Em complemento ao argumento de Paz, pode-se

citar a definicdo da mensagem poética do pensador Umberto Eco:

A mensagem que definimos como “poética” surge, ao contrario,
caracterizada por uma ambiguidade fundamental: a mensagem
poética usa propositalmente os termos de modo que a sua funcdo
referencial seja alterada; para tanto, pde os termos em relacdes
sintaticas que infringem as regras consuetas do codigo; elimina as
redundancias de maneira que a posicao e a funcéo referencial de um
termo possa ser interpretada de varios modos; elimina a
possibilidade de uma decodificacdo univoca, d&4 ao decodificador a
sensacao de que o cddigo vigente esta de tal modo violado que ndo
sirva mais para decodificar a mensagem. Nesse sentido, o receptor
vé-se na situagdo de um criptanalista forcado a decodificar uma
mensagem cujo cddigo desconhece, devendo, para isso, deduzir o
cédigo ndo de conhecimentos precedentes a mensagem. Desse
modo, vé-se o receptor a tal ponto empenhado, pessoalmente, na
mensagem, que sua atencdo se desloca dos significados, a que a
mensagem podia conduzi-lo, para a estrutura mesma dos
significantes [...] (ECO, 2008, p. 95).

N&o basta, porém, estar diante do poético, seja uma obra ou ndo, para que
aconteca a revelacdo. A propria obra de arte s6 se concretiza na participagdo. O

artista condensa a corrente poética em uma obra possibilitando que sua experiéncia
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singular seja revivida por outros. Entretanto, como afirma Paz, “essa possibilidade s6
se realiza se damos o salto mortal, isto €, se efetivamente saimos de ndés e nos
perdemos no ‘outro’. Ai, em pleno salto, o homem [...] entre o isto e o aquilo, por um
instante fulgurante é isto e aquilo [...]" (1982, p. 219/220). Nao obstante, o ato de
criagcdo poeética do artista também é um salto mortal: “quando o poeta [...] decide
fazer frente ao siléncio ou ao caos ruidoso e ensurdecedor, e balbucia e tenta
inventar uma linguagem, é ele mesmo que se inventa e da o salto mortal e renasce e
€ outro. Para ser ele mesmo deve ser outro” (PAZ, 1982, p. 217).

Outras experiéncias além das poéticas parecem causar também uma espécie
de revelacdo; Octavio Paz destaca a experiéncia religiosa, mas esclarece a
distingdo: “a experiéncia do sagrado € uma revelagcao de nossa condi¢ao original; do
mesmo modo, no entanto, € uma interpretacdo que tende a nos ocultar o sentido
dessa revelagao” (1982, p. 176). Tal interpretacdo consiste na promessa de vida
eterna em detrimento da vida terrena, alterando os vetores de significagdo entre vida
e morte: “tirando-nos o morrer, a religido nos tira a vida. Em nome da vida eterna, a
religido afirma a morte desta vida” (PAZ, 1982, p. 179). Nega-se assim o papel da
morte na prépria vida e esquece-se que “o viver consiste em termos sidos jogados
para morrer, mas esse morrer sO se cumpre no viver e pelo viver’ (PAZ, 1982,
p.182). Segundo Paz (1982), a poesia, pelo contrario, “afirma a vida desta vida” (p.
179), “é imagem que abraca os opostos, vida e morte num so6 dizer” (p. 180), abre-
nos uma possibilidade de “um viver que envolve e contém o morrer” (p. 188).

Tentando explicar aqui de maneira sucinta o fendmeno da revelacéo poética,
pode parecer que ela se d4 de maneira automatica a partir do momento em que
alguém se predisp@e a frui-la. Tal raciocinio seria equivocado. O fil6sofo da estética,
Luigi Pareyson, considera o processo de leitura singular proporcionada por uma obra
de arte como uma interpretacdo, no sentido em que “interpretar significa conseguir
sintonizar toda a realidade de uma forma através da feliz equacédo entre um dos
seus aspectos e a perspectiva pessoal de quem olha” (PAREYSON, 1997, p. 226).

Ele prossegue:

[...] a interpretacdo exige um processo. Com efeito, trata-se de
sintonizar um ponto de vista pessoal com um aspecto da obra, e é
preciso procurar esta correspondéncia, [...] sendo a revelagdo nao
acontece e a vontade de penetragéo fica frustrada, desembocando
na incompreensédo (PAREYSON, 1997, p. 226).
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Partindo desse pressuposto, percebe-se que a obra de arte possui um carater
de permanente abertura, dado que “a interpretacdo é multipla, e esta sua
multiplicidade tem certamente a ver ndo s6 com a inexauribilidade da obra, mas
também com a diversidade das pessoas, sempre novas, dos intérpretes”
(PAREYSON, 1997, p. 231/232). Desse modo, “a arte realiza o mais dificil conceito
de socialidade, porque ela fala a todos, mas a cada um de seu modo, e assim
assegura uma universalidade através da individualidade e institui uma comunidade
através da singularidade” (PAREYSON, 1997, p. 123).

Também pode parecer até aqui que a figura do artista seja a de alguém acima
das outras pessoas da sociedade, ja que possuiria a capacidade Unica de criar obras
capazes de nos causar revelacdo. Tal consideracdo seria outro equivoco e é
peculiar a uma no¢do moderna da imagem do poeta. Essa questdo parece estar
relacionada a um fendmeno tipico - porém néo exclusivo - do artista: a inspiragédo. A
inspiracdo sempre fora considerada um mistério e isso ndo constituia
necessariamente um problema: “ao contrario, era um fenébmeno que podia se inserir
naturalmente no mundo e que, longe de contradizer a existéncia deste, afirmava-a”
(PAZ, 1982, p. 195). Podemos citar a “lliada”, de Homero, ou “A Divina Comédia”, de
Dante Alighieri como exemplos de obras poéticas que afirmam o mundo em que
foram concebidas. “Para os poetas do passado a inspiragdo era algo natural,
precisamente porque o sobrenatural fazia parte de seu mundo” (PAZ, 1982, p. 206).

Sobre isso, nos diz Pareyson:

[...] € possivel que naturalmente através da personalidade do artista
penetre na arte a alma do povo e da sociedade em que ele vive, a
ponto de que o canto singular de um poeta se torne a saga coletiva
de um povo, a ponto de que toda a histéria artistica de um povo
revele seu espirito coletivo e as grandes caracteristicas nacionais.
[...] Precisamente porque a alma do povo penetra na arte através da
espiritualidade pessoal do artista, 0 aspecto social e o aspecto
pessoal, em tal caso, sdo inseparaveis e representam o inteiro e
indivisivel “mundo” da obra (1997, p. 119).

A partir do movimento cultural iluminista, surgido na Europa na segunda
metade do século XVII, que propagava o dominio da razdo sobre o mundo, a
inspiracdo, inapreensivel pela racionalidade, comecou a se tornar um problema, pois
nao se conseguia explica-la. Sua existéncia passa a se tornar intoleravel, pois sua

inexplicabilidade nega a crenca depositada na razéo e, logo, nega também tudo que
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fora feito em nome da razdo, nega o mundo moderno com suas revolucdes dos
modos de producdo e a ascensdo da burguesia. JA que ndo se pode explica-la,
esforca-se para nega-la (PAZ, 1982, p. 196/197).

Negar a existéncia da inspiracdo é negar a propria existéncia do poeta; e o
artista, que ja ndo encontra mais seu lugar no mundo, passa a condena-lo. O poeta
se vé dilacerado, “dividido entre a moderna concep¢ao do mundo e a presenca as
vezes intoleravel da inspiragao” (PAZ, 1982, p. 201). Desse modo, “o poeta moderno
nao tem lugar na sociedade porque efetivamente n&o € ‘ninguém’. [...] a poesia nao
existe para a burguesia nem para as massas contemporaneas” (PAZ, 1982, p.296).
Paradoxalmente, “0 eu do poeta cresceu na proporgao direta do estreitamento do
mundo poético” (PAZ, 1982, p. 212). Ou, nas observacdes de Marshall Berman, “a
imagem antipastoral do mundo moderno gera uma visdo notavelmente pastoral do
artista moderno [...]" (2007, p. 186).

3.2 ARTE NA MODERNIDADE

Como vimos no primeiro capitulo, com o progresso cada vez maior das
pesquisas cientificas em fins do século XVIII e inicio do século XIX, surgiu a
fotografia, a primeira das imagens técnicas. Como nos mostra o artista Gianguido

Bonfanti,

até entdo, os artistas eram incumbidos de registrar em imagens a
realidade, os grandes personagens, os feitos da histéria e da
mitologia e o retrato de quem tivesse meios para pagar. Com a
maquina fotogréafica, o registro do presente se tornou imediato e
perfeito. [...] Os artistas, que haviam muitas vezes sido pegas
fundamentais para as estruturas de poder, aliados de grande
importancia para as classes dominantes, perderam fungbes que
garantiam dinheiro e prestigio (2009, p. 10).

Pode-se argumentar que tal situacao se refere apenas aos artistas pictoricos
como pintores e desenhistas. No entanto, € necessario relembrar que a fotografia,
mais do que um novo modo de produzir imagens, é a condensacgdo visual de um
novo modo de pensar. Assim, Berman constata a partir das consideragdes do

cronista moderno Baudelaire:
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Como a fotografia é capaz de reproduzir a realidade com mais
precisdo do que nunca — para mostrar a “Verdade” -, esse novo meio
€ “o inimigo mortal da arte”, e, na medida em que o desenvolvimento
da fotografia € produto do progresso tecnologico, “Poesia e
progresso sdo como dois homens ambiciosos que se odeiam.
Quando seus caminhos se cruzam, um deles deve dar passagem ao
outro” (2007, p. 168).

A propria fotografia, embora utilizada como meio artistico posteriormente,
marginaliza as outras representacdes incapazes de “reproduzir a realidade” tdo bem
quanto ela. Nota-se ainda que, quando utilizada como forma de arte, a fotografia

tende a subverter sua funcdo de representacéo crivel da realidade (figura 7).

Figura 7 — Lagrimas, Man Ray, 1930 — 1932.

A época em que surgiu a imagem técnica se pde a negar a existéncia da
poesia, e desse modo, ndo s6 nega a existéncia aos poetas, como faz com que o
proprio artista entre numa crise interior: “para eles, afirmar sua existéncia era um ato
incompativel com a ideia que tinham de si e do mundo. Eis porque, com frequéncia,
esses poetas rechagam e condenam o mundo” (PAZ, 1982, p. 205). Logo, “a
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modernidade é o primeiro periodo da histéria em que presenciamos conflitos entre
os artistas e a classe dominante, a nova burguesia” (BONFANTI, 2009, p. 11).

Desse conflito iniciado no século XIX desenvolve-se a arte moderna e suas
vanguardas em constante atrito com o0s canones artisticos que, mais do que
condenar o mundo moderno em que nascera, 0 fazia justamente em nome das
promessas n&do cumpridas da modernidade, para reinserir na vida moderna a poesia
que ficara para trds na marcha pelo progresso. Nao obstante, dialogavam com os

avancos cientificos mais recentes, como mostra o artista-pesquisador, Edgar Franco:

Com o avanco gradativo das ciéncias e o surgimento constante de
novas teorias e campos de investigacdo desde a segunda metade do
século XIX, cada vez mais as teorias cientificas serdo apropriadas e
reconfiguradas pelos artistas, alguns deslumbrados pelas novidades
e pelo constante rompimento de paradigmas estabelecidos, outros
seduzidos pelos procedimentos metodoldgicos e experimentais dos
cientistas, apoderando-se deles [...] para as suas criagdes artisticas
(2006, p. 15).

Assim, como exemplifica o filésofo Zygmunt Bauman, temos “impressionistas
da dtica antinewtoniana, cubistas da anticartesiana teoria da relatividade,
surrealistas da psicanalise, futuristas dos motores de combustdo e das linhas de
montagem” (1997, p. 124).

Logo, tém-se alguns pontos em comum entre 0s movimentos de vanguarda:

[...] todos estavam imbuidos de espirito pioneiro, todos olhavam
fixamente para a condicdo presente das artes com nojo e aversao,
todos eram criticos a propoésito do papel atualmente atribuido as
artes na sociedade, todos zombavam do passado e ridicularizavam
0s canones que este acalentava, todos teorizavam a respeito de
seus proprios recursos, atribuindo um sentido histérico mais profundo
a suas realizacOes artisticas; todos seguiram o0 modelo dos
movimentos revolucionarios, preferiram agir coletivamente, criaram e
coordenaram irmandades semelhantes a seitas, discutiram
ardentemente programas comuns e escreveram manifestos; todos
olharam para além do reino das artes propriamente ditos, encarando
as artes e o0s artistas como tropas avancadas do exército do
progresso, precursoras coletivas dos tempos ainda por vir, esquemas
preliminares do modelo universal de amanha [...] (BAUMAN, 1997, p.
123).

Ao se colocar a frente da sociedade, consequentemente a arte moderna se
coloca a parte do presente desta. Para Berman, “a adequada relacdo entre arte

moderna e vida moderna veio a ser a auséncia de qualquer relacdo” (2007, p. 42).
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Para o autor isso constitui um problema ao passo que a arte do século XX tende a
perder a conexdo com a realidade cotidiana das pessoas, mas reconhece que a
relacdo moderna entre arte e vida € mais nublada do que parece, ao perceber que o
século XX “fomentou uma espetacular arte moderna; porém, nds, parece que
esquecemos como apreender a vida moderna de que essa arte brota” (2007, p. 35).

Octavio Paz nos esclarece a via de mé&o dupla arte-vida na modernidade:

A circulacdo comercial é a forma mais ativa e total de intercambio
gue nossa sociedade conhece e a Unica que produz valor. Como a
poesia ndo € algo que possa ingressar no intercambio de bens
mercantis, ndo é realmente um valor. E se ndo é um valor, ndo tem
existéncia real dentro de nosso mundo. A volatilizacdo se opera em
dois sentidos: aquilo de que o poeta fala ndo é real — e ndo ¢€ real,
primordialmente, porque ndo pode ser reduzido a mercancia — e além
disso a criacdo poética ndo é uma ocupagdo, um trabalho ou
atividade definida, ja que ndo é possivel remunera-la. Dai o poeta
nao ter status social. A polémica sobre o “realismo” se iluminaria com
outra luz se aqueles que atacam a [arte] moderna por causa de seu
desdém pela “realidade social” compreendessem que nao fazem
outra coisa sendo reproduzir a atitude da burguesia. A poesia
moderna ndo fala de “coisas reais” porque previamente se decidiu
abolir toda uma parte da realidade: precisamente aquela que, desde
0 nascimento dos tempos, tem sido o manancial da poesia. [...]
Ninguém se reconhece na [arte] moderna porqgue fomos mutilados e
j& nos esquecemos de como éramos antes dessa operacao cirurgica.
Num mundo de coxos, aquele que diz que ha seres com duas pernas
€ um visionario, um homem que se evade da realidade. Ao se reduzir
0 mundo aos dados da consciéncia e todas as obras ao valor
trabalho-mercancia, automaticamente expulsou-se da esfera da
realidade o poeta e suas obras (1982, p. 297).

Vé-se assim que a arte moderna encontrava-se num paradoxo: como
vanguarda colocava-se a frente dos conceitos comuns de sua época justamente
para preparar o caminho para os demais individuos da sociedade; no entanto, tal
arte era rechacada - ao menos a principio — pela maioria do publico. Nao poderia ser
diferente ja que, como vimos, o homem moderno perdeu a capacidade de se
reconhecer na poesia de uma obra de arte. Porém, no caso da obra de vanguarda,
ela tanto mais agregou valor poético e status de arte moderna quanto mais rejeitada
pelo publico (BAUMAN, 1997, p. 125). Caso emblemético foi a recomendacdo do
escritor Oswald de Andrade, um dos promotores da Semana de Arte Moderna de
Sédo Paulo de 1922, para que o0s descontentes com as apresentacbes que

ocorreriam no evento jogassem tomates ao palco.
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Embora seja impossivel valorar em célculos a poesia de uma obra, a arte de
vanguarda passa a adquirir certo valor de troca comum a qualquer mercadoria da
sociedade capitalista a medida que passa a ser apropriada pela burguesia como
simbolo de prestigio. Em grande parte, a aceitacdo da arte moderna ndo ocorreu
através do reconhecimento de seu potencial poético, da descoberta de si mesmo
que o publico poderia encontrar em suas obras, mas pela assimilagdo delas por uma
elite carente de simbolos concretos que legitimassem sua posicdo acima das
massas, assim ela poderia “simultaneamente exibir o seu proprio bom gosto e sua
distancia do resto feito de incultos e sem gosto” (BAUMAN, 1997, p. 126). Nesse
ponto, as proprias quebras de barreiras propostas pelas vanguardas se tornaram
candnicas.

Encurralada nesse paradoxo, mais do que condenar a realidade moderna -
que no inicio do século XX via toda perspectiva de dias melhores que pregava ir por
agua abaixo com a Primeira Guerra Mundial - a arte se viu na necessidade de
condenar a propria arte instituida. Assumiram essa missao os artistas do movimento
dadaista que criaram obras as quais ndo apenas buscavam questionar os preceitos
artisticos dos movimentos anteriores e/ou paralelos dentro daquilo que se
considerava arte, mas colocavam em xeque 0 proprio conceito do que seria arte. Os
poemas dadaistas eram escritos a partir de palavras sorteadas aleatoriamente,
enguanto suas obras visuais se apropriavam de objetos utilitarios sem nenhum valor
estético retirando-os de seu contexto cotidiano e reinserindo-os em exposi¢cdes
artisticas e, assim, realizavam uma critica radical as instituicbes artisticas, como
museus e galerias, e explicitavam que, aquilo que fazia uma obra ser reconhecida
como arte na modernidade, dependia mais do modo como era exposta no espaco
social e da maneira como era apropriada pelo sistema capitalista do que de uma
verdade inerente a obra. Pega emblematica desse movimento é “A Fonte” (figura 8)
de Marcel Duchamp, na qual o artista refuncionaliza um urinol como obra de arte ao
acrescentar a assinatura de um pseudénimo e exibindo-o em uma exposicao de arte
moderna em Nova York, criando assim uma nova categoria na qual a escultura é

substituida pelo objeto industrial ao coloca-lo no contexto artistico.
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Figura 8 — A Fonte, Marcel Duchamp, 1917.

O que se vé hoje em dia como consequéncia do gesto de negacao dadaista
que ironizava e desafia a nogcédo de artista como génio individual e de arte como
campo privilegiado, distante da vida comum das demais pessoas, nao foi uma
reformulacdo da funcéo social da instituicdo arte, mas uma reformulacao da prépria
natureza artistica. Qualquer obra ou objeto ficou passivel de ser considerado arte,
independente de qualquer verdade interna da obra: “o poder estratificante pertence,
hoje, ndo tanto as criacdes artisticas, quanto ao local em que sédo contempladas ou
compradas. A esse respeito, porém, as obras de arte ndo diferem de outras
utilidades mercaveis” (BAUMAN, 1997, p. 128). E certo que alguns artistas
contemporaneos produzem suas obras de modo a tentar fugir dessa condi¢céo, como
agueles que as criam em espaco publico e com seus proprios recursos, por
exemplo. Porém, também é certa a habilidade das empresas e seus
empreendedores — inclusive aquelas/es que lidam com arte - de extrair lucro de

qualquer situacdo. O artista de rua Banksy mostra em seu filme com o sugestivo
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titulo de Exit trough the gift shop (Saida pela loja de presentes, EUA, 2010) como
alguém com pretensdes de ganhar dinheiro com arte consegue - através de alguns
contatos e com uma auto-propaganda estratégica - se tornar em pouco tempo um
artista reconhecido e bem-sucedido; e como galerias e casas de leildes se
apropriam de seus graffites nos muros de Londres para o mercado de arte.

No entanto, segundo Bauman, o que caracteriza particularmente o que se
entende por arte contemporanea € sua natureza autorreferente: “as artes dos
nossos dias [...] ndo [mais] se mostram inclinadas a nada que se refira a forma da
realidade social. Mais precisamente, elas se elevaram dentro de uma realidade sui
generis, e de uma realidade auto-suficiente nesta” (BAUMAN, 1997, p. 129). Assim
como a cultura do simulacro constatada por Baudrillard desde meados da segunda
metade do século XX, a arte que se desenvolveu a partir dai tende a simular a
propria existéncia da arte, jA que, como vimos no capitulo anterior, os simbolos que
realizam a mediacdo de nossa relagdo com 0 mundo se corromperam e passaram a
se referir a eles proprios, simulando a propria existéncia de uma realidade que antes
pretendiam representar.

Para Bauman (1997), tais circunstancias possibilitam um campo privilegiado
para o artista, agora que ele ndo se vé mais preso a nenhum aspecto da realidade
cotidiana, ele se torna livre pra criar 0 que quiser como nunca antes na histéria da
humanidade. O artista contemporaneo néo lida necessariamente com significados
preexistentes de modo a criar uma obra que faca a representacdo que considera
adequada a eles; ele mesmo é quem cria 0s significantes que darao sentido a obra.
Tal caracteristica se tornou tdo aguda que, “na arte contemporanea”, como declara
Sandra Rey, “se ndo conhecemos a proposta e o modo de trabalhar do artista,
dificilmente conseguimos apreender a obra. Temos que ter explicacbes sobre a
proposta e o modo de fazer do artista” (1996, p.90).

Voltando as caracteristicas daquilo que ¢é considerado como arte
contemporanea (ou poés-moderna), Bauman aposta nela como uma for¢a subversiva,
sugerindo que “o significado da arte pds-moderna é a desconstru¢do do significado;
mais exatamente revelando o segredo do significado [...]” (1997, p. 136). Nesse
sentido, as artes plasticas de nossos dias explicitariam aquilo que a ideia de poesia
de Paz apenas insinua. Explicitariam ainda a propria natureza do significado da arte,

como nos explica o professor Kennedy Piau:
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A historia da arte [...] é a histéria das obras de arte, ou melhor, a
histéria dos juizos de valor sobre as obras de arte. A obra de arte é
uma coisa, um produto do trabalho humano que pode ser percebido
através de sua forma. A arte € um sistema de idéias que cria as
condicbes para formulacdo de juizos de valor sobre as obras. Os
critérios ou os parametros que possibilitam esses julgamentos sao
construidos historicamente (2005, p. 4).

Entretanto, qualquer aspecto subversor possivel na prética da arte
contemporanea fica comprometido por sua hermeticidade que, inclusive, como
citado por Rey, exigiria 0 conhecimento prévio ndo apenas de uma época, cultura ou
contexto social em geral, mas necessariamente também do modo de producédo do
artista que criou esta ou aquela obra. Como constata a pesquisadora Maria Lucia
Bueno, “se, no mundo da arte moderna, a sua impopularidade se constituia como
um valor [...], no contexto da arte contemporéanea ela se converteu num obstaculo”
(2005, p. 142). Por conseguinte, paralelo ao desenvolvimento da linguagem artistica
descrito nas paginas anteriores, desenvolveu-se também a producédo de bens com
aparente natureza artistica que agrega caracteristicas da técnica que discorremos

em relacdo a imagem no capitulo anterior: a indastria cultural. Nela, segundo Piau:

[...] o lazer, até entdo considerado como uma conquista social, passa
a ser questionado na medida em que o mercado organiza-se para
transforma-lo em um ramo da atividade econdmica, estruturando
atividades e servicos de lazer que visam fundamentalmente a
obtencdo de lucros. Desse modo, o desenvolvimento artistico
(producéo e recepcao) concebido como opcado de complementacéo
cultural na ocupagdo do tempo livre sofre os efeitos da
mercantilizagdo do lazer deixando de se constituir como alternativa
as obrigacdes alienadas e alienantes (2005, p. 9).

Assim, embora sejam produzidos objetos de consumo que se apropriam de
estéticas artisticas e, muitas vezes, da reproducdo de obras de arte fora de seu
contexto original; tais objetos dificilmente se constituem como portadores de poesia,
dando forma aquilo que conhecemos como “cultura de massa”. Umberto Eco nos

explica que

a situacdo conhecida como cultura de massa verifica-se ho momento
histérico em que as massas ingressam como protagonistas na vida
associada, co-responsaveis pela coisa publica. [..] Mas
paradoxalmente, o seu modo de divertir-se, de pensar, de imaginar,
nao nasce de baixo: através das comunicacdes de massa, ele lhes é
proposto sob forma de mensagens formuladas segundo o cddigo da
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classe hegemdnica. Estamos, assim, ante a singular situacéo de uma
cultura de massa, em cujo ambito um proletariado consome modelos
culturais burgueses, mantendo-os dentro de uma expressao
autbnoma proépria. [...] a cultura de massa, o mais das vezes,
representa e propfe situagbes humanas sem conexao alguma com
as situacdes dos consumidores, e que, todavia, se transformam para
eles em situagdes-modelo (2008, p. 24/25).

O estabelecimento da cultura de massa se tornou possivel gracas ao
desenvolvimento dos meios de comunicacdo em massa como jornais, revistas, a
televisdo e o cinema, por exemplo, que, por sua vez, se tornaram extremamente
eficazes devido ao desenvolvimento das imagens técnicas que vimos anteriormente.
Os meios de comunicacdo em massa, ou mass media, tém a potencialidade de
serem canais eficientes para a disseminacao da cultura produzida pelo mesmo povo
gue a consome em virtude de suas proprias necessidades. No entanto, pautada pelo
capital, “a cultura de massa, o mais das vezes, produzida por grupos de poder
econdmico com fins lucrativos, fica submetida a todas as leis econdmicas que
regulam a fabricagdo, a saida e o consumo dos outros produtos industriais [...]”
(ECO, 2008, p. 49). Logo, para garantir o consumo daquilo que produz “os mass
media tendem a provocar emocdes intensas e ndo mediatas; [...] ao invés de
simbolizarem uma emocéo, de representa-la, provocam-na; ao invés de a sugerirem,
entregam-na ja confeccionada” (ECO, 2008, p. 40). Assim como as imagens
técnicas, o produto da cultura de massa tende a “emancipar” o homem de pensar
conceitualmente.

Na primeira metade do século XX, Walter Benjamin (1987, p. 180) percebia
que “a arte contemporanea sera tanto mais eficaz quanto mais se orientar em funcao

da reprodutibilidade [...]”. Nesse sentido, Octavio Paz nota com pessimismo que

muitos poetas contemporaneos, desejosos de salvar a barreira de
vazio que o mundo moderno Ihes impde, tentaram buscar o perdido
auditério: ir ao povo. S6 que jA ndao had povo — ha massas
organizadas. E assim, “ir ao povo” significa ocupar um lugar entre os
“organizadores” da massa. O poeta se converte em funcionario
(1982, p. 49).

Desse modo, Berman constata “que até mesmo as idéias mais subversivas
precisam manifestar-se através dos meios disponiveis no mercado. [...] essas ideias

se expandirdo e enriquecerao o mercado, colaborando, pois, para ‘incrementar o

capital” (2007, p. 144). Percebendo isso, muitos artistas assumem uma atitude de
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protesto e reserva quanto aos meios de cultura de massa. Para Eco, no entanto, tal

atitude seria um equivoco:

A esta altura, toda a atencéo se desloca para o modelo [de cultura de
massa] como todo incindivel, e a Unica solucdo € vislumbrada como
total negacdo do modelo. Estamos no campo das abstracdes e das
mal-entendidas presuncfes de totalidade: nesse ponto, ignora-se
gue, no interior do modelo, continuam a agitar-se as contradicbes
concretas, que ali se estabelece uma dialética de fenébmenos tal que
cada fato que modifigue um aspecto do conjunto, embora
aparentemente perca relevo ante a capacidade de recuperagdo do
sistema-modelo, na verdade nos restitui ndo mais o sistema A inicial,
mas um sistema Al. Negar que uma soma de pequenos fatos,
produtos da iniciativa humana possam modificar a natureza de um
sistema, significa negar a prépria possibilidade das alternativas
revolucionarias, que se manifestam apenas num dado momento, em
seguida a pressdo de fatos infinitesimais, cuja agregacao (embora
puramente quantitativa) explodiu numa modificagdo qualitativa (2008,
p. 51).

Logo, percebe-se “...] a necessidade de uma intervencdo ativa das
comunidades culturais no campo das comunicacfes de massa. O siléncio néo é
protesto, é cumplicidade; o mesmo ocorrendo com a recusa ao compromisso” (ECO,
2008, p. 52). E importante notar que, no momento, a cultura de massa ndo se
constitui mais unicamente como o modelo analisado por Umberto Eco, ou seja, “[...]
manobrada por ‘grupos econémicos’ que miram fins lucrativos, e realizada por
‘executores especializados’ em fornecer ao cliente o que julgam mais vendavel [...]”
(2008, p. 50/51). Com a disseminagdo da internet como meio de comunicagdo é
possivel vislumbrar as previsdes flusserianas (2008) que nos mostram que, dentro
em breve, todos seremos potenciais criadores de cultura e poderemos compartilhar
nossas criagbes sem a necessidade de mediacdo de canais comunicacionais
administrados diretamente por grupos econémicos.

Entretanto, como percebe o pesquisador em arte Silvio Zamboni (2006, p. 48,
49), ndo basta o avanco dos meios técnicos para uma resolucdo das contradicbes
do sistema em que eles se desenvolvem: “as tecnologias [...] per se, ndo criam
ideias novas e revolucionarias, mas servem para criar novas perspectivas dentro do
mesmo paradigma, do mesmo conjunto de ideias ja estabelecido”. As condigdes a
serem dribladas, como se vé, vao além dos meios técnicos. Nesse sentido, Guy

Debord afirma que
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o individuo que foi marcado pelo pensamento espetacular
empobrecido, mais do que qualquer outro elemento de sua formacéo,
coloca-se de antemdo a servico da ordem estabelecida, embora sua
intencdo subjetiva possa ser o oposto disso. Nos pontos essenciais,
ele obedecera a linguagem do espetaculo, a Unica que conhece,
aquela que lhe ensinaram a falar. Ele pode querer repudiar essa
retérica, mas vai usar a sintaxe dessa linguagem. Eis um dos
aspectos mais importantes do sucesso obtido pela dominagéo
espetacular (DEBORD, 1997, p. 191).

Consideradas as questfes apresentadas, parece cada vez menos alcancavel
a realizacdo do potencial revelador das obras de arte. Por sua vez, Luigi Pareyson
problematiza o carater revelador como aspecto essencial da arte a0 mesmo tempo
em que aprofunda a relacdo entre o evento de uma revelacdo poética e 0 processo

de instauracdo de uma obra de arte:

Aquilo que alguns dizem da arte, que ela é reveladora da verdadeira
realidade das coisas, do mundo supra-sensivel, da idéia, poder-se-ia
dizer igualmente das outras atividades do homem, ja que cada uma
delas, no seu concreto exercicio, abre frestas sobre a constituicdo da
realidade, enquanto exibe principios, leis, estruturas sobre as quais a
filosofia, com oportuna interpretacdo, erige as suas construgdes
conceituais. Mas a arte ndo tem, de per si, uma funcdo reveladora ou
cognoscitiva, e menos ainda se reduz a conhecimento, sobretudo
guando se atribui um carater contemplativo ao conhecimento. O fato
de se haver acentuado o carater cognoscitivo e visivel, contemplativo
e teorético da arte contribuiu para colocar em segundo plano seu
aspecto mais essencial e fundamental que é o executivo e realizador
[...]. Por exemplo, ela revela, frequentemente, um sentido das coisas
e faz com que um particular fale de modo novo e inesperado, ensina
uma nova maneira de olhar e ver a realidade; e esses olhares séo
reveladores sobretudo porque sdo construtivos, como o olho do
pintor, cujo ver ja é um pintar e para quem contemplar se prolonga no
fazer (PAREYSON, 1997, p. 24/25)

Para Pareyson, a revelacdo poética € possivel justamente por ser
continuacdo de um processo de criacdo artistica, considerando que a obra de arte
“revela a sua perfeicdo somente a quem sabe considera-la como a conclusdo de um
processo, [...] a quem sabe resgata-la da sua aparente imobilidade para colhé-la no
movimento de onde nasceu [...]” (PAREYSON, 1997, p. 207). O teorico e artista,
René Passeron, por sua vez, define 0 movimento de criagdo de uma obra artistica
como “poiética’. Em termos mais precisos: “a poiética ndo é a criacdo. E o

pensamento possivel da criagcdo” (PASSERON, 2004, p. 10). O termo poiética,
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inserido aqui por Passeron, difere em certo ponto da ideia de poética que vem sendo

abordada até aqui. Vejamos. Segundo Pareyson,

[...] uma poética é um determinado gosto convertido em programa de
arte, onde por gosto se entende toda a espiritualidade de uma época
ou de uma pessoa tornada expectativa de arte; a poética, de per si,
auspicia mas ndo promove o advento da arte, porque fazer dela o
sustentaculo e a norma de sua propria atividade depende do artista.
A atividade artistica é indispensavel uma poética, explicita ou
implicita, j& que o artista pode passar sem um conceito de arte mas
nao sem um ideal, expresso ou inexpresso, de arte (1997, p. 17/18).

Nesse sentido, para Passeron, “conforme os séculos, conforme as artes,
conforme as culturas, os temas poiéticos variam, assim como o sentido ou o valor
atribuido a prépria criagao” (2004, p. 14). Todavia, ao se utilizar do termo poiética,

adentra-se no campo da pesquisa em arte:

Na arte, a poiética, estuda apenas a conduta criadora... Passando da
estética, cujo objeto é imenso, a poiética, ocupada unicamente com a
conduta humana no que ela tem de criador, remontamos nédo sé de
um objeto amplo a um objeto cerrado, mas, por uma mutacdo de
consideraveis consequéncias, da filosofia da sensibilidade a da acéo.
[...] O artista, por exemplo, ndo é necessariamente mais sensivel do
gue qualquer outro, mas ele é daqueles que passam ao ato. Alids, a
poiética se ocupa menos dos afetos do artista do que dos
lineamentos dindmicos, voluntarios e involuntarios que o ligam a obra
em execucgdo (PASSERON, 1997, p. 108).

Logo, nas relacbes aqui estabelecidas, a poiética € a sequéncia natural da
ideia de poética no que concerne a investigacdo em arte. Em ambos 0s casos,
porém, se reitera a ideia de condicdo original do ser humano, ou seja, a condicéo de
possibilidade de criacdo de si mesmo, passivel de ser revelada por uma obra de arte

como vimos em Paz (1982).

3.3 PESQUISA EM ARTE

Ao adentrar no campo da pesquisa em arte, tratamos, no campo académico,

da obra de arte em seu aspecto formativo. Sandra Rey nos contextualiza:
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Pesquisa em arte, énfase de Poéticas Visuais, delimita o campo do
artista pesquisador que orienta sua pesquisa a partir do processo de
instauracdo de seu trabalho [...] assim como a partir das questdes
tedricas e poéticas, suscitadas pela sua préatica. [Diferente da]
pesquisa sobre arte, [que] referencia as pesquisas envolvendo o
estudo da obra de arte a partir do produto final [...], esta modalidade
de pesquisa no contexto universitario, a nosso conhecimento, iniciou
na Universidade de Paris I, inicio dos anos 80. [...] O artista que
realiza uma pesquisa no ambito universitario, concebe seu fazer
artistico como praxis, sendo portador de uma dimenséao tedrica e,
consequentemente, articulando o seu fazer [artisticol com a
producao de conhecimento (1996, p. 82, grifos da autora).

Diferentemente da pesquisa em ciéncia, onde se define antecipadamente um
aspecto da realidade para ser estudado como objeto da pesquisa, no caso da
pesquisa em arte “o objeto de estudo n&do existe como um dado preliminar no
referencial tedrico [...]. Ele precisa ser criado com o corpus da pesquisa e ser
lancado como uma seta. S&o as interpelacdes da praxis que direcionardo a pesquisa
tedrica” (REY, 1996, p. 90). Logo, a relagdo entre aquele que pesquisa e aquilo que
€ pesquisado também sofre alteracdes. O artista-pesquisador Jean Lancri nos
mostra que “enquanto um pesquisador em Ciéncias deve distanciar-se em relacao
ao seu objeto de estudo, [...] e, como se diz, se retira do campo da episteme, 0
pesquisador em artes plasticas, ao contrario, nele penetra com temeridade” (2002, p.
30). Assim, “em arte [...] € bom que o autor se faga reconhecer como tal; na ciéncia,
ao contrario, € bom que o autor se faga esquecer como tal” (LANCRI, 2002, p. 32).

Bom, se ndo ha um objeto definido a priori, por onde deve comecar a
pesquisa? Novamente esclarece Lancri: “muito simplesmente pelo meio. E no meio
que convém fazer a entrada em seu assunto. De onde partir? Do meio de uma
pratica, de uma vida, de um saber, de uma ignorancia” (2002, p. 18). O meio
mencionado por Lancri se refere a poiética do artista-pesquisador que, por sua vez,
levanta questdes que ndo se resolvem apenas na criacdo de suas obras. Muitos
artistas procuraram teorizar acerca de suas poiéticas para tentar compreender seu
proprio fazer artistico; os pintores Wassily Kandinsky e Paul Klee, por exemplo,
assim como Edgar Alan Poe, na literatura. A lista ndo acaba ai, e ndo é o objetivo
agui prolonga-la. Mas afinal, como estabelecer um projeto de pesquisa nessas

condicbes? Retomemos:

A metodologia da pesquisa em artes visuais ndo pressupde a
aplicacao de um método estabelecido a priori e requer uma postura



72

diferenciada, porque o pesquisador, neste caso, constroi 0 seu objeto
de estudo ao mesmo tempo em que desenvolve a pesquisa. Esse
fato faz a diferenca da pesquisa em arte: o objeto de estudo néo se
constitui como um dado preliminar no corpo tedrico; o artista-
pesquisador precisa produzir seu objeto de estudo com a
investigacdo em andamento e dai extrair as questdes que investigara
pelo viés da teoria. O objeto de estudo, desse modo, ndo se
apresenta parado no tempo, como no caso do estudo de obras
acabadas, mas estd em processo (REY, 2002, p. 132).

Assim sendo, a obra artistica, o objeto de estudo, de que trata a presente
pesquisa em arte é o quadrinho de titulo Américo presente no inicio deste trabalho,
embora, na verdade, sua instauracdo tenha se realizado concomitantemente a

redacdo deste mesmo texto, cuja reflexdo tedrica orienta a obra a se instaurar:

Os conceitos extraidos dos procedimentos praticos sao investigados
pelo viés da teoria e novamente testados em experimentacdes
praticas, da mesma forma que passamos, sem cessar, do exterior
para o interior, e vice-versa, ao deslizarmos a superficie de uma fita
de moebius. (REY, 2002, p. 125/126).

Passeron nos esclarece que “o objeto da poiética é certamente restrito — a
conduta criadora — mas o campo de investigacdo em que tal conduta pode ser
percebida € novamente um campo estendido [...]" (1997, p. 108). Assim, a pesquisa
em arte se estabelece como um campo multidisciplinar, buscando teorias de outros
dominios do conhecimento além da arte, como o0s conceitos filosdéficos,
psicanaliticos e da comunicacao utilizados neste trabalho. Como sugere Rey, “[...] de
maneira geral, € melhor terminar o trabalho pratico antes da redacdo de qualquer
texto final, mas a realidade € que grande parte das duas pesquisas, a pratica e a
tedrica, é levada concomitantemente” (2002, p. 135/136). E ai se estabelece outra
dificuldade de tal metodologia: “[...] como, ho momento em que deve apresentar seu
assunto de tese, vai [0 artista-pesquisador] encontrar palavras para dizer aquilo que
ele ignorava que gostaria de dizer antes de té-lo dito?” (LANCRI, 2002, p. 27). Como

evidencia Rey,

a obra, em processo de instauracdo, me faz repensar 0s meus
parametros, me faz repensar minhas posi¢cfes. O artista, as voltas
com o processo de instauracdo da obra, acaba por processar a si
mesmo, colocando-se em processo de descoberta. Descobre coisas
gue ndo sabia antes e que sO pode ter acesso através da obra (1996,
p. 87).
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Portanto, € no momento de investigacdo do processo de instauracdo da obra
gue se define o objeto da pesquisa, e aqui, ho caso, € na redacao deste processo
que ele se da a conhecer. Cabe no momento, porém, tentar justificar
adequadamente a utilizacdo da metodologia de pesquisa em poéticas visuais em
relacdo ao corpo tedérico apresentado até aqui.

Como vimos no capitulo anterior, a linguagem humana se transformou no
decorrer da histéria de maneira que, recorrentemente, se invertessem os polos de
significacdo entre homem e linguagem: o homem passa a viver em fungdo da
linguagem que ele mesmo criou em vez de se utilizar da linguagem em funcéo de
seu viver. Na contemporaneidade, € por meio das imagens técnicas, produzidas por
aparelhos, que a linguagem se manifesta de maneira mais radical. Tamanho € o
dominio das imagens técnicas que alguns afirmam que ndo existe mais sequer
representacdo — do mundo pela imagem -, mas sim simulacdo: as imagens
contemporaneas se tornam autorreferentes simulando um mundo que ndo se
consegue mais enxergar diretamente. Nesse contexto em expansdo, certas
previsdes nos indicam que futuramente todos seremos livres por meio das imagens,
de tal maneira que ndo se percebera o quanto seremos escravos delas.

De modo a fazer frente a tal situagdo busca-se relevar a importancia da
linguagem artistica nesse contexto. Como visto em Paz (1982), a obra de arte, mais
do que revelar alguma verdade de nossa realidade, possui sua propria verdade, cria

sua propria realidade que, ndo obstante, dialoga com nossa visao de mundo:

A obra é geradora de linguagem através da elaborac¢éo de codigos
formais, abstratos ou concretos, e do processamento de significados.
A obra instaura um mundo [...] e, sem divida, amplia a percepcao e o
sentido ordinario que se tem das coisas, dos objetos e das situacdes
(REY, 2002, p. 131).

Assim, uma pesquisa que parte de uma obra de arte em seu aspecto
formativo, durante a geracdo de linguagem através do processamento de
significados, aborda oportunamente a concepgcao de realidade como produto
humano. Como nos diz Passeron, “[...] toda criacdo seria ndo somente o remake de
obras anteriores, mas um ultraje ao real, ultraje concebido pelos conservadores
como um delito cultural e até moral” (2004, p. 13). A pesquisa académica tradicional,

porém, faz parte do mesmo real ultrajado pela criacdo artistica e, justamente por
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ISSO, uma pesquisa em arte pode ser considerada ultrajante ao meio académico,

como nota Lancri:

O que faz [o pesquisador em arte] sendo espreitar, como uma
prostituta, no cruzamento da Estética, da Histéria da Arte e das
outras Ciéncias Humanas? E o que € mais, trabalhando sempre na
encruzilhada de uma pratica textual e de uma pratica artistica, ele
nao pode, aos olhos de certos artistas como de certos teéricos,
sendo aparecer em posicao trivial em relacdo a pureza de cada um
destes dois dominios que ele se ocupa em abordar alternativa ou
conjuntamente para, ao que parece, adultera-los (2002, p. 24).

Visto que a arte “[...] € um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o
modo de fazer” (PAREYSON, 1997, p. 26), logo, o modelo de desenvolvimento da

pesquisa em arte, de certo modo, se cria, também, durante a pesquisa. Assim nos

esclarece Lancri:

[A pesquisa em arte] deve, certamente, responder [a] exigéncias
especificas [...] (assim, é claro, como as exigéncias gerais de rigor
gue condicionam a aceitacdo, pela comunidade cientifica, de
qualquer pesquisa). Mas o modelo de semelhante tese continua
aberto. Melhor ainda: com cada pesquisa, esse modelo deveria ser
reinventado. Parafraseando o titulo de um célebre romance por
colagens de Max Ernst, poder-se-ia dizer que a tese em artes
plasticas € uma tese 100 modelos. Ela fica para sempre sem modelo,
pois ha para ela tantos modelos quanto pesquisadores. Esse modelo
de uma tese 100 modelos teria, portanto, de perdurar como tal (2002,
p. 22, grifos do autor).

Como ja se disse, “[...] uma tese em artes plasticas tem por originalidade

entrecruzar uma producédo plastica com uma producao textual; ela ndo se completa

sendo quando consegue liga-las por traves” (LANCRI, 2002, p. 19, grifos do autor).

Sobre a relacao entre prética e teoria, Lancri continua:

[...] para nosso pesquisador, ndo se trata de juntar pratica e teoria —
tarefa impossivel, salvo para um pesquisador de exce¢cao — mas,
antes, de liga-las, em outras palavras, de instalar-se na postura que
consiste em relangar uma ao nivel da outra (2002, p. 25/26).

Destarte os argumentos utilizados, pode ser que ainda existam duvidas como:

por que a necessidade de se criar uma obra de arte em uma pesquisa académica?

Por que néo criar tal obra fora da academia, como a grande maioria das outras

obras? Justamente porque é por meio da pesquisa em arte que a obra em processo
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se justifica, j& que nela se revela, durante o processo de instauracdo da obra, sua
base tedrica que lhe da sustentacdo, embora tal base possa ndo aparecer explicita
na obra acabada. Tal dimenséo teorica, tdo importante quanto a obra em si, torna a
obra possivel e s6 se evidencia — muitas vezes para o0 proprio artista-pesquisador —
no desenvolvimento da pesquisa. Toda obra contém em si mesma a sua dimenséo
tedrica: “a teoria, subterraneo da obra, € como os alicerces da casa, o que lhe da
sustentagao, embora nao seja, necessariamente aparente” (REY, 2002, p. 127).

Na pesquisa em arte, aliando pratica e teoria, um elemento explica o outro
como numa fita de moebius - metafora esta utilizada por Rey (2002) em uma citacdo
anterior — onde, ao deslizar por uma superficie passa-se do interior para o exterior, e
vice-versa, sem perceber. Tal movimento ndo deixa de ser um movimento circular,
semelhante aquele proporcionado ao olhar pelas imagens tradicionais, como
descrito por Flusser (2009) no capitulo anterior. Porém, esse movimento circular ndo
quer dizer que ao final da pesquisa o artista-pesquisador se encontre no mesmo
lugar onde comecou, néo significa que tenha andado em circulos em torno de um
objeto, mas sim que foi nesse processo circular que se criou o0 objeto e o campo da
pesquisa.

Nesse caso, entretanto, tal trajeto circular estaria livre das mistificacoes
caracteristicas da época em que as imagens tradicionais predominavam na
linguagem humana — tanto que Flusser (2009) considera “magico” o olhar possivel
pelas imagens tradicionais. Mas, na atualidade, esse movimento circular seria
resgatado justamente por ter conhecimento de que a linguagem, qualquer que seja
ela, estd em constante processo e sujeita aos tensionamentos entre seus
significantes e significados que, por sua vez, ndo partem de fora, mas surgem
necessariamente de seu interior. Nao obstante, “[...] a poiética apdia-se menos na
vida como realidade dada, que se pode certamente usufruir e maravilhar-se com ela,
do que no espirito como vazio aberto a dificil superacao criadora do homem por si
mesmo” (PASSERON, 1997, p. 114).

Além disso, as aproximacdes e distanciamentos entre as investigacbes em
arte e em ciéncia sdo bem mais sutis do que se imagina. Discorrendo sobre isso,

Franco percebe que,

apesar do conhecimento cientifico ndo ser estruturado em certezas,
como no inicio se podia acreditar, a rigidez metodoldgica dava as
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pessoas uma sensacao de credibilidade que os artistas gostariam de
ver para com suas obras. E claro que a ciéncia, assim como a arte, é
um amplo universo construido mais sobre incertezas e constantes
guebras de modelos pré-estabelecidos do que propriamente em
certezas, mas o racionalismo de seus procedimentos passou a ser
respeitado como forma legitima de perscrutar a verdade, enquanto a
arte sempre esteve ligada historicamente a gnose, ao misticismo e a
intuigéo [...] (2006, p. 16).

Por conseguinte, como constata a professora Marta Dantas,

[...] a visdo cientifica do mundo fica mutilada se ela n&o inclui o
observador-criador. O objetivo de qualquer conhecimento nédo é
descobrir o0 segredo do mundo em uma palavra-chave, mas dialogar
com o mistério do mundo. [...] a subjetividade do pesquisador, até
entdo negada e tida como um empecilho ao “verdadeiro”
conhecimento, é levada em consideracdo, ndo é tida como uma
ilusdo, mas como uma outra parte do real, ndo menos importante.
Contemporaneamente se admite a alianca entre investigacdo e
imaginagéo [...] (2005, p. 160).

Contudo, pode-se ainda questionar a relevancia de tal metodologia de
pesquisa, e, nesse momento, uma passagem utilizada por Zizek vem bem a calhar

como metafora:

No didlogo (por sua vez, excessivamente humanista e sentimental)
de Spartacus, de Stanley Kubrick, ha uma troca de ideias entre
Espartaco e um pirata que se oferece para organizar o transporte dos
escravos pelo Adriatico. O pirata pergunta francamente a Espartaco
se ele sabe que a revolta dos escravos esta condenada, e que mais
cedo ou mais tarde os rebeldes serdo esmagados pelo exército
romano; também pergunta o que ele faria se admitisse que a derrota
dos escravos é inevitavel: ele continuaria a lutar até o fim? E claro
gue a resposta de Espartaco é afirmativa: a luta ndo é apenas uma
tentativa pragmética de melhorar a condicdo dos escravos, € uma
rebelido baseada em principios, em nome da liberdade; assim,
mesmo que sejam vencidos e mortos, a luta ndo sera em vao,
porque estardo afirmando seu compromisso incondicional com a
liberdade — a tentativa, a prépria acao, ja € um sucesso, uma vez que
ilustra a ideia imortal de liberdade (2012, p. 16).

Assim como tais escravos tem sua liberdade afirmada na luta para serem
livres; assim como a linguagem se faz pela lingua dos homens antes mesmo dos
homens saberem o que dizem; assim como a arte € um fazer que enquanto se faz
inventa o modo de fazer em consonancia com o processo de descoberta daquilo que

se quer criar; a pertinéncia da pesquisa em arte, longe de depender da relevancia
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posterior de seus resultados — neles incluso uma obra de arte -, afirma-se na propria
experiéncia da pesquisa: “[...] a obra em processo n&o pode ser pensada como meio
para atingir um determinado fim, mas como devir’ (REY, 1996, p. 88). Para tanto é
preciso uma visédo além da visibilidade.

Lancri nos diz que “[...] a pesquisa em artes plasticas, considerada em sua
mais critica funcdo, ndo preconiza um outro uso de racionalidade, mas prioriza 0 uso
de uma outra racionalidade” (2002, p. 28). Flusser, por sua vez, diz que “[...]
estamos pensando do modo pelo qual ‘pensam’ computadores [...], que estamos
pensando de tal maneira porque a fotografia [e qualquer outra imagem técnica em
geral] € o nosso modelo, [que] foi ela que nos programou para pensar assim” (2009,
p. 73). Nesse caso — e no ambito dessa pesquisa E esse o caso — ndo seria

justamente “o uso de uma outra racionalidade” aquilo que precisamos?
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4 QUADRINHOS, A ARTE ALEM DA VISIBILIDADE
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Figura 9 — Uiuiui a arte é tao elevada, Bruno Maron, 2012.

A metodologia de pesquisa em arte pressupde a praxis artistica do artista-
pesquisador como ponto de partida para sua investigacdo. Como se sabe, a obra
artistica, no caso, é uma historia em quadrinhos. Tal obra se processa a partir de
guestOes despertadas pela produgcéo de um quadrinho anterior; questdes estas que
geraram o desejo de produzir outra obra em quadrinhos e conduziram ao
levantamento teorico abordado até aqui. Porém, antes de identificar tal producéo no
ambito desta pesquisa, é oportuno determinar como a linguagem dos quadrinhos se

comunica com o contetdo até aqui explanado.
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Como o quadrinista Bruno Maron demonstra com bom humor na figura que
abre o capitulo, as histérias em quadrinhos, ou simplesmente quadrinhos, tém tido
um reconhecimento menor se comparado as outras artes. Ao observar a trajetéria
dos quadrinhos ao longo da histéria, é possivel perceber como isso se deu. Para
tanto, primeiramente € preciso definir exatamente o que sdo historias em
quadrinhos.

O quadrinista Will Eisner (1999) utiliza o termo “Arte Sequencial’ para
descrever os quadrinhos como forma de comunicacdo que dispde de imagens em
sequéncia para transmitir sua mensagem. Outro autor e pesquisador de quadrinhos,
Scott McCloud (1995), percebe que um termo assim & muito amplo, pois abarca
também o cinema que utiliza uma sequéncia de imagens projetadas rapidamente
sobre o mesmo plano de modo a dar a ilusdo de movimento tipica de sua linguagem.
Na tentativa de uma definicAo mais especifica, McCloud descreve os quadrinhos
como “imagens pictoricas e outras justapostas em sequéncia deliberada destinadas
a transmitir informacdes e/ou a produzir uma resposta no espectador” (1995, p. 9).
Embora ndo desconsidere o termo “arte sequencial”® para uso comum, ele parte de
sua definicdo para mapear a trajetéria dos elementos que a constituem no decorrer
da historia.

O autor identifica histérias em quadrinhos desde as pinturas egipcias, cerca
de 1300 a.C (figura 10)% até pinturas pré-colombianas e tapecarias europeias
criadas no inicio do segundo milénio (MCCLOUD, 1995, p. 10 — 15). O pesquisador
Waldomiro Vergueiro vai mais longe e afirma que a génese dos quadrinhos pode ser
encontrada inclusive nas pinturas das cavernas do homem pré-historico (2009, p.
16).

Z Waldomiro Vergueiro sugere o termo “Arte Gréfica Sequencial’ (2009).

® Na imagem se observa uma narrativa composta por imagens em sequéncia e por escritos
em hierdglifos que mostram o deus dos ritos funerais e com rosto de chacal, Anubis,
conduzindo um morto ao outro mundo; logo em seguida seu coragdo € pesado por Anubis
numa balanca com uma pluma, enquanto o deus-mensageiro Toth, com cabeca de ibis,
anota o resultado; tendo o coracdo mais leve que uma pluma, o morto é conduzido pelo
deus-céu com cabeca de falcdo Hérus, até o deus Osiris, responsavel pelo julgamento final
dos mortos no além vida.
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Figura 10 — Cena de um “Livro dos Mortos” egipcio, um pergaminho de papiro pintado
colocado no tumulo do morto, 1285 a.C.

Como se nota, ndo existem requadros dividindo a cena nem uma delimitacao
restrita entre imagem e (0 que pode ser entendido como) texto, aspectos que
caracterizam em grande parte os quadrinhos modernos, como se percebe, por
exemplo, em sua nomenclatura no Brasil — histéria em quadrinhos — e na Italia —
onde os quadrinhos sao conhecidos como fumetti, referéncia aos balées que contém
e identificam as falas dos personagens. Mas, guiando-se pela definicdo de McCloud,
tal pintura possui 0os elementos basicos necesséarios para ser, ao menos, uma forma
primordial de histéria em quadrinhos. O que impulsionou o desenvolvimento dos
quadrinhos como os conhecemos hoje - assim como a disseminacdo dos textos
escritos, como se viu no primeiro capitulo - foi a invencédo da prensa moével por
Gutenberg durante o Renascimento.

Conforme os meios de impressédo se desenvolviam e se disseminavam no
decorrer dos séculos seguintes, obras predecessoras dos quadrinhos modernos
seguiam 0 mesmo ritmo, com a popularizacdo de albuns de gravuras que narravam
uma historia por meio de imagens em sequéncia (MCCLOUD, 1995, p. 16/17).
McCloud aponta Rodolphe Topffer como pioneiro dos quadrinhos modernos, pois foi
o primeiro artista a se utilizar de caricaturas e requadros, além de apresentar figuras

e palavras de modo interdependente (figura 11).
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Figura 11 — Pagina de Les Amours de Monsieur Vieux Bois, Rodolphe Topffer, 1837.

Assim, resume o quadrinista e pesquisador Gazy Andraus:

As historias em quadrinhos, assim, comecaram desde a pintura
rupestre, antes da escrita, e culminaram nas artes sacras medievais,
difundindo-se e estruturando-se como linguagem gracas a prensa de
Gutenberg e aos jornais. Depois, impressas em revistas ganharam
um novo nicho. Mister se faz lembrar que elas, as HQs, em seu
inicio, realizado nos jornais, eram de humor, porém para o publico
adulto (2009, p. 51).

Nos Estados Unidos, inclusive, os quadrinhos sdo chamados de comics
(cébmico) até hoje devido sua caracteristica humoristica inicial enquanto

complemento nos jornais.

4.1 QUADRINHOS ENQUANTO ARTE

Os mesmos meios de comunicagdo de massa que permitiram o
estabelecimento e expansdo dos quadrinhos consequentemente também os
deixaram a margem do reconhecimento que desfrutavam as outras linguagens

artisticas. Nesse sentido, Waldomiro Vergueiro aponta que
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as histérias em quadrinhos padeceram durante décadas a
indiferenga das camadas intelectuais da sociedade, apesar de
representarem a continuidade de uma longa tradicdo de
manifestacdes iconograficas, cuja génese pode ser encontrada nas
pinturas das cavernas do homem pré-histérico e que se
desenvolveram durante séculos em diversas formas de
manifestacdes artisticas, como as colunas de Trajano, a Tapecaria
de Bayeux, o Livro dos Mortos, etc. Embora constituindo uma
linguagem propria — hibrida da linguagem escrita e da imagem
desenhada -, os quadrinhos tiveram sua aceitacdo pelas elites
pensantes dificultada por diversos fatores, mas principalmente por
sua caracteristica de linguagem direcionada para as massas (2009,
p. 16).

Complementando Vergueiro, Will Eisner nos diz:

Como as revistas em quadrinhos sao de facil leitura, sua utilidade
vem sendo associada a uma parcela da populagdo de baixo nivel
cultural e capacidade intelectual limitada. Na verdade, o conteddo
das histérias em quadrinhos atendeu a esse tipo de publico durante
décadas. Muitos criadores ainda se contentam em fornecer pouco
mais do que entretenimento descartavel e violéncia gratuita (2008, p.
7).

Assim sendo, Vergueiro identifica o inicio da mudanca de perspectiva com
relacdo aos quadrinhos no momento em que comecaram a despontar producdes
desvinculadas do mercado cultural. Esse fenbmeno comecou nos Estados Unidos
no final da década de 1960, consonante a tendéncia contracultural da época, e
propiciou o surgimento dos quadrinhos conhecidos como undergrounds em

contraponto aqueles produzidos pela inddstria cultural, os quadrinhos mainstream:

Os artistas do movimento underground propunham uma criacdo
guadrinistica totalmente desvinculada de editoras ou normas
editoriais, com obras voltadas para a expressado de sentimentos, para
o desafio as tradicbes e para a liberacdo de costumes, sem
preocupagbes imediatas com 0 consumo ou motivacdes
mercantilistas (VERGUEIRO, 2009, p. 20).

Entretanto, criou-se assim uma divisdo entre os quadrinhos enquanto
produtos industrializados e os quadrinhos frutos de producgéo independente, embora
alguns autores inseridos na industria realizassem tentativas de inovagdes artisticas
nas historias que produziam (VERGUEIRO, 2009, p. 22 — 24). Tal divisdo comegou a
se diluir com a publicacdo da historia em quadrinhos Um contrato com Deus, de Will
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Eisner, em 1978, que fez sucesso com o publico adulto e difundiu o termo Graphic

Novel como referéncia para um novo tipo de publicacdo em quadrinhos:

Tratava-se de uma coletanea de quatro histdrias sobre pessoas que
Eisner havia conhecido durante sua infancia e adolescéncia no
Bronx; na obra, o autor fugia do formato original dos quadrinhos,
evitando contar a trama quadro a quadro e as vezes utilizando a
pagina inteira para uma Unica ilustracdo (VERGUEIRO, 2009, p. 25).

Por fim, conclui o autor que

[...] as graphic novels tornaram possivel quebrar a barreira entre os
guadrinhos industrializados e os alternativos, criando condicdes para
um mercado diferenciado, em que a qualidade artistica, o
aprofundamento psicoldgico, a ousadia do design e a complexidade
tematica passaram a ter seu valor melhor equacionado. Pode-se
dizer que, a partir delas, as histérias em quadrinhos se firmaram
como a 92 Arte ou como Arte Sequencial (VERGUEIRO, 2009, p. 27).

Todavia, Vergueiro (2009, p. 25) reconhece que a forma com que Eisner
publicou sua graphic novel nos Estados Unidos, na década de 1970, j4 ndo era de
todo novidade ao se considerar, por exemplo, os albuns encadernados de
quadrinhos correntemente publicados na Europa na mesma época: “no entanto [...],
€ preciso reconhecer que Will Eisner, com seu prestigio como criador da area e
inteligente atuacdo mercadoldgica, foi de capital importancia para a popularizacéo
do termo e ampliacdo do mercado para esse tipo de publicacdo” (VERGUEIRO,
2009, p. 25). A partir de entéo, os temas das historias em quadrinhos passaram a ter
uma maior variedade mesmo entre aqueles publicados por grandes editoras. Os
quadrinhos, antes associados a super-heréis, personagens infantis, tramas policiais,
de aventura, terror, enfim, de ficcdo em geral, passaram a explorar areas
relacionadas a histéria e jornalismo, por exemplo, chamando atencdo do publico em
geral, além daqueles ja habituados a linguagem quadrinistica (VERGUEIRO, 2009,
p. 30).

Ademais da qualidade e da diversidade crescente de contetudo das producdes
em quadrinhos a partir dos anos 1960/70, contribuiram também para o
reconhecimento de suas potencialidades artisticas, para além do entretenimento de

massa, importantes intelectuais europeus da época que direcionaram seus estudos
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para essa linguagem, chamando a atengcdo para a importancia de tal meio de
comunicacao para 0S N0Ssos tempos.

A parte o contexto historico de seu desenvolvimento, ha um elemento da
linguagem dos quadrinhos que o torna essencialmente diferente de outras
manifestacbes imagéticas populares da modernidade, como a fotografia e o cinema,
por exemplo. Seria possivel apontar a relacdo entre imagem desenhada e palavra
escrita. De fato, como declara Eisner, “a histéria em quadrinhos lida com dois
importantes dispositivos de comunicacdo, palavras e imagens [...] e no emprego
habilidoso de palavras e imagens encontra-se o potencial expressivo do veiculo”
(1999, p. 13). Além disso, tal disposicdo de elementos exige um exercicio mental
gue combine o olhar circular propiciado pelas imagens tradicionais com a leitura

linear exigida pelos textos:

A configuracdo geral da revista de quadrinhos apresenta uma
sobreposicdo de palavra e imagem, e, assim, € preciso que o leitor
exerca as suas habilidades interpretativas visuais e verbais. As
regéncias da arte (por exemplo, perspectiva, simetria, pincelada) e as
regéncias da literatura (por exemplo, gramatica, enredo, sintaxe)
superpbem-se mutuamente. A leitura da revista em quadrinhos € um
ato de percepcao estética e de esforco intelectual (EISNER, 1999, p.
8).

Como ressaltado na introducao deste trabalho, tal caracteristica certamente é
interessante em relacdo a discussdo sobre as imagens técnicas, que, como se Viu,
sao provenientes do conhecimento linear e racional dos textos transubstanciado em
imagem e, no caso de Américo, o jogo entre palavra e imagem € fundamental. No
entanto, em se tratando de quadrinhos em geral, a presenca da palavra é
prescindivel em sua constituicdo. Mesmo o desenho, enquanto imagem tradicional e
ontologicamente diferente das imagens técnicas citadas, poderia ser suficiente para
estabelecer algum distanciamento. Entretanto, o elemento que se quer ressaltar aqui
€ 0 espaco vazio entre os quadrinhos conhecido como sarjeta e que se pode
observar claramente na figura 9, assim como na imagem 11, onde, embora néo haja
espacgo vazio entre os quadrinhos, a linha divisdria entre eles ja € o suficiente para

produzir o efeito desejado. Como nos diz McCloud:

Apesar da denominacdo grosseira, a sarjeta € responsavel por
grande parte da magia e mistério que existem na esséncia dos
quadrinhos! E [...] no limbo da sarjeta, que a imaginacdo humana
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capta duas imagens distintas e as transforma em uma Unica idéia.
Nada é visto entre [...] os quadros, mas a experiéncia indica que
deve ter alguma coisa 14! Os quadros das histérias fragmentam o
tempo e o espaco, oferecendo um ritmo recortado de momentos
dissociados. Mas a conclusdo nos permite conectar esses momentos
e concluir mentalmente uma realidade continua e unificada (1995, p.
66/67).

O autor esclarece que “esse fendbmeno de observar as partes, mas perceber
um todo” € conhecido como conclusao (MCCLOUD, 1995, p. 63). O processo mental
da conclusdo ocorre naturalmente em nosso cotidiano, seja nas relagcbes com as
pessoas ou com 0s objetos com os quais interagimos. Embora ndo seja facilmente
observavel, a conclusdo ocorre também toda vez que visualizamos uma fotografia
ou assistimos um filme: as fotografias na verdade sdo formadas por minusculos
pontos imperceptiveis a olho nu, agrupados de modo a simular uma superficie;
enquanto no cinema “a conclusao acontece continuamente — vinte e quatro vezes
por segundo -, enquanto nossas mentes transformam uma série de imagens
paradas numa histéria em movimento continuo” (MCCLOUD, 1995, p. 65). As
conclusdes também ocorrem, embora de diferentes maneiras, em outras imagens
técnicas como as imagens televisivas e as digitais, mas € por sua origem em comum
gue Flusser as chama de nulodimensionais.

Ao contrario das imagens tradicionais que constituem uma superficie, ou dos

textos que compde uma linha, as tecnoimagens séo essencialmente pontos:

As imagens técnicas sao tentativas de juntar os elementos pontuais
em nosso entorno e em nossa consciéncia de modo a formarem
superficies e destarte taparem o0s intervalos. Tentativas para
transferir os fotons, elétrons e bits de informagéo para uma imagem.
Isto ndo é viavel para méos, olhos ou dedos, ja que tais elementos
nao sdo nem palpaveis, nem visiveis, nem concebiveis. Logo, é
preciso se inventarem aparelhos que possam juntar
“automaticamente” tais elementos pontuais, que possam imaginar o
para nés inimaginavel (FLUSSER, 2008, p. 28).

Assim, “as imagens técnicas nado sao superficies efetivas, mas superficies
aparentes, superficies cheias de intervalos. Imagens técnicas enganam o olho para
que o olho nédo perceba os intervalos” (FLUSSER, 2008, p. 35). E na percepcédo dos
“‘intervalos” que compde a imagem que reside a diferenga fundamental entre o efeito
de conclusdo das imagens técnicas e das imagens das historias em quadrinhos —

embora seja necessario salientar que nao é fato inédito a utilizacdo de fotografias ou
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outros tipos de imagens técnicas na composicao de historias em quadrinhos, mas,
além de nédo ser pratica comum, ndo € o objetivo aqui analisar tais combinacdes de

linguagens. Em outras palavras, McCloud constata:

A conclusdo da midia eletrbnica [aqui pode-se incluir as
tecnoimagens em geral] é continua, amplamente involuntaria e
virtualmente imperceptivel. Na histéria em quadrinhos, a conclusao
esta longe de ser continua, e pode ser tudo, menos involuntaria!
Cada acao registrada [...] pelo desenhista é auxiliada e apoiada por
um cumplice silencioso. Um cumplice imparcial [...] conhecido como
leitor! (1995, p. 68).

Corroborando com a cumplicidade entre artista e publico nos quadrinhos,
Eisner observa que nos quadrinhos “o leitor esta no controle total da aquisigao, livre
de qualquer manipulagao, seja da maquina ou do ritmo de sua exposi¢ao” (2008, p.
74). Ou seja, “o leitor de quadrinhos esta livre para folhear a revista, olhar o final da
histéria, ou se deter numa imagem e fantasiar” (EISNER, 2008, p. 75). Assim sendo,
a coparticipacdo do leitor € indispensavel para a efichAcia de uma histéria em

qguadrinhos:

O obstaculo mais importante a ser superado € a tendéncia do olhar
do leitor a se desviar. Em qualquer pagina, por exemplo, ndo ha
modo algum pelo qual o artista possa impedir a leitura do Ultimo
guadrinho antes da leitura do primeiro. [...] resta ao artista seqtiencial
apenas a cooperacao tacita do leitor. Esta se limita a convencéo de
leitura (da esquerda para direita, etc) e a disciplina comum de
cognicdo. Na verdade, é essa cooperacdo voluntaria, tdo exclusiva
das histérias em quadrinhos, que esta na base do contrato entre o
artista e o publico (EISNER, 1999, p. 40).

Tal caracteristica dos quadrinhos também ¢é interessante do ponto de vista da
discussdo sobre imagens técnicas que, como vimos com Flusser (2008), séo
imperativas. Ainda sobre as implicac6es da sarjeta para a histéria em quadrinhos, os

professores Laonte Klawa e Haron Cohen notam:

Alguns autores argumentam que essa operacdo perceptiva ndo €&
relevante; sé € permitida porque as acfes ndo descritas sdo
altamente provaveis e portanto ndo implicam participacdo maior do
leitor na construcdo da cena e nem uma concepcao espacial nova da
linguagem (1977, p.111).
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Os autores consideram tal argumento um equivoco, pois “a sequéncia de
quadros ndo € obrigatoriamente provavel [assim como] a articulagdo dos quadros
pode néo ser feita exclusivamente através da unidade de acdo” (COHEN; KLAWA,

1977, p. 112), como se observa na figura 12.

Figura 12 — Borgo, Rafael Sica, 2011.

Portanto, McCloud considera que “os quadrinhos levam a gente pra uma
danca silenciosa do que é visto e ndo visto. O visivel e o invisivel. Esta danca é
exclusiva dos quadrinhos. Nenhuma outra arte oferece tanto ao seu publico e exige
tanto dele” (1995, p. 92). Certamente tal “danga” € possivel em outras linguagens
visuais como teatro e cinema, por exemplo, “mas, enquanto [essas linguagens
utilizam] a imaginacéo da plateia pra efeitos ocasionais, os quadrinhos tém que fazer
isso com frequéncia” (1995, p. 69). Por isso o autor considera que ‘em todos os
aspectos, os quadrinhos sé@o a arte do invisivel! O que vocé vé ndao € o que vocé
obtém [...]. No fim, o que vocé obtém é o que vocé da” (1995, p. 136/137).

Ao tomarmos as reflexdes acerca da visibilidade que foram feitas no primeiro
capitulo e a partir das consideracfes que sao feitas aqui, 0s quadrinhos se situam
como linguagem estratégica para tensionar a favor de uma desejavel mudanca de

paradigma. Como contextualiza Malena Contrera,

durante 0 século XX vimos a implantagdo de uma ética da
visibilidade absoluta. Essa visibilidade, no entanto, € parte de um
cenario maior que poderiamos considerar como de desequilibrio
ecolégico das imagens, um processo que Sse consuma com a
proliferacdo das imagens exdgenas que, pela cultura dromoldgica da
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qual fazem parte, usurpam o tempo destinado as imagens
enddgenas, ou seja, ao sonho, a divagacao, a imaginacao ativa, que
necessitam do tempo lento da interioridade e da reflexdo (2010, p.
102).

Os quadrinhos néo so veiculam imagens exdgenas como também exigem por
parte do leitor a producdo de imagens enddgenas para sua devida apreciacgao.
Novamente aqui se coloca a necessidade de visdo além da visibilidade. De fato,
como sugere Vergueiro (2009, p. 38), os quadrinhos podem ser vistos como uma

grande promessa.

4.2 HISTORIAS EM QUADRINHOS POETICO-FILOSOFICAS

Ao pretender-se utilizar tal linguagem com o intuito de articular as relagdes
entre o0 homem e a linguagem visual contemporanea, faz-se necessario definir
exatamente em qual vertente quadrinistica esse tipo de producao se localiza. Como
se sabe, existem quadrinhos para os mais variados gostos e publicos: quadrinhos de
humor como se viu na figura 12 e que sdo bem populares na internet; quadrinhos de
super-herdis como a revista mensal do Homem-Aranha, personagem criado por Stan
Lee e Steve Ditko; quadrinhos com viés jornalistico, como Palestina de Joe Sacco;
quadrinhos com uma abordagem historica, como Maus de Art Spielgman;
quadrinhos autobiograficos como Memodria de Elefante do artista Caeto; quadrinhos
infantis como os da Turma da Mbnica criada por Mauricio de Sousa... Enfim, a lista é
grande e muitas histérias em quadrinhos sédo capazes de dialogar com mais de um
género, ndo sendo o objetivo aqui debrucar-se sobre tal problematica.

Entretanto, partindo do pressuposto da ideia de revelagdo poética
possibilitada por uma obra artistica como visto em Paz no capitulo anterior, a
proposta da histéria em quadrinhos produzida neste trabalho encontra-se proxima a
uma vertente quadrinistica brasileira conhecida como quadrinhos poético-filosoficos.

Pesquisador desse género, Elydio dos Santos Neto nos diz:

[...] as historias em quadrinhos poético-filosoficas podem provocar
este tipo mais aberto de reflexdo filoséfica e desta forma contribuir
com o processo de constituicdo do modo de ser humano e brasileiro
diante das exigéncias problematicas do mundo contemporéaneo
(2009, p. 85).
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O conceito de quadrinhos poético-filoséficos surgiu a partir da producdo
independente de quadrinistas como Flavio Calazans, Gazy Andraus e Edgar Franco,
que procuravam divulgar seus trabalhos em fanzines desde o final da década de
1980. Entende-se por fanzines “publica¢gdes amadoras produzidas por fas e dirigidas
a fas de expressdes artisticas”, como explica o quadrinista e editor Henrique

Magalhédes (2009, p. 102). O autor nos contextualiza:

No tocante aos fanzines dedicados aos quadrinhos [...] eles
representam a resisténcia dos autores frente ao descaso das
editoras, a afirmacdo dos quadrinhos locais e a contraposicdo aos
guadrinhos estrangeiros. Nesse contexto, a importancia dos fanzines
reside ndo s6 na difusédo e renovagéo dos quadrinhos no Brasil, mas
também por contribuirem para a criagdo de um espaco essencial de
discussdo e avaliagdo dos quadrinhos como expressdo artistica
(MAGALHAES, 2009, p. 102).

A partir dos trabalhos e declaracdes de dois artistas pesquisadores da linha
poético-filosofica, Edgar Franco e Gazy Andraus, Santos Neto identifica como sendo
trés as principais caracteristicas que definem a linha poético-filoséfica: “1. A
intencionalidade poética e filoséfica; 2. Historias curtas que exigem uma leitura
diferente da convencional; 3. Inovacao na linguagem quadrinhistica em relacdo aos
padrdes de narrativas tradicionais nas historias em quadrinhos” (2009, p. 90). Tais
caracteristicas sao observaveis na figura 13, com obra de Edgar Franco que
também ressalta a importancia do experimentalismo no enquadramento e no traco
(FRANCO, 1997, p. 54). Entretanto, o quadrinho apresentado nesta pesquisa ndo se
enquadra em todas as caracteristicas apresentadas, ja que ela possui no total treze
paginas, além de ndo propor inovacdes nem experimentalismos. Todavia, é na
proposta poético-filoséfica que o trabalho aqui pretendido mais se aproxima quando

considerada afirmacdo como a que se segue:

Quando se fala de intencionalidade filoséfica a referéncia é ao
desejo, que explicitam os autores poéticos-filosoficos, de provocar
uma reflexdo mais profunda sobre a condicdo humana em seus
leitores e leitoras e, para isso, compartilham suas visdes sociais,
oniricas, subjetivas, césmicas, politicas e espirituais por meio da
linguagem dos quadrinhos (SANTOS NETO, 2009, p. 90).
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Figura 13 — Anomalia, Edgar Franco, 1997.
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Nesse caso, uma questdo a se levar em conta € a perspectiva do caminho
necessario para que uma obra criada em ambito académico e ao mesmo tempo
identificada como linguagem da comunicacdo de massa, alcance o publico
pretendido. Embora a énfase da pesquisa em arte gire em torno das implicacdes
tedricas e praticas da instauracdo de uma obra em determinada linguagem artistica,
€ caracteristica sua também reconhecer algumas consideracfes a respeito da
producdo contemporanea, e aqui, como se Vviu, algumas ponderacdes referentes aos
modos de producao e consumo dos quadrinhos no momento atual devem ser feitas,

tendo em vista que:

O método de comunicagdo sempre teve uma influéncia critica na
criagdo de comunicacdo de artes. O quadrinho € uma midia
especialmente ligada ao seu método de publicagdo. Enquanto os
veiculos de comunicagdo modernos estdo em constante evolugao [...]
eles afetam o estilo, a técnica e o ritmo da leitura das historias

contadas graficamente (EISNER, 2008, p. 165).

4.3 A SARJETA ENTRE O AUTOR E O PUBLICO DE QUADRINHOS

Ao considerar uma obra em quadrinhos criada em ambito académico como
resultado de uma pesquisa em arte, pode-se dizer que se obtém o que Edgar Franco
e Matheus Silva constatam como quadrinho autoral:

Os Quadrinhos Autorais séo frutos da técnica aliada a expressividade
humana capacitada pela criatividade. Seriam esses o0s ditos
quadrinhos de arte, ou quadrinhos de autor — como melhor ficaram
conhecidos. Sdo quadrinhos que sobrevivem apenas pela forca e
vontade de seus criadores — e ndo de corporacdes editoriais. Deles
pressupomos haver complexos processos criativos por tras de sua
realizagdo, 0 que imaginamos ainda ocorrer em menor grau aos
autores que se detém a trabalhar apenas com a industria instituida
pelo mercado, a qual tolhe as manifestacdes individuais em
detrimento da técnica (FRANCO; SILVA, 2012, p. 1).

Como citado, quadrinhos assim, que se expressam por meio da
individualidade criativa de um autor, geralmente se utilizam de meios alternativos a
induUstria grafica para chegar ao publico. Foi o caso do movimento underground ja

mencionado e ainda hoje é o caso dos zines ou quadrinhos independentes que

atualmente se tornam conhecidos através da divulgagdo em blogs da area ou do
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boca-a-boca entre o quadrinista e o publico, geralmente realizado em feiras e
convengdes sobre quadrinhos. Contudo, mesmo os quadrinhos produzidos de forma
independente podem atingir o mercado editorial, sendo compilados como Graphic
Novels, como Retalhos de Craig Thompson e o ja citado Maus de Spielgman, tal
como exemplificado por McCloud (2008, p. 246).

Iniciativas como coletivos de artistas também contribuem para a difusdo de
material autoral. No Brasil, um dos coletivos que se tornou bastante conhecido é o

Quarto Mundo:

O objetivo principal do Quarto Mundo é viabilizar a existéncia de um
mercado de quadrinhos independente-alternativo que sirva de base
de sustentacdo para o mercado principal-mainstream das editoras.
Se isso ocorre, esse mercado pode ser (re)alimentado com
inovacdes técnicas e artisticas (que acontecem com maior
intensidade no ambiente de experimentacdes das publicacdes
independentes) e, principalmente, com novos quadrinistas que daréo
prosseguimento a producdo. Dessa forma, o mercado dos
guadrinhos se torna forte e continuo, e nado vive de ondas
temporarias que se quebram, como até entdo acontecia (SIMOES,
2009).

Como decorréncia - talvez inesperada, porém natural - de sua proposta, tal
coletivo encerrou suas atividades apdés 5 anos de existéncia. Assim nos diz o

jornalista e pesquisador de quadrinhos, Paulo Ramos:

[Um dos motivos apresentados] para a decisdo de pér fim ao Quarto
Mundo séo (sic) o novo momento do mercado brasileiro de
guadrinhos, diferente do visto cinco anos atras. Parte dos autores,
hoje, estd envolvida em projetos remunerados, ou bancada por
editoras ou financiados por editais publicos de incentivo a producédo
de quadrinhos. [...] Quando foi criado, ha cinco anos, o Quarto
Mundo foi uma convergéncia natural de um processo que vinha
sendo desenhado no circuito alternativo brasileiro. A proposta central
era agregar a expansao de projetos independentes que surgiam em
diferentes partes do pais. A ideia é que, unidos, ganhariam maior
forca. O grupo planejava que 0s préprios quadrinistas poderiam
servir como distribuidores das obras dos demais em seus estados ou
cidades de origem (2012).

Os editais publicos mencionados por Ramos séo parte dos esfor¢cos do poder
publico para incentivar a producdo e consumo de trabalhos artisticos por meio de
leis de incentivo e possibilitam outra via de acesso para o quadrinista. Em alguns

estados brasileiros existem editais especificos para quadrinhos. Obras de destaque
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tomaram forma gracas a esses editais, como Bando de Dois de Danilo Beyruth, e
Promessas de Amor a Desconhecidos Enquanto Espero o Fim do Mundo de Pedro
Franz. A obra de Franz, dividida em trés volumes impressos, teve os dois primeiros
volumes contemplados por um edital do estado de Santa Catarina. Para bancar a
impressao do ultimo volume, o artista leiloou os originais da obra pela internet para
arrecadar a quantia necessaria. Também foi pela internet que Franz expos
inicialmente seu trabalho, conseguindo boa repercussdo e chamando atencédo de
parte do publico que se interessa em adquirir versdes impressas que sao vendidas
também pela internet.

Certamente, a internet € uma Otima plataforma para possibilitar a
aproximacao entre publico e artista, porém, ndo basta disponibilizar um quadrinho —
ou melhor, webcomic ou web quadrinho, no caso — para que ele seja visto. Aos
interessados em investir seus esforcos nessa area McCloud faz as seguintes
consideracgoes:

Nenhum mercado é tdo imprevisivel e tem uma evolugao tédo rapida
guanto os webcomics. [...] Algumas coisas, porém, sdo constantes.
Sua melhor aposta para ser notado ainda é fazer um bom trabalho
gue se conecte com o publico, e, depois disso, fazer contato com
blogueiros que se linquem frequentemente com material de que
gostaram. Conhega a cena como leitor e vocé achara mais facil
ingressar nela como artista e escritor. Neste momento, 0s mais bem-
sucedidos quadrinhos da web sé@o aquelas tirinhas humoristicas [...].
Webcomics mais extensos, 0s equivalentes on-line dos gibis e
graphic novels, tiveram poucos sucessos marcantes, mas continuam
se proliferando (2008, p. 255).

A internet tem adquirido cada vez mais influéncia na producéo e recepg¢ao dos
quadrinhos. De acordo com as previsfes futuras expostas ao final do primeiro
capitulo, é para ela que convergirdo os interesses humanos, ndo apenas para
consumo de entretenimento ou fruicdo de arte, mas necessariamente para a
realizacdo das relacdes humanas mais basicas. No momento atual, no que concerne
a relacdo entre quadrinhos e internet, chama atencdo a popularizacdo de
plataformas de financiamento coletivo, comumente chamadas de crowdfunding, que
buscam angariar fundos para a realizacdo de projetos por meio de doacdes
daqueles que acreditam na proposta do artista e se interessam em ver o trabalho

acontecer.
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O quadrinista e artista plastico Rafael Coutinho, por exemplo, quando se
deparou com a impossibilidade de continuar a série de web quadrinho O Beijo
Adolescente pelo portal de noticias |G, decidiu apostar suas fichas em uma
campanha de crowdfunding e, com uma campanha na internet que contou com o
apoio de outros quadrinistas, conseguiu arrecadar até além do que pedia para a
producdo da segunda temporada do quadrinho. O quadrinista considera 0 sucesso

atual das campanhas de crowdfunding como um momento de emancipagao:

E um momento para entrar para a histéria, para encher a boca
gquando falarmos sobre ele. Realmente n&o acho que seja
passageiro, porque tem suas raizes na vendinha do seu Manoel, no
Brasil colonial. Gente que se juntava para construir casa comunitaria.
[..] Tudo isso pela internet. Os sistemas de compra s&o muito
simples, é facil administrar. E preciso ter apenas o minimo de
disciplina e organizacdo, além da papelada correta. Vamos ver
outras plataformas e redes sociais aparecerem num futuro proximo.
Corro o risco de soar Nostradamus aqui. Mas é o caminho. N&do
podemos dizer que acabou o intermediario, porque ainda somos
intermediados pelo Zuckerberg [criador do Facebook], mas ja € um
grande avango para quem contava com revistas distribuidas em
banca (COUTINHO, 2012%).

Embora as possibilidades para producao e veiculacdo de quadrinhos hoje em
dia sejam mais vastas do que nunca, ndo existe formula pronta para a realizacédo de
um quadrinho bem-sucedido, entendendo como bem-sucedida uma obra que
alcance o publico pretendido e que seja apreciada por ele. E certo também que
existem outras formas de veiculacdo dos quadrinhos além das que foram
relacionadas aqui e nem é a intencdo esgotar o assunto, mas sim oferecer um
panorama da area, sem necessariamente definir qual seria o caminho mais
garantido a seguir, sequer para o quadrinho produzido durante a presente pesquisa.
Em todo caso, porém, ja € um bom comeco levar em consideracdo as palavras que

se seguem:

O futuro dessa forma aguarda participantes que acreditem realmente
gue a aplicacdo da arte sequencial, com o0 seu entrelacamento de
palavras e figuras, possa oferecer uma dimensdo da comunicacao
gue contribua para o corpo da literatura preocupada em examinar a
experiéncia humana. Essa arte, entéo, consiste em dispor imagens e

* Em entrevista a Thiago Camelo. Disponivel em: <http://cienciahoje.uol.com.br/revista-
ch/sobrecultura/2012/08/beijo-coletivo>. Acesso em: 22/01/2013.


http://cienciahoje.uol.com.br/revista-ch/sobrecultura/2012/08/beijo-coletivo
http://cienciahoje.uol.com.br/revista-ch/sobrecultura/2012/08/beijo-coletivo
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palavras, de maneira harmoénica e equilibrada, dentro das limitacdes
do veiculo e em face da ambivaléncia do publico em relacdo a ele.
Apesar do estilo, da apresentacdo, da economia de espaco e da
natureza tecnoldgica da reproducao, os baldes e os quadrinhos ainda
sdo as ferramentas basicas de trabalho. Quanto a receptividade do
publico, ela devera mudar, e certamente aumentard a medida que o
produto oferecer mais e se tornar mais importante (EISNER, 1999, p.
138).
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5 A CONSTITUICAO DE AMERICO

|96% - HORACE SHANDRA SUICIDA-SE EM [ como sempxe,a

NOME Dh ARTE, DURANTE UM PERFORMANCE | e Stiamctmn &
: o

Figura 14 — O canto do cisne de Horace Shandra, Raphael Salimena, 2008.

Na adverténcia a primeira edicdo de seu livro O Arco e a Lira, Octavio Paz
esclarece que os escritos que se seguem séao reflexdes desenvolvidas a partir da
busca pela compreensdo das razdes que o0 levam a criacdo poética.
Contextualizando, ele nos diz: “Desde que comecei a escrever poemas perguntei-me
se realmente valia a pena fazé-lo; ndo seria melhor transformar a vida em poesia do
que fazer poesia com a vida?” (PAZ, 1982, p. 9). Penso que tal questionamento
pode ser estendido a todas as outras formas de arte, independente de qualquer
relacdo social que estas possam ter estabelecido nos diversos momentos historicos
pelos quais se expressaram. Assim, direcionando a indagacdo de Paz para a
linguagem artistica dos quadrinhos, deve-se perguntar: “realmente vale a pena fazé-
los?”

Apesar de ndo ser um profissional dos quadrinhos como Octavio Paz € da
poesia — caso seja correto o termo “profissional da poesia” -, tenho o habito de
desenhar quadrinhos desde a minha infancia, movido por um desejo de criar minhas
proprias histérias. Ao contrario de Paz, tal indagacdo ndo me apareceu quando
comecei a desenhar quadrinhos; porém, conforme o0s anos passavam, tal
interrogacdo comecou a surgir e cresceu na mesma proporgado com que eu perdia o
desejo de desenhar. Nada mais natural que o momento de mudanca dessa trajetoria
se desse com a ideia de uma historia com certo cunho existencialista. Essa historia
se chama Voyeur e surgiu numa tarde de Outubro de 2007.

Ao final da histéria, o protagonista literalmente se desmancha ao ser tocado
por uma méao misteriosa. Tal desfecho ocorria em razdo de uma vida totalmente

regida pelo sentido da visdo fazendo com que o0 personagem sofresse uma
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experiéncia reveladora ao ter contato com outra pessoa mediado pelo sentido do
tato. O conceito inicial da historia era o de mostrar o cotidiano de alguém que vive
suas experiéncias observando as experiéncias dos outros, obtendo satisfacdo com
tal atitude e ndo desejando - sequer imaginando — outra forma de levar sua vida. A
intencdo era narrar a historia de tal modo que gerasse no leitor a davida de que o
personagem realmente existia, se ele estava realmente vivo.

Empolguei-me com a ideia o suficiente para acreditar que outras pessoas
também gostariam dela. Assim, produzi o quadrinho em janeiro de 2008, pagando a
uma grafica a impressdo de 500 exemplares para vender na base do boca-a-boca.
Cerca de trés anos depois, ao iniciar o mestrado em Comunicagdo Visual com um
projeto diferente do desenvolvido neste trabalho me deparei com uma bibliografia
que abordava questbes subjacentes a historia de Voyeur. Tais referéncias deram
uma nova perspectiva ao trabalho e me motivou a mudar a proposta da minha
dissertacéao.

O personagem-titulo de Voyeur é um adolescente que cresce no mundo
contemporaneo que, como se viu, € estruturado em grande parte por imagens
criadas por aparelhos gerando uma realidade hiperespetacular, como diz o
pesquisador Juremir Machado da Silva (2007), atualizando o conceito de espetaculo
de Debord para o século XXI. No mundo hiperespetacular, o limite entre a realidade
produzida pelas imagens e a realidade concreta torna-se profundamente difusa,
guase imperceptivel: “O hiperespetaculo nada mais € do que a vida como ela é, uma
longa histdria feita de contradi¢des e de novos episodios” (SILVA, 2007). Porém, ao
contrario das pessoas imersas nessa realidade na certeza de que ela é tudo o que
existe, Voyeur percebe as lacunas, a nulodimensdo do mundo em que vive e se
porta da maneira que considera mais adequada. A histéria completa segue nas

proximas doze péaginas.
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De vez em quando
acontecia algo estranho...
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v

Figura 19, Voyeur, p. 5.
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Figura 20, Voyeur, p. 6.
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Figura 21, Voyeur, p. 7.
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Figura 22, Voyeur, p. 8.
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Por mais que for¢casse
a vista, ele ndo
conseguia enxergar o
que era.

Até que ele
desistiu de tentar
entender.

Entdo, certo dia...

Figura 24, Voyeur, p. 10.
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O mundo que ele
conhecia estava sej’
‘|esvaindo...

Ele préprio estava
se esvaindo...

Porém, nada mais o

inquietava.

Agora tudo
fazia sentfido!

XII

Figura 26, Voyeur, p. 12.

Como se viu, a percepcdo que o protagonista tem de como se dao as

relacbes ao seu redor ndo o coloca em uma posicdo de questionamento. Pelo



110

contrario, ele se assume como parte do que observa, atuando da melhor maneira
possivel no papel que acredita ser o mais adequado para se representar. AO mesmo
tempo em que ele vé as pessoas como atores encenando em uma tela, imagens
distantes que independem de sua existéncia, ele se vé como ator também, pois
‘nada ha por tras das imagens, nenhum truque a desvendar, nenhuma misséo a
cumprir” (SILVA, 2007). Logo, resta-lhe ser uma “imagem” também. E uma imagem
se nutre sempre de outras imagens.

Esse fenbmeno contemporaneo, do olhar que busca sempre ter o que
observar, mais do que uma necessidade vital como a fome, se mostra como um
pecado capital, a gula. Sobre tal pecado, nos diz Flusser: “[a gula], em vez de
integrar o homem na engrenagem da vida, aliena o homem da vida” (apud
BAITELLO JR, 2010, p.15). Desse modo, uma “imagem autoconsciente” também
pode colocar em divida sua capacidade de nutrir outras imagens. O pesquisador
Dietmar Kamper pondera que “o espectador, que em sua visdo se exclui do
acontecimento e entende a percep¢do ha muito tempo como um ingrediente
extrinseco que nada altera, ndo é um caso normal” (2003, p. 58).

Agindo assim, a presenca de Voyeur passa praticamente despercebida, se
tornando um caso a parte em uma sociedade onde tudo € feito para ser visualizado,
onde a propria nocao de existéncia € medida a partir do alcance de sua exposicao.
Como sugere Zizek: “a cena fantasmatica mais elementar ndo é aquela cena
fascinante a se olhar, mas a nocao de ‘alguém la fora olhando para nés’ [...]” (2002,
p.225, traducéo livre do original).

Apesar da variedade de imagens que observa, Voyeur percebe que na
verdade ndo ha nenhuma diferenga entre elas. Segundo Juremir M. Silva (2007), “o
hiperespetaculo néo é o fim da historia, mas somente uma histéria sem fim ou o fim
de uma novela que terd continuacdo na seguinte. Logo vem a préxima, igual e
diferente, eterno retorno da imagem como cola social e como simulacro de interacao
delegada.”

Essa percepcdo comeca a inquietd-lo. Seus olhos, encarregados de toda
responsabilidade mediativa com o mundo, parecem néo ser o suficiente. Isso gera
um sofrimento para os olhos, sofrimento este que “tem a ver com o crepuscular
(Zwielicht) do imaginario que se dissemina nesta época. Este lusco-fusco representa
um complexo; analiticamente ndo pode ser apreendido com preciséo; resiste a todo
juizo e a toda decisao” (KAMPER, 1997, p.131).
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Nesse ponto, ocorre uma virada na perspectiva do personagem. No entanto,
embora se esforce para mudar seu ponto de vista, ndo € capaz de perceber a
possibilidade de mudanga de sentido: “Como imagem, [...] 0 mundo dissolve-se
numa catastrofe do sentido. [...] Pois, quando o que é decisivo ndo se pode ver mais,
quando este se d& para além da relacdo entre visibilidade e invisibilidade, todo
esfor¢o apoiado na observagéo leva a pior” (KAMPER, 1997, p.133).

A pesquisadora Marta Dantas nos lembra de que “o desejo € inconsciente ao
sujeito até 0 momento em que esse encontra o objeto desejante” (2008, p. 88). O
personagem esta ciente de que existe algo além daquilo que vé, deseja descobrir 0
que é, mas como ndo sabe fazer nada além de observar, acaba se conformando
com sua situacdo. Entdo, entra em cena o acaso. Ao estar disposto a descobrir
aquilo que “ndo se encaixa”, Voyeur fica suscetivel as coincidéncias do destino que
podem lhe revelar aquilo que desejava e ndo conseguira descobrir sozinho.

No caso de Voyeur, essa coincidéncia se da por meio de um inesperado
contato tatil. Esse episddio é consonante com a afirmacédo de Kamper de que “a
saida da humanidade do estagio do espelho também ocorre, portanto, sem a
intencdo. [...] Um introito provavel seria a percepcdo do outro e do tempo enquanto
pano de fundo da producdo da imagem” (1997, p.136). O outro aqui assume papel
fundamental e sua percepcdo ndo-visual, ndo-racional, pode causar a destruicdo
daquilo que ele tomava por realidade.

Ao final, ocorre o que Octavio Paz chama de “revelagao”, nesse caso, nao por
meio de uma obra poética, mas por meio de uma nova forma de contato com o
outro: “A revelacdo de quem somos exige que a linguagem e a imaginacao estejam
submissas ao desejo, na perspectiva de que este se manifeste por meio do outro,
gue vem nos dizer quem somos por meio de uma linguagem que ndo € a habitual
[...]” (DANTAS, 2008, p. 101). A linguagem habitual da visdo n&o seria capaz de
promover o momento de revelacdo do personagem; foi preciso que houvesse a
manifestacdo do tato que sé pbde existir pela presenca do outro. A seguinte
passagem de Paz sobre o momento em que ocorre a revelacdo descreve

adequadamente a trajetOria do protagonista de nossa historia:

Na espera, todo nosso ser se inclina para frente. [...] A espera nos
pde em suspenso, isto €, em guarda, fora de nés. H4& um minuto
estdvamos instalados em nosso mundo e nos movimentavamos com
tal naturalidade e facilidade entre coisas e seres que nao



112

percebiamos sua distancia. Agora, a medida que aumentam a
impaciéncia e o desejar, a paisagem se afasta, a parede e as coisas
gue estdo em frente se retiram e se dobram sobre si mesmos, 0
relégio anda mais devagar. Tudo se pOs a viver uma vida a parte,
impenetravel. O mundo se torna estranho. Estamos sés. A prépria
espera se transforma em desespero porque a esperanca da
presenca virou certeza de soliddo. N&o vird: ndo havera ninguém.
Nao h& ninguém. Eu mesmo ndo sou ninguém. O vazio se abre a
nossos peés. E nesse instante sobrevém o inesperado, o que ja nédo
esperdvamos. [..] O mundo impenetravel, incompreensivel e
inominavel, caindo pesadamente sobre si mesmo, de repente se
levanta, se ergue, voa ao encontro da presenca. [...] Agora tudo se
ilumina e adquire sentido. A presenca redime o ser. Ou, dizendo
melhor, arranca-o do caos em que se afundava, recria-o. [...] O
mundo desaparece. Nao ha nada nem ninguém: as coisas e seus
nomes e seus NUMeros e seus signos caem a nossos pés (1982, p.
184/185).

Embora a histéria dialogue com questdes contemporaneas, principalmente no
gue se refere a comunicacédo visual, seu protagonista € o que costumam chamar de
outsider, aquele tipo de pessoa que ndo se adéqua ao meio em que vive, mas nem
por isso age de maneira a mudar tal meio. Se é certo que muitas pessoas podem se
reconhecer na angustia — ou na falta de angustias — de nosso personagem, certo
também é que muitas outras pessoas podem passar a vida inteira sem conceber
duvidas além daquelas produzidas em massa e para as quais ja existem respostas
prontas. Se Voyeur € um caso a parte, uma excecao a regra, que problema haveria
com a regra para agueles que a seguem? Se a regra que cresce exponencialmente
€ uma realidade nulodimensional, como nos diz Flusser; um mundo simulacro onde
a realidade ndo € mais representada, mas simula sua propria existéncia, gerando
um universo onde nédo existiriam mais razdes para a existéncia humana como afirma
Baudrillard, n&o seria melhor “[...] tratarmos nosso desaparecimento como uma
forma de arte — exercita-lo, representa-lo, criar uma arte do desaparecimento [?]”
(BAUDRILLARD, 2001, p.74); ndo seria melhor ser um ator principal, mesmo que
razoavel - como aqueles considerados por Voyeur - em vez de um O6timo ator
coadjuvante, que resiste a regra? Nao seria melhor tentar se integrar a essa
realidade em vez de buscar algo desconhecido que possa existir para aléem dela?

Como observa Zizek,

[...] aqueles que ndo se deixam apanhar na ficcdo simbdlica [mundo
simbdlico que organiza a vida social entre as pessoas], que
continuam a acreditar em seus proprios olhos, sdo os que mais se
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enganam. O que [aquele] que acredita apenas em seus olhos ndo
percebe é a eficiéncia da ficcdo simbdlica, 0 modo como essa ficcdo
estrutura nossa propria realidade (2010, p. 45).

Embora a linguagem que estrutura nossa realidade contemporénea - mais
visual do que nunca, como exposto no decorrer do trabalho - seja incbmoda ou
mesmo prejudicial para aqueles que se encontram incapazes de participar
ativamente dela, poderia existir alguma ressalva aqueles que participam de tal
realidade plenamente, sem questiona-la e vivendo totalmente de acordo com seus
preceitos? Eu acredito que sim. Nesse caso, como apresentar essa percepgao por
meio dos quadrinhos, tal como feito com Voyeur? E aqui, no meio, como observado
por Lancri (2002), se localiza o ponto de partida do presente trabalho; foi a partir dos
guestionamentos suscitados pela producédo de Voyeur que me dediquei a pesquisar
as teorias necessarias para compreender minhas proprias interrogacdes com
relacdo ao quadrinho que se tornaria Américo, que, por sua vez, me trouxeram de
volta a este ponto, exatamente como numa fita de moebius, como nos explicou
Sandra Rey (2002) acerca da metodologia de pesquisa em arte.

Antes de iniciar o texto sobre o processo de instauracdo do quadrinho,
gostaria de fazer um esclarecimento sobre o aspecto ficcional da obra, e acredito
que a declaracdo® que se segue do roteirista de quadrinhos, Alan Moore, seja

oportuna:

Em meu trabalho como autor, eu me movo na ficgdo, eu ndo me
movo nas mentiras. Embora eu tenha que reconhecer que a distingédo
€ atraente, talvez ndo seja facil para o leigo percebé-la. Com a
ficcdo, a arte, a escrita, é importante que, ainda que vocé esteja
trabalhando em areas da fantasia completamente diferentes, haja ali
uma ressonancia emocional. E importante que uma histéria soe real

a nivel humano, mesmo que nunca tenha acontecido.

A obra em quadrinhos desenvolvida neste trabalho se orienta justamente
nessa perspectiva de soar real a nivel humano, sem esquecer que a prépria nogcao
daquilo que é real é estruturada por meio da linguagem, que néo deixa de ser um

conjunto de ficgBes simbdlicas.

® Declaracéo esta feita no documentario The mindscape of Alan Moore (2003), disponivel com
legendas em portugués na pagina: <http://www.youtube.com/watch?v=KPzLgQV6EjY>. Acesso em:
20 jan. 2013.
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Na continuagdo do capitulo, procuro sistematizar a criacdo do quadrinho
dividindo o processo em trés partes: antes, durante e depois da realizagdo da obra.
Embora os trés momentos se intercalem de maneira substancial formando um todo
que € a obra, tal estratégia corresponde a metodologia de pesquisa em arte
proposta por Sandra Rey: “O pressuposto fundamental para a pesquisa em artes [...]
pode ser enunciado da seguinte maneira: toda obra contém em si mesmo sua
dimenséo teodrica. Isto implica que a obra possui um sentido além do que vemos”
(REY, 1996, p. 89). Assim, a redacdo do processo de criagdo da obra abarca o
percurso que ela faz desde suas ideias iniciais até sua instauragdo em obra artistica
como tal, pretendendo revelar sua dimensdo tedrica assim como perceber as
relagdes que ela cria com os referenciais tedricos ja abordados. Como diz Rey, “[...]

o importante é invisivel aos olhos, mas precisa ser desvendado” (1996, p. 91).

5.1 A GESTACAO DE AMERICO

As primeiras ideias de Américo foram esbocadas ainda na época em que fiz
Voyeur (figuras 27 e 28), sem, entretanto, me debrucar sobre elas para desenvolvé-
las melhor. Como mencionei a pouco, foi durante o inicio dos meus estudos no
mestrado em Comunicacdo em meados de 2010 que me vi de volta as questdes
trabalhadas em Voyeur. Questdes essas referentes ndo s6 ao conteudo do

quadrinho, mas também a propria pratica da criacdo de quadrinhos.
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Figura 28 — Ideias iniciais para a historia de Américo.

Basicamente, a ideia inicial é a narrativa da vida de um sujeito que percebe
nas histérias que conheceu desde sua infancia um sofrimento indispensavel para
que os protagonistas possam finalmente alcancar a felicidade. A principio ele vé
essa légica na classica histéria do Patinho Feio, mas percebe que ela se repete em
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filmes e novelas, fazendo com que ele crie a consciéncia de que, se quiser ser feliz,
terd que sofrer antes. Assim, ele vive de maneira invertida as rela¢cbes com as outras
pessoas, enxergando nelas a possibilidade de sofrimento necessario para alcancar a
felicidade, vendo-as como um meio, nunca como um fim.

A intencdo na hora de desenhar o quadrinho era mostrar, por meio dos
desenhos que, ao contrario do que o protagonista imaginava e que seria exposto
pelo texto narrativo, seus pais o amavam, seus amigos eram verdadeiros, e suas
namoradas ndo o abandonariam. Assim, ao combinar texto e imagem que se
contradiziam, seria gerada uma terceira mensagem com a intengédo de mostrar que o
protagonista era feliz e ndo sabia. Fundamentalmente, o personagem seria o “ator
principal” de sua vida sem saber, pois teria uma consciéncia distorcida de seu papel
devido aos meios de comunicacdo, ao contrario de Voyeur, que acreditava ter
consciéncia de seu papel secundéario. Imagino que ndo seja necesséario dar
exemplos de histérias do cinema ou de novelas em que o “mocinho” sofre durante
grande parte da histéria, mas no final se torna feliz, muitas vezes por obra do acaso.
E uma estratégia popular para contar histérias que n&o se interessam em ir além do
senso comum e, conforme se dilui mais e mais, corre o risco de subverter o sentido
de tradicionais histérias de superacdo como O Patinho Feio. Permeando tal ideia,
certamente h& resquicios da religido cristd - uma das principais influéncias do
pensamento ocidental - visto que ela prega que a felicidade verdadeira s6 é possivel
apos a morte, e somente para aqueles que seguem seus preceitos e suportam 0s
sofrimentos da vida carnal acreditando que cumprem a vontade de Deus.

No primeiro rascunho da histéria completa foram inclusos alguns elementos
cristdos para denotar sua influéncia, além de passagens referentes ao consumismo
e crise de identidade, elementos comuns na contemporaneidade. Nessa primeira
tentativa, porém, ndo consegui ir muito além da literalidade: muitos dos desenhos
eram mera representacdo visual do que estava escrito, enquanto outros
complementavam as palavras e uns poucos se articulavam satisfatoriamente,
gerando o desejavel sentido ambiguo na relacdo palavra-imagem (figura 29). Mas
um problema me parecia ainda maior: a auséncia, em grande parte da historia, do
contexto imagético que norteia esta pesquisa. Embora a tematica seja subjacente a
realidade cada vez mais etérea que se forma a partir do que se discorreu sobre as
imagens contemporaneas, nao havia na histéria algo que expusesse essa relacdo a

nao ser na primeira pagina, onde Américo aparecia assistindo televisdo em um
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quadrinho pouco antes de chegar a conclusdo de que teria que sofrer se quisesse
ser feliz. Além disso, tal argumentacdo causa-consequéncia é muito pobre para dar

conta das complexidades levantadas pelo trabalho teorico.
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Figura 29 — Pagina do primeiro rascunho de Américo.

Como bem notado por Sandra Rey, € necessario “[..] ficar atento aos
imprevistos, ‘ouvir’ e ‘ver nossos pensamentos. Se formos atentos, seguidamente as
idéias véem (sic) em momentos mais inusitados e, as vezes, inoportunos” (1996, p.
87). Assim, foi em certa noite, durante um momento de divagacdo, enquanto

esperava 0 sono chegar, que surgiu a ideia de narrar parte da histéria por meio de
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imagens que representassem fotografias. A partir disso, precisei pensar em um
contexto para elas: um album que a esposa do protagonista mostra a uma amiga.
Assim, a narracdo em terceira pessoa seria articulada com as imagens e com 0s
comentarios das duas mulheres que observavam as imagens do album,
possibilitando maior combinacao de significados.

A principio, quando a historia ainda estava no campo das ideias, pretendia
compor as primeiras onze paginas com a mesma dinamica do exemplo da figura 29.
Na décima segunda pagina, o protagonista morreria de subito, sem necessidade de
se conhecer a causa da morte, de modo a mostrar a insignificancia das ac¢des do
personagem diante do destino inexoravel da vida. Entretanto, s6 consegui
desenvolver tal dindmica narrativa até a oitava pagina. Nao conseguia encontrar
temas adequados para as trés restantes. Foi entdo que surgiu a ideia de “realizar” os
desejos secretos do protagonista antes do fim. O que inicialmente era um tapa-
buraco se mostrou fundamental para a histéria quando inseri o recurso narrativo do
album fotografico. Em certo momento, a narrativa deixaria de acontecer por meio de
imagens tidas como fotografias e continuaria na vida real do personagem, com uma
leve diferenca no formato dos quadrinhos para indicar a mudanca, de modo a
conotar como é difuso o limite entre a vida dentro e fora das imagens. Embora hoje
em dia albuns fotograficos possam ser considerados obsoletos, a intencdo aqui é
mais a representacdo do conceito de imagem técnica da maneira que melhor se
adéque a narrativa dos quadrinhos do que um retrato das interagcdes mais recentes
entre homem e tecnoimagem. Além disso, € possivel perceber em algumas das
fotografias ilustradas que 0 personagem nasceu e cresceu em um contexto em que
um album de familia ainda tinha sua importancia particular.

Tendo uma histéria a partir de um album de fotografias, surgiu a necessidade
de se pensar em um nome para o personagem, além do titulo, que ainda néo fora
descoberto. Para nomear o protagonista, iniciei uma pesquisa mental a partir dos
membros da minha familia, em busca de algum nome peculiar que pudesse
significar algo no contexto da histdria. Minha busca pausou em Gentil, nome de um
primo, mas parou em seu pai, meu tio Américo. Sua versao feminina, America,
denomina o continente onde existe um pais que reclama tal nome para si: 0s
Estados Unidos. E é nos Estados Unidos da América que foi criada a Disneylandia,

parque tematico conhecido mundialmente que, segundo Baudrillard, “[...] € um
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modelo perfeito de todos os tipos de simulacros confundidos” (1991, p. 20). Estava

decidido o titulo do quadrinho: Américo!

5.2 O PROGRESSO DE AMERICO

Como vimos com Eisner ao final do capitulo anterior, embora as ferramentas
basicas da linguagem da arte sequencial sejam quadrinhos e baldes, 0 meio para o
qual ele é criado influencia na disposicdo de tais elementos e na propria
estruturacdo da histéria. As possibilidades de composicao de um web quadrinho sé&o
diferentes daquelas de um quadrinho impresso em revista que séo diferentes das de
um quadrinho que se desenvolve em tiras diarias de um jornal, e assim por diante.
Como resultado do desenvolvimento de ideias que se iniciaram na histéria de
Voyeur, quadrinho produzido como zine impresso, Américo foi naturalmente
pensado como um quadrinho impresso, inclusive com a mesma quantidade de
paginas e de quadrinhos por pagina. A décima terceira pagina de Américo equivale a
capa de Voyeur cuja exibicdo ndo se mostrou necessaria aqui.

Tenho maior seguranca e satisfacdo para desenhar a lapis — ou mesmo com
lapiseiras, na verdade — sem me preocupar com arte-final a tinta, ao contrario de
como tradicionalmente sdo feitas as artes para os quadrinhos, onde, muitas vezes,
as tarefas de desenhar e de arte-finalizar sdo realizadas por profissionais diferentes.
A tarefa de ter que arte-finalizar meu préprio desenho €, para mim, como ter que
realizar o mesmo trabalho duas vezes. De modo a tentar poupar tempo e trabalho,
criei as imagens de Voyeur a lapis, com lapiseiras de grafite 2B 0,5 e 0,7,
desenhando somente os contornos dos desenhos para escanea-los para o
computador e assim - utilizando o conhecido software de edicdo de imagens,
Photoshop - aumentar a intensidade do preto nos tracos, assim como preencher
algumas areas com preto com o objetivo de criar a aparéncia de um trabalho com
arte-final. Embora nédo tenha considerado logo apés a criacdo do quadrinho, j4 ha
algum tempo ndo considero o resultado satisfatorio, principalmente em relacdo a
combinacédo entre o preenchimento de preto feito digitalmente com o traco a lapis

feito manualmente. Sobre essa questéo, nos informa Eisner:
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A realidade é que o estilo de arte conta uma historia. Lembre-se de
gque este é um meio grafico e o leitor absorve o tom e outras
abstracfes através da arte. O estilo de arte ndo sé conecta o leitor
com o artista, mas também prepara a ambientacdo e tem valor de
linguagem. [...] Estilo, como nds o definimos aqui, € o “visual” e a
“sensacao” da arte a servico de sua mensagem (2008, p. 159).

Assim, para ilustrar as fotografias que pretendem contar a histéria de
Ameérico, considerei o trabalho a lapis como um contraponto que gera um dialogo
interessante entre a linguagem do desenho e da fotografia, jA que permeia a
construcdo da histéria uma postura critica de tais imagens técnicas. A textura
granulada do traco feito com grafite, mesmo quando reproduzida por outros meios
como a impressao, naturalmente passa a sensacao de trabalho manual, ao contrario
da automaticidade do registro fotografico; além de transmitir um efeito de
efemeridade, como se bastasse uma borracha para que uma linha feita desse modo
deixasse de existir, diferentemente da fotografia, cujo registro de determinado
momento parece eterniza-lo. Entretanto, assim como a efemeridade do traco a lapis,
a fotografia também tem um carater transitério, que frequentemente passa
despercebido: “a fotografia enquanto objeto tem valor desprezivel. Ndo tem muito
sentido querer possui-la. Seu valor esta na informacao que transmite” (FLUSSER,
2009, p. 47). Assim, o desenho a lapis transmite, ao mesmo tempo, um
distanciamento e uma aproximacdo da fotografia que pretende representar.
Ademais, é uma oportunidade de tentar superar o trabalho insatisfatorio de Voyeur,
criando a arte totalmente manualmente, utilizando as possibilidades do grafite para
produzir gradacdes de tons e sombreados caracteristicos do trabalho a lapis. A
opcao pelo trabalho a lapis por sua plastica efémera faz com que a possibilidade de
uso de cores se torne contraproducente, jA que elas criam maior impacto visual,
maior sensacao de permanéncia, e visualmente ndo transmitem a sensacgéo de que
poderiam ser apagadas com uma borracha, por exemplo. Além disso, a restricdo aos
tons de cinza colabora para a criacdo da atmosfera austera pretendida a historia.

O texto, por sua vez, outra ferramenta de comunicacdo fundamental na
proposta da historia em quadrinhos do Américo, se relaciona com os desenhos da
histéria do modo como Scott McCloud chama de “combinacédo interdependente”,
onde “palavras e imagens se unem para transmitir uma idéia que nenhuma das duas

poderia exprimir sozinha” (1995, p. 155). Nesse tipo de combinacéo, apesar do texto
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e da imagem possuirem sentido quando isolados, € na ligacdo entre os dois que se
torna possivel transmitir a mensagem desejada (figura 30).

A combinacéo interdependente entre palavras e imagens ja existia no primeiro
rascunho da histéria, mas se tornou mais dindmica quando adotei na narrativa o
album fotogréafico do Américo e acrescentei os comentérios da esposa dele com uma
amiga. Assim, a narragdo em terceira pessoa na caixa de texto conhecida como
recordatéario - localizada na maior parte da histéria na margem superior esquerda de
cada quadrinho, a exemplo da narrativa de Voyeur - passou a contar com a
colaboracdo do didlogo entre as duas mulheres que, além de compensar 0s
possiveis equivocos que a mudanca de perspectiva das imagens poderia provocar
(na figura 30 observa-se que a cena da namorada de Américo chorando com o
término do namoro foi substituida por uma foto comum dos dois e a informacédo de
que ela ndo gostaria de terminar com ele, ao contrario do que Ameérico pensava,
como ficava subentendido na combinacdo de imagens anterior da figura 29, é
compensada pelas palavras da esposa), além dessa compensacédo, o dialogo das
duas passou a oferecer a possibilidade de expor uma outra perspectiva textual sobre
0 protagonista (“‘gosto de ser tolerante pra mostrar quem €& que manda”) além
daquela que consta no recordatario, enriquecendo o0 personagem e,

consequentemente, a histéria.
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Figura 30 — Pagina do segundo rascunho de Américo.

A disposicado dos textos em diagonais opostas direciona o olhar do leitor a
necessariamente passar os olhos pela imagem para prosseguir com a leitura das
palavras, de modo a colaborar para a compreensdo completa da mensagem

pretendida e contribuir para que o olhar do leitor ndo se desvie do caminho de leitura
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proposto. Conforme fui escrevendo os dialogos, percebi que o texto do recordatario
algumas vezes interagia diretamente com o texto do baldo de fala (“tinha certeza

gue se Deus realmente existisse... Nao acredito!”, figura 31).
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Figura 31 — Quadrinho do segundo rascunho de Américo.
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Tal coincidéncia me chamou a aten¢ao despertando o interesse em reproduzir
o efeito nos outros quadrinhos. Apdés reflexdes sobre o que poderia ser feito a esse
respeito, achei melhor deixar tais combinacdes ao acaso, evitando o exagero de
possiveis mensagens subliminares, e criando didlogos que, quando ndo contribuem
diretamente para a histéria, agem como contraponto ao clima denso da voz do
narrador, além de favorecer a percep¢ao de um mundo além das imagens do album,
referente aos outros personagens, dando-lhes mais vida (figura 32). Como afirma
Rey, “tudo ficaria muito pobre se pensassemos a obra como um mero produto final,
resultado de um projeto estabelecido a priori, sem levarmos em conta 0s acasos que
sao inerentes ao processo de criagao” (1996, p.87). O acaso, assim, se torna destino

guando incorporado na obra.
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Resolvida a estruturacdo formal do quadrinho, chegou o momento de
desenha-lo. Mesmo tendo rascunhado as imagens que imaginava compondo o
album de fotos do Américo, ao me ver diante da tarefa de desenha-la em todos os

seus detalhes, me deparei com o desafio de ter que escolher arbitrariamente os
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elementos de composicao dos desenhos que, por sua vez, pretendiam representar
cenas compostas de maneira quase automatica, por meio do clic fotografico, como é
tdo comum nos albuns de familia.

A probabilidade da representacdo fotografica pelos desenhos ndo parecer
convincente era alta, e a solugéo para esse impasse se deu de forma simples: se 0s
desenhos representariam fotografias, nada mais natural do que me utilizar de
fotografias reais como modelos para os desenhos. Tal método proporcionaria a
reproducdo da instantaneidade do ato fotografico, além de evitar a semiotizacao
exagerada na escolha dos elementos presentes nas cenas, como aconselha Sandra
Rey ao dizer que “[...] devemos ficar atentos ao risco (ou a tentagdo) de cair numa
hipersemiotizacéo, isto €, atribuir sentido desmesurado a qualquer coisa que se
faca” (2002, p. 136). Além disso, nesse processo, a fotografia passa a ser relevada
em seu carater de mediacdo, desmitificando sua existéncia enquanto um fim para a
acao humana.

Para a selecao das fotos contei com a ajuda de amigos que me emprestaram
ou cederam fotos de seu acervo pessoal (caso das fotografias de infancia, por
exemplo) e profissional (caso das fotografias de casamento), além daqueles que as
disponibilizaram em redes sociais como o facebook e o orkut. Para as fotos que
eventualmente faltaram, recorri ao site de buscas google.com. As escolhas de todas
as fotos, porém, foram orientadas de acordo com os desenhos ja rascunhados. As
fotos que ndo eram digitais foram escaneadas, e todas convertidas para tons de
cinza para facilitar minha percepc¢éo das nuances na hora de desenhar. De modo a
expor como se deu tal processo, seguem adiante as fotografias lado a lado com os

rascunhos que direcionaram a selecao destas.
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Figura 33 — Do rascunho a fotografia.
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Figura 34 — Do rascunho a fotografia.
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Figura 37 — Do rascunho a fotografia.

A narrativa em terceira pessoa da histéria continuou semelhante a da primeira
versdo do rascunho, ocorrendo apenas a mudanca de ordem de algumas péaginas

para melhor adequacéo a cronologia de um album de fotos biogréfico. No entanto, é
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preciso atentar que, a partir da pagina sobre a relagdo de Ameérico com o
cristianismo, a ordem tematica dos eventos passou a importar mais do que a
sequéncia cronolégica, com uma pagina dedicada aos amigos, outra as ex-
namoradas, e assim por diante.

Procurei escrever os textos do recordatario de modo que ele pudesse ter vida
prépria, intercalando passagens que transmitissem ironia interna (“Sua fé era
inabalavel. Sabia que se Deus realmente existisse ele seria devidamente
recompensado”), com outras onde pretendi uma verve poética (“Consumia doses de
felicidade a prestacdo consumindo as corretas pastas de dente. Nao queria parecer
negligente consigo mesmo”). Para constar, a imagem da pasta de dente como
referéncia para a pagina onde apareciam as caracteristicas consumistas do Américo

veio de uma passagem de Flusser sobre o poder das imagens técnicas:

E assim a fotografia vai modelando seus receptores. Estes
reconhecem nela forcas ocultas inefaveis, vivenciam concretamente
o efeito de tais forgcas e agem ritualmente para propiciar tais forcas.
Exemplo: em fotografia de cartaz mostrando escova de dentes, o
receptor reconhece o poder da cérie. Sabe que é forca nefasta e
compra a escova a fim de passa-la ritualmente sobre os dentes,
conjurando o perigo (espécie de sacrificio ao “deus Carie”, ao
Destino). Certamente, pode recorrer ao Iéxico sobre o verbete “céarie”.
Isto apenas confirma o mito, ndo importa o que diz o texto, o leitor
comprarA a escova. Esta programado para tanto. Até com
informacéo “histérica”, agird magicamente (2009, p. 57/58).

Entretanto, como ja se disse, é na interdependéncia com as imagens e 0s
didlogos que a mensagem pretendida pode ser compreendida. Como expliquei
anteriormente, o objetivo era mostrar a contradicdo entre a percep¢ao que Ameérico
tinha de sua prépria vida com o modo que ela realmente acontecia. Com a
introdugéo das fotografias na histéria, aquilo que “realmente acontecia” passou a ser
a percepcao dos acontecimentos por meio da imagem técnica.

Como é facil de notar, no processo de selecdo das fotos ocorreram algumas
mudanc¢as. Mais do que buscar por fotos que representassem bem os rascunhos
iniciais, o que quis foi encontrar imagens que representassem bem a ideia
pretendida e, assim, no decurso, acabei por questionar tais ideias e alterando-as
guando considerei adequado. Foram cinco os quadrinhos que tiveram maior

mudanca.
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O quadrinho em que Américo esté fantasiado de Pinoquio durante a infancia
foi substituido por uma fotografia de batizado. Além de ndo encontrar a foto
adequada para a proposta inicial, me incomodava o excesso de referéncias a
historias infantis, que ja contava com O Patinho Feio e O Rei Le&o. O didlogo na foto
também era totalmente dispensével. Resolvi antecipar o elemento cristdo que acabei
desenvolvendo melhor algumas paginas a frente.

Outra cena que mudou € a que Américo posa com um saco de pipoca em
frente a cartazes do filme do Rei Ledo. Também nédo encontrei uma foto adequada
para basear o desenho dessa cena e considerei melhor mudar o pano de fundo e
manter a ideia. Assim, utilizei uma foto de aniversario onde inseri um fundo decorado
com uma imagem do filme no desenho final.

O quadrinho seguinte, com o tombo de bicicleta, estava muito literal em
relacdo ao texto do narrador e destoava das outras imagens onde Américo aparece
frequentemente sorrindo. Desse modo, escolhi a foto exposta ao lado do quadrinho
para servir de base para o desenho final, onde inseri uma daquelas facas de
brinquedo que sdo como um arquinho que se coloca na cabeca para simular uma
faca atravessada no cranio. Acredito que tal imagem seja mais sutil em relacado ao
texto do quadrinho e se comunique melhor com a proposta da historia.

Como também nao encontrei uma foto adequada de um casal heterossexual
se divertindo em uma boate GLS, mudei a perspectiva e inclui uma foto de varios
homens vestidos de mulher em uma festa “do troca”, onde as pessoas se vestem
com as roupas do sexo oposto. Embora ndo haja nenhuma referéncia especifica em
relacdo a festa, acredito que as poses debochadas das pessoas na foto conotam tal
situacdo. Além disso, a mudanca de cenario propicia a percepcdo de uma ideia mais
limitada que o personagem teria dos homossexuais.

Por dltimo, percebi que o quadrinho em que Américo sorria de dentro da
janela do carro era visualmente redundante em relagédo ao quadrinho seguinte, onde
ele posa pra foto com um carro diferente. Deixei a informa¢do sobre a mudanca
constante de veiculo a cargo da fala da amiga e escolhi uma fotografia em que se
exibisse a escolha de roupas “de marca”, assim como o apego ao celular.

Os recordatarios e os baldes de fala ocupam parte da imagem, mas também
se sobrepdem a ela, ocupando parte da sarjeta e indicando que estdo em um
momento diferente, em um plano diferente daquele registrado nas fotografias. Texto

e imagem se interseccionam visualmente.
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Conforme me esforcava para apreender nas imagens todos os detalhes
possiveis das fotografias selecionadas como referéncia para os desenhos, estes
acabaram se tornando mais “realistas”, mais académicos do que eu imaginava
inicialmente. Isso ndo significa, porém, que o0s desenhos resultantes séao
reproducdes fiéis das fotos. Como facilmente serd observado no resultado final,
realizei algumas modificacbes pontuais como o0 acréscimo ou subtracdo de
elementos de acordo com o objetivo da imagem. Algumas laterais de certas
fotografias também foram levemente subtraidas em seus respectivos desenhos para
se adequar proporcionalmente ao novo formato do enquadramento. Além disso, era
preciso modificar o rosto de pelo menos um personagem em cada foto para incluir o
Ameérico. Embora sua face mude com o passar do tempo, procurei apresenta-lo com
leves orelhas “de abano” para identifica-lo melhor em todos os momentos. De
maneira a quebrar um pouco com o academicismo resultante nos desenhos e
resgatar uma estética mais comum aos quadrinhos, ndo sombreei a pele dos
personagens de acordo com o0s tons de cinza presentes nas fotografias. Como
espero que se perceba, isso deixou os desenhos mais leves e ajudou a expressar
melhor o quadrinho em que Américo estd com seus amigos negros, ja que estes
tiveram a pele sombreada para melhor caracterizagéo.

Porém, néo so de fotografias é feito o quadrinho. O Ultimo terco da histéria se
passa na “vida real” de Américo e poderia facilmente destoar esteticamente dos trés
tercos anteriores baseados em fotos. Na intencédo de evitar tal possibilidade decidi
seguir a orientacdo de McCloud (2008, p. 94) e compor a cena desejada
fotograficamente. Para tanto, contei com dois amigos que se dispuseram a encenar
segundo minhas orientacées e, nesse caso, ndo existe na imagem nenhum

elemento aleatério, como aconteceu com as imagens anteriores.
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Figura 38 — Do rascunho a fotografia.

Os recordatarios agora estdo inteiramente no interior do quadrinho,
transmitindo uma aproximagao entre texto e imagem. Com excecdo da primeira

fotografia, todas as outras foram montadas e fotografadas por mim. No primeiro
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quadrinho, que originalmente se passava no velorio da méde do Américo, considerei
simbolicamente mais adequado apresenta-lo durante o enterro no cemitério. A foto
encontrada no site da google.com serviu como referéncia para o cenério onde inclui
Ameérico e esposa ho desenho final.

Ao reelaborar a sequéncia final que originalmente se passava numa sala,
achei melhor mostra-la num quarto de casal, pela carga de intimidade entre marido e
mulher que o ambiente propicia, elevando a tensdo da situacdo. Tensdo essa que
avanca aos poucos conforme o angulo da imagem se aproxima da expressao facial
e corporal dos personagens até terminar em um close-up de Américo que destoa
totalmente das expressées que acostumamos ver em seu rosto durante as
passagens anteriores da historia. No fim, todos os desejos secretos de Américo se
realizaram: a mae morreu, 0 amigo o traiu e a esposa 0 abandonou. A expressao em
seu rosto, porém, ndo € de felicidade. Mas esse nao € o fim da histéria.

Esse é:

Figura 39 — Do rascunho a fotografia.

Mudei o ponto de vista do ultimo quadrinho porque, se prosseguisse com a
ideia original do rascunho, poderia gerar um excesso de rostos na reta final da
histéria. A imagem ao lado do rascunho que serviu de base para o desenho final, é
um frame do clipe A Visita, do musico Silva®. Neste Gltimo quadrinho, mais do que
simplesmente mostrar o defunto de Américo, quis restabelecer a ligacdo com o inicio
da historia. Ele que sempre buscou aplicar as licbes que interpretava das historias
na sua vida - sem perceber o sentido distorcido que dava a elas - ndo foi capaz de
criar sua propria histéria. O quadrinho, concebido isolado no topo da ultima pagina,
deixando os outros dois tercos em branco, ndo pretende demonstrar algum vazio

deixado pela morte do personagem, mas sim, como se |é, que ele ndo deixou

6 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=AzE9Po-bAYo0>. Acesso em: 11 jan. 2013.
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nenhuma histéria para contar, histéria que, no caso, ndo deixaria que sua vida se
encerrasse com sua morte. Pode parecer contraditério afirmar que Américo morreu
sem nenhuma historia pra contar embora se tenha contado a histéria dele. O que se
pretende com tal paradoxo € mostrar que a historia de Américo realmente aconteceu
embora 0 mesmo, ainda que a tenha vivido, ndo tenha se dado conta dela. A causa
de sua morte ndo é mostrada e sequer pensei em qual seria ela. Como dito
anteriormente, pretendi com isso mostrar a inevitabilidade da morte, ndo importando
qguando, ndo importando como, ndo importando até mesmo o que quer que se faca
em vida.

Como j& mencionei, os requadros que apresentam fotografias se diferenciam
sutiimente daqueles que apresentam cenas da “vida real” do Américo. De acordo
com Eisner, “além da sua fungao principal de moldura dentro da qual se colocam
objetos e acdes, o requadro do quadrinho em si pode ser usado como parte da

linguagem ‘ndo verbal’ da arte sequencial” (1999, p. 44). E acrescenta:

O formato (ou auséncia) do requadro pode se tornar parte da histéria
em si. Ele pode expressar algo sobre a dimenséo do som e do clima
emocional em que ocorre a acgdo, assim como contribuir para a
atmosfera da pagina como um todo. O propdsito do requadro nao é
tanto estabelecer um palco, mas antes aumentar o envolvimento do
leitor com a narrativa (EISNER, 1999, p. 46).

Assim, aparei 0os angulos retos dos requadros com um corte em diagonal na
intencdo de passar a impressdo de se estar observando uma fotografia cujas pontas
se fixaram no interior de pequenos cortes diagonais de uma pagina de um album de
fotos. Talvez esse ndo seja o0 modelo mais comum de album, mas acredito ser um
recurso eficaz no cumprimento de seu objetivo principal que é o de diferencia-lo dos
outros quadrinhos que néao sdo representacdes de fotografias.

A certa altura da histéria toca o telefone. Diferentemente do texto dos
recordatarios e dos baldes de fala, a onomatopeia que representa o som do
aparelho recebe uma carga imageética intensa de modo a expressar melhor o barulho
de um telefone tocando, assim como de reforcar a percep¢ao da interrupgéo brusca

do didlogo. Novamente, € Eisner que nos esclarece:

O tratamento visual das palavras como formas de arte gréfica é parte
do vocabulario. O texto é lido como uma imagem. O letreiramento,
tratado “graficamente” e a servigo da histéria, funciona como uma
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extensdo da imagem. Neste contexto, ele fornece o clima emocional,
uma ponte narrativa, e a sugestdo de som (1999, p. 10).

De modo mais sutil, mas ndo menos relevante, foram tratadas as demais
palavras da histéria. A principio, para ndo destoar da estética do desenho a l4pis,
escrevi 0s textos a méo e com lapiseira. Escrevi as passagens do recordatario com
letra de forma, e os dialogos, com letra manuscrita para reforcar o distanciamento
entre a austeridade da voz do narrador e o descompromisso de um dialogo
coloquial. No entanto, minha caligrafia ndo forneceu um resultado satisfatorio. Entao
procurei por fontes tipograficas que atendessem as minhas necessidades. Para o
texto do recordatério utilizei a fonte HW Stone — € uma fonte que, a meu ver, se
encontra a meio caminho entre minha letra de forma escrita a mao e fontes
tipogréficas tradicionais, como a Arial com que escrevo este texto -, e para 0s
didlogos, a fonte Koala — fonte que reproduz no computador uma escrita manual
legivel. Para colaborar com a austeridade do texto narrativo em terceira pessoa,
digitei utilizando a fonte em caixa alta. Como evidencia McCloud (2008, p. 156), a
caixa alta nos quadrinhos € muito comum e, nesse caso, ajuda a reforcar a diferenca

entre as duas tipografias. Sobre tais cuidados, Eisner nos diz:

Dentro do baldo, o letreiramento reflete a natureza e a emocéo da
fala. Na maioria das vezes, ele é resultado da personalidade (estilo)
do artista e da personagem que fala. [...] Tentou-se varias vezes
“conferir dignidade” a tira de quadrinhos utilizando tipos mecénicos
ao invés do letreiramento feito a mao, menos rigido. A composicao
tipogréafica tem realmente uma espécie de autoridade inerente, mas
tem um efeito “mecanico” que interfere na personalidade da arte feita
a mao livre. O seu uso deve ser considerado cuidadosamente
também por causa do seu efeito sobre a “mensagem” (1999, p. 27).

Logo, para conseguir com que o0s textos digitados estabelecessem boa
relacdo com os desenhos originalmente feitos a lapis, utilizei neles o filtro sprayed
strokes do Photoshop para deixa-los com uma aparéncia semelhante ao traco a
lapis. Para os tons de preto do texto e de seus recipientes ndo se destacarem em
relacdo aos desenhos, considerei mais adequado aumentar os niveis de cinza da
arte do que diminuir os do texto. Consequentemente, aumentou-se assim 0 tom
austero da narrativa visual. Entres os balGes referentes as falas existem pequenas
diferencas de tamanho devido a ajustes para melhor adequacédo ao espago dos

quadrinhos. Nao me preocupei em manter os mesmos tamanhos por achar que as
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diferencas sdo minimas e, por conter palavras de uma conversa casual, poderiam
refletir a despreocupacao nos tons das falas. Porém, os balBes referentes a esposa
do Américo logo apds ela receber a noticia sobre sua sogra sdo propositalmente
distorcidos para transmitir o nervosismo da personagem: “a medida que o uso dos
balbes foi se ampliando, seu contorno passou a ter uma funcdo maior do que de
simples cercado para a fala. Logo lhe foi atribuida a tarefa de acrescentar significado
e de comunicar a caracteristica do som a narrativa” (EISNER, 1999, p. 27).

Os desenhos, por sua vez, foram feitos em papel canson 140 g/m?, tamanho
A4, com lapis 6B, 2B, HB, além de lapiseiras 0,3, 0,7 e 0,9, todas com grafite 2B. Em
algumas cenas também considerei a utilizacdo do esfuminho para homogeneizar
determinadas areas escuras. A intencdo de realizar todo o desenho de Américo
manualmente fez com que eu me dispusesse a utilizar maior variedade de materiais
do que os que foram utilizados em Voyeur, para produzir uma maior variedade de
tracos e tonalidades. Originalmente, as imagens foram desenhadas em uma
proporcao maior do que a apresentada na obra terminada. Todos os quadrinhos que
representavam fotografias do album tinham 13,3x20 cm; enquanto os demais
quadrinhos foram feitos com 13,3x27 cm. Os quadrinhos foram assim medidos para
se encaixarem proporcionalmente de trés em trés em uma péagina A4 ao final. A
Unica excec¢do € o quadrinho para a primeira pagina, que foi criado para representar
a capa do album de fotos.

Héa outro recurso muito comum da linguagem dos quadrinhos, mas que em
Américo foi utilizado uma Unica vez - assim como a onomatopeia imagética do toque
do telefone - que sdo as linhas de movimento que denotam a trajetéria da alianga
arremessada contra o rosto do Américo no penultimo quadrinho. E uma saida que os
qguadrinistas encontraram para mostrar movimento em um meio estatico como 0s
quadrinhos. Tendo descrito o processo de criacdo de Américo, realizo agora
algumas reflexdes e problematizacbes geradas pela obra a partir de sua instauracéo

de modo a compreendé-la melhor.

5.3 O LEGADO DE AMERICO

Quando tive minhas primeiras ideias para o quadrinho que viria a ser o

Ameérico, minha perspectiva era orientada pela nocéo linear de causa-consequéncia:
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as historias produzidas pela industria cultural se nutriam de contos classicos como O
Patinho Feio criando histérias rasas que induziam Américo a acreditar que sO seria
feliz “no final” se sofresse “no meio”. Agindo assim, ele passaria toda sua vida sem
conseguir perceber que a felicidade que ele tanto buscava estava a todo 0 momento
ao seu alcance, ou melhor, que ele era feliz e ndo sabia.

Basicamente, a midia era ma e Américo uma de suas vitimas. Resquicios
desse momento de criacdo da obra podem ser encontrados em alguns quadrinhos,
exatamente nas primeiras paginas, como a TV com a imagem de um casal sofrendo
ao fundo da terceira foto do album e a decoracdo da parede com imagens do Rei
Le&o no quadrinho. Observando a obra concluida, me pergunto se tal interpretacao
equivocada da historia, tal qual eu a imaginava a principio ndo seria ainda possivel.
Espero ter colocado elementos suficientes durante o desenvolvimento do processo
de instauracdo do quadrinho para evitar que se realize tal percepc¢ao limitada.
Todavia, tal interpretacdo ainda € passivel de acontecer, j& que a percepcao
desejada da obra ndo depende somente de mim, mas também do repertorio do

leitor:

Efetivamente, se a revelacdo de uma obra € o prémio de uma
congenialidade nativa ou adquirida, a interpretacdo é sempre, ao
mesmo tempo, revelacdo da obra e expressao do intérprete, e, por
isso, objetiva e pessoal a uma soO vez, tanto mais fiel quanto mais
livre e tanto mais original quanto mais verdadeira (PAREYSON,
1997, p. 236).

Conforme avancava na pesquisa tedérica, compreendi que as relacdes entre
homem e linguagem nado se dao de tal maneira linear: a linguagem tanto pode dar
significado ao homem quanto o homem pode dar significado a linguagem. A
proposta inicial comecou a perder consisténcia e ndo se manteve. Eu sabia onde
comecar e terminar a historia, mas o caminho que eu tinha em linha reta entre um
ponto e outro ndo os conectava. Como observa Sandra Rey (1996, p. 84), a
pesquisa em arte € como um projétil langado de um ponto em diregdo a outro cujo
caminho que ele ira percorrer nunca sabemos. Para chegar aonde eu queria, seria
preciso estar atento as provaveis curvas do caminho. Na verdade, seria preciso

estar atento e distraido ao mesmo tempo, como argumenta Rey:

[...] a pesquisa desenvolve-se em duas diregbes opostas e
complementares: o pensamento estruturado da consciéncia e um
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afrouxamento das estruturas inconscientes. A superficie e a
profundidade, consciéncia e inconsciéncia, estabelecem, durante a
pesquisa, um processo dialético, efetuando trocas na elaboracéo de
procedimentos, na pesquisa com materiais, na execugdo de técnicas,
na reflexdo e na producéo textual (2002, p. 127).

A percepcao da necessidade de inserir na obra elementos significantes das
imagens técnicas como referéncia da concepc¢do de mundo do Américo me levou a
conceber a ideia de contar parte da histéria por meio de fotografias. Tal ideia,
embora tenha se dado de modo intuitivo, fez todo sentido na obra, embora eu nédo
soubesse explicar exatamente como esse sentido se articulava.

Qual o significado das fotografias de Américo - que aparece sorrindo em
praticamente todas elas - para compreenséo de sua vida? O que elas comunicam?
Que ressonancia elas trazem para a historia das teorias de Flusser, Debord,
Baudrillard, entre outros? Afinal de contas, Américo foi ou néo foi feliz? Novamente,
0 pensamento linear com que estava habituado ndo me levou a lugar algum. Era
preciso fazer outra curva. Em vez de responder as perguntas que frequentemente
surgem em razdo de uma limitada compreensdo causa-consequéncia dos eventos,

era preciso guestionar as proprias perguntas. Como bem notado por Bauman,

mesmo Sse perguntas como essas continuam sendo feitas por forga
do habito, ndo é claro onde dar inicio & busca de uma resposta. (A
simulacdo, como insiste Baudrillard, ndo é falsificadora ou falsa
pretensdo; €, antes, parecida com a doenca psicossomatica, em que
as dores do paciente sédo inteiramente reais e a pergunta sobre se
sua moléstia também é real ndo faz muito sentido.) (1997, p. 129).

Assim, considerando a teoria do simulacro, pouco importa se a felicidade do
Américo era verdadeira ou n&o: todos o0s sintomas diziam que sim! Seria
ingenuidade imaginar que Ameérico s6 sorria e se divertia quando fotografado. O que
pde em xeque essa felicidade, denunciando a simulacdo, sdo as palavras do
narrador em terceira pessoa. Quando escrevi a primeira versdao da narrativa,
imaginava-a como algo que fosse consciente ao personagem: suas acodes
aconteciam propositalmente de acordo com as ideias expostas no recordatario.
Entretanto, ao reler a historia finalizada, percebi que nada no texto e nas imagens
denuncia que Américo tinha consciéncia daquilo que comandava sua vida e, no caso
da narrativa, ndo tinha consciéncia daquilo que comandava a escolha das fotografias

para se colocar no album que contava sua vida em imagens. Como sabemos desde
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Freud, embora frequentemente nos esquegcamos, o0 inconsciente é o grande motor
de nossas acdes, assim como era das acdes de Américo. Sobre tal abordagem,

ainda com a metéafora da doenca psicossomatica, mas agora com Baudrillard:

A psicossomaética evolui de maneira incerta nos confins do principio
da doenca. Quanto a psicanalise, ela devolve o sintoma do dominio
organico ao dominio do inconsciente: este € de novo suposto ser
“verdadeiro”, mais verdadeiro que o outro — mas por que € que a
simulacdo se detém as portas do inconsciente? Por que é que 0
“trabalho” do inconsciente ndo ha-de poder ser “produzido” do
mesmo modo que qualquer sintoma da medicina classica? Os
sonhos ja o sdo (1991, p. 10).

Vé-se assim que a dimensdo da simulacdo chega a ser até mesmo
inconsciente. E assim que o simulacro se torna possivel, quando se torna uma
simulacdo tao perfeita que o simulador sequer percebe que estd simulando! Ao
contrario do que se pensava no inicio, ndo é que Ameérico era feliz e ndo sabia; na
verdade, ele ndo sabia que podia ser feliz, por isso simulava a felicidade. Por
exemplo, ndo foi uma interpretacao limitada da histéria do Patinho Feio e outras que
norteou a trajetoria de vida de Américo. Foi o personagem que inconscientemente
conferiu significado a histéria de forma retroativa. No primeiro recordatario esta
escrito que O Patinho Feio € a primeira histéria que ele se lembra, néo
necessariamente a primeira historia que ele conheceu. Alias, quem seria capaz de
apontar a primeira histéria de que se lembra sem inconscientemente nortear a
escolha por meio do contexto que se vive no presente?

Porém, a felicidade ndo apareceu quando as fantasias’ secretas que ele
nutria para ser feliz no final se realizaram. E precisamente por qué? Porque era na
propria fantasia enquanto tal que se sustentava a simulacdo, que se sustentava a
propria realidade percebida por ele. Américo fantasiava que tinha que sofrer para ser
feliz no final; assim, acreditava que nao tinha amigos verdadeiros, que 0s pais nao o
amavam, etc. Isso ndo seria justamente a estratégia final para ndo ser sincero com
0s amigos ou fiel com a esposa, ou até mesmo n&o se sentir na obrigagcado de amar

os pais? E, portanto, poderia trair a mulher, por exemplo, sem se sentir culpado, ao

" O termo “fantasia” ¢é utilizado aqui a partir da concepc¢éo lacaniana. Zizek nos esclarece: “[..] a
fantasia € por definicdo néo objetiva (algo que existe independentemente das percepgdes do sujeito);
no entanto, ela é também nado subjetiva (algo que pertence as intuicbes conscientemente
experimentadas pelo sujeito, o produto de sua imaginagdo). A fantasia pertence antes a “bizarra
categoria do objetivamente, subjetivo — 0 modo como as coisas realmente, objetivamente, parecem

ser para vocé&, mesmo que ndo parecam ser dessa maneira para vocé”. (ZIZEK, 2010, p. 66).
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mesmo tempo em que inconscientemente encena tal preocupagdo com 0S outros
justamente para simular e retroalimentar tal simulagdo para si mesmo. A fantasia da
felicidade no final suportava a simulacdo da mesma no presente. Quando a
simulacdo perde a base, Américo se vé diante da situacdo de ter que ser
responsavel ndo apenas por sua prépria felicidade, mas também pela felicidade
alheia. E, assim como em Voyeur, o “outro” aqui adquire carater traumatico,

forcando uma vis&o para além da simulacdo. Como diz Zizek,

[...] qualquer contato com um outro real, de carne e 0sso, qualquer
prazer que encontremos tocando outro ser humano, ndo é algo
evidente, mas algo inerentemente traumatico, e s6 pode ser
suportado na medida em que esse outro entre no quadro da fantasia
do sujeito (2010, p. 66).

O insondavel X que provoca desejo e que reside em todo ser humano como
uma esséncia fundamental; esse segredo inacessivel presente também na esposa
de Américo, ndo permitiu que a simulacédo continuasse. Como a esposa traida do
Américo ndo comungou com sua fantasia de que, ao sofrer, ela consequentemente
seria feliz no final, o trauma € inevitavel. Como se percebe, “0 outro ndo so se dirige
a mim com um desejo enigmatico; ele também me confronta com o fato de que eu
mesmo nao sei 0 que realmente desejo, do enigma de meu préprio desejo” (ZIZEK,
2010, p. 55/56). O que “atrapalhou” tudo foi “o outro”.

Como vimos, segundo Flusser (2008), em breve as imagens técnicas
intermediarédo todo e qualquer contato entre os homens. Suas previsdes instigam a
imaginacéo das possibilidades futuras e o autor adverte que seu texto ndo pretende
ser lido como uma literatura fantastica futurista, mas como critica do presente. E é
no presente que se localiza a historia de Américo para colaborar com a critica desse
mesmo presente, onde, segundo Flusser, os aparelhos produtores de imagens ainda
estdo mal instalados e as possibilidades de contatos quentes entre as pessoas ainda
existem. Contatos estes que podem causar a quebra do simulacro e a emancipacgao
humana diante do universo das tecnoimagens.

Existe uma palavra alema, zeitgeist, que significa “espirito da época”. Acredito
gue haja um zeitgeist de nossos dias que se torna cada vez mais comum a medida
gue mais pessoas questionam a habitual sensacdo de se “estar vivo”. Em meados
de dezembro de 2012, uma amiga postou um quadrinho com o titulo “Viveu?” no
facebook, anunciando que era o tipo de historia que eu gostaria de ler (figura 40).
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Sushi de Kriptonita
Figura 40 — Viveu?, Daniel Cramer, 2012.

Qualquer semelhanca com a origem da proposta de Américo ndo é mera
coincidéncia; é a expressdo do zeitgeist que ronda a contemporaneidade, é a
manifestacdo do crescente incobmodo do homem moderno com relagdo a

nulodimensionalidade — nos termos de Flusser — de nossos dias. Os comentarios
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feitos na postagem original do quadrinho no blog® de seu autor elogiando o trabalho
demonstram a percepgao do fendmeno e, algumas vezes, a identificagdo com ele:
“‘Medo... as vezes me sinto assim... (sic)”. Acredito que nao seja dificil encontrar
manifestacbes semelhantes permeando muitas outras obras em qualquer outra
forma de expressdo artistica. Porém, o que me interessava mais do que a
representacdo desse fenbmeno — e 0 que me levou a pesquisa tedrica do presente
trabalho - eram suas possiveis causas: por que, afinal, essa crescente duvida
quanto a estar realmente vivo?

A interrogacéo “viveu?” - ou “vive?” - poderia ser aplicada facilmente tanto a
Américo quanto a Voyeur. Embora direcionem suas atencbes em sentidos
diferentes, as atitudes dos personagens diante da prépria vida ndo se opdem, antes
se complementam, formando um todo, como as duas faces de uma mesma moeda.
A diferenca essencial esta na postura dos personagens diante do final, que
basicamente é o mesmo: o contato com o outro de uma forma inesperada, que leva
para além da realidade como eles a percebiam até entdo. Enquanto a concepcao de
realidade de Voyeur se esvai na medida em que o contato com o outro por meio do
tato da sentido a tudo; o contato do Américo, por sua vez, com a dor da esposa que
ele mesmo provocou acreditando que a faria feliz, destr6i o sentido de tudo.

Ha muito mais que eu poderia escrever aqui com relacdo ao quadrinho
Ameérico. Poderia correr o risco de ser redundante e repetitivo ao tentar explicitar as
relacdes entre todos os elementos tedricos abordados que subjazem a obra e, ainda
assim, ndo ser o suficiente, ainda assim ndo dar conta das interpretacdes possiveis
da historia quando apreciado por outros leitores que podem, inclusive, usufrui-la
satisfatoriamente sem sequer enxergarem nela a dimenséao tedrica que a estruturou.

Se assim for, a obra sera bem-sucedida.

8 Disponivel em: <http://sushidekriptonita.blogspot.com.br/2012/12/viveu.htm>. Acesso em: 25 jan.
2013.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Quando iniciado o presente projeto de pesquisa em arte, a limitada percepc¢ao
linear de entdo que orientava o trabalho, me justificava a criagdo de uma obra em
quadrinhos em ambito académico com vista a um fim especifico: ao articular o
conhecimento adquirido por meio de uma pesquisa teorica se criaria uma histéria em
qguadrinhos que comunicaria tais conhecimentos possibilitando ao leitor uma
revelagdo de si mesmo. Porém, como afirma Rey: “enquanto artista, a obra em
processo perturba o conhecimento de mundo que me era familiar antes dela: ela me
processa” (REY, 1996, p. 85).

Por sua vez, o simulacro, segundo Baudrillard (1991), se processa ao nivel do
inconsciente, como uma doenca psicossomatica. Pode-se fazer a mesma

observacéo acerca do caso clinico do paciente de uma piada contada por Zizek,

[...] um homem que acredita ser um grdo de semente € levado para
um hospital psiquiatrico onde os médicos fazem o que podem para
convencé-lo de que ele ndo é um grao de semente, mas um homem.
Quando ele estd curado (convencido de que ndo é um grdo de
semente, mas um homem) e |he permitem deixar o hospital,
imediatamente volta tremendo. H& uma galinha perto da porta e ele
tem medo de que ela va comé-lo. “Meu caro rapaz’, diz o médico,
“vocé sabe muito bem que ndo € um grdao de semente, mas um
homem”. “Claro que eu sei disso”, responde o paciente, “mas a
galinha sabe?” [A anedota ilustra um exemplo de que] ndo é
suficiente convencer o paciente sobre a verdade inconsciente de
seus sintomas — o proprio inconsciente deve ser levado a assumir
essa verdade (2010, p. 115).

Porém, além de simulacros e doencas psiquicas, a propria construcdo da
linguagem como tal se faz de maneira inconsciente pelos homens (BUCCI, KEHL,
2004, p. 20). Logo, assim como na piada citada, ndo basta ter consciéncia dos
imperativos das tecnoimagens para que ocorra a emancipacdo humana frente as
mesmas, € preciso que 0 proprio inconsciente reconheca tal verdade. E é ai que a
pesquisa em arte, e 0 préprio processo de criacdo artistica em si, se mostrou

fundamental:

[...] a pesquisa desenvolve-se em duas dire¢cbes opostas e
complementares: o pensamento estruturado da consciéncia e um
afrouxamento das estruturas inconscientes. A superficie e a
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profundidade, consciéncia e inconsciéncia, estabelecem, durante a
pesquisa, um processo dialético, efetuando trocas na elaboracdo de
procedimentos, na pesquisa com materiais, na execuc¢ao de técnicas,
na reflexdo e na producéo textual (REY, 2002, p. 127).

Enquanto sujeito constituido pela mesma linguagem que buscava criticar
durante a pesquisa teorica que orientou a redacdo dos capitulos desse trabalho, por
mais que eu compreendesse as ideias com as quais trabalhava, inconscientemente
eu ndo estava convencido delas. Tal conhecimento sé se tornou acessivel ao meu
inconsciente na medida em que eu o processava durante a instauracdo de uma obra
poética, o quadrinho Américo. Assim, no decorrer da pesquisa, percebi que mais
relevante que o produto final do processo artistico, € 0 pensamento possivel da
criacao que se evidencia durante o proprio processo. Mais importante que a obra em
si é sua poiética. Como vimos com as obras de vanguarda que se tornaram
candnicas na medida em que passaram a ser consumidas como simbolos de status
cultural, qualquer obra de arte enquanto produto final € corruptivel; mas a poiética da
obra, nao: “assim, a arte, mesmo comprometida através dos séculos pelos servigos
que prestou a crueldade, ao lucro, a arrogancia dos potentados, continuaria sendo,
em sua esséncia, um protesto do espirito contra tais servigcos” (PASSERON, 2004, p.
13). E no processamento de significados que ocorre durante o processo de criacio
artistica que se revela a possibilidade - e, qui¢cd, a necessidade — de se processar 0s
significados da propria realidade cotidiana compartilhada.

E tal realidade ndo é absoluta, mas se reafirma, a todo o0 momento, a partir de
nossa atividade inconsciente enquanto seres de linguagem que ignoram tal
condicdo. Ignorar tal condicdo ndo seria necessariamente ruim se a linguagem
desse conta da complexidade do ser humano. No entanto, o0 homem nédo € s
linguagem, mas natureza também. E tal tomada de consciéncia se mostrou possivel
tanto por um contato com o outro que extrapole as limitacdes da linguagem, quanto
por meio do proprio processamento dos significantes da linguagem provocado pela
criagdo artistica. A realidade contemporanea manifesta principalmente por imagens
técnicas nao é absoluta, nem imutavel.

Em determinado momento deste trabalho, falou-se sobre a autonomia do
leitor diante de uma histéria em quadrinhos. Uma obra lancada no segundo
semestre de 2012 trabalha de sobremaneira tal aspecto. Tal obra se chama Building

Stories, do quadrinista Chris Ware:
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Para esgotar todas as possibilidades de leitura de Building Stories, a
nova historia em quadrinhos do autor norte-americano Chris Ware, é
necessario ler a obra oitenta e sete bilhdes cento e setenta e oito
milhdes duzentas e noventa e uma mil e duzentas vezes. [...] a HQ
levou mais de dez anos para ser produzida e foi publicada dentro de
uma caixa que contém 14 publicacdes em diferentes formatos e tipos
de impressdo. Sem uma ordem de leitura determinada pelo autor,
ficaao gosto do leitor a sequéncia de impressbes pela qual ele
pretende seguir até o final. Dai as bilhdes de combinacfes possiveis
(VITRAL, 2012).

Certamente, no que se refere a estruturacdo de nossa realidade, existem
muito mais do que as oitenta e sete bilhdes de possibilidades da obra de Ware. Mas,
para que tais possibilidades sejam pensaveis e possiveis, é preciso tentar
compreender como nossa atual realidade estd construida, ou, em termos
flusserianos, quais sdo os programas geradores dessa realidade. No prefacio do
livro O universo das imagens técnicas, de Flusser, - sequéncia das ideias
desenvolvidas noutro livro, A filosofia da caixa preta - Norval Baitello Jr especula que
o livro que se segue talvez seja uma tentativa de corrigir a leitura simplista que
ocorreu ao seu predecessor, “inevitavelmente provocada pela crenca de que se
tratava de um livro sobre fotografia” (2008, p. 8).

E € aqui que a critica de Debord se faz fundamental. Como vimos no primeiro
capitulo, ele explicita a conexdo inerente entre as imagens técnicas e o capital,
significante supremo da realidade contemporanea. E, se ndo nos é possivel nesse
momento recorrer a toda carga historica que o termo capital agregou com o passar
dos anos, basta, no interesse dessas consideragdes, nos lembrarmos da origem de
sua palavra em latim: cabeca. O capital, nesse caso, é referente ao individuo e, em
Gltima instancia, ao ponto. Para Flusser, as imagens técnicas sdo formadas por
pontos que simulam uma superficie, assim como o album biografico de Américo é
formado por individuos que simulam uma vida. Porém, ao contrario do que induz e
pressupde o capital e suas imagens — e como Américo descobriu de forma amarga -
as pessoas nao sao pontos.

Todavia, mesmo assumindo uma postura critica, ndo basta olharmos para as
superficies das tecnoimagens para decifra-las porque a superficie delas nao existe,
mas € simulada pela propria imagem. Para compreender como as imagens
contemporaneas funcionam, para ver 0S programas que as produzem e suas

relacbes como expressao do capital, é preciso fazer uma “curva” para contorna-las e
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ver o que ha por trds delas. E preciso superar o raciocinio linear, de causa-
consequéncia, que elas mesmas nos instruem a utilizar. E preciso pensar
poiéticamente. Enfim, é preciso ser humano. E, como vimos no decorrer deste
trabalho, a condicdo do ser humano é o eterno devir, resultado da interseccdo entre
natureza e linguagem que causa a constante possibilidade — e portanto,
responsabilidade - da criagcdo de si mesmo e do mundo. Tais palavras podem
parecer algo como autoajuda, mas ndo o sdo, posto que somos todos interpelados
historicamente pela mesma linguagem que produz as tecnoimagens que se
pretenderia decifrar. Assim, para ressignificar tais imagens de modo a orienta-las em
virtude da liberdade humana é preciso antes, necessariamente, estar propenso a
certa dose de violéncia contra si mesmo, pois é preciso ressignificar-se também no
processo. Assim como em Voyeur, de certa maneira é preciso se desfazer em
pedacos para as coisas fazerem sentido.

Alguns pessimistas — que se consideram realistas, sem estarem de todo
errados — diriam que qualquer acdo visando a superacdo da realidade processada
pelo capital e simulada por suas imagens seria utopica e ineficaz, pois no fim, os
conflitos que inevitavelmente surgiriam entre os homens colocariam tudo a perder
novamente e que, portanto, seria melhor deixar tudo do jeito que esta e admitir que
vivemos na melhor realidade possivel. Tais pessoas cometem, assim, 0 mesmo erro
de Américo ao acreditar que a ordem dos eventos se constitui de um todo dividido
em comeco, meio e fim. Coerentemente, Flusser encerra o Ultimo capitulo de seu
livro O universo das imagens técnicas dizendo que tal capitulo poderia ser lido como
o primeiro. No caso dessa dissertacdo, 0 correto seria dizer que a histéria de
Ameérico presente em seu inicio, pode ser lida como seu encerramento. Como vimos
na introducdo desse trabalho, ndo existe metalinguagem, assim como ndo existe
metanarrativa. O que a instauracdo de Américo pretendeu - antes mesmo de se
saber que era isso que se pretendia - era explicitar tal processo de construcao da
linguagem tanto em sua propria narrativa quanto por meio do processo de criacao da
obra que se realizou em conjunto com a pesquisa teérica. Como declara Rey, no
que concerne a pesquisa em arte “[...] € sempre a posteriori que teremos a total
compreensao do que fazemos” (1996, p. 88).

Todavia, nos esclarece Lancri que “[...] ndo h& criacdo a menos que se faca
existir o que nao existia, mas que, sem mim, teria podido existir’ (2002, p. 33). Assim

sendo, se poderia ter chegado a conclusdes semelhantes sem a necessidade de se



150

criar uma obra artistica para tanto. Talvez, o quadrinho aqui desenvolvido se torne
irrelevante para seus provaveis leitores, e pode ser que ele sequer seja lido por
outras pessoas além daquelas responsaveis em avaliar esse trabalho de pesquisa.
Tais consideracdes, no entanto, pouco importam. Nao existe um fim a se chegar,

mas um fim a se criar. Justamente por isso, a criagdo de Américo foi imprescindivel.
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