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RESUMO

THOMAZ, Nathalia Xavier. Quadrinhos famintos: a 92 arte como linguagem
do limiar. 2024. 271 pp. Tese (Doutorado) - Faculdade de Filosofia, Letras e Cién-
cias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2024.

A presente tese propoe um olhar sobre os quadrinhos como uma arte an-
tropofagica, dotada de seus préprios recursos estéticos, mas capaz de nutrir-se
de outras linguagens. Para isso, traca-se um percurso em quatro capitulos que
parte de reflexdes sobre a linguagem dos quadrinhos e passa pela analise das
obras Don Juan di Leénia (2015) de Dalton Cara e Uma noite em L'Enfer (2017)
de Davi Calil, eleitas como corpus da pesquisa. O olhar analitico sobre esses dois
quadrinhos brasileiros possibilitard demonstrar o posicionamento limitrofe da 92
arte, na area onde as linguagens artisticas se tocam e se transformam. O primeiro
capitulo propde um percurso pelos limiares entre os quadrinhos e as outras artes
(no caso, a musica, o teatro, a fotografia, o cinema, as artes plasticas e a literatu-
ra), considerando os pontos que os separam e as caracteristicas que os unem.
A partir da comparac¢do com diferentes formas artisticas, estabelece-se a 92 arte
como uma linguagem da transmutacao e do didlogo, dotada de fronteiras fluidas
que permitem negociacgoes, invasoes e misturas enriquecedoras. Com o intuito
de contribuir para as anélises das obras do corpus, o segundo capitulo tragca um
panorama sobre os heréis romanticos reinterpretados nas duas HQs, em especial,
os mitos de sedutores como Don Juan, que buscavam na conquista e na boemia
formas de ultrapassar os limites da vida mundana. O terceiro e o quarto capitulo
concentram as andlises e buscam tanto destacar as intertextualidades estabeleci-
das com o romantismo, quanto observar as pontes com outras artes construidas
pelos autores. A partir dessa observacgao, serd possivel perceber a presenca da
metaficcao, na medida em que as obras se mostram conscientes da canibalizacao
das outras artes. Além disso, ficard evidenciada a importancia do papel ativo do
leitor para a construcdo de sentido e para a manutencao do imagindrio coletivo

onde vivem e reverberam todas as formas artisticas.

PALAVRAS-CHAVE: Histérias em Quadrinhos, Metaficcao, Antropofagia,
Don Juan di Leonia, Uma noite em L'Enfer



ABSTRACT

THOMAZ, Nathalia Xavier. Hungry comics: the 9th art as a threshold lan-
guage. 2024. 271 pp. Thesis (Doctorate) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2024.

This thesis proposes to cast a perspective on comics as an anthropophagic
art, endowed with its own aesthetic resources, but capable of being nourished by
other languages. To achieve this purpose, a structure of four chapters was outlined.
The research starts with a reflection on the language of comics and proceeds to the
analysis of the works Don Juan di Lebénia (2015) by Dalton Cara and Uma Noite
em L'Enfer (2017) by Davi Calil, selected as the corpus. The analytical appreciation
of these two Brazilian comics will make it possible to demonstrate the limitrophe
positioning of the 9th art, in a territory where artistic languages touch and trans-
form. The first chapter is constituted of a path through the limits between comics
and other arts (music, drama, photography, cinema, visual arts, and literature),
considering the points that separate them and the characteristics that unite them.
From the comparison between different artistic forms, the 9th art is established
as a language of transmutation and dialogue, endowed with fluid borders that
permit negotiations, incursions and enriching mixtures. In order to contribute to
the analysis, the second chapter provides an overview of romantic heroes rein-
terpreted in the comics in the corpus, and in particular of the myths of seducers
like Don Juan, who sought, through romantic adventures and bohemian habits, to
overcome the limits of worldly life. The third and fourth chapters concentrate the
analysis and seek to highlight the intertextualities established with romanticism.
Both chapters also intend to observe the connections with other forms of art es-
tablished by the authors. From this observation, it will be possible to perceive the
presence of metafiction, as the works are aware of its incorporation of other arts.
Furthermore, the importance of the reader’s active role in constructing meaning
and maintaining the collective imaginary in which all artistic forms live and re-
verberate will be highlighted.

KEYWORDS: Comics, Metafiction, Anthropophagy, Don Juan di Leonia,

Uma noite em L'Enfer.
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{m convite para jantar

Esta é uma pesquisa faminta. A semente dela nasce de um roncar no esto-
mago de uma crianca curiosa, que ainda nao sabe decifrar as letras, mas devora
imagens dos gibis da Turma da Moénica e da Disney comprados pelos pais na banca
de jornal. Quando aprende a ler e faz dos livros sua companhia, a menina tritura
com fuaria os quadrinhos de super-herdis entre os dentes e se alimenta dos inu-
meros universos contidos nas paginas coloridas. A garota cresce, a fome aumen-
ta. Ela deglute Sandman, V de Vinganca, Watchmen e muitos outros quadrinhos
da Vertigo e, no processo, descobre pratos diferentes no carddpio: experimenta
Persépolis, Maus, Retalhos, Habibi, Incal, Asterios Polyp e tantos outros sabores. Ela
se delicia, mas se pergunta sobre a comida caseira. Lembrava-se de ter mordido
a dentuca de vestido vermelho. Por onde andaria ela? Recordava ja ter beliscado
uns Piratas do Tieté e uma tal Ré Bordosa. E existiriam mais delicias como aquela?
E, entdo, a menina reencontra os temperos do préprio lar, nas vinhetas e sarjetas
de Daytripper, Diomedes, Cachalote, Ye, Tungsténio, Bulldogma, La Dansarina e
resolve que nao tem comida melhor do que a da nossa casa.

A menina, agora mulher, come de tudo: quadrinhos brasileiros, franceses,
indianos, estadunidenses, ingleses, argentinos, japoneses... SO precisa ver para
querer provar. Ela continua curiosa e faz tantas perguntas que virou pesquisadora
e, claro, quis estudar seus alimentos favoritos. As vezes, enquanto degustava um
quadrinho bem delicioso, ela sentia um sabor familiar. Depois de algum tempo,
ela conseguia reconhecer o cheiro e o gosto de outra coisa que tinha devorado

antes. Podia ser um livro, um filme, uma peca de teatro, um quadro ou até mesmo




outro quadrinho. Sei que pareceu até agora que ela tinha a dieta restrita aos qua-
drinhos, mas a verdade é que a comilona tem fome e sai por ai mordendo arte. O
ponto é que ela adorava reconhecer um prato dentro do outro e foi nessa dire¢do
que as perguntas dela caminharam para formar sua pesquisa. Como o gosto de
uma arte vai parar dentro de outra? Sera que os quadrinhos saem por ai devoran-
do outras artes também?

Em seu préprio banquete, a comilona curiosa espera compartilhar os sabo-

res incriveis que percebe em cada canibalizacdo feita pelos quadrinistas em suas
obras. Esse trabalho oferece uma refeicao a partir quadrinhos que se alimentaram
de outras artes e artistas que, por sua vez, ingeriram obras anteriores e assim por
diante, em um movimento infinito. No meio do processo de escrever a tese, a pes-
quisadora percebeu que também seria devorada pelos olhos que acompanham
essas linhas. Ela ficou gelada de medo, mas encolheu os ombros e respirou fundo
em seguida. Esse é um destino mais do que justo para alguém que se empanturrou
de tantos autores ao longo dos anos.
Bom apetite!
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Tntrodugao

Desde o inicio do século XX, as revolucdes tecnolégicas e paradigmaticas
tém alterado expressivamente as producdes literdrias e culturais, ao mesmo tem-
po, que modificam as formas de acesso aos textos e, por conseguinte, os modos de
ler. Hoje, a leitura é agil, rdpida e hiperativa, e acontece em multiplas midias. H4
um bombardeamento de informacées, que sao absorvidas em diversos suportes.
As linguagens narrativas se multiplicam e se misturam em um voértex que exige
agilidade do leitor em filtrar e processar a grande carga de informacoes. Este ce-
ndario compreende, além de renovacao de tematicas, a confluéncia de suportes,
interfaces entre linguagens e convergencias inevitaveis entre a Comunicacao e as
Artes. Tal complexidade envolve as mutacoes que vem engendrando a Literatura,

que injeta energia inventiva em outras formas de expressoes artisticas, bem como

delas recebe enlaces criativos.

A linguagem dos quadrinhos é fortemente marcada por duas caracteristicas:
a fragmentacao e a simultaneidade. Os intervalos contidos entre as imagens jus-
tapostas exigem do leitor um papel ativo na construcgdo de sentido, pois ele deve
costurar a narrativa revelada na reuniao dos quadros dispostos em sequéncia. No
entanto, devido a simultaneidade, as possibilidades de interpretacdo vao muito
além de conexdes lineares. A presenca de imagens estimula o vagar dos olhos pela
pagina e garante que o sentido também seja construido na conexao entre vinhetas
que nao estdo necessariamente dispostas em sequéncia. Dessa forma, as HQs se

caracterizam como uma arte de correlacoes, analogias e didlogos.
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A capacidade de entrelacar o campo verbal e o
visual torna os quadrinhos uma linguagem intersig-
nica, predisposta a dialogar com outras formas de ex-
pressao. Esta tese se dedica a explorar esse atributo
e propOe uma investigacao sobre as interacoes entre
as histérias em quadrinhos e as outras artes. Em es-
pecial, interessa desvendar como essa linguagem se
nutre de outras e constitui, a partir desse movimento
antropofégico, sua singularidade.

Para observar essa caracteristica e a poténcia con-
tida no ato de devorar, propoe-se a anélise de duas obras
quadrinisticas que utilizam abordagens diferentes para
contar histérias tematicamente relacionadas. Don Juan
di Lebnia (2015), de Dalton Cara, recicla o mito do fa-
moso conquistador em um entrelagamento com uma
criacao de Italo Calvino, em uma obra onde a delicadeza
e a seducao sao elementos-chave na construcao da nar-
rativa. Por sua vez, Uma noite em L'Enfer (2017), de Davi
Calil, utiliza a estrutura de Noite na Taverna, de Alvares
de Azevedo, para imaginar célebres pintores europeus
da Modernidade trocando histérias enquanto se embe-
bedam em um cabaré. Nesse caso, a sutileza é posta de
lado para dar lugar ao impacto do grotesco.

A inspiracao para essa pesquisa parte da tese ‘A
arte dos quadrinhos e o literdrio: a contribuicao do dié-
logo entre o verbal e o visual para a reproducdo e inova-
cao dos modelos classicos de cultura’; de Maria Cristina
Xavier de Oliveira, que investigou as possibilidades de
interacdo entre os quadrinhos e a literatura. Também
sdo de amplo interesse os trabalhos de Umberto Eco
(2008), Scott MCloud (1995), Will Eisner (1999), Thierry
Groensteen (2015), Nick Sousanis (2017), Douglas Wolk
(2007) e Daniele Barbieri (2017), bem como dos brasilei-
ros Alvaro de Moya (1977), Valdomiro Vergueiro (2014),
Paulo Ramos (2014), Anténio Luis Cagnin (2014), Ricar-
do Jorge de Lucena Lucas (2017), Maria Clara Carneiro
(2015) e tantos outros cuja paixao pela 92 arte resultou
em estudos aprofundados sobre essa linguagem.
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As pesquisas destes académicos contribuiram
para o primeiro capitulo da tese, que trata das ques-
toes especificas da linguagem. A partir de um percurso
pelos limiares entre quadrinhos e outras artes, inves-
tiga-se os pontos de contato. Especificamente, o capi-
tulo examina as fronteiras que os quadrinhos fazem
com a musica, o teatro, a fotografia, o cinema, as ar-
tes plasticas e a literatura. O intuito é compreender
como as HQs tematizam a arte em questao, como sao
retratados por ela e quais recursos de expressao sao
assimilados. Com base nessa observacao detalhada, a
navegacao pelos capitulos seguintes ficard mais fluida.

O segundo capitulo caminha na direcdo da espe-
cificidade das obras do corpus e tematiza os herdis do
romantismo. Especificamente, o conceito do homem
fatal, figura boémia e tragica na eterna busca de con-
tato com o sublime, sem nunca o alcancar plenamen-
te. Sdo conquistadores inveterados, fadados a arrui-
nar seus amores. O mito de Don Juan incorpora esse
conceito e, apesar de ser anterior ao romantismo, essa
época foi essencial para consolidar muitas de suas in-
terpretagoes mais conhecidas. A versao brasileira des-
ses herois sedutores serd abordada a partir de Noite
na Taverna, de Alvares de Azevedo. A conexiao com
o byronismo e com os personagens donjuanescos é
flagrante nessa obra e entender como se estabelecem
essas relacoes € essencial para nossa investigacao.

O mergulho no corpus se inicia a partir do ter-
ceiro capitulo, que analisa Don Juan di Lednia. A obra
revisita o classico personagem Don Juan em uma nar-
rativa que parte do ponto final de muitas das versoes
do mito. A histéria comeca com o sedutor no Infer-
no, sob os dominios de Lucifer que intenciona puni-
-lo. Pouco tempo depois, porém, o sedutor foge para
Lednia - a mesma cidade criada por Italo Calvino em
Cidades Invisiveis. O autor desenvolve uma narrativa
inédita permeada por intertextualidades e didlogos

interartes, e estabelece pontes com o cinema, a litera-
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tura e o teatro. Através da metalinguagem e da meta-
ficcao, o autor aborda o status mitico do personagem,
que se percebe parte do imagindrio coletivo e toma
posse de sua prépria histdria. A obra se revela cons-
ciente da presenca do leitor e do papel ativo que ele
exerce sobre a construcao de sentido do quadrinho.

O quarto capitulo traz a andlise de Uma noite em
L’Enfer, que reimagina o classico Noite na Taverna pro-
tagonizado pelos pintores Van Gogh, Gauguin, Toulou-
se-Lautrec, Klimt e Goya. A obra de Azevedo é entre-
lacada com as biografias e as criacoes de cada artista,
estabelecendo um engajante oscilagdo entre realidade
e ficcdo. Nesse jogo de espelhos, o repertério do leitor
se faz presente para iluminar a leitura e ressignificar o
classico. No decorrer da narrativa, esse posicionamen-
to fronteirigo se revela metaficcional e capaz de dispa-
rar reflexdes sobre autoria e o fazer artistico.

Estas duas obras em quadrinhos partem de
obras literarias classicas (Don Juan e Noite na Taver-
na), mas nao se contentam em realizar adaptagoes.
Elas tomam posse do texto e a partir dele constroem
sua prépria narrativa, abragcando uma miriade de re-
feréncias intertextuais que enriquecem o leque de
possibilidades interpretativas que estao propondo.
Canibalizam o texto estrangeiro e o transformam em
algo novo, brasileiro. Conseguem, ao mesmo tempo,
propor uma nova leitura do texto cldssico e criar um
texto que dialoga diretamente com outros produtos
culturais da época em que estd sendo produzido.

Neste trabalho, busca-se compreender se os
quadrinhos, ao aproximar universos ficcionais de
diferentes épocas, lugares e autores e criar conexdes
entre eles, transformam a forma como a literatura é
lida e sao transformados por ela. Nosso objetivo nesta
pesquisa passa por demonstrar que o didlogo interar-
tes faz parte da esséncia dos quadrinhos e, por isso,
eles sao uma plataforma privilegiada para a criacao
de obras intertextuais.
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Entendendo que a arte fala da complexidade humana, aciona o autoconheci-
mento, o conhecimento dos outros e propicia reflexdes sobre o mundo, firmamos
0 nosso objetivo de compreender como se estabelece o didlogo entre essas formas
de narrar, considerando as especificidades dos campos narrativos, das particula-
ridades de cada linguagem. Intentamos perscrutar como se configura essa con-
versa intersemiotica entre artes de origens diversas e como, no jogo de espelhos,
o processar de leituras faz que uma obra ilumine a leitura de outra.

Por meio dessa pesquisa, buscamos colaborar para os estudos académicos
da drea ao mapear as pontes que possibilitam o contato entre as artes a partir da
andlise das interacdes dentro de duas obras brasileiras. A investigacao sobre as
obras do corpus permite observar a predisposicao dos quadrinhos para se rela-
cionar com outras linguagens e verificar que esta é uma arte do limiar, disposta a
efetuar trocas, a misturar-se e dissolver-se. Os autores das obras analisadas estao
conscientes da possibilidade de se alimentarem de outras linguagens e nao sé se
aproveitam dela, como a incorporam na trama de suas criacoes. Também esta
em pauta a discussao sobre o papel ativo do leitor na costura de sentidos de um
quadrinho e sua relevancia para a manutenc¢do do imaginario coletivo, onde se

instalam as reverberacgdes oriundas de todas as linguagens artisticas.
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Bistorias em quadrinhos:
uma arte antropofagica

Este capitulo inicial marca o posicionamento limitrofe e a atitude curiosa que
guia nossa pesquisa e propoe a exploragao dos pontos de contato entre os quadri-
nhos e outras artes. H4d também o intuito de reunir percepcoes de estudiosos da
area que contribuiram para a constru¢do dos principios norteadores da pesquisa
e da compreensao dos quadrinhos como uma linguagem antropofagica, capaz de
nutrir-se das conexoes estabelecidas com outras expressoes artisticas.

O ponto de partida de nosso percurso € a obra O sistema dos quadrinhos,
de Thierry Groensteen (2015), na qual, como revela o titulo, essa linguagem é
considerada um sistema. A partir desse olhar, os quadrinhos sao considerados
um espaco de entrelacamento de fragmentos cuja leitura é, ao mesmo tempo, se-
quencial e simultanea. Afinal, quando se 1€ uma obra nessa linguagem que une
textos verbais e visuais, o primeiro evoca a sequencialidade e o encadeamento
enquanto o segundo suscita simultaneidade e dispersao.

Considerando essa dualidade caracteristica, Groensteen apresenta o con-
ceito de solidariedade iconica:

Definiremos como soliddrias as imagens que participam de uma se-
quéncia, apresentando a dupla caracteristica de estarem apartadas [...] e
serem plastica e semanticamente sobredeterminadas pelo simples fato
de sua coexisténcia in praesentia. (2015, p. 27-28)

Os quadrinhos sao um suporte narrativo fragmentado, com lacunas a serem
preenchidas pelo leitor. Ao ler uma HQ, o leitor primeiro enxerga uma imagem
global, mas precisa decifrar e analisar a sequéncia das vinhetas' momento a mo-
mento para comecar a interpretar os sentidos construidos na obra. A solidariedade
entre as imagens dispostas na pagina, separadas por lacunas, permite que o leitor
articule nao apenas o quadro que estd lendo com o que veio antes e o que vira

1 Esse termo seré utilizado ao longo da pesquisa para se referir a unidade minima da narrativa
em quadrinhos, um tnico quadro que narra uma acao.
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depois, mas também com as demais vinhetas presentes naquela obra. As imagens
tendem a ser soliddrias, contribuindo com o sentido umas das outras, indepen-
dentemente da sequéncia.

Para Groensteen, ao mesmo tempo em que as HQs sao uma arte fragmenta-
ria, de dispersao e de distribuicao; elas sdo também a arte da conjuncao, da repe-
ticao e da concatenacao (2015, p. 32). Esse movimento constante entre fragmentar
e articular faz parte do processo da leitura de um quadrinho, e é a solidariedade
caracteristica da arte que permite que a obra aconteca. Ler uma HQ é, portanto,
sempre ler em comparagao, negociar e articular o que se estd lendo com o que foi
lido, unindo isso ao préprio repertério para construir sentido. A sarjeta?, o inter-
valo entre as vinhetas, é a0 mesmo tempo o que fragmenta e o que abre espago
para a concatenacdo de sentidos. No processo de costuras de significados, o leitor
é o protagonista. Afinal, é a partir dele, de sua imaginacao e suas vivéncias que os
sentidos propostos na obra tomarédo forma. Quanto maior for a experiéncia e o
repertério do leitor, maior seré a fluidez da leitura.

Refletindo sobre a importancia das sarjetas, o pesquisador estadunidense
Douglas Wolk (2008), em Reading Comics: How Graphic novels work and what they
mean considera que a obra quadrinistica é composta por “momentos grdvidos’,
ou seja, cada quadro é um determinado espago e tempo cristalizado, que espera
para nascer. Eles estdo gravidos do passado e do futuro, e nao se concretizam ne-
cessariamente na sequéncia do quadro anterior ou do seguinte, mas do espaco
vazio entre eles. E um eterno devir de tempo e espaco, que nunca nasce, mas que
estd sempre envolvido em uma sucessdo de possibilidades.

Em As linguagens dos quadrinhos, o pesquisador italiano Daniele Barbieri
(2017) aborda as conexoes entre quadrinhos e outras artes e apresenta conceitos
fundamentais para este capitulo. Ele define as linguagens artisticas como ambien-
tes que podem ser habitados. Isso nao significa, no entanto, que elas sao lugares
completamente separados, mas sim locais de continua interacdo. Nesse sentido,
habitar é diferente de usar, como fazemos com instrumentos. Habitar uma lingua-
gem € “estar dentro dela, ndo poder vé-la de fora; significa poder aproveitar suas
possibilidades expressivas, mas também partilhar seus limites” (BARBIERI, 2017,
p. 18). Como qualquer ambiente, uma linguagem pode ser modificada, mas nao
arbitrariamente. Afinal, é essencial que as outras pessoas entendam o que esta
sendo comunicado. Elas sdo coletivas e vivas. Suas modificagdes acontecem a

longo prazo, enquanto sao habitadas pelas pessoas. Barbieri se propoe a analisar

2 As sarjetas, também conhecidas como elipses, sdo os espacos entre os quadros de uma his-
téria em quadrinhos.
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os entrecruzamentos entre as HQs e as outras linguagens e, dessa forma, observar
0s pontos em comumn e as caracteristicas exclusivas de cada uma. Encontrar essas
ligacoes permite ver a mesma caracteristica de diversos pontos de vista, pois cada
linguagem é capaz de combinar elementos semelhantes de forma inica. Como
Barbieri, essa pesquisa se coloca no limiar, para observar as zonas de contagio
entre as artes.

Em Desaplanar, o pesquisador estadunidense Nick Sousanis (2017) constréi
uma reflexdo em quadrinhos sobre as linguagens, a criagdo artistica e examina seu
préprio processo criativo. Nesta anélise metalinguistica, ele demonstra a capaci-
dade de integracao e incorporacao préopria da 92 arte e destaca a forma rizomatica
com que imagem e texto alimentam o sentido um do outro.

Enquanto a dimensao verbal é linear, hierarquica e encadeada, a visual € si-
multanea, andrquica e dispersa. A descricao de uma imagem nunca a representara
de fato, serd no maximo a expressao do pensar sobre o que foi visto. Da mesma
forma, a imagem que tenta representar um texto nao serd capaz de reproduzir
as mesmas associacoes. Nao ha correspondéncia direta entre palavra e imagem
porque “enquanto a imagem é, o texto é sempre sobre” (2017, p. 58). Sozinhas,
as duas sao limitadas, pois sdo capazes de se expressar apenas sob uma légica.
Quando unidas na mesma narrativa, como acontece nos quadrinhos, uma lingua-
gem completa a outra, expande limites, e novos territérios podem ser explorados.
O sentido dessa narrativa, portanto, ndo estd apoiado especificamente no verbal
nem no visual. Ele se constréi no entrelacamento entre os dois campos.

Para Sousanis, a linguagem quadrinistica permite o encontro entre o sequen-
cial e o simultaneo e se sustenta nessa tensao. Ela é um ecossistema onde duas
formas de expressao tao diferentes podem coabitar e se mesclar, interpenetrar e
interagir das mais variadas formas. O resultado é um mosaico de multiplas ca-
madas onde cada uma mantém a prépria identidade, mas contribui para o todo.

Alinhada as teorias de Groensteen, Wolk, Barbieri e Sousanis, essa pesquisa
se posiciona na zona de contaminacao entre as linguagens, na drea de alargamen-
to, onde as artes se tocam e se transformam. E no ponto de contato que os qua-
drinhos se nutrem ao assimilar elementos de outras linguagens para acrescentar
mais fragmentos a sua expressao caleidoscdpica.

Com o intuito de dedicar um olhar cuidadoso a cada forma artistica, optamos
por examinar uma linguagem de cada vez, partindo dos didlogos mais evidentes
até chegar nas conexdes mais intensas estabelecidas com a 92 arte. Em cada tépi-
co, buscaremos respostas para perguntas como: Como os quadrinhos tematizam
aquela forma artistica? Como ela retrata os quadrinhos? Os quadrinhos compar-
tilham recursos com elas? E, finalmente, o que tal arte empresta aos quadrinhos?
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Retomamos a ideia de Barbieri das linguagens como ambientes e somamos
a interpretacdo de Sousanis que, ao falar sobre as fronteiras entre as artes, as com-
para com uma porta, que é pensada para manter os intrusos do lado de fora, mas
também é um convite para entrar. Ela é, simultaneamente, barreira e ponte (2017,
p. 94), e na dobradica reside a possibilidade de abertura para que o quadro de re-
feréncias de cada lado se manifeste.

Os pesquisadores citados aqui nos permitem perceber os quadrinhos como
uma arte soliddria, fragmentéria, negociadora e gravida de sentidos. No decorrer
da pesquisa e da andlise do corpus, ficara evidente que as HQs sdo também fa-
mintas e subversivas. Eles se alimentam das outras linguagens, as canibalizam, se

deliciam com suas potencialidades e as absorvem de sua propria maneira.

1.1. Os quadrinhos e a musica

A principio, a conexdo entre quadrinhos e musica pode parecer dificil de
perceber. Afinal, a maneira como cada forma de arte é apreciada é diferente: en-
quanto a audicao nos permite conhecer as mais diversas cancdes, € pela visdo que
experimentamos a arte dos quadrinhos. Apesar dessa diferenca fundamental, exis-
tem mais conexoes entre as HQs e a musica do que pode parecer a primeira vista.

Concordamos com Mario de Andrade (2015) quando afirma, em Pequena
historia da musica, que considera a musica tao antiga quanto a humanidade. Afi-
nal, som e ritmo, os elementos formais e essenciais da musica, estdo presentes em
nosso corpo, no som da nossa voz e na cadéncia ritmica das batidas do coragdo
ou da respiracao. Os seres humanos sao musicais. No entanto, o desenvolvimen-
to da arte exige maior organizacao técnica, sons fixos, determinacao de escalas e
outros elementos que tornem a atividade de ouvir aquele conjunto especifico de
sons em certo ritmo, uma experiéncia estética.

Nossa reflexdo passard por diferentes extratos dessa arte tao pura e carregada
de possibilidades. Iniciaremos estabelecendo as conexdes mais superficiais entre
quadrinhos e musica, analisando as intertextualidades estabelecidas entre uma lin-
guagem e outra. Nesse ponto, consideraremos tanto os usos de musicas como ins-
piracao para HQs e vice-versa quanto a insercdo de letras musicais e partituras na
narrativa. Na sequéncia, em uma camada mais profunda, importaremos o conceito
musical de polifonia para examinar como os quadrinhos retratam diferentes vozes.
Nesse caso, abordaremos tanto a dissonancia entre texto e imagem quanto a forma
de se representar diferentes timbres vocais. Por fim, trataremos dos conceitos de

harmonia e ritmo e verificaremos a importancia desses elementos na 92 arte. Sera
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possivel perceber que, ainda que nédo seja dotada de som, muitos dos conceitos
musicais sdo incorporados a expressividade quadrinistica.

Explicitado o mapeamento do tépico, partimos para as intertextualidades en-
tre as duas linguagens. O termo intertextualidade, criado por Julia Kristeva (2005)
com base nos estudos sobre dialogismo de Bakhtin, considera que um texto é com-
posto por um conjunto de citacoes de outros textos, absorvidos e transformados de
forma consciente ou nao pelo autor. Essa defini¢ao foi expandida por Robert Stam
(2000) para englobar outros discursos artisticos além do literario, considerando a
presenca inegavel de reverberacoes de producoes passadas em toda forma de arte.

A citacdo é um processo intertextual frequente entre quadrinhos e musica.
Quando ela ocorre, a relagdo com a outra obra é explicitada e reafirmada, por meio da
insercdo de um elemento de um discurso artistico dentro de outro. Obras em quadri-
nhos sdo mencionadas em cancdes com certa frequéncia, tanto em producdes enco-
mendadas quanto em homenagens espontaneas. Um exemplo do primeiro caso pode
ser observado na canc¢ao Spiderman, de J. Robert “Bob” Harris e Paul Francis Webster,
feita para a abertura do desenho animado do personagem, lancado em 1967. A musica
tornou-se ainda mais popular ap6s o cover lancado pelo Ramones, em 1995, um de-
talhe que aproximou a banda do personagem no imagindrio popular de tal forma que
o filme do heréi Homem-Aranha - Longe de Casa (2019) incluiu essa e outras canc¢oes
da banda na trilha sonora. Essa mesma musica chegou a ser citada nos quadrinhos
do personagem (Fig. 1), em uma demonstragao de como as artes podem criar ciclos;
espirais de inspiragdes que resultam em didlogos que se enriquecem mutuamente.

Outro exemplo de faixa musical desenvolvida para um personagem de HQ é
a cancao Pantera Negra, langada em 2018 pelo rapper Emicida, escrita em parceria
com Felipe Vassao para a trilha sonora do filme do her6i homo6nimo, que estreou
no mesmo ano. Criado na Marvel por Stan Lee e Jack Kirby, o personagem foi o
primeiro super-heréi negro dos quadrinhos mainstream. Ele é o rei de Wakanda,
um pais ficticio afrofuturista, que une tecnologias avanc¢adas a antigas tradicoes
africanas. O personagem teve um papel importante no debate sobre representati-
vidade nos quadrinhos, assim como o filme, e, aliado a letra de Emicida, aproxima
o herdi da realidade brasileira.

No caso das homenagens que nao estao necessariamente relacionadas a ou-
tros produtos mercadolégicos, é possivel citar o dlbum “The Dark Saga’, da banda
americana Iced Earth, lancado em 1996. O disco foi inspirado na série de quadri-
nhos® Spawn criada por Todd McFarlane, que também fez a capa do disco. Este

3 Aolongo do trabalho, o termo “série de quadrinhos” serd utilizado para se referir a publicacoes
seriadas, que sdo compostas por diversos volumes.
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Figura1— Vinheta em que a cangdo dos Ramones € citada dentro de uma edicao do herai.

Fonte: “Amazing Spider-Man: Renew Your Vows #5”, Maruvel Comics, 2017, p. 18.

Figura 2 — Integrantes ficcionais da banda Garillaz. Da esquerda para a direita:
Murdoc Niccals (baixo), 2-0 (vocal), Noodle (guitarra e vocal) e Russel Hobbs (bateria/percusséo).

Fonte: Instagram oficial da banda - @gorillaz
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pode ser considerado outro ponto de contato entre o mundo das HQs e a musica:
a contratacao de artistas de HQ para criar capas de discos. Antes da capa feita por
McFarlane, a banda Big Brother and the Holding Company, da qual Janis Joplin foi
vocalista, contratou Robert Crumb, uma figura central nos quadrinhos america-
nos underground, para ilustrar a capa do disco “Cheap Thrills”lancado em 1968.

Hé ainda os casos de artistas que se alternam entre as duas artes, como Ge-
rard Way, vocalista e co-fundador da banda My Chemical Romance e roteirista
da famosa série de quadrinhos The Umbrella Academy (Devir, 2018), ilustrada
pelo brasileiro Gabriel B4; e a banda virtual Gorillaz, criada pelo cantor Damon
Albarn e o quadrinista Jamie Hewlett. No segundo caso, os integrantes da banda
sdo personagens de desenho animado ilustrados por Hewlett (fig. 2); e a histéria
deles, desenvolvida pelos dois criadores, guia o conceito de todos os dlbuns e cli-
pes produzidos. Em 2006, foi lancada a HQ Rise of the Ogre, uma autobiografia da
banda ficticia, que acrescenta mais camadas a criacdo de Albarn e Hewlett e torna
ainda mais complexo o jogo entre ficcao e realidade proposto pelo Gorillaz. Uma
nova obra em quadrinhos foi langada em 2020, com o titulo de Gorillaz Almanac,
pela americana Z2 Comics, editora independente que tem se especializado em
titulos relacionados a musica, publicando biografias e parcerias com bandas e
cantores conhecidos.

Retratar a histéria de musicos por meio da linguagem das HQs é um nicho
bastante explorado. Diversas biografias de musicos foram retratadas em quadri-
nhos, como Coltrane (Veneta, 2009), de Paolo Parisi, que conta a histéria de John
Coltrane, um importante musico de jazz; Johnny Cash - uma biografia (8 Graphics,
2012), de Reinhard Kleist, que narra o inicio da carreira do cantor country; e Bo-
wie - Stardust, Rayguns & Moonage Daydreams (Panini, 2020), de Michael Allred,
Steven Horton e Laura Allred, que retrata a carreira de David Bowie e seu alter-ego
Ziggy Stardust. Embora o didlogo entre as duas linguagens esteja presente em
obras como essas, elas ndo se misturam. Os recursos dos quadrinhos sao utiliza-
dos para retratar a historia dos artistas, o contexto em que atuaram e, em alguns
momentos, ficcionalizar ou simbolizar elementos importantes de suas vidas.

Da mesma forma que as biografias, os quadrinhos também ja foram o su-
porte escolhido para retratar a histéria de determinado género musical, como
os quadrinhos Hip Hop Genealogia (Veneta, 2016) de Ed Piskor, que retinem as
tiras Family Three para contar a origem do género musical, o contexto da cidade
de Nova Iorque que permitiu que ele se desenvolvesse, as inspiracoes dos musi-
cos, os primeiros cantores do estilo e a relacdao da cultura hip hop com a moda e
a danc¢a. Um exemplo um pouco mais ousado é a obra Red Rocket 7 - a saga do
rock (Devir, 2007), de Mike Allred, que entrelaca uma narrativa de fic¢ao cientifica
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com a historia do rock, ao contar a histéria de um clone alienigena aficionado por
musica que viaja a Terra e interage com diversas lendas do rock, influenciando
diretamente os rumos do género.

No campo da fic¢do, os quadrinhos muitas vezes trazem narrativas que te-
matizam diretamente a paixao pela musica. A webcomic Dying Light, de Guilher-
me Grandizolli (instagram do autor, 2021-) narra a histéria de Nina, a vocalista de
uma banda de Black Metal que precisa conciliar seu amor pela musica com outro
trabalho para pagar as contas, além de ter uma relagcdo problematica com a mae. A
narrativa € ficcional, mas os elementos estéticos utilizados pelo autor (Fig. 3) evo-
cam conhecimentos relacionadas ao género musical retratado, como a pintura no
rosto das personagens, o lettering do titulo da HQ que remete a um logo de banda
de black metal e até mesmo a escolha em contar a histéria toda em preto, branco e
tons de cinza, reproduzindo o clima sombrio do estilo. O autor também publicou
Metal Philosopher (Independente, 2019), que retine contos sobre um garoto que
reflete sobre como conhecer o heavy metal modificou sua relagdo com o mundo.

O Maestro, o Cuco e a Lenda (Texugo, 2017) de Wagner Willian pode ser con-
siderado outra demonstra¢do da conexao entre as HQs e a tematica da musica. O
quadrinho tem como protagonista um sonoplasta que precisa lidar com a heranca
que seu avo, um famoso maestro, deixou. O autor retrata com sensibilidade o res-
gate das memorias de infancia do personagem e, com isso, a narrativa apresenta
- além das lembrancas e fantasias do rapaz sobre o avo - elementos ligados ao
universo da musica, como a presenca frequente de passaros ao longo da narrativa
e as reflexdes sobre o tempo - da vida e da musica.

O intuito dessa pesquisa é, além de entender as citacdes entre quadrinhos
e musica, também compreender como cada forma de arte lida com as diferencas
que existem entre elas. Nesse sentido, nos interessa entender como uma lingua-
gem desprovida de sons, como os quadrinhos, consegue representa-los. A solu-
cdo para essa questdo passa por elementos considerados caracteristicos da lin-
guagem quadrinistica. Os conhecidos baldes, por exemplo, simbolizam a fala de
um personagem, enquanto as onomatopeias sao utilizadas com frequéncia para
representar barulhos e ruidos além de ser um componente grafico aplicado sobre
as ilustracoes. A representacao de musicas, no entanto, ndo tem ferramentas tao
estabelecidas na linguagem e, por isso, os quadrinistas encontram formas diversas
para representa-las.

O Muro (Nemo, 2015), de Céline Fraipont e Pierre Bailly, utiliza um recurso
comumente utilizado para se representar uma musica na narrativa quadrinistica.
Na cena em que duas personagens estao sentadas em um bar (Fig. 4), as notas

musicais dentro do baldo indicam que uma musica esta tocando, mas o asterisco
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Figura 3. Capa da HQ Dying Light, de Guilherme Grandizolli, na plataforma digital de quadrinhos Tapas.io.

Fonte: Pagina do Dying Light na plataforma digital Tapas.io.
Disponivel em: https://tapas.io/series/Oying-Light1/info

Figura 4. As notas musicais indicam a presenca de uma cancdo no ambiente e o asterisco no canto de um dos quadros
identifica a cangao, acionando o repertdrio do leitor.

Fonte: 0 Muro, de Fraipont e Bailly, editora Nemo, 2015, p. 15.
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na parte de fora das vinhetas identifica a cancao e a banda e, com isso, sonoriza a
cena na imaginacdo do leitor. Com essa informacao, novas camadas de significa-
do sdo acrescentadas a cena retratada, mesmo sem a utilizacdo literal da cancao.

Scott Pilgrim Contra o Mundo (Quadrinhos na Cia, 2010), de Bryan Lee
O’Malley, traz outra representacao interessante na linguagem. A obra conta a his-
téria de um jovem baixista que se apaixona por uma garota cheia de ex-namorados
que querem impedir o romance. A HQ é repleta de referéncias pop, como jogos de
videogame e mangds®, carregada de exageros que contribuem para a construcao
do universo narrativo. O cotidiano de Scott como baixista é explorado com fre-
queéncia e a obra experimenta diversas formas de representar essa musicalidade,
como quando a banda esta ensaiando e os acordes do que estd sendo tocado pe-
los personagens sao representados nas ilustragoes, oferecendo ao leitor a possi-
bilidade de tocar a musica por conta prépria (Fig 5). Em outro momento, quando
dois personagens se enfrentam em uma batalha musical, o solo de guitarra de um
personagem ¢é apontado por um baldo indicando “solo de guitarra sensacional”
- um convite para o leitor imaginar como seria o solo tocado naquele momento.

E notdvel que a musica e os quadrinhos se atraem e se relacionam mui-
to mais do que pode parecer inicialmente. No entanto, ainda falta compreender
quais conceitos da musica sao utilizados também pelas HQs. Ao abordar a fron-
teira entre essas duas linguagens, Daniele Barbieri considera musica e poesia lin-
guagens correlatas e destaca duas no¢des muito importantes que essas artes tém
em comum: harmonia e ritmo.

A harmonia é a ciéncia de concatenar sons diversos sem produzir dis-
sonancias, ou de saber fazer bom uso das dissonancias que se produ-
zem. O ritmo é um conceito geral que encontramos em todos os niveis
cada vez que assistimos a recorréncia de elementos iguais ou similares.
(BARBIERI, 2017, p. 169)

Para falar sobre harmonia é preciso estabelecer o conceito que mudou a his-
téria da musica durante o periodo medieval: a polifonia. Antes dele, as musicas
eram sempre monofonicas. Os instrumentos e as vozes em uma can¢do buscavam
sempre seguir a mesma linha musical, produzindo as mesmas notas, ao mesmo
tempo, na mesma altura para soar em unissono.

No artigo “O conceito de polifonia em Bakhtin - o trajeto polifonico de uma
metafora’; o pesquisador Artur Roberto Roman (1992) relata o inicio da polifonia

4 Mangas sao histérias em quadrinhos japonesas.
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Figura 5. Pagina em que a banda de Scott ensaia uma cangao. A letra é apresentada na sarjeta e, na lateral da imagem,

estao dispostos os acordes de guitarra da musica.

Fonte: Scott Pilgrim Contra 0 Mundo, Quadrinhas na Cia, 2010, p. 15.
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na musica. Os primeiros documentos descrevendo rudimentos da polifonia datam
do século IX, quando foi acrescentado ao organum, um canto popular unissono
e monddico desse periodo, uma segunda voz. Desta forma, cada nota cantada na
melodia principal por um cantor era contracantada por uma nota da voz superior
de outro cantor. A partir do século XII, surgem registros em que as duas vozes que
compdem essa polifonia rudimentar passam a variar ndo apenas as vozes, mas as
notas e acento das palavras. A segunda voz, nesses casos, nao apenas acompanha-
va a primeira, como fazia movimentos de aproximacao e distanciamento, contra-
dicao e confirmacao. No século XIII, as vozes passaram a se diferenciar ritmica e
melodicamente, explorando novas possibilidades: enquanto uma voz cantava um
hino em latim, outra poderia cantar uma cancao em francés; enquanto uma linha
musical falava sobre a santidade dos anjos, outra poderia falar sobre a maldade
dos demonios, alterando, portanto, até mesmo a letra cantada. Para que a musi-
ca ndo se tornasse apenas sons desconexos, no entanto, um conhecimento era
essencial: a harmonia, citada por Barbieri (2017, p. 169), que garante que os sons
sejam sobrepostos nos momentos adequados, e o ouvido seja capaz de distinguir
os movimentos de aproximacao e distanciamento das linhas musicais.

Escutar uma polifonia exige que o ouvinte preste atencao tanto nas diversas
linhas musicais individualmente quanto no efeito geral da sobreposi¢do dos sons.
Se o numero de vozes for elevado, as distintas linhas musicais terdo uma impor-
tancia menor individualmente - pois serd mais dificil distingui-las - e o efeito
geral serd reforcado.

A partir do conceito de polifonia, Barbieri comenta que a leitura de um qua-
drinho também exige que o leitor acompanhe, no minimo, duas linhas narrativas
diferentes: a imagem e o texto. A relacao dessas duas linhas é polifonica, pois ra-
ramente a informacao que uma transmite é confirmada pela outra. Um texto em
um recordatério® nunca descreverd exatamente o mesmo que a ilustracao mostra,
sempre havera dissonancias. Se a diferenca entre as duas “linhas musicais” for pe-
quena e elas se mantiverem préximas, o texto pode dizer algo que complementa
o sentido da imagem ou algo que pode ser facilmente ligado ao que a ilustracao
mostra. Serd como um canto em unissono, com poucos problemas de harmonia e
o processo de leitura serd simples. No entanto, se a distancia entre o texto e a ima-
gem for maior, a leitura se tornard mais desafiadora, pois a harmonia estard mais

dificil de atingir. Barbieri equipara a harmonia, em um quadrinho, a coeréncia. O

5 Recordatérios ou legendas sdo caixas de textos, geralmente em formato retangular, que acom-
panham os quadrinhos. Podem ser utilizados para apresentar um narrador onisciente, indicar
datas ou locais, marcar a passagem do tempo, expressar pensamentos dos personagens, entre
outras funcoes narrativas.
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leitor estd sempre em busca de encontrar coeréncia na histdria que 1€, costurando
os recursos narrativos que a HQ utiliza.

Na obra Castanha do Pard (edicao do autor, 2016), de Gidalti Jr. é possivel
observar essa relacdao de aproximacao e distanciamento entre as linhas narrativas
da imagem e do texto. A histéria comeca com uma splash page® (Fig. 6) na qual
o protagonista é retratado levando uma cintada, cujo som é representado por
uma onomatopeia escrita com um letfering’ grande e alaranjado, representando
a forca da pancada. O personagem Castanha é antropomorfizado: tem os bracgos
e o tronco de adolescente, com cabeca de urubu. Os recordatdrios, de duas cores
diferentes, parecem estar comentando a cena, ainda que nao estejam diretamente
inseridos nela.

Na dupla de paginas seguinte, o menino Castanha é agredido verbal e fi-
sicamente por um homem mais velho que parece ser seu pai, enquanto duas
mulheres (a mae e a avd) acompanham a cena em desespero. Neste momento, o
leitor percebe que, diferente da aparéncia antropomorfica do menino Castanha,
os adultos ndo possuem caracteristicas animalescas. Ainda que a histéria continue
sendo narrada pelas ilustragoes e pelos baldes de fala, os recordatérios continuam
a aparecer, como se comentassem a narrativa sem participar diretamente dela.
H4, portanto, uma dissonincia entre os textos nos baldes de fala (diretamente
conectados as cenas mostradas nas imagens) e os textos nos recordatorios (os
comentarios que o leitor ainda nao sabe a quem pertencem). Ao virar a pagina
(Fig. 7), no entanto, a chave para entender a sobreposicao de vozes é apresentada:
a imagem mostra uma mulher, vizinha da familia de Castanha, na porta de sua
casa conversando com um policial. Para ajudar o leitor a estabelecer a conexao
entre a conversa da mulher e do policial com os recordatérios, Gidalti coloca a
fala da mulher no recordatério rosa sempre que ela ndo aparece em cena e a fala
do policial em um recordatério verde.

A HQ tem como foco a histéria do menino Castanha, que se tornou uma
crianca de rua, mas a narrativa inteira serd permeada pela conversa entre o po-
licial e a vizinha nos recordatdrios, que algumas vezes narra o que acontece, e
em outras faz comentdrios sobre os acontecimentos. H4 momentos em que esses
textos destoam completamente do que é contado pelas imagens e pelos baldes,
inserindo a vizinha como uma narradora nao confidvel, dotada de um viés que

6 Termo utilizado para se referir a paginas de histérias em quadrinhos que sao completamente
ocupadas por uma s6 imagem, sem divisao de quadros.

7 Lettering é a arte de desenhar letras com intuito grafico. Cada lettering é Gnico e desenvolvido
com um objetivo especifico no contexto em que sera inserido.
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Figura 6. Pagina de abertura em que duas vozes diferentes fora de cena sao representadas nos recordatdrios.
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Fonte: Castanha do Para, Edicao do autor, 2016, p. 9.



Figura 7. Pagina em que a vizinha conversa com o policial e ha dissondncia entre as informagtes na imagem e no texto.
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Fonte: Castanha do Par3, Edicdo do autor, 2016, p. 13.
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a faz distorcer os acontecimentos na hora de conta-los. Dessa forma, Gidalti im-
porta da musica o jogo entre harmonia e dissonancia e o aplica para a imagem
e o texto. As linhas narrativas podem ser apreciadas isoladamente, mas o efeito
geral causado pela sobreposicao é forte e acrescenta elementos a histéria, como
a percepcao do choque entre o olhar externo de uma vizinha para o adolescente
e a vivéncia concreta experimentada pelo menino.

Ainda que no exemplo supracitado a polifonia aparec¢a no jogo entre texto
e ilustracao, ela também pode aparecer de forma mais gréfica, nos baldes de fala.
Dessa forma, a polifonia se torna literal, na representacao visual das diferentes
vozes e personalidades. Na famosa série de quadrinhos Sandman (Panini, 2010),
roteirizada por Neil Gaiman, o letrista Todd Klein fez com que os baloes de fala dos
personagens principais tivessem formatos e fontes especificos que aprofundam
as caracteristicas de suas personalidades. Morpheus, o senhor dos Sonhos, é um
personagem melancdlico e taciturno e, por isso, seus baldes de fala sdo pretos,
com bordas sinuosas que refletem a natureza instavel dos sonhos (fig. 8). Delirio,
a irma mais nova que oscila entre a sabedoria e a loucura, tem baloes de fala ins-
taveis e coloridos, com letras de diferentes tamanhos (Fig. 9).

Essa mesma forma de diferenciar vozes pode ser percebida em Asterios Polyp
(Quadrinhos na Cia, 2009), escrito por David Mazzucchelli, com ainda mais pro-
fundidade: os personagens sao particularizados nao apenas nos baldes de fala,
mas também em seus tracos e cores (Fig.10). Enquanto Asterios Polyp, um ar-
quiteto que vé o mundo de forma cartesiana, tem os baldes de fala quadrados
com uma fonte composta apenas por letras maitsculas; Hana, sua esposa, tem
os baldes de fala arredondados, uma fonte que imita letras manuscritas, além de
letras maiusculas e minusculas, retratando a delicadeza de sua personalidade. A
individualidade de cada um é expressa em todos os elementos que os represen-
tam e esse conceito € intensificado no decorrer da narrativa, enquanto Asterios é
transformado pelas pessoas com quem cruza durante sua jornada.

O segundo conceito musical citado por Barbieri (2017, p. 169) como parte im-
portante da intersec¢do entre musica e histérias em quadrinhos € o de ritmo. Como
comentado por Mério de Andrade (2015) anteriormente, ele pode ser percebido em
nosso préprio corpo, no intervalo entre nossas passadas ao caminhar, a cadéncia da
respiracdo ou o bater do coracdo. Na musica, trata-se da repeticao regular ou irregular
de intervalos em uma composicao. E possivel notd-lo em outras midias narrativas,
como o cinema, a literatura e o teatro, ditando a velocidade com que a histéria é con-
tada. Nas HQs, no entanto, ha uma particularidade: o tempo é marcado pelo espaco,
pois quanto mais tempo a acdo demorar para acontecer, mais espago na pagina ela

ocupara. Além disso, diferentemente do cinema, onde o diretor determina quanto
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Figura 8. Vinheta em que o personagem Sandman se pronuncia e sua fala é retratada
por um baldo especifico criado exclusivamente para ele.

Fonte: The Sandman val. IV — Season of Mists, Vertigo, 1992.

Figura 9. Vinheta em que a personagem Delirio se pronuncia e sua fala é retratada
por um balao especifico criado exclusivamente para ela.

Fonte: The Sandman val. IV — Season of Mists, Vertigo, 1992.

Figura 10. Nesta vinheta, os personagens Asterios e Hana conversam e a diferenca
das vazes entre os dois, fica visualmente evidente.

Fonte: Asterios Polyp, Quadrinhos na Cia, 2009, p. 62.
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tempo o espectador observard uma cena, os quadrinhos ndo tém a possibilidade
de controlar a velocidade da leitura. Alguns elementos, entretanto, podem ajudar a
construir a percepc¢ao de ritmo e estabelecer uma cadéncia para a narrativa.

Para explicar o ritmo nos quadrinhos, Barbieri parte do conceito de repeti-
cdo modulada. Trata-se de uma sequéncia de palavras ou sons repetida duas ou
mais vezes, seguida ou espacadamente, com pouca ou nenhuma variacédo (2017, p.
172). A repeticdo, nesse caso, ocorre para recuperar um momento anterior da can-
cdo. Nos quadrinhos, a repeticio modulada acontece na recorréncia das mesmas
estruturas narrativas, como é o caso de tirinhas diarias, onde o efeito do humor
e a identidade da tira sdo marcados pela repeticao das mesmas situacoes ligeira-
mente modificadas. Fora da estrutura, a repeticao modulada pode acontecer pelo
espelhamento de cenas ou na recorréncia de elementos marcantes que ganham
significados especificos ao longo da narrativa.

Para observar essa caracteristica de forma mais concreta, utilizaremos a obra
de Alan Moore, conhecido pelas descricoes detalhadas em seus roteiros. No livro
Can Rock & roll save the world?: An Illustrated history of music and comics, o pesqui-
sador Ian Shirley (2005) destaca a influéncia que a paixao de Moore pela musica tem
sobre suas obras em quadrinhos. Optamos por destacar a repeticao na série de qua-
drinhos V de Vingang¢a (Panini, 2006), mas é possivel identificar essa intimidade com
a linguagem musical de diversas formas em muitas de suas obras, principalmente
com relacao a exploracao do ritmo ao longo do desenvolvimento das narrativas.

Vde Vinganca, de Alan Moore e David Lloyd, foi publicada entre 1982 e 1989
e imagina a Inglaterra em 1997, mergulhada no caos e entregue ao fascismo, apds
uma terceira guerra mundial. Ao longo da narrativa, as paginas seguem um padrao
de quadrinhos retangulares horizontais cuja repeti¢cao estabelece um ritmo que, a
primeira vista, nao chama a atencao. Cada pagina é dividida em trés sec¢oes, apre-
sentando uma média entre 2 e 4 vinhetas em cada parte. Na abertura do volume
IV (fig. 11), no entanto, Moore quebra essa ldgica. Intitulada Este Vil Cabaré (This
Vicious Cabaret no original), essa parte mostra o personagem V cantando e tocando
uma musica no piano, e a orientacdo da pagina do trecho é diferente da que foi es-
tabelecida inicialmente. A imagem e o texto sao dispostos em orientacao paisagem,
fato que obriga o leitor a virar o gibi para continuar a leitura. Na nova orientagao, as
paginas continuam divididas em trés secdes, mas acomodando apenas duas vinhe-
tas por secdo. Shirley relata que Moore comp0s a letra da cancao e pediu ao amigo
David J (na época, baixista da banda gética Bauhaus) para musicéa-la. Na pégina,
dividindo os quadros, é possivel ver a partitura da melodia criada por David ], que
chegou a gravar a musica e lancd-la anos depois, junto com mais algumas trilhas
que compoOs inspiradas em V de Vinganga.
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Essa abertura, portanto, convida o leitor a aprofundar a prépria experiéncia
ao tentar tocar a musica. As conexoes frouxas entre a letra nos recordatdrios (rea-
plicada na partitura) e as ilustracoes nas vinhetas reforca a ideia de fruicao, da
proposta de ir além de uma construcgao de significado que se baseie unicamente
no didlogo texto-imagem.

Além da repeticao estabelecida nos nameros anteriores - que é retoma-
da, depois da abertura do volume IV - Moore também utiliza rimas visuais,
elementos que sdo repetidos ao longo da narrativa. A mdascara de V é uma
presenca tao marcante na histéria que extrapolou as paginas dos quadrinhos
e se tornou simbolo do ativismo contemporaneo, aparecendo em diversos pro-
testos pelo mundo.

O ritmo também pode ser percebido em outra obra de Allan Moore: na série
de quadrinhos Providence (Panini, 2017), feita em parceria com Jacen Burrows.
Inspirada na obra de H. P. Lovecraft, ela conta a histéria de Robert Black, um re-
porter, que cai em uma trama labirintica de horror cdsmico ap6s o suicidio de uma
pessoa querida. O enredo se estrutura como uma sinfonia, com todos os aconteci-
mentos orquestrados em torno do protagonista que, por sua vez, nao compreende
seu papel naquela musica. Eventualmente, é revelado que a ignorancia de Black
também é essencial para alcancar o resultado desejado: o apocalipse. A musica é
apresentada como um elemento importante da narrativa logo no inicio, quando
Lily, companheira de Black, escolhe uma cang¢éo para ouvir em seu suicidio. Além
da trama, a presenca dos elementos musicais pode ser identificada também na
linguagem, no ritmo ditado pelas vinhetas.

O comeco da histéria (fig. 12) apresenta ao leitor o que seré o ritmo base:
quatro vinhetas por paginas, com formato de retangulos horizontais. Esse layout
se repetird na maior parte da narrativa, ditando a cadéncia principal. Além disso,
ao reduzir a maioria das vinhetas a essa estrutura, os autores limitam o angulo
de visao e o campo de observacao do leitor. Assim, da mesma forma que Black, o
leitor tem sempre a visdo de parte, nunca do todo, da cena.

Esse ritmo € alterado ocasionalmente no decorrer da histéria, mas as mu-
dancas continuam seguido a métrica estabelecida inicialmente. Alteracoes leves
acontecem quando é necessario mostrar mais do cenario ou desacelerar o rit-
mo de leitura para permitir a contemplacao de algum elemento. Mesmo assim, a
pagina continua obedecendo a mesma proporcao criada anteriormente, unindo
quadros para construir uma ilustragdo maior, mas voltando ao pulso estabelecido
anteriormente em seguida (fig. 13).

Mudangas mais radicais acontecem quando Black visita lugares subterraneos,

pordes ou se vé em uma situacao que parece onirica. Nesses casos, as vinhetas se
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Figura 12. Estrutura basica da pagina de Providence.

Fonte: Providence #1, Panini, 2017, p. 5.

Figura13. Layout levemente modificado, emendando a area de trés quadros para criar um quadro maior.

Fonte: Providence #1, Panini, 2017, p. 12.
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tornam verticais, estreitas e um tanto claustrofébicas. Apesar da alteracdo do ritmo,
o novo layout também é cadenciado, agora com trés quadros verticais do mesmo
tamanho (fig. 14).

Por fim, quando a histéria se aproxima de seu desfecho, uma das persona-
gens entra em trabalho de parto, para dar a luz a criatura que conduziré o apoca-
lipse. Enquanto ela estd parindo, as quatro vinhetas do ritmo “base” sao divididas
pela metade, alterando a cadéncia narrativa para acelera-la e aproxima-la da res-
piracdo ofegante de uma mulher parindo. O campo de observacao possivel para
o leitor também é reduzido, pois os retangulos estreitos permitem retratar apenas
fragmentos da cena (fig. 15). Quando a criatura nasce, o ritmo base é retomado.

Em Providence, a musica estd inserida na narrativa, mas também se faz pre-
sente na estrutura do enredo e na linguagem. E importante lembrar que, como
explicado por Nick Sousanis, os quadrinhos sdo um mosaico de elementos es-
pacialmente orquestrados e camadas multiplas transmitidas em unissono. Cada
vinheta tem identidade distinta, mas contribui com a construc¢ao de sentido do
todo. Sousanis finaliza: “Pelo seu arranjo, os aspectos unem-se em relagoes mu-

tuamente provocantes para produzir uma sinfonia” (2017, p. 65).

1.2. Os quadrinhos e o teatro

Arte da performance, do aqui-e-agora, o teatro tem na interacdo com o
publico um dos seus elementos principais. Talvez esse seja um primeiro ponto
de encontro com os quadrinhos, afinal, ainda que a leitura de uma HQ aconteca
de uma forma mais lenta e solitaria, a interacdo com o leitor também é essen-
cial para a construcao de sentido, para articular a leitura visual e textual com o
préprio repertério.

Considerando os didlogos adaptativos, é possivel dizer que as trocas entre
teatro e quadrinhos sdo frequentes. Sdo diversos os registros de pecas inspiradas
em HQs. Na dissertacao de mestrado intitulada Sobre adaptacées de historias em
quadrinhos para teatro, o pesquisador Bruno de Assis Garcia (2012) aborda adap-
tagoes de tirinhas, graphic novels e mangas feitas por companhias teatrais brasi-
leiras com o intuito de analisar como acontece essa transposicao intersemiotica.
Ao longo do trabalho, Garcia traga um breve histérico das adaptagoes de quadri-
nhos para o teatro no Brasil e indica que essa aproximacao entre as duas midias
é relativamente recente. Ele aponta Henfil, cartunista mineiro, como o primeiro
quadrinista a ter sua obra traduzida para os palcos, com o espetaculo “A revista
do Henfil” escrito em 1978, em parceria com Oswaldo Mendes. Anos depois, nos
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Figura 14. Layout com uvinhetas harizontais em cenas claustrofébicas.

Fonte: Providence #2, Panini, 2017, p. 18.

Figura 15. Layout das contracoes do parto.

Fonte: Providence #12, Panini, 2018, p. 26.
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anos finais da década de 1980, surge a Companhia de Teatro em Quadrinhos li-
derada por Beth Lopes, que utiliza técnicas de mimica para tentar representar o
tempo e os recortes espaciais caracteristicos das graphic novels que estavam em
voga na época. Os atores chegavam a fragmentar suas acoes, interrompendo a
fluéncia para representar a divisdo quadro a quadro caracteristica das HQs. Apesar
da multiplicidade de artistas nacionais que tiveram suas obras adaptadas para o
teatro - como Ziraldo, Laerte, Mauricio de Sousa, entre outros -, Garcia também
destaca o interesse do teatro brasileiro por quadrinistas internacionais, como o
americano Will Eisner, o japonés Tsugumi Ohba e a argentina Maitena.

Alguns quadrinistas também j4 se aventuraram pelo teatro, como em 3 Mun-
dos, peca de estreia dos gémeos Fabio Moon e Gabriel B4 nos palcos. A peca ficou
em cartaz por uma temporada, em 2018, no Teatro Popular do Sesi-SP, e retrata-
va um universo pés-apocaliptico povoado por gangues que se enfrentavam pelo
controle da cidade. Acostumados ao hibridismo caracteristico das HQs, os gémeos
nao deixaram de dialogar com a linguagem no teatro: a peca misturava projecoes
e animacoes a interpretacao dos atores, criando um cendrio dinamico, agil e in-
terativo. Parte do cenério da peca era feito por ilustracées animadas e projetadas
e os atores interagiam com elas, criando criavam uma sensa¢do semelhante a de
ver um personagem em primeiro plano em uma vinheta de quadrinhos.

O caminho contrario, em que os quadrinhos adaptam pecas teatrais, tam-
bém é bem explorado. Muitos textos teatrais receberam versdes quadrinizadas,
desde o grego Sé6focles na obra Edipo (Orago, 2016) de Osmarco Valladao; até os
brasileiros Nelson Rodrigues em Vestido de noiva (Nova Fronteira, 2013) de Ar-
naldo Branco e Gabriel Gées, e Plinio Marcos em Barrela (Brasa, 2021) de Joao
Pinheiro, passando por muitos outros dramaturgos.

A obra de Shakespeare foi profusamente explorada pelas paginas dos qua-
drinhos e, por sua multiplicidade, escolhemos nos aprofundar um pouco mais
nelas para contemplar a particularidade com que cada interpretacao foi cons-
truida. Um bom exemplo da pluralidade de formas para se representar as obras
do Bardo ¢ a colegao Shakespeare em quadrinhos (Nemo, 2011-2013), que retine
diversas adaptacoes de pecas do autor feitas por quadrinistas brasileiros. Sao 7
volumes, roteirizados e ilustrados por diversos nomes dos quadrinhos nacionais
com diferentes estilos, desde formatos mais proximos as HQs estadunidenses até
0 manga japoneés.

Na série de quadrinhos da Turma da Ménica, da Mauricio de Souza Produ-
coes, foram realizadas diversas parddias dos textos de Shakespeare, como Turma da
Mobnica: Romeu e Julieta (MSP, 2009). Em obras como essa, elementos-chave da nar-
rativa original sdo misturados as particularidades e o bom humor que caracteriza as
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histérias da Turma da Monica. A histdria, nesse caso, mistura o texto de Shakespeare
ao enredo caracteristico da turma do Limoeiro, em uma intertextualidade inusitada
e criativa que revitaliza o classico enquanto o adapta para o publico infantil.

O mesmo acontece na inclusao de William Shakespeare e sua obra dentro
da série de quadrinhos Sandman (Panini, 2010). Durante suas caminhadas, Mor-
pheus, o Senhor dos Sonhos, se depara com um jovem dramaturgo que é chama-
do de Will Shaxberd, que deseja escrever grandes pecas teatrais, capazes de fazer
as pessoas sonharem. Morpheus se interessa pelo jovem e lhe oferece inspiracao
pelos préximos anos. Ainda que na primeira histéria em que Will aparece, a narra-
tiva nao trate sobre Shakespeare especificamente, essa temdtica é retomada mais
adiante, em um volume completo: em “Sonho de uma noite de verao’, edicao 19
de Sandman, onde é revelado que o preco da profunda inspiracdo do dramatur-
go era que ele criasse duas pecas de teatro exclusivamente para Morpheus e seus
convidados. Neil Gaiman mistura a narrativa de Sandman elementos conhecidos
da biografia de Shakespeare e apresenta sua versao para a peca do dramaturgo.

A Trilogia Shakespeariana (Figura, 2023), do quadrinista italiano Gianni De
Luca, retine adaptacoes das pecas A Tempestade, Hamlet e Romeu e Julieta e tam-
bém merece destaque. Com um estilo de ilustracdo marcante, De Luca fez es-
colhas muito particulares ao criar suas adaptacoes: dedicando atencao especial
aos cendrios, o quadrinista conferiu a eles amplitude. Cada vinheta ocupa uma
pdagina inteira ou, quando De Luca decide incluir uma vinheta, elas sdo amplas
para dar conta de explorar o ambiente. Sem os cortes habituais proporcionados
pela sarjeta, a obra ganhou ares de peca de teatro. A sequencialidade caracteris-
tica dos quadrinhos é marcada por personagens repetidos em diferentes poses,
como se estivessem se movendo pela cenografia de um palco. Muitas vezes, eles
aparecem conectados entre si, como em um efeito de borrao fotogréfico. A técnica
do quadrinista remete diretamente a importantes pinturas antigas, como a obra O
Inferno de Dante (fig. 16), de Botticelli, feita entre 1480 e 1495, que retrata Dante e
Virgilio caminhando pelos cendrios que compdem a histéria. Embora essa técni-
ca nao tenha sido inventada por De Luca, ele a usou profusamente e com muita
habilidade. Por isso, quando aplicado nos quadrinhos esse efeito é chamado de
“Efeito De Luca” (Figs. 17 e 18).

De Luca uniu recursos expressivos da pintura e do teatro para potencializar a
expressividade de sua obra quadrinistica. Ele revive as tradi¢des anteriores da pintu-
ra ao criar um ambiente tinico e continuo a cada dupla de péaginas e encontra solu-
coes criativas para distribuir a agdo no espaco e organizar o fluxo narrativo. Para isso,
o cendrio desempenha um papel fundamental, com os degraus, paredes e janelas
contribuindo diretamente para expressar a divisao das cenas ou focos de atencao.
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Quando posiciona o personagem em cena, o faz da mesma forma que um
ator: com a expressividade do corpo ajudando a contar a histdria. De Luca cria
uma coreografia, conduzindo o olhar do leitor a partir da movimentacao do perso-
nagem pela pagina - e ndo necessariamente pelo direcionamento mais tradicional
de leitura, da esquerda para a direita.

Depois de De Luca, muitos outros quadrinistas utilizaram o mesmo efeito
para retratar cenas de grande movimentacao ou enfatizar momentos especificos
de suas narrativas. E possivel perceber semelhancas nas técnicas escolhidas na
obra do artista paulistano Dalton Cara, em Don Juan di Leénia (edicao do autor,
2015), que integra o corpus dessa pesquisa e dialoga com textos dramaturgicos de
Don Juan. E possivel notar ndo apenas a utilizacdo do Efeito De Luca (fig. 19), mas
também semelhancas entre os estilos de ilustracdo e a disposicao dos personagens
na pagina. Neste caso, porém, Dalton Cara opta por fragmentar o movimento com
intervalos maiores e acrescentar vinhetas com uma linha de acao segmentada so-
bre a pagina, em uma espécie de “close” na movimentacao de Don Juan.

Observando a profusao de versdes que as obras de um tinico dramaturgo
receberam na linguagem dos quadrinhos, fica evidente a riqueza do didlogo entre
as duas artes. No entanto, além do Efeito De Luca, outros recursos em comum que
podem ser encontrados nas duas artes. Se observarmos um texto dramaturgico
e um roteiro de HQ, sera possivel verificar rapidamente que os textos de ambos
os suportes narrativos frequentemente tém a funcdo de retratar didlogos entre os
personagens. Tanto no texto dramético quanto num roteiro de quadrinhos, ha a

Figura 16. Fragmento da obra O inferno de Dante de Botticelli,

em que Dante e Virgilio caminham pelos circulos do inferna.

Fonte: Matéria do jornal “A gazeta” disponivel em: https://www.agazeta.com.br/pensar/700-anos-da-marte-de-

-dante-o0-legado-e-o-inferno-dos-dias-1221. Acesso em 10 de nov. 2023.
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Figura 17. Pagina de Hamlet na qual o personagem reflete enquanto

caminha e seu deslocamento pela pagina guia o alhar do leitor.

Fonte: Trilogia Shakespeariana, Figura, 2023, p. 56.
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Figura 18. Pagina de Romeu e Julieta onde é possiuel observar o dialogo

entre os dois protagonistas sem sarjeta e sem cenario, focada na expressividade dos personagens.

Fonte: A trilogia shakespeariana, Figura Editora, 20123, p. 57.
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Figura 19. Pagina de Don Juan di Lednia com o efeito De Luca.

Fonte: Don Juan di Lednia, edicdo do autor, 2015, p. 35.
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descricao do clima, do cendrio, da atmosfera de cada cena, além do discurso de
cada um dos personagens. A partir do texto dramaturgico, o ator podera fazer um
trabalho vocal para desenvolver um timbre, uma cadéncia e efeitos vocais que
caracterizardo o personagem que ele interpretard. Esse personagem é, inclusive,
Unico: um ator jamais seré capaz de interpretar o mesmo personagem exatamente
do mesmo jeito que outro interpretou, por mais especificas que sejam as rubri-
cas presentes no texto dramaturgico. Nas HQs, as variacoes de fonte e tipografia
- como ja mencionamos anteriormente - ajudam a construir a particularidade de
cada personagem e de cada cena. Diferente dos palcos, onde a voz do personagem
se projeta pelo teatro, nas paginas da HQ a voz de cada personagem toma forma
apenas na imaginacao de cada leitor, a partir das indica¢coes que ele encontra na
pdagina. Por exemplo, um texto escrito em caixa alta pode levar o leitor a inferir
que o personagem esté gritando; um balao de fala escrito com letras muito miu-
das pode representar um cochicho. Assim como no teatro, essa interpretagdo é
Unica, pois cada leitor imaginard uma voz e interpretard a cena a partir de suas
proprias vivencias.

Além da dramaticidade expressa pela voz, o corpo também é um importante
veiculo de expressao no teatro e nos quadrinhos. Isso se torna ainda mais relevante
quando a obra em questiao nao tem textos verbais e a histdria é contada utilizando
apenas a visualidade. No cinema, as cameras sdo capazes de mostrar as expressoes
de um ator nos minimos detalhes, através do zoom e dos cortes a serem feitos na
edicao. No teatro, o ator no frequentemente precisa precisa ser capaz de transmitir
as emocoes do personagem tanto para os espectadores sentados na primeira fileira,
quanto para aqueles que estdo nas ultimas cadeiras do teatro. O mesmo acontece
nas HQs, considerando que as imagens estao alocadas em vinhetas pequenas, que
nem sempre permitem o desenvolvimento de muitos detalhes no desenho. Como

explicado por Daniele Barbieri ao perscrutar as fronteiras entre as duas artes,

O teatro compartilha com os quadrinhos uma exigéncia de concisao e
de clareza sobre alguns elementos fundamentais: emocoes e situacoes
que devem ser rapidamente compreensiveis por parte do publico, em
especial se o registro é comico. Tudo deve fluir; se algo se estanca, se
algo nao fica claro, o motor perde poténcia e a atencao do espectador
se vé afetada. (2017, p. 192)

Desta forma, para conseguir retratar as emocoes dos personagens com efi-
ciéncia, tanto o teatro quanto as HQs muitas vezes utilizam o que Barbieri deno-

mina como estereotipia. Sao formas expressivas que ajudam a encontrar cami-
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nhos mais eficientes para expressar uma emog¢do ou uma agao, que se apoiam em
convengoes internas de cada expressao artistica. H4 uma preocupag¢do menor em
mimetizar a realidade. Ao invés disso, utilizam-se expressoes e caracteristicas que
aparecem com tanta frequéncia no género que sdo capazes ajudar a economizar
o caminho da interpretacao do espectador/leitor.

As duas obras que fazem parte do corpus desse trabalho - que serao explo-
radas com maior profundidade nos capitulos 3 e 4 - sdo bons exemplos de op-
coes narrativas para aprofundar a expressividade nos quadrinhos. Em Uma noite
em L’ Enfer (Dead Hamster, 2018), Davi Calil optou pela caricatura que, além de
adicionar uma camada cOmica a narrativa, torna as caracteristicas fundamen-
tais do rosto ou corpo da pessoa retratada acentuada e, desta forma, aprofunda
as expressoes faciais dos personagens (fig. 20). Ao abordar a caricatura, Barbieri
(2017, p. 191) comenta que o artista faz uma selecao qualitativa do que contribui-
r4 mais para a expressividade e exacerba. Se essas caracteristicas ja fizerem parte
do repertoério do leitor e sdo reconheciveis para ele, essa comunicacao fica ainda
mais eficiente. No caso da obra de Calil, além dos personagens, muitas vinhetas
reproduzem obras dos pintores referenciados ao longo da HQ, fato que aprofunda
as conexoes entre a historia e o repertdrio do leitor. Quando seleciona detalhes
marcantes de uma pintura para reproduzi-la em uma cena de sua HQ, Calil produz
uma caricatura do quadro que é entrelacada na histoéria.

Em Don Juan di Leonia, Dalton Cara utiliza um trago mais realista e o ros-
to de alguns personagens aparecem cobertos por méscaras. Assim, a expressao
corporal dos personagens ganha destaque ao longo das paginas, conferindo uma
dramaticidade que dialoga com a origem dramaturgica da histéria de Don Juan.

Barbieri também destaca como uma forte heranca do teatro a tendéncia que
muitos quadrinhos tém - em especial, os de super-herdis - de desenvolver gran-
des didlogos ou até mesmo longos monélogos. Assim como no teatro, ndo parece
estranho que um personagem de HQ fale sozinho ou reflita em voz alta sobre os
proprios sentimentos. Nestes casos, a palavra ajuda a expressar aquilo que escapa a
imagem. Como os quadrinhos sdo um suporte narrativo muito centrado na a¢ao, a
presenca do texto causa um efeito adicional: a palavra diminui a velocidade da lei-
tura e o ritmo da acao, pois obriga o leitor a observar cada vinheta por mais tempo.

Como podemos perceber, apesar de serem dotados de recursos diferentes
de expressao, nao sao poucas as pontes que ligam o teatro e as histdrias em qua-
drinhos. A necessidade de comunicar informacoes que estao além da visualidade
€ uma busca que os dois suportes narrativos fazem constantemente, ora com re-
cursos semelhantes, ora utilizando ferramentas tinicas, mas que sempre precisam

do envolvimento do espectador/leitor para comunicar com eficiéncia.
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Figura 20. Personagem Van Gogh com tragos caricaturais.
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Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 7.
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1.3. Os quadrinhos e a fotografia

Ao comparar as atividades do pintor e do fotégrafo, Barbieri (2017, p. 113)
comenta que enquanto o primeiro constréi sua imagem por adi¢do, o segundo o
faz por subtracao. Ou seja: enquanto o pintor em frente a uma tela em branco adi-
ciona tracos e formas para construir uma realidade e monta a cena retratada aos
poucos, o fotégrafo tem o mundo a sua frente e seleciona uma pequena parte dele
para retratar em sua foto. Sua selec¢do, portanto, se refere tanto ao espaco quanto
ao tempo e exclui todo o resto que estd fora desse recorte. Uma boa fotografia é
capaz de nos fazer preencher com a imaginacao os momentos que ficaram fora
do enquadramento: se ela retrata um movimento, nos faz imaginar o movimento
inteiro; se ela retrata uma paisagem, nos convida a imaginar outros momentos
e elementos naquele ambiente. Enquanto em uma pintura duvida-se do objeto
real devido a mediacao do pintor, de sua imaginacao e da possibilidade de fuga da
realidade, na fotografia hé certa expectativa de que o que esta sendo representado
seja real. No entanto, essa expectativa sobre a objetividade da imagem fotografada
é ilusdria. Afinal, o enquadramento, o instante e as escolhas feitas pelos fotégrafos
sao tdo essenciais quanto as dos pintores. Mesmo falsa, essa ilusdao de realidade
proporcionada pela fotografia nos interessa especialmente quando refletimos so-
bre as conexdes entre essa arte e as HQs.

No artigo “O uso da fotografia nas histérias em quadrinhos da Marvel: recur-
so estilistico ou resisténcia material?’, o pesquisador Amaro Xavier Braga Junior
(2020) analisa o conhecido “Método Marvel’, praticado tanto pela gigante editorial
Marvel Comics quanto por outras editoras de quadrinhos estadunidenses. Esse
método consiste na utilizacao de referéncias fotograficas durante o desenvolvi-
mento das ilustracoes nos gibis de super-herdis para acelerar o trabalho e apro-
fundar o realismo nas imagens.

Braga Junior lembra o quanto a aproximacao entre fotografia e quadri-
nhos é antiga. Antes mesmo da fotografia ser inventada, as principais técnicas
que, mais tarde, se tornaram essenciais para essa arte, ja eram utilizadas por
desenhistas. A camera escura, por exemplo, elemento fundamental no desen-
volvimento da fotografia, era usada ha muitos anos por artistas (fig. 21). A caixa
escura com um orificio que permitia a passagem de luz projetava uma imagem
invertida da cena externa que facilitava o trabalho de pintores e ilustradores que
tentavam reproduzir a realidade. Com o avanco dos experimentos de técnicas
de fisica, 6ptica e quimica, foram criadas ferramentas com a intenc¢do de pre-
servar as imagens sem a necessidade de um desenhista, como os processos de

revelacdo em papel fotogréfico.
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Figura 21. [lustracdo de cdmara escura portatil sendo usada para desenho.

Fonte: A arquitetura através da fotografia e tipologias e discursos visuais. Universidade do Porto, p. 33.
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A sociedade ficou tao mesmerizada com a fotografia e sua capacidade de
registrar o “real” que ela ndao demorou a fazer parte do cotidiano. Sua presenca
era frequente em jornais, revistas, anincios e muitos outros suportes por onde 0s
olhos das pessoas passavam todos os dias. Hoje, todas as pessoas tém uma ma-
quina fotografica de alta qualidade ao alcance da mao, no celular utilizado coti-
dianamente, e a presenca das fotografias é ainda mais constante, em um mundo
que se acostumou a compartilhar acontecimentos nas redes sociais.

E fato, portanto, que a sociedade se habituou a sensagido de autenticidade
que a fotografia traz. Por isso, algumas obras em quadrinhos - em especial, a pro-
ducao ligada aos super-herdis - aposta em um traco realista e evita tracos carica-
tos. O “Método Marvel” incorpora a fotografia na producao de HQs como referén-
cias para detalhes anatomicos dos personagens ou, em alguns momentos, como
parte da construcdo do cendrio. Segundo Braga Junior, essa incorporagdo resgata
o imagindrio e evoca a memoria do lugar, aproximando o universo fantasioso dos
super-herdis da realidade do leitor. Essa busca de conexao com a realidade, no
entanto, é na verdade uma busca por verossimilhanca, tornar as histérias criveis,

mas nao necessariamente representar o real.

O que temos é um processo de recriacao da realidade. Uma reconstitui-
¢ao que toma como base um determinado modelo de realidade e busca
implementar um novo. De modo nenhum o processo de criacdo de ima-
gens se torna um recorte da realidade. Os produtores sabem disso. Os
leitores, nem sempre. De maneira geral temos que o produto decorrente
do processo é uma reconstitui¢ao. (BRAGA JR, 2020, p. 150).

Nessa técnica, portanto, hd também o desejo de se representar a beleza, um
belo ideal. Os corpos dos super-heréis sempre obedecem rigorosamente ao pa-
drao de beleza de cada época e chegam até mesmo a extrapold-los, retratando
musculos que nao existem ou medidas impossiveis de serem alcancadas. H4 uma
idealizacdo dos personagens e do ambiente em cima da realidade. E € para garantir
esse hiper-realismo que muitos ilustradores utilizam fotografias como referéncias
tanto para as poses dos personagens (Fig. 22) quanto para o cenario - nesse caso,
chegando até a utilizar fotos do Google Street View para desenhar uma Nova lorque
mais realista para o Homem-Aranha se deslocar. A fotografia permite ndo apenas
capturar o movimento que serd retratado, mas também que o desenhista aproveite
os tracos e linhas da foto em seu desenho, agilizando o desenvolvimento da arte.

Pela praticidade e pela presenca constante que as fotografias tém em nosso
cotidiano, o uso delas nas HQs néo se resume ao Método Marvel. No Capitulo 4,
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Figura 22. llustracdo de capa da Amazing Spider-Man n. 638 (2010) e os estudas de referéncia feitos com base na

fotografia de pessoas reais.
¥ I -
-“ . L

Fonte: https://4.bp.blogspot.com/_d4Fw-0Aalms/TD1QYPVSEI/AAAAAAAAEBs /t7€9uzzKpgM/s1600/
wacky%20_reference_wed_115-1.jpg. Acesso em 10 nou. 2023.

veremos com detalhes como o autor de Uma noite em L'Enfer utilizou fotografias
do cabaré L'Enfer como referéncia para o desenvolvimento dos cendrios. Algu-
mas delas sao apresentadas no paratexto que acompanha a obra. Para retratar
muitos dos personagens, como os famosos artistas protagonistas Vincent van
Gogh, Paul Gauguin, Toulouse-Lautrec, Gustav Klimt e Francisco de Goya, foram
utilizados fotografias, autorretratos e descri¢des. Diferente do Método Marvel,
no entanto, nesta obra ndo ha nenhuma intencao de fugir a estilizacao. Muito
pelo contrario: Calil impos seu préprio estilo, distorcendo a realidade para que
se encaixasse na ficcdo - um movimento que se repete também no enredo da
HQ. Esse topico serd aprofundado mais adiante. Por hora, nos interessa perce-
ber que, neste caso, o uso da fotografia intensifica o jogo entre aproximacao e
distanciamento da realidade, misturando ambientes reais com ficticios e lendas
sobre os artistas com fatos biograficos.

O quadrinho Morro de Favela (Polvo, 2020), de André Diniz também esta-
belece uma relacao intima com a fotografia por meio da estilizagdo, dessa vez a
partir do tema da obra. Trata-se de uma biografia do fotégrafo Mauricio Horta,
que cresceu no Morro da Providéncia no Rio de Janeiro. A realidade da histéria de
Mauricio e da favela que ele cresceu foi retratada em contraste com o traco alta-
mente estilizado de Diniz, e resultou tanto em uma biografia do fotégrafo quanto
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em um resgate histdrico das favelas brasileiras que o trabalho de Horta propoe.
Ainda que nenhuma fotografia seja efetivamente utilizada na obra de Diniz, elas
estao profundamente presentes na histéria do personagem e sdo retomadas como
inspiracdo em algumas das vinhetas.

Nos casos em que o quadrinho utiliza fotos como referéncia, Augusto Paim
(2013), em seu artigo “A fotografia na histéria em quadrinhos’, retoma a diferen-
ca que Barbieri (2017) faz sobre pintura e fotografia ao comparar o clique de um
fotégrafo com o tempo de producdo de um quadro em uma HQ. Enquanto na
fotografia, principalmente a digital, as escolhas do fotégrafo muitas vezes sdo ba-
sicamente enquadramento e iluminacao, nos quadrinhos esse processo é muito
mais longo e tem outros intermedidrios. Ao desenhar uma cena real, o quadrinista
passa por diversas etapas até a finalizacdo do desenho: primeiro observard a ima-
gem que quer retratar, filtrard os elementos importantes naquele enquadramento,
fard rascunhos com sua interpretacao e finalizara utilizando o estilo e as cores que
escolher. Trata-se, portanto, de um processo em que a imaginacao esta essencial-
mente envolvida e, por isso, certamente alterard o resultado. Essa diferenca entre

as duas linguagens tem impacto direto sobre como o leitor interpreta a imagem:

Acredito que se equivalem, mas com efeitos de sentido diferentes. Para
mim, o quadrinho est4 mais para a memoria, o passado (em esséncia,
néo como regra que nao possa ser quebrada), enquanto que a fotogra-
fia estd vinculada ao presente (mesmo que seja uma fotografia antiga,
ela vai retratar o presente daquela época; ja o quadrinho cria um dis-
tanciamento maior do objeto retratado para o momento em que ele é
representado) (PAIM, 2011, apud PAIM, 2013, p. 384.)

Por essa capacidade de ancorar acontecimentos a realidade, a fotografia pode
ser utilizada para intensificar o efeito de uma obra. E o caso do uso dela em Maus
(Quadrinhos na Cia, 2005), de Art Spiegelman, vencedor do prémio Pulitzer em
1992. Nessa narrativa autobiografica, o autor conta a histéria de seu pai, um judeu
polonés que sobreviveu ao holocausto. Spiegelman antropomorfiza os persona-
gens e retrata cada etnia como um animal especifico: os judeus sdo retratados
como ratos, os nazistas como gatos, os poloneses como porcos e os estaduni-
denses como caes. Desta forma, a histéria aborda os horrores vividos pelo pai
com ilustracdes que afastam a narrativa da realidade - ainda que o imagindrio
relacionado aos animais que representam os personagens ajude o leitor a com-
preender com eficiéncia as relagoes de poder entre os envolvidos. Esse afasta-
mento é repentinamente dissolvido quando, em dado momento, o personagem

Art se depara com uma foto - que de repente, é, de fato, uma fotografia e ndao uma
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ilustracdo - de seu irméo Richieu, morto durante a guerra e, em outro momento,
de Vladek, seu pai, no campo de concentracao (Fig. 23). Se, por algum motivo, a
representacao alegdrica dos personagens permitiu que o leitor se desconectasse
da realidade por algum momento, a fotografia o arremessa de volta a dor real vi-
vida pelo autor e sua familia.

Ao refletir sobre o uso que Spiegelman faz da fotografia nesse quadrinho,
Augusto Paim (2013, p. 380) a caracteriza como uma “lasca” que irrompe em meio
a narrativa. O objetivo dela é ferir o leitor, lembrar da veracidade daquela histdria
e do quanto a dor e o sofrimento sao profundos e concretos.

Um efeito diferente acontece quando a presenca da fotografia ndo é tao pon-
tual, como na obra O Fotégrafo (Conrad, 2006-2010), de Didier Lefevre (argumen-
to e fotografias), Emmanuel Guibert (roteiro e desenhos) e Frédéric Lemercier
(diagramacao e cores). A partir do argumento do préprio biografado, a HQ conta
uma histéria veridica de 1986, quando o repdrter fotografico Lefevre foi ao Afega-
nistdo para acompanhar uma caravana dos Médicos sem Fronteiras. Nesta obra
hibrida, o didlogo entre as duas linguagens é mais equanime que nas citadas an-
teriormente. A histdria é contada combinando as fotos de Lefevre as ilustracoes
de Guibert com naturalidade, de forma que a narrativa em quadrinhos é tecida

Figura 23. Recorte da pagina em que a foto de Vladek aparece, interrompendo a narrativa em quadrinhos e adicionando
uma profunda camada de realidade.
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Fonte: Maus. Companhia das letras, 2009, p. 294.
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entre os cliques do fotégrafo. Em comparacdao com Maus, Paim (2013) comenta
que, neste caso, as fotografias “deixam de ser lascas e, devido a sua repeticao, tor-
nam-se meras farpas integradas a propria linguagem original do livro” (p. 385).
Nessa obra, o principal da narrativa estd, em sua maior poténcia, nas fotografias
dispostas em sequéncia, e ndo necessariamente nos quadrinhos que fazem a co-
nexao entre elas. O uso frequente da fotografia diminui o impacto de sua presenca
e ela é incorporada como parte da dinamica da narrativa da histéria, reforcando,
mais uma vez, o vinculo da HQ com a realidade.

O aspecto documental da relagdo entre quadrinhos e fotografia resulta da
aproximacao da linguagem das HQs com o jornalismo. Quando a 92 arte ainda
dava seus primeiros passos, foi nos jornais que ela encontrou espaco para existir
e experimentar. Muitos jornais publicam tirinhas até hoje. No entanto, a relacao
entre jornalismo e HQs se aprofundou especialmente com o surgimento do jor-
nalismo em quadrinhos. Em especial, com a obra Palestina (Veneta, 2021), do
jornalista Joe Sacco, publicada pela primeira vez em 1993. A viagem que ele fez a
regido da faixa de Gaza e da Cisjordania resultou em uma obra que retine entre-
vistas realizadas pelo autor e as vivéncias que colecionou. Embora a obra seja toda
desenhada, o autor apresenta nos paratextos comparacoes entre as fotografias
tiradas e as vinhetas feitas para o quadrinho,, comentando sobre a importancia
delas para registro e uso como referéncia na hora de compor os quadros. Ao ana-
lisar essa comparacao, Augusto Paim (2013) constata que, em alguns momentos,
a ilustracdo parece mais realista do que a foto, porque o desenho é capaz de trans-
mitir informacgoes subjetivas que a foto ndo consegue, e completa:

Uma fotografia adquire propriedades particulares quando inserida em
uma linha narrativa. Dizendo de outro modo: uma fotografia isolada é
regida por leis que diminuem de importéancia se ela passa a fazer parte
de um contexto sequencial; além disso, nesse novo contexto, ela passa
areceber influéncia de novas leis.” (PAIM, 2013, p. 373)

Inserida nos quadrinhos, a fotografia - ou a recriacao dela, no caso de Pa-
lestina - adquire contexto e passa ao oferecer ao leitor elementos que vao além
do recorte da realidade inicialmente selecionado. Aplicada entre quadros que
complementam seu sentido, a imagem quase ganha movimento, expandindo os
proprios limites. Para aprofundar essa expansao, Paim (2013, p. 373) retoma os
estudos do tedrico do cinema Jacques Aumont e o conceito de fora-do-campo em
imagens estéticas e em movimento. Quando a imagem é fixa, os elementos que

ndo estao enquadrados na imagem ou que aparecem apenas parcialmente sdo
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apenas imagindveis. No entanto, quando a imagem é mutdvel, como acontece no
cinema e em outras midias em que ha movimentacao de camera, os elementos
fora do enquadramento podem ser revelados a qualquer momento, tanto pelo mo-
vimento quanto pelo encadeamento de outra imagem. As histérias em quadrinhos
sdo formadas por imagens estéticas, mas, como os quadros sao apresentados em
uma sequéncia narrativa, sempre hd a possibilidade de que o fora-do-campo seja
revelado no quadro seguinte. Existe ainda uma particularidade dos quadrinhos: a
sarjeta, o espago entre os painéis que permite que o leitor faca a ligacdo entre um
quadro e outro. Se, como no caso de O Fotdgrafo, uma fotografia é inserida nessa
sequéncia, a mesma regra dos quadrinhos se aplica.

Ao refletir sobre como a fotografia inspira os quadrinhos, ndo é possivel
deixar de lado o enquadramento, elemento fundamental que ndo nasceu necessa-
riamente com essa arte, mas tem importancia especial para essa midia, conforme
comentamos anteriormente. Ao discorrer sobre esse importante elemento, Bar-
bieri (2017, p. 115) destaca que o papel do enquadramento é direcionar a atencao
e, portanto, alguns objetos sdo escolhidos para aparecer na imagem e outros sao
excluidos. A atencdo do observador é direcionada para o que estd enquadrado
enquanto outros elementos servem de fundo, de ambiente ou aparecem parcial-
mente apenas como uma sugestao. Ele acrescenta, portanto, o destaque a imagem,
transformando um fragmento de realidade em uma peca de discurso.

Barbieri (2017, p. 115) lembra que, assim como a fotografia, a nossa atencao
também é seletiva. Nunca percebemos uma situacdao completa, mas elementos
que reconhecemos como relevantes no momento e no ambiente em que esta-
mos. A fotografia, diz o pesquisador, nos tornou consciente desses momentos
e nos ajudou a perceber certas formas de representar expressdes e movimentos
que funcionam melhor do que outras. Quanto mais proximas elas estiverem do
que veriamos se fossemos espectadores diretos da situagao - e, portanto, dotadas
dos elementos que nossa percepcao consideraria importante -, mais eficazes as
representacoes serao.

Por isso, o enquadramento tem importancia essencial para a constru¢ao nar-
rativa de uma histéria em quadrinhos, pois é ele que ajudard o autor a construir
a dindmica dessa percepcdo narrativa. Os quadrinhos utilizam vinhetas e apre-
sentam um plano geral para explorar o cendrio ou o conjunto de uma situacao.
Eles também mostram personagens em plano médio ou americano para enfatizar
a acdo e outros momentos ou podem optar por retratar um personagem em pri-
meirissimo plano ou em close, chamando a atencao para uma pequena parte de
uma cena maior que ja foi construida nos quadros anteriores. O quadrinho pode
brincar com essa variabilidade, guiando a atencdo do leitor, de modo a destacar
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0 que precisa ser visto e esconder o que nao é conveniente mostrar no momento
- seja por falta de relevancia ou pela manutencao de uma surpresa na virada de
pagina. A depender dos angulos e dos enquadramentos selecionados pelo quadri-
nista, uma mudanca pode intensificar o efeito de uma cena ou causar um choque
no leitor ou até transporta-lo para o ponto de vista de um personagem.

O didlogo entre HQs e fotografia abriga-se na linha entre a realidade e a fic-
¢ao, entre o visto e o ignorado. As convencoes criadas pela arte fotogréfica - e pelo
cinema, que também as explora - sdo aproveitadas nas paginas dos quadrinhos
e ajudam a aprofundar a expressividade da linguagem. E na fragmentacdo que os
quadrinhos estabelecem sua singularidade: nos espac¢os deixados para a criacao
imagindria do leitor e nos vinculos de sentido que ele precisa construir sozinho,

ainda que partindo de um contexto oferecido pelas imagens em sequéncia.

1.4. Os quadrinhos e o cinema

A relagdo entre essas duas artes é, certamente, uma das mais intensas que
podemos encontrar na atualidade. Os pontos de contato sdo inegaveis: ambas
nasceram no século XIX, sio artes sequenciais, partem de um roteiro escrito para
a construcao de uma narrativa que entrelaca o visual e o verbal, entre outras se-
melhancas. Talvez por isso, ha uma enorme quantidade de adaptacdes de uma
linguagem para outra, marcando um didlogo constante que existe desde que elas
nasceram.

Apesar de terem nascido na mesma época, o cinema e o quadrinhos foram
recebidos de formas diferentes pela critica. Poucos anos depois de seu surgimen-
to, o cinema j4 era alvo de estudos académicos e, por volta da década de 1930, ja
era considerado uma arte reconhecida. Os quadrinhos, por sua vez, s receberam
atencdo da academia a partir da década de 1960, com os estudos de Umberto Eco
e a publicacdo de Apocalipticos e Integrados.

Por serem duas linguagens hibridas, constituidas por sistemas de signos ver-
bais e visuais, é possivel encontrar precursores em comum entre cinema e qua-
drinhos. Um bom exemplo é a lanterna magica, inventada durante o século XVII.
Esse aparelho projetava ilustracoes pintadas em placas de vidro por meio de uma
camara escura e um jogo de lentes. Quando as placas eram movidas, uma ilusao
de movimento era criada. Tratava-se, portanto, de um objeto capaz de criar uma
narrativa por meio de imagens apresentadas em sequéncia. A partir de invengoes
como essa, outras tentativas de contar histérias foram feitas e resultaram em di-

ferentes formas de arte.
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A primeira exibicao publica de um cinematdégrafo - que, mais tarde, veio a
se tornar o projetor de cinema - foi feita em marco de 1895, pelos irmaos Auguste
e Louis Lumiére. Em dezembro do mesmo ano foi exibida a primeira adaptacao
de quadrinhos para cinema: o filme L'’Arroseur Arrosé, dirigido por Louis Lumie-
re, inspirado na histéria desenhada por Hermann Vogel, publicada em 1887 pela
grafica Quantin. O curta de 50 segundos é também a primeira comédia filmada e
o primeiro filme com histéria ficcional, diferente dos outros da época que regis-
travam eventos cotidianos. Ele conta a histéria de um jardineiro que rega distrai-
damente as plantas, mas é incomodado por um menino travesso.

Outras adaptacoes de quadrinhos para o cinema aconteceram a partir de
1900, como os curtas-metragens inspirados pelas tirinhas Happy Hooligan, de
Frederick Burr Opper, dirigidos por J. Stuart Blackton e produzidos pela Edison
Film Company entre 1900 e 1902. E possivel perceber, portanto, a intensidade do
didlogo entre as duas linguagens, que s6 se intensificou com o passar dos anos.
Adaptacoes de herdis foram produzidas para séries de televisdo na década de
1930, estreladas por Flash Gordon e Dick Tracy, personagens populares na época.
O Super-Homem ganhou seu primeiro seriado em 1948, estrelado por Kirk Alyn e
legitimou o interesse do cinema por esse tipo de histdria. O segundo seriado desse
herdi, chamado Atom Man vs. Superman dirigido por Spencer Gordon Bennet,
teve 15 episddios e foi exibido nos cinemas em 1950. Batman foi adaptado no filme
Batman - 0 homem-morcego (1966) dirigido por Leslie H. Martinson. Em 1954, foi
feita Principe Valente, uma adaptacao do quadrinho de mesmo nome, dirigida por
Henry Hathaway. Tintim ganhou seu primeiro filme em 1961, chamado Tintim e
o mistério do tosdo de ouro com direcdo de Jean-Jacques Vierne.

Em 1978 foi produzido o filme Superman dirigido por Richard Donner, que
também conquistou grandes bilheterias. Entre os anos 1980 e 1990, tanto Batman
quanto Superman ganharam novas versoes, como Super-Homem II (1980) tam-
bém dirigido por Donner, Super-Homem III (1983) dirigido por Richard Lester,
Super-Homem IV: A busca pela paz (1987) dirigido por Sydney J. Furie; e Batman
(1989) e Batman: O retorno (1992) dirigidos por Tim Burton, Batman Eternamente
(1995) dirigido por Joel Schumacher. Outras adaptacoes de histérias em quadri-
nhos nao relacionadas aos super-herdis também foram produzidas nessa época,
como O Mdskara (1994), O Corvo (1994), Tank Girl (1995) entre outras.

Apés os anos 2000, as adaptacdes de quadrinho para cinema conquistaram
um grande espaco em Hollywood. V de Vinganca (2005), Watchmen (2009), Scott
Pilgrim contra o mundo (2010), Kick-ass (2010), entre outros filmes inspirados
em HQs de sucesso, passaram a explorar as semelhancas e diferencas entre as
linguagens. Com a intencao de atrair um publico familiarizado com as obras em
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quadrinhos, as adaptacoes nem sempre resultaram em grandes bilheterias ou
aprovacao da critica.

No artigo “Da pdgina para a tela: um breve panorama histérico sobre o de-
bate tedrico entre quadrinhos e cinema’; as pesquisadoras Camila Augusta Pires
de Figueiredo e Thais Flores Nogueira Diniz (2015) apontam duas razoes para a
utilizacdao de HQs como texto-fonte para filmes rentaveis. A primeira é que alguns
quadrinhos sdo muito populares e, com isso, se mostram capazes de atrair um pu-
blico amplo que jé conhece a histdria e deseja assisti-la em um novo formato. A se-
gunda é o desenvolvimento da tecnologia digital no cinema, que permite explorar
estéticas que antes eram impossiveis para essa arte. Em algumas das adaptagoes,
h4 o desejo explicito de se aproximar ao méaximo do visual do quadrinho. Em filmes
como Sin City (2005) dirigido por Robert Rodriguez, e 300 (2006), dirigido por Zack
Snyder, a tentativa é evidente, com alguns frames tdo semelhantes que as proprias
obras em quadrinhos parecem ter sido utilizadas como storyboard (Figs. 24 e 25).

O espacgo dedicado aos quadrinhos no cinema foi significativamente am-
pliado com o sucesso dos filmes de super-herdi. Tanto a Marvel Comics quanto
a DC Comics criaram seus proprios universos cinematicos (MCU e DCU) com
a intencao de explorar nas telas as diversas histérias do género que ja existiam
nos quadrinhos. Os filmes contam com orcamentos altos, muita divulgacao e um
publico fiel que ja acompanha os personagens nas HQs. O estreitamento do dia-
logo entre as duas artes nessas obras e a frequéncia com que ele tem acontecido
tem gerado mudancas nas duas linguagens. Os filmes de super-herdis tém seus
proprios tropos, com referéncias e homenagens aos quadrinhos. Por sua vez, as
HQs também foram modificadas, assimilando elementos de narrativas que fo-
ram bem-sucedidos no cinema, assumindo angulos que remetem diretamente a
linguagem cinematografica e produzindo ilustracoes realistas, que as vezes apro-
ximam os personagens ja existentes dos atores dos filmes. Trata-se, portanto, de
um processo de influéncia mutua, que tem consequéncias que vao além dos uni-
versos cinematicos da Marvel e da DC. Afinal, esses produtos culturais tém alto
faturamento e demandam grande suporte tecnoldgico e, como resultado, geram
mudancas que reverberam no mercado das duas linguagens artisticas envolvidas.

A exploracao constante do universo dos quadrinhos pelo cinema produz fér-
mulas que podem tornar os filmes previsiveis e pouco inovadores. Entretanto, ha
também um desejo de ndo ceder ao esgotamento da temética, e ainda surgem obras
inovadoras desse didlogo. Um exemplo sdo as animac¢oes Homem-Aranha no Aranha-
verso (2018) e Homem-aranha através do Aranhaverso (2023), que misturam técnicas
novas de animacao as ja existentes para explorar a temdtica do multiverso utilizando

um personagem extremamente popular e explorado pelo cinema e pelos quadrinhos.
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Figura 24. Imagem do quadrinho de Frank Miller.

Fonte: Os 300 de esparta, Devir, 2015.

Figura 25. Frame do filme de Zach Snyder.

Fonte: 300 (2006), dir. Zack Znyder.
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A conexdo entre essas duas artes é uma das mais estudadas pela critica. Um-
berto Eco (1965), um dos primeiros académicos a considerar os quadrinhos como
objeto digno de investigacao, ja trazia em Apocalipticos e integrados, no texto “Lei-
tura de ‘Steve Canyon”, uma anélise quadro a quadro de uma pdgina de quadri-
nhos utilizando termos do cinema e da fotografia para esmiucar as ilustragoes.
Ele menciona a existéncia de uma gramadtica do enquadramento nos quadrinhos,
l6gica ligada ao cinema e a outras artes, mostrando diversos angulos de uma cena
e compondo cada sarjeta de modo especifico, além da necessidade de uma mon-
tagem, que também aproxima a linguagem da 72 arte. Mas ele também lembra que
o quadrinho possui recursos de expressao que sao proprios e candonicos, como as
onomatopeias, baloes de fala, metaforas graficas (como uma lampada em cima
da cabeca do personagem para refletir uma ideia), entre outras. Dessa forma, a
montagem feita nos quadrinhos tem um objetivo diferente do cinema, onde hé a
intencao de transformar a série de enquadramentos iméveis em um fluxo conti-
nuo. Nas HQs, aceita-se a descontinuidade e busca-se uma “continuidade ideal”.
Elas partem a cena em diversos elementos que o leitor deveré soldar com sua
imaginacao e, a partir disso, visualizar o fluxo e a continuidade. Eco enxerga nas
HQs uma relacdo de parasitismo com outras linguagens, mas pondera que “pa-
rasitismo nao significa inutilidade” (2008, p. 151), afinal, hd um contexto original
nos quadrinhos que justifica o uso.

Ao refletir sobre as contribuicoes de Eco a critica de quadrinhos, o pesqui-
sador Ricardo Jorge de Lucena Lucas (2017) lembra um detalhe que foi deixado
de lado nas andlises do tedrico italiano: a simultaneidade caracteristica da arte.
Apesar de destacar que o cinema cria um continuum ao apresentar uma imagem
na sequéncia da outra, o quadrinho justapde as imagens em um mesmo espaco.
Ao abrir uma pagina de qualquer HQ, o leitor enxerga todo o espaco ocupado
pelas ilustracoes e outros recursos graficos, em uma leitura espacial para depois
mudar para uma leitura sequencial e linear.

Moacy Cirne (1972), um dos pioneiros em estudos sobre quadrinhos no Bra-
sil, também refletiu sobre as relacdes entre quadrinhos e cinema. Apesar de unidas
pela juncao entre o verbal, o visual e a sequencialidade, a maior diferenca desta-
cada por ele é o tempo de leitura (ou projecao) e a agéncia narrativa. Afinal, no
filme, o controle da velocidade com que a histéria é contada pertence ao diretor
e, por isso, suas imagens nunca sao vistas como estaticas, afinal, o projetor con-
fere movimento a elas. Na HQ), a leitura acontece no ritmo ditado pelo leitor e sua
imaginacdo tem um papel essencial para movimentar a narrativa e interpretd-la.

Ao abordar as conexoes entre filmes e quadrinhos, Daniele Barbieri (2017)
opta por dedicar um espacgo para discutir as semelhang¢as com o cinema de ani-
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macao, que tem uma proximidade especial com a linguagem dos quadrinhos. As
adaptacoes de uma midia para outra sao constantes, desde gibis de super-herdis
que ganham animacdes até a transformacao de mangds japoneses em animes®.
Barbieri (2017, p. 198) centraliza sua analise na caracteristica que mais distingue
as duas artes: a presenca ou nao de movimento. Ele justifica essa escolha comen-
tando que, apesar da representacao do movimento nos quadrinhos nao derivar
do desenho animado, a relacdo de proximidade e a frequéncia de adaptagoes ja
nos primeiros anos das duas artes tornou necessario o desenvolvimento de signos
de movimento mais complexos nas HQs.

Para Barbieri (2017, p. 199), hd uma diferenca entre o tempo representado e
tempo contado por uma imagem, e ele explica essa distincao comparando foto-
grafia, cinema e quadrinhos. O que esta representado em uma imagem estatica
é sempre apenas um instante, mas que pode contar mais do que mostra. Como
exemplo, ele propoe imaginar uma fotografia de um jogo de futebol, no momento
exato em que um gol acontece. Embora ela registre apenas um fragmento de toda
a situacao, detalhes como a posicao do goleiro suspenso no ar para tentar defen-
der, a perna levantada do atacante que chutou a bola e a expressao no rosto dos
outros jogadores, contam além do instante. Essa fotografia, portanto, representa
s6 um momento, mas é capaz de evocar a imaginacao do observador para narrar
seu prolongamento. A imagem do cinema e da animacéao, no entanto, é capaz nao
s6 de contar, como faz a fotografia, mas de representar o movimento. Tentar repre-
sentar o movimento utilizando uma mdaquina fotografica exige que o diafragma da
camera permaneca aberto durante um certo espaco de tempo. Assim, a foto ficara
marcada pela imagem do movimento, mas, em compensac¢ao, a imagem perdera
definicao e ficard tremida ou com contornos borrados. Desta forma, a fotografia
precisa sempre escolher entre clareza e duracao, entre definicao e movimento.

Apesar de ser formado por imagens estéticas, os quadrinhos nao precisam
fazer essa escolha. Os signos para indicar movimento préprios das HQs tornam
possivel, simultaneamente, representar o movimento e contar o que deriva dele e,
por isso, essa linguagem se aproxima da linguagem cinematogréfica. Indicagées
como linhas cinéticas® (figs. 26, 27 e 28), repeticdao de objetos ou personagens,
nuvens, onomatopeias e outros simbolos sao maneiras exclusivas dos quadri-
nhos para representar movimentos e permitem que o leitor entenda com clareza

0 acontecimento retratado na cena.

8 Animes sdo animagoes produzidas no Japao.

9 Linhas cinéticas sdo recursos graficos que indicam movimentos de personagens ou a trajetéria
de objetos em deslocamento rapido.
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Figura 26. Exemplo de linhas cinéticas a rapidez do movimento do personagem Flash.
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Fonte: Asaga do flash. Panini, 2023, p. 6.

Figuras 27 e 28. Exemplos do movimento de um corpo caindo representado por nuvens
e do movimento de uma pedra, acompanhado da onomatopeia.

Fonte: Piteco: presas. Sao Paulo, Panini, 2021, pp. 28 e 51.
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Quando compara as HQs com o cinema live-action, Barbieri (2017, p. 220)
aborda a temporalidade. Conforme comentado anteriormente, o cinema tem um
controle maior sobre o tempo dedicado na leitura do que os quadrinhos, mas
existem formas de sugerir uma velocidade ao observador, como o tamanho e o
formato das vinhetas, como foi abordado no tépico sobre musica. Barbieri, no
entanto, aponta os didlogos como uma ferramenta igualmente importante para
ditar o ritmo de leitura. Afinal, o texto verbal dos didlogos fica contido em balées
que fazem parte efetiva da imagem. Da mesma forma que as vinhetas precisam
de algum tempo para serem lidas, o texto também exige, pois é necessario dedicar
um tempo para a leitura. Ndo existe, porém, necessariamente uma relacao direta
entre a decodificacdo do texto e a acao que estad sendo executada na vinheta. A
desaceleracao da leitura pelo didlogo permite reter a atencao do leitor por algum
tempo e sugerir destaque para aquela vinheta, mas nao se relaciona a duracao do
acontecimento. Eles introduzem pausas e pontos de apoio na acao das vinhetas,
cuja sequéncia pode se tornar frenética. Existe, no entanto, a possibilidade de se
criar essa relacao em um didlogo em que o tempo da agdo €, justamente, o tempo
de se pronunciar as palavras presentes no balao de fala. No caso dos recordatérios,
ndo ha essa conexao. Eles sdo textos externos aos fatos contados, que aumentam o
tempo de leitura das vinhetas, mas nao o tempo da acao relatada. Afinal, aquelas
palavras sao sobre a histéria e nao estao na histéria, como os didlogos (BARBIERI,
2017, p. 218). Muitas vezes os recordatérios podem assumir uma funcao literaria,
de um narrador externo, onisciente, que comenta os acontecimentos. Em outras,
esse comentdrio pode propor um contraponto em relacao a imagem, acrescen-
tando possibilidades diferentes de leitura para o mesmo acontecimento.

Por fim, Barbieri cita alguns efeitos narrativos proprios do cinema amplamen-
te utilizados pelos quadrinhos que oferecem a possibilidade de acessar o reperté-
rio cinematogréfico do leitor e aproveitar os conhecimentos que ele adquiriu da
linguagem filmica como um atalho para expressar com efetividade o que deseja.

O uso da camera lenta € possivel quando a acao é fragmentada a ponto de
o tempo de leitura ser desproporcionalmente longo e de algumas vinhetas serem
redundantes. Assim, da mesma forma que no cinema, a importancia do momento
narrado é enfatizada ndo por uma vinheta individualmente, mas pela justaposicao
de varias delas em sequéncia. O flashback é outro efeito que pode ser aplicado,
interrompendo a narrativa principal e alterando detalhes para indicar ao leitor
que o trecho narrado remete ao passado. E possivel mudar a paleta de cores, o
requadro, o traco do desenho ou até mesmo indicar que o acontecimento ocorre
no passado por uma informag¢do em um recordatério, como uma data anterior a

da histdria principal.
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Até mesmo efeitos cinematograficos relacionados diretamente ao movimen-
to, como o plano-sequéncia, podem ser simulados pela linguagem dos quadri-
nhos. Nos filmes, esse efeito é uma sequéncia longa e na qual o enquadramento
ocorre sem cortes, adequando-se a cena apresentada. As limitacdes dos quadri-
nhos impedem que um movimento seja retratado de forma tao extensa e que o
enquadramento se modifique junto com os sujeitos da ac¢do, afinal, ndo ha mo-
vimento. No entanto, Barbieri lembra que € possivel diminuir a descontinuida-
de temporal caracteristica das HQs mantendo uma continuidade espacial entre
uma imagem e outra. E o Efeito De Luca, mencionado anteriormente, mas nesse
caso centrado na acao. A cena da Mulher-Maravilha descendo a escada (fig. 29)
nos oferece um bom exemplo, mostrando em um Unico cendrio - uma escada
de incéndio - a heroina enfrentando inimigos um apés o outro. A auséncia da
sarjeta confere agilidade a acao, e o olhar do leitor é direcionado primeiro para o
recordatorio, no alto da pagina, e depois guiado pela repeticao da personagem,
em poses diversas e dinamicas que indicam a direcao do combate. A postura dos
personagens - nesse caso, tanto da Mulher-Maravilha quanto de seus oponentes
- é sempre muito importante nos quadrinhos, em especial em cenas ageis. Cada
uma delas deve retratar o essencial para que o leitor deduza um movimento in-
teiro, que ligard o momento retratado ao seguinte.

Por fim, é interessante constatar que, apesar das enormes diferencas de pro-
ducao, outro ponto em comum entre os quadrinhos e o cinema é a forma como
eles comecam. Tanto o gibi quanto o filme partem de um roteiro, que determina
a narrativa, os textos verbais e sugere enquadramentos e angulos para a histéria.
Essas historias, portanto, sdo iniciadas no campo verbal e seguem para a captacao
ou producdo das imagens.

Assim como no cinema, cada elemento em uma HQ é intencional e faz parte
da histéria contada. Por isso, a montagem € outro momento essencial para essas
duas linguagens, mas acontece de maneiras completamente diferentes entre elas.
E a partir dela que o ritmo da narrativa ¢ definido. No cinema, ela acontece junto
com o processo de edicdo, mais proxima ao final do processo, decupando o ma-
terial filmado para criar um produto cultural coeso e ditar o ritmo e o tempo da
narrativa. No caso dos quadrinhos, esse processo ocorre durante a producao, pois
a decupagem do roteiro ocupa espaco fisico. Dedicar tempo para uma agao dentro
de uma narrativa significa ocupar espaco das péaginas e pensar em um layout para
acomodar cada acontecimento. Certamente, os pontos de conexao que estabe-
lece com uma arte tao amplamente apreciada como o cinema contribuem muito

para que o quadrinho utilize o tempo - e, portanto, o espaco - de forma potente.
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Figura 29. Todas as acGes da mulher-maravilha sao concentradas em um Unico espago, expressando dinamicidade.

MEEL@UY US ALL THE
TIMEWE'RE S0INS TS

SET, MAKE IT COUNT®

Fonte: Justice League Dark #21, Manhattan, DC Comics, 2018, p. 9.
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1.5. Os quadrinhos e as artes plasticas

O ser humano conta histérias por imagens dispostas em sequéncia desde
o tempo das cavernas, onde registrava suas atividades cotidianas nas paredes.
Pode-se encontrar registros graficos sequenciais em diversos pontos da histéria
humana: nos murais egipcios, vitrais medievais, iluminuras, vasos gregos, tape-
carias... Esses registros iniciais sdo considerados por alguns criticos proto-quadri-
nhos, formas artisticas de se compartilhar narrativas que se apoiavam na leitura
de imagens dispostas em sequéncia - ainda que nao contassem com o0s elementos
que caracterizam um quadrinho propriamente dito. Isso indica, no entanto, que
as artes pldsticas e a narrativa quadrinistica tém inegdveis pontos em comum.

Para comecar a explorar esses pontos de conexao, é essencial abordarmos
a importancia que as referéncias e homenagens aos quadrinhos feitos por artis-
tas reconhecidos tiveram para a legitimacao da 92 arte. Artistas da pop art, que
criticava a cultura de massas, incorporaram as HQs como parte de suas criacoes.
Ainda que o ponto de vista de muitos artistas sobre essa forma de arte ndo fosse
necessariamente lisonjeiro, as homenagens a linguagem colocaram as HQs em
espacos que elas nunca haviam pertencido. Artistas como Richard Hamilton, com
suas colagens; Roy Lichtenstein, que trouxe os clichés dos quadrinhos para a sua
arte; e Andy Warhol, que se utilizou da sequencialidade em suas pecas, levaram
a 92 arte para os saldes dos museus, como parte de uma assimilacao e critica ao
consumo da cultura da época, entre os anos 1950 e 1960.

Mais recentemente, a montagem de algumas exposi¢coes que misturam as
artes plasticas e as HQs indicam a aproximacao dos dois universos. A exposicao
Comic abstraction: image-breaking, image-making no Museum of Modern Art
(MoMa) de Nova York, montada em 2007, ¢ um bom exemplo, com obras de artis-
tas de diversos lugares do mundo feitas com inspiracao na linguagem dos quadri-
nhos para abordar questdes polémicas e urgentes. Entre elas, estd a obra Zé Carioca,
Edicdo Historica, Ed. Abril, 2004 (fig. 30), da brasileira Rivane Neuenschwander,
que desconstréi uma edicao do gibi do personagem da Disney, cobrindo-o com
cores monocromaticas e eliminando o texto. Desta forma, o personagem criado
em 1941 a partir de um estereétipo do brasileiro, é substituido pelas histérias e
didlogos que o espectador da obra imaginar, apagando simbolicamente o olhar
imperialista sobre a cultura brasileira. Estdo presentes nessa exposicao também
as obras Milk e Cream (ambas de 1998), do artista Takashi Murakami, que con-
siste em painéis monocrométicos cor-de-rosa e azul manchados por um liquido
branco que alude a um esguicho sexual, com o intuito de provocar reflexes sobre

a censura de contetidos sexualmente explicitos em animes e mangas. Murakami
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Figura 30. Um dos painéis da obra Z¢é Carioca no. 4, A Volta de Zé Carioca (1960). Edigdo Histarica, €d. Abril, 2004

Fonte: Site do MoMa: https://www.moma.org/collection/warks/94491. Acesso em 17 de jul. 2023.

estabelece um didlogo intenso com os mangés em sua obra e chegou a escrever
alguns, como O cdo que guarda as estrelas (JBC, 2023).

No Brasil, a exposicao Quadrinhos, de 2019, no Museu da Imagem e do Som
(MIS) retomou a histdria da 92 arte a partir de painéis, revistas e itens raros, em uma
reflexao sobre a influéncia das HQs na cultura pop da atualidade. Com uma proposta
ludica, essa exposicao reflete a mudanca de posicionamento da sociedade quanto
a essa arte, legitimando-a em um espaco de exposicao e reconhecendo o valor es-
tético dos quadrinhos. O mesmo acontece nos casos em que originais de paginas
quadrinisticas sdo expostos ao publico, como no caso da exposicao Angola Janga,
que levou o mesmo nome do quadrinho publicado em 2017 por Marcelo d’Salete e
exp0s os originais produzidos pelo autor. Exposicoes nesse formato, que apresentam
as paginas de um determinado quadrinho isoladamente, mudam a relacdo com a
obra de arte. O espectador, nesse caso, é convidado a contemplar aquela péagina e
absorvé-la de uma forma diferente do que faria em uma HQ. Em vez da fluidez do
quadrinho, do contexto e da conexao que é feita entre as paginas, o observador da
exposicao encontra cada pagina como uma obra isolada. O foco nao estd mais na nar-
rativa contida no todo da obra, mas sim no valor artistico da construcao da péagina.

Homenagens dos quadrinhos as artes plasticas também sao frequentes, prin-
cipalmente quando se trata de biografias. Artistas como Goya, Frida Kahlo, Mun-
ch e outros ganharam obras que homenageiam suas histérias de vida. No artigo
“Histéria em quadrinhos e Histéria da Arte: didlogos tematicos e metodolégicos’)
o pesquisador Arthur Valle (2019) observa como os quadrinistas se apropriam de
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temas relacionados a Histdria da Arte e acabam por abordar, por meio de suas
proprias linguagens, a biografia dos artistas, as técnicas de producao artisticas da
época e chegam a tentar reproduzir o estilo artistico do biografado. Por meio dos
quadrinhos sao levantadas hipoteses, obras de arte perdidas sao reconstruidas,
outras sdo citadas visualmente, em um didlogo constante que enriquece tanto as
HQs quanto os estudos sobre Histéria da Arte.

O didlogo também pode se construir por meio de narrativas que ndo sejam
necessariamente biografias de artistas, mas trazem reflexdes sobre o mundo artis-
tico ou o histérico de pinturas famosas, como € o caso da obra Gioconda (Nemo,
2021), de Felipe Pan, Olavo Costa e Mariane Gusmao, que conta a histéria de
um faxineiro brasileiro do Louvre apaixonado pela pintura Monalisa, que se sur-
preende ao se deparar, durante uma viagem de metrd, com uma moga idéntica
ao quadro. A histéria de amor dos dois é também uma declaracido de amor a arte,
passando por detalhes da criacao do quadro e da biografia de Leonardo da Vinci.
A capa do quadrinho (fig. 31) remete, junto com titulo, a personagem de um dos

Figura 31. Capa do quadrinho Gioconda.

CONDA

Fonte: Gioconda, Nemo, 2021.
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quadros mais famosos do mundo, mas a retrata como uma moca contemporanea,
sentada em um banco de metro, segurando uma moldura em volta do préprio
rosto. A partir dessa narrativa, os autores contextualizam Monalisa na atualida-
de, interagindo diretamente com o mundo em que vivemos, enquanto retoma a
histéria do quadro e de Da Vinci, convidando o leitor a buscar mais informagoes
sobre a obra.

Quando abordamos as interseccoes entre quadrinhos e fotografia, falamos
sobre a importancia do uso de referéncias para o desenho. Sao elas que contri-
buem para que o artista seja capaz de aproximar o desenho da realidade, represen-
tar com verossimilhanca um cendrio ou uma postura corporal que contribua para
a construcao da narrativa. Mas existe um outro tipo de referéncia fundamental
para a formacao tanto de um quadrinista quanto de um pintor: as referéncias artis-
ticas. Elas sao modelos que servem para comparagdo, apreciacdo e construcdo de
conhecimento e contribuem para o desenvolvimento da linguagem e do repertério
visual de cada quadrinista. A partir do mosaico composto por suas inspiragoes e
referéncias, os artistas desenvolvem seus préprios estilos, com caracteristicas que
os tornam Unicos. No caso dos artistas e artesaos da era pré-industrial, pode-se
considerar ainda a relacdo entre mestre e aprendiz, que por muitos anos garantiu
a passagem e evolucdo de técnicas de um artista para outro. Tratava-se de uma
relacdo que permitia a passagem de conhecimento, mas também a relagdo entre
dois individuos diferentes, que muitas vezes resultava em parcerias ou rivalidades
que influenciaram os caminhos da histdria da arte. O mestre era, inevitavelmente,
uma referéncia para o aprendiz em seu caminho artistico.

Nos dias de hoje, a relacao mestre-aprendiz ndo necessariamente acontece
para se aprender arte e, quando acontece, é atravessada por outras formas didati-
cas e de aprendizagens que nao existiam no passado, como cursos livres, tutoriais
na internet, documentdrios e outros materiais que o estudante pode pesquisar de
forma independente para aprender uma técnica. As referéncias artisticas conti-
nuam existindo, ainda mais multiplas do que antes, considerando que a internet
permite o acesso a obras que podem estar geograficamente distantes do artista.

No mundo conectado da atualidade, do hibridismo e do didlogo entre lin-
guagens, as referéncias de um artista tendem a ndo vir de uma tnica linguagem
artistica. No caso dos quadrinistas, essa multiplicidade pode ser profundamente
explorada, considerando o cardter mutante e adaptativo da linguagem. Algumas
obras estabelecem didlogos diretos com suas referéncias artisticas, como em Uma
noite em L'Enfer. Davi Calil, o quadrinista, define como protagonistas de sua histo-
ria os pintores que considera suas maiores referéncias artisticas: Van Gogh, Tou-
louse-Tautrec, Goya, Gaugin e Klimt. Nem todos os artistas sdo contemporaneos e
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chegaram a se conhecer, mas a intencao de Calil na obra é menos historiografica
e mais diddtica, com a intencao de colocar em didlogo as préprias inspiragoes. O
encontro acontece dentro de uma moldura narrativa criada por outro artista que
o influenciou: o escritor Alvares de Azevedo, com seu Noite na Taverna. Como
professor de pintura, Calil homenageia os artistas que o ajudaram a construir seu
proprio estilo e brinca com o limiar entre os quadrinhos e a arte, citando visual-
mente obras dos artistas e inserindo-as em um contexto que se relaciona com
suas biografias ou com a obra de Azevedo. Nos préximos capitulos, essa constru-
cdo serd analisada com mais profundidade, mas neste momento é importante
observar que, ao falar de suas referéncias artisticas, Calil fala sobre sua prépria
arte e tece uma reflexao sobre o ato de criar, além de convidar o leitor a observar
as obras originais sob novas perspectivas.

Nesse sentido, obra Black Dog: os sonhos de Paul Nash (DarkSide, 2018), do
quadrinista e artista plastico Dave McKean também merece destaque. Inspirado
nos didrios do pintor inglés Paul Nash, esse quadrinho tece uma reflexdo sobre a
producao do artista e os impactos dos traumas da guerra em suas obras em sua
vida. Famoso pelo uso de colagens, McKean opta por variar o traco ao longo do
quadrinho, ocasionalmente dialogando com o estilo surrealista de Nash (Fig. 32)
e, em outros momentos, optando por desconstrui-lo, em uma histéria fragmen-
tada, que se equilibra entre sonhos e vigilia.

Os conhecimentos essenciais relacionados as artes pldsticas - em especial
a pintura classica - sdo constantemente utilizados pela 92 arte, afinal, a narrativa
em quadrinhos se apoia em grande parte na imagem e, portanto, guiar o olhar
do leitor é fundamental para que a histéria seja compreendida. Um bom exem-
plo sdo os estudos relacionados a composicao, que definem a maneira como o
artista organiza os elementos que serao representados em sua obra. Assim como
um quadro ou uma ilustracao, a informacao visual precisa ser compreendida
durante a leitura de uma HQ e, portanto, a forma como os elementos estao dis-
postos em cada vinheta é fundamental para garantir entendimento. E pensando
sobre a composicao que o artista define o que deseja mostrar (enquadramento),
as linhas que direcionarao o olhar, as formas que estarao em destaque, como
se distribuird a luz e a sombra, as cores e materiais que utilizard. E também na
composicdo que a escala dos elementos a serem representados e a perspectiva
que serd usada sdo definidos.

Barbieri (2017, p. 88) analisa com profundidade o uso que os quadrinhos
fazem da perspectiva. Ela garante a sensacdo de um tnico ponto de vista obser-
vando a cena e, com isso, busca reproduzir sensacoes de profundidade, distancias
e proporcao nos quadrinhos com ilustracoes realistas. No caso de quadrinhos que
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Figura 32. Pagina em que McKean retrata um sonho de Nash em um estilo que remete diretamente as obras do pintor.
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Fonte: Black Dog: os sonhos de Paul Nash, DarkSide, 2018, p. 39.
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ndo buscam se manter tdo proximos a representacdo do real, a perspectiva é um
instrumento de deformacao, para expressar ao invés de reconstruir.

Na pintura e nas HQs, a perspectiva ajuda a priorizar as varias camadas de
uma obra. Ela contribui para discernir os elementos em primeiro plano e os que
compodem o fundo. Na perspectiva aérea ou atmosférica, inventada por Leonar-
do da Vinci, os tragos mais grossos sdo utilizados para os elementos em primeiro
plano, enquanto os mais finos representam o fundo. Essa escolha acontece para
dar a sensacao da presenca do ar, que faz a paisagem ficar mais difusa quando
esté distante e mais nitida quando esté proxima. No entanto, Barbieri diferencia
essa funcdo nos quadrinhos, pois é possivel escolher utilizar tracos grossos para
representar elementos em evidéncia e finos para elementos contextuais. Essa regra
nem sempre segue os principios da perspectiva aérea, afinal, o que pode estar em
evidéncia ndo necessariamente estard em primeiro plano. Diferentemente de um
quadro que, geralmente, transmite sua mensagem com uma Unica imagem, cada
vinheta do quadrinho é influenciada por todas as outras que vieram antes e virdo
depois dela, além das caracteristicas da composicdo da prépria pagina, que dispoe
de diversas vinhetas. Por isso, inserida dentro de um contexto, a perspectiva nao
terd somente a funcao de priorizar as informacoes da imagem, mas representar
um momento de uma narrativa maior. Afinal, ao ler as outras vinhetas, o leitor tera

diversas oportunidades de explorar outros angulos da cena representada.

O que conta nio é, definitivamente, nem a perspectiva nem a verdade. O
que conta é o relato, o efeito que se quer produzir. Perspectiva e veracidade
visual sdo apenas instrumentos para esse fim, utilizados somente até o mo-
mento em que se torna mais eficaz abandoné-lo. (BARBIERI, 2017, p. 92)

Nao h4, portanto, um compromisso com a perspectiva nos quadrinhos. Seu
uso pode acontecer para aproximar a cena da realidade, para intensificar uma sen-
sacao ou destacar algum elemento da histdria. No entanto, pode ser conveniente
para a narrativa deixd-la de lado, como no caso de representacdes mais caricatas,
na construcao de cenas que tém a intencao de ser distorcidas ou no caso de ima-
gens que intencionam manter o destaque de uma figura que esta distante.

Por fim, é importante lembrar uma diferenciacdo que Barbieri faz ao com-
parar a pintura e o quadrinho. Apesar de aplicar técnicas da pintura cléssica com
certa frequéncia, a relacdo das HQs com essa arte é bastante mediada pela ilustra-
¢do. Nascida antes dos quadrinhos, ela atuou como intermediéria desse didlogo,
adaptando técnicas da pintura e criando técnicas préprias que as HQs utilizam
amplamente. Apesar da visualidade aproximar os dois campos, ha diferengas pro-
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fundas no que diz respeito aos objetivos de cada uma. Enquanto a esséncia da arte
é, muitas vezes, evocar uma emoc¢ao ou sensacao, a esséncia da 92 arte é contar
histérias. Isso significa que um quadrinho feito apenas com imagens abstratas,
sem imagens que dialoguem entre si, ndo se sustentaria, enquanto um quadro
abstrato se sustenta pela via da apreciacao. “No quadrinho [...] a imagem é fun-
cional a histéria, como a histdria é funcional a imagem.” (BARBIERI, 2017, 109).

1.6. Os quadrinhos e a literatura

A fronteira entre essas duas artes é das mais espinhosas e interessa espe-
cialmente a essa pesquisa. E nela que habitam perguntas como “Quadrinhos sao
literatura?’) “A literatura e os quadrinhos tém o mesmo valor artistico?’, “As adap-
tacoes para HQs enfraquecem o valor literario de um romance cléssico?” ou “Se-
ria a leitura de narrativas em quadrinhos mais complexa do que a de um livro?” e
muitas outras que levam a comparacgoes injustas para ambas as formas artisticas.
Mas também é nela que encontramos um dos didlogos mais prolificos entre duas
formas de expressdo. Essa se¢do tem o intuito de aproveitar a riqueza dessa rela-
¢do, mas sem ignorar as questoes polémicas que, no fundo, também fazem parte
do cerne deste trabalho.

O livro Quadrinhos e Literatura: didlogos possiveis, organizado por Paulo
Ramos, Waldomiro Vergueiro e Diego Figueira (2014), retine textos que ajudam a
compreender os movimentos de aproximacao e distanciamento entre quadrinhos
e literatura. No primeiro deles, Vergueiro, Chinen e Ramos (2014) tragcam um pa-
norama dessa relacdo que interessa a nossa pesquisa.

O histdrico levantado pelos autores se inicia nos Estados Unidos, onde, du-
rante seus primeiros anos, os quadrinhos eram péginas ou tiras semanais publi-
cadas em periddicos com histérias sem continuidade. As tramas eram planeja-
das para comecar e terminar no mesmo episédio. Com o aumento do publico
consumidor de quadrinhos, algumas das histérias comecaram a ser publicadas
em revistas e o recurso da continuidade passou a ser adotado, tendo na literatura
uma forte inspiracao.

Diversas séries de quadrinhos surgiram por volta de 1929, inspiradas por
obras de aventura da literatura pulp, como Tarzan of the Apes, Armageddon 2419
AD e When the worlds colide que se tornaram as séries de quadrinhos Tarzan,
Philip Nowlan e Flash Gordon. Com formato de revista consolidado, as adapta-
coes de obras literédrias se tornaram mais frequentes no mercado estadunidense,

pois “transpor para outra linguagem um texto que ja passara pelo crivo do publico
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parecia uma férmula muito segura de atrair leitores e agradar aos criticos que acu-
savam os quadrinhos de afastar os jovens dos romances em sua versdo original”
(Vergueiro, Chinen e Ramos, 2014, p. 14). Esse juizo de valor que muitos criticos
faziam sobre os quadrinhos é alvo de discussao ainda hoje e foi, por muito tempo,
uma grande obstrucgdo para a legitimacao das HQs como uma expressao artistica.

A primeira adaptacao estadunidense de um cldssico da literatura foi a qua-
drinizacao do romance Os trés mosqueteiros, de Alexandre Dumas, publicada pela
Gilbert Publications, em 1945, ao iniciar a revista Classic Comics, que posterior-
mente se tornaria a famosa Classics Illustrated e inspiraria muitas outras publica-
¢oes tanto nos EUA quanto em outros paises.

Vergueiro, Chinen e Ramos (2014) também retomam a histéria das adap-
tacoes literdrias no cendrio brasileiro. A primeira obra literdria a ser adaptada
para quadrinhos foi O Guarani, de José de Alencar, em 1937. A publicac¢ao foi
editada pelo Correio Universal, em um dlbum luxuoso quadrinizado pelo pintor
e historiador Francisco Acquarone. Chama a atencao, no entanto, que a segunda
e a terceira quadrinizacao de obras literdrias no Brasil foram versdes desse mes-
mo titulo: em 1947, feita por Jayme Cortez e publicada no jornal Diario da Noite
como a primeira tira didria totalmente elaborada no Brasil; e em 1950, feita pelo
casal André e Elvira Le Blanc dentro da revista Edicdo Maravilhosa, publicada
pela Editora Brasil-América Limitada (EBAL), que traduzia as histdrias da Classic
Illustrated e estreou a publica¢do de quadriniza¢des nacionais com essa obra.

A escolha da histéria do valente indigena Peri cujo amor por Ceci, a filha do
fidalgo, faz com que ele salve a familia portuguesa da ira dos aimorés, para prota-
gonizar tantas primeiras vezes no mercado de quadrinhos brasileiro € significativa,
assim como é relevante considerar que, dos trés autores das adaptacoes, apenas
Acquarone era brasileiro. Embora tenham vivido no Brasil por muitos anos, Cortez
era portugués e Le Blanc era haitiano. Analisando tais fatos, a coincidéncia dessas
escolhas parece nos contar, em um paralelo com a histdria de Peri que se apaixona
pelo estrangeiro, algo sobre a postura dos editores brasileiros dessa época com
relacao aos quadrinhos importados.

Adaptacoes de outras obras foram feitas nos anos seguintes, a partir dos li-
vros dos mais diversos escritores nacionais. A Edi¢cdo Maravilhosa adaptou ao todo
54 livros de escritores brasileiros entre os anos de 1948 e 1962. Além de titulos que
ja haviam entrado em dominio ptiblico naquela época, como as obras de Alencar,
essas adaptacdes também chegaram a licenciar livros de autores em atividade,
como Jorge Amado, para figurar entre as edicoes. A revista Edicdo Maravilhosa
alcancou uma posicao de destaque no mercado e incentivou o surgimento de ou-
tras revistas do tipo, como a Album Gigante (também da EBAL), Revista Illustrada,
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Aventuras Historicas, Literatura em desfile, entre outras. Vergueiro, Chinen e Ra-
mos (2014, p. 19) relatam que, para além de abastecer seu amplo catalogo, Adolfo
Aizen, o dono da EBAL, tentou combater o preconceito contra as histérias em qua-
drinhos e fomentar a leitura nesse formato no pais, em um esforco de ampliar seu

publico-alvo. Eles apresentam uma nota que era inserida ao final de cada edicao:

As adaptacdes de romances ou obras cldssicas para a Edi¢do Maravi-
lhosa e Album Gigante sdo apenas um “aperitivo” para o leitor. Se vocé
gostou, procure ler o préprio livro, adquirindo-o em qualquer livraria.
E organize a sua biblioteca - que uma boa biblioteca € sinal de cultura
e bom gosto. (EDICAO MARAVILHOSA, n. 138, p. 50, 1956, apud VER-
GUEIRO, CHINEN, RAMOS, p. 19, 2014).

O texto ecoava um paragrafo presente na Classic Illustrated, que também ten-
tava responder aos criticos dos quadrinhos. Ainda que buscasse reforcar a legiti-
midade das HQs como arte, a hierarquia estabelecida era evidente: os quadrinhos
eram colocados como subordinados a literatura. A adaptacao era um convite para
que os jovens leitores buscassem o original e, a0 mesmo tempo, o recado buscava
redimir os quadrinhos do papel de leitura nociva.

A postura hostil dos criticos com relagdo a 92 arte ganhou forca com a cria-
cao do Comics Code Authority', que buscava estabelecer uma regulagdo para os
quadrinhos, e o lancamento do livro Seduction of the Innocent no mesmo ano,
do psiquiatra Frederic Wertham, que tracava uma correlacao entre a leitura de
histérias em quadrinhos e o crescimento da delinquéncia juvenil. Na época, eram
alvos de fortes criticas quadrinhos que tematizavam o horror, a violéncia e su-
per-herdis, que eram extremamente populares entre os jovens e circulavam am-
plamente no mercado estadunidense. Essas discussdes reverberaram no Brasil,
alertando pais e responsaveis por criancas sobre o consumo nao regulado de
histérias em quadrinhos.

Nesse sentido, as adaptacoes de classicos literdrios, como propunha a Classic
Illustrated, tinham o objetivo de mostrar um lado mais educativo dos quadrinhos
e, por isso, notas como a citada anteriormente tinham a intencao de demonstrar

o interesse de educar e conduzir o jovem leitor a arte da literatura. Ainda que

10 Comics Code Authority foi um conjunto de normas censoras para a escrita e circulagao de
histérias em quadrinhos estadunidenses, criado pelas editoras. O cddigo inspirou vérios paises
a fazerem normas com a mesma linha de acao, ou seja, pautadas em julgamentos morais sobre
o que seria adequado a criancas e adolescentes (JUNIOR, 2004).
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tenha inflado a discussao e tenha sido ignorado por algumas editoras, o Comics
Code Authority permitiu que a industria dos quadrinhos se autorregulasse, sem
necessidade de uma censura governamental.

No decorrer da década de 1960, as adaptacdes de obras literarias em qua-
drinhos perderam popularidade e nao receberam tanta atencao quanto nos anos
anteriores. Elas voltaram a ganhar espaco gradativamente, especialmente apds
os anos 1990. Uma das razdes para esse espaco € o surgimento do termo graphic
novel (novela grafica), que criou um filao no mercado para o que seriam “quadri-
nhos de qualidade’, feitos para o publico adulto. Segundo a pesquisadora Beatriz
Sequeira de Carvalho (2017), quadrinhos voltados para este publico ja existiam
desde o movimento underground dos anos 1960 e 1970; na renovacao provocada
por autores como Allan Moore e Frank Miller nos quadrinhos de super-heréis na
década de 1980; e em obras como Maus, de Art Spiegelman, publicada de 1980 a
1991. Apo6s a premiacgdo da obra de Spiegelman com o Pulitzer, a aceitacido do pu-
blico e da critica em relacdo aos quadrinhos mudou drasticamente. O surgimento
da denominacao graphic novel a partir da década de 1990 legitimou formatos que
permitiam maior liberdade criativa aos autores e demonstrou que os quadrinhos
eram capazes de tratar temdticas polémicas e adultas, além de reportagens jorna-
listicas e autobiografias. Entender a linguagem quadrinistica dessa forma renovou
o interesse por se adaptar literatura, e a presenca dessas obras nas livrarias - e ndao
apenas nas bancas - também contribuiu para alterar a percepcao sobre a arte.

Outros elementos apontados por Vergueiro, Chinen e Ramos (2014) como
relevantes para essa retomada, especialmente no Brasil, sao as leis de incentivo
a cultura. Ainda que as leis de incentivo a cultura existissem no Brasil desde a
década de 1980, com as leis federais conhecidas como Lei Sarney e depois a Lei
Rouanet, as HQs demoraram algum tempo para vencer a resisténcia dos investi-
dores. Relacionar um projeto de quadrinhos com obras ja consagradas da litera-
tura voltou a ser interessante, principalmente a partir de 2006, quando o Progra-
ma Nacional Biblioteca da Escola (PNBE) passou a incluir editais para obras em
quadrinhos. Por isso, muitas editoras de HQ voltaram a producéo para obras com
potencial para serem aprovadas pelo programa, como biografias e adaptacoes
literarias. Atualmente, o Programa Nacional do Livro Didético (PNLD) seleciona
obras que serdao compradas pelo governo. Nessa selecdo, os quadrinhos conti-
nuam recebendo atencao, mas, como o espaco das HQs ja esta consolidado no
mercado, as producdes tém sido mais ousadas, abordando questoes histdricas,
temas polémicos e releituras de outras obras artisticas.

Como é possivel perceber, os quadrinhos e a literatura estao em didlogo
constante desde os primeiros passos da 92 arte. No entanto, essa relacao sempre
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foi tensionada pela resisténcia dos criticos em reconhecer a obra quadrinistica
como uma forma de arte legitima e pela injusta comparacao entre as duas lingua-
gens. Como explica Carvalho:

O problema, como tentamos demonstrar, € que a associacao direta das
histérias em quadrinhos com um produto culturalmente valorizado esté
profundamente ligada aos quadrinhos alternativos, que esta comple-
tamente atrelado ao suporte Graphic novel, que esté ligado ao formato
do livro e este ultimo, em consequéncia, relaciona-se com um outro
campo: a literatura. Se hd algumas décadas as histérias em quadrinhos
eram consideradas como uma “subliteratura” - como nos lembra Moacy
Cirne (1970, p. 01) - abaixo do nivel de exceléncia da leitura de qualida-
de, hoje a palavra “literatura” é usada como adjetivo para designar obras
em quadrinhos entendidas por alguns criticos e publicacées como ten-
do um “alto grau de exceléncia” (2017, p. 131-132)

Tanta comparacao entre quadrinhos e literatura cria dois movimentos que
vao em direcOes opostas e pouco contribuem para o debate. Ao mesmo tempo em
que hd um movimento que aproxima os quadrinhos da literatura, considera bons
quadrinhos como obras literdrias e ndo percebe que ao fazé-lo desvaloriza as par-
ticularidades da linguagem; existem também os defensores dos quadrinhos, que
buscam diferenciar a 92 arte da literatura e afirmam nao haver pontos em comum
nos dois suportes, com o intuito de provar que as HQs sao uma linguagem propria.
Essa pesquisa considera que os quadrinhos e a literatura tém pontos em comum:
o processo de impressao grafica é semelhante, a forma de manipular o objeto é
similar, a presenca de texto verbal é frequente e ambas sao artes narrativas. No
entanto, essa zona de contato em nada diminui o valor da linguagem quadrinis-
tica. Muito pelo contrério: a singularidade dos quadrinhos esté nesses limiares e
no amplo didlogo com outras artes. Inclusive a literatura.

Nesta pesquisa, nos interessa observar os limiares entre as artes nao como
uma disputa, mas como um lugar de encontro, onde influéncias, inspiragoes e
ferramentas narrativas sdo compartilhadas. O foco é observar onde as linguagens
artisticas se inspiram mutuamente, os pontos em que elas se relacionam e se apai-
xonam uma pela outra, sem necessidade de disputar espacos. No caso da literatura
e dos quadrinhos, construir essa leveza é especialmente necessério, dada a relacao
de oposi¢do ou dominagdo que foi alimentada por tantos anos.

Na tese A arte dos quadrinhos e o literdrio: a contribuicdo do didlogo entre
o verbal e o visual para a reproducdo e inovagdo dos modelos cldssicos de cultura,
Maria Cristina Xavier de Oliveira (2008) analisa o didlogo entre as duas artes a
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partir as obras quadrinisticas que se inspiram na literatura - seja em adaptacgoes
ou no uso de inspiragdes relacionadas - e de obras literdrias inspiradas em qua-
drinhos. Partiremos de seus estudos para entender as diversas possibilidades de
relacdo entre as duas artes no campo do enredo.

Oliveira (2008, p. 74-75) nomeia como “adaptacoes pastiche” as transposicoes
da literatura para os quadrinhos que procuram manter o texto-base com pouca ou
nenhuma alteracdo. Nesses casos, a obra ndo assume integralmente os recursos
expressivos do novo meio e a interacao entre as linguagens fica condicionada ao
enredo que a inspirou. Dessa forma, a obra se assemelha a um texto ilustrado, em
que a linguagem nao-verbal apenas acompanha e ilustra a verbal, sem acrescentar
novos elementos a8 mesma. E o caso de “Gaetaninho” de Jo Fevereiro, parte do vo-
lume Brds, Bexiga e Barra Funda (Escala, 2006) da colecio Literatura brasileira em
quadrinhos, que adapta a o conto de Anténio de AlcAntara Machado. A semelhan-
ca da nota na Revista Illustrada citada anteriormente, essa adaptacao conta com
uma adverténcia dos editores para o fato de que “essa linguagem nao substitui a
forma original da obra, cuja leitura permanece essencial a boa formacao do leitor”
(MACHADO, 2006, p. 2 apud OLIVEIRA, 2008, p. 88). Nessa obra, os recursos da
linguagem quadrinistica sao utilizados para corporificar a narrativa de Machado
e incorporar o estilo narrativo com carater jornalistico do conto.

Hé também obras que buscam inserir outras dimensdes narrativas a adap-
tacao em questao, introduzindo novos elementos ou modificando o enredo (OLI-
VEIRA, 2008, p. 98). Esses quadrinhos inovam e questionam as narrativas tradi-
cionais, apresentando-as em novos contextos. Esses casos integram os recursos
quadrinisticos para acrescentar novas possibilidades ao texto literério. E o caso
de Lusiadas 2500 (Companhia Editora, 2006), de Lailson de Carvalho. A HQ man-
tém os versos da obra original, mas vem acompanhada de uma nova dimensdo na
narrativa visual, que situa as aventuras narradas em um cendrio futurista.

O terceiro tipo de interacao dos quadrinhos com a literatura apontado pela
autora é a criacdo de outras narrativas a partir do material literario. Nesses casos, o
didlogo estabelecido acontece em outra chave, com diferentes desenvolvimentos.
Essas obras podem ser parddias dos textos literdrios, cité-los direta ou indireta-
mente ou fazer alusao a eles. As obras estudadas nessa pesquisa se encaixam nesse
espectro, pois apesar de reconhecerem a inspiracao literdria (no caso, versoes de
Don Juan e Noite na taverna), os quadrinistas se descolam dela para construir suas
proprias versoes e entrelacar o material com outras criacoes artisticas.

No caminho contrério, partindo dos quadrinhos para a literatura, Oliveira
(2008) aponta para uma gradacao entre adaptacoes fiéis e obras que aproveitam
elementos dos quadrinhos para criar narrativas. O conto “Shazam’, de Moacir
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Scliar, pertence ao primeiro caso, retrata o famoso personagem de quadrinhos
como um heréi aposentado vivendo em Porto Alegre. Na construgdo de sua tra-
ma, ele aborda diversos classicos do universo de super-herdis e os utiliza para
construir sua satira. Outra adaptacdo para a literatura acontece em Os livros da
magia - o convite (Conrad, 2014) de Carla Jablonski, inspirado na mini-série em
quadrinhos Os Livros da Magia com roteiro de Neil Gaiman. Nesse caso, hd um
pastiche, pois o livro nao altera o enredo e procura traduzir o aspecto visual em
texto, descrevendo minuciosamente cenas que antes foram ilustragoes.

Por fim, Oliveira (2008) aborda narrativas que se propoe a utilizar as duas artes
para o desenvolvimento da narrativa. Esse tipo de abordagem é rara e pode aparecer
como uma relacao auxiliar de um dos suportes em relacdo ao outro, como no livro
Confronto Mortal (Moderna, 1997) de Rosana Rios que utiliza HQs pontualmente
para auxiliar a construcao narrativa, acrescentando elementos ou ilustrando trechos.
Outra possibilidade é uma relacdo complementar, onde as duas linguagens buscam
construir a narrativa em conjunto. Nesse caso, a obra Pega pra Kaputt (L&PM, 1978)
de Josué Guimaraes, Moacyr Scliar, Luis E Verissimo e Edgar Vasques, é um bom
exemplo, pois a narrativa flui de uma linguagem para outra refletindo a pluralidade
dos autores. A maioria dos autores escreve o texto literario mas, quando a histéria é
contada pelo quadrinista Edgar Vasques, os quadrinhos entram em cena.

Nos interessa também pensar sobre como o didlogo com a literatura se cons-
titui para além da troca de enredos e entender quais ferramentas da arte literdria
contribuem para expressividade dos quadrinhos. Pode-se comecar essa reflexao
a partir de uma figura de linguagem muito presente na literatura, mas que € es-
sencial para os quadrinhos: a elipse. Essa figura de sintaxe € utilizada para omitir
termos de uma sentenca que sao de facil identificacado pelo interlocutor, apesar de
nao terem sido mencionados anteriormente. Ela pode ocorrer de diversas formas
dentro de uma frase, ocultando sujeitos, verbos, advérbios ou conjung¢des, com a
intencdo de evitar repeticoes.

Nos quadrinhos, Cagnin (2015) chamou de elipse o mesmo que Eco (1993)
chamou de hiato, McCloud (2005) denominou sarjeta e Groensteen (2015) cha-
mou de vazio interconico. Trata-se do espaco entre os quadros da pagina de uma
HQ, que caracteriza os quadrinhos como uma linguagem de intervalos e interco-

nexoes. Além de um descanso da palavra e da imagem na pégina, a elipse é um

Espaco entre uma vinheta e outra, onde o quadrinista pode omitir um
ou mais momentos de acao e obter efeitos narrativos especiais de sus-
pense, graca, surpresa, que agucam a curiosidade do leitor para desco-
brir o que foi omitido (CAGNIN, 2015, p. 184)
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Os quadrinhos sdo, em esséncia, uma linguagem de intervalos, de inter-
conexoes. A sequéncia narrativa que caracteriza os quadrinhos é fragmentada
pela divisao entre as vinhetas - conhecida como sarjeta. O vazio entre duas
imagens é preenchido pelo leitor. “Nada é visto entre dois quadros, mas a ex-
periéncia indica que deve ter alguma coisa 18" (MCCLOUD, 1995, p.67). Ou
seja, assim como na figura de linguagem, o leitor é capaz de construir sentido
considerando o contexto em que o intervalo estd inserido. No entanto, no caso
das HQs, o intuito ndo é evitar repeticdo, como frequentemente acontece no
texto literario. Trata-se de um espaco de construcao de significado, onde o
leitor associa uma vinheta a outra, uma pagina a outra e compode com a ima-
ginacao o sentido do que esta oculto. Groensteen (2015, p. 116) chama esse
momento de inferéncia, quando o leitor interpreta a narrativa e faz conexoes
diversas, que vao além da ligacdo entre um quadro e outro. A inferéncia per-
mite que, no vazio da sarjeta, o leitor articule tudo o que jd leu, reforcando o
processo que ele chama de solidariedade iconica, mencionado anteriormente.
E um momento que confere unidade a histéria, onde tudo o que a compée é
costurado em uma tnica narrativa.

Ainda dentro do campo da construcgao de sentido por meio da auséncia,
h4 a sinédoque, metonimia que alarga significados. A partir de uma relagao de
contiguidade, uma parte é tomada pelo todo, como quando dizemos: “Li Victor
Hugo enquanto viajava de trem”; mesmo que nao esteja expresso na sentencga, é
possivel entender que um livro do Victor Hugo foi lido durante a viagem e ndo o
autor, pessoalmente. Nos quadrinhos, é possivel pensar num efeito equivalente,
pois o espac¢o de uma vinheta ndo comporta todo o ambiente em que a cena se
desenrola. E, mais uma vez, na sarjeta que o todo é construido, com a imaginacao
do leitor completando o restante do corpo do personagem em cena ou os detalhes
do ambiente que ficaram fora do quadro.

E possivel verificar a sinédoque ao se observar a cena de Copra (Pipoca e
Nanquim, 2022) que tem como foco a preparacao da comida no fogiao e mostra
parcialmente o tronco e as maos de dois personagens (fig. 33). o angulo retratado
na ilustragdo deixa informacoes importantes de fora - como o rosto e a expressao
facial dos personagens - o leitor pode inferir o resto da cena, completar o vazio
deixado pela ilustracao com a imaginacao e as informacoes que recebeu e rece-
bera da narrativa.

Existem outros termos literarios que também podem ser utilizados para se
referir aos quadrinhos. Afinal, as duas sao artes narrativas, por isso, tém elemen-
tos bésicos em comum (personagens, enredo, ambientacao, vocabulario, entre

outros). Um bom exemplo desse caso é o termo intertextualidade, citado ante-
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Figura 33. Trecho do quadrinho Copra vol. 4, onde € possivel identificar o uso de sinédoque.

s ::I"'.‘:"'_:'I_l_l.

Fonte: Copra vol. 4. Pipoca e Nanquim, 2022, p. 34.

riormente. Considera-se que todo texto se configura como absorc¢ao e transfor-
macao de outros textos, de forma consciente ou nédo pelo autor. Essas referéncias
que contribuem diretamente para a constru¢ao de uma obra, sao desde outros
textos com que o autor teve contato e deseja referenciar, como também detalhes
do contexto social e o sentimento da época.

Robert Stam (2000) sublinhou que, atualmente, os artistas estao em contato
constante com producoes culturais de diversas origens e linguagens, e portanto
esse conceito pode ser ampliado para contemplar obras de outros suportes. A
intertextualidade propoe uma nova forma de leitura e, ao conectar um texto an-
terior com outros textos, estabelece uma correlagdo entre discursos que antes era
inexistente. Nas palavras de Leyla Perrone-Moisés, “cada obra surge como uma
nova voz (ou um novo conjunto de vozes) que fard soar diferentemente as vozes
anteriores, arrancando-lhes novas entonacoes (MOISES, 1990, P. 63). A alusdo, a
bricolagem, a citacdo, a parafrase, a epigrafe, o pastiche, a parddia e outros tipos
de intertextualidade sdo profundamente explorados pela linguagem quadrinis-
tica. Afinal, em um suporte narrativo que estd em constante didlogo com outras
linguagens, entrelagar narrativas de outras obras no conteddo é mais uma forma
de explorar as potencialidades dos limiares entre essas artes.

Além da singular importancia da intertextualidade para esta pesquisa, vale
considerar o conceito de reciclagem, criado pelos pesquisadores franceses Jean-

87



-Jacques Girardot e Fabrice Merestre (2020), no artigo “O steampunk'!: uma ma-
quina literdria de reciclar o passado” Reciclagem é uma técnica narrativa onde um
enredo inédito é composto a partir de elementos modificados de outras obras. O
artigo de Girardot e Merestre trata de obras steampunk, mas o conceito pode ser
aplicado para outras obras que explorem cenérios ou personagens j4 existentes,
homenageiem estilos marcantes de outros artistas ou busquem continuar a nar-
rativa de um cldssico literario.

No amplo leque de possibilidades contido na ideia de reciclagem, se des-
tacam os conceitos de Histdria Alternativa e Ficcao Alternativa. O primeiro se
coloca na fronteira entre a ficcao e a ndo-ficcao, partindo de acontecimentos
histéricos e da realidade objetiva para imaginar um ou mais eventos que seriam
pontos de divergéncia, ou seja, transformariam diretamente a realidade. A partir
da pergunta “O que aconteceria se...?’, o artista imagina desdobramentos plausi-
veis que vao desde consequéncias globais a alteracoes irrelevantes para huma-
nidade, mas relevantes para a narrativa. Um exemplo é o romance de Philip K.
Dick, O homem do Castelo Alto (Aleph, 2019), que imagina como seria 0 mundo
se a Alemanha tivesse ganhado a Segunda Guerra Mundial. A Ficcao Alternativa
parte da mesma pergunta, mas aplica a pergunta “O que aconteceria se...?” em
um universo ficcional ja existente. E possivel perceber o uso da reciclagem e da
Ficcao Alternativa na série de quadrinhos Liga Extraordidria (Panini, 2010), ro-
teirizada por Alan Moore e ilustrada por Kevin O’Neill. Ambientada na Inglaterra
Vitoriana, esse quadrinho steampunk conta a histéria de um grupo de herdis e
viloes formado por famosos personagens de cléssicos literarios, como Capitao
Nemo (Vinte mil Léguas Submarinas), Mina Murray (Drdcula), Dr. Jeckyll (O
médico e o Monstro), entre outros.

Nas duas obras em quadrinhos que compdem o corpus dessa pesquisa, a
relacao intertextual é muito expressiva e importante, assim como notadamente é
o uso da reciclagem. Em Don Juan di Lednia, de Dalton Cara, a intertextualidade
fica evidente ja no titulo: Don Juan, personagem classico do teatro e da literatura,
muito presente no imagindrio popular; € unido a cidade de Leo6nia, criada por
[talo Calvino em As Cidades Invisiveis. Neste caso, aplica-se a estratégia da Fic-
cao Alternativa, pela qual aproximam-se dois universos ficcionais de diferentes

tempos e autores. Desta forma, Cara consegue criar conexdes, revelando novas

11 O Steampunk é um género literario que explora a reciclagem constantemente. A narrativa
steampunk parte de uma ambientacao que emula o século XIX e imagina um mundo onde a
eletricidade néo substituiu a tecnologia a vapor. Trata-se de mundos poluidos, esfumacados e
decadentes (por isso, o sufixo “punk”) onde, frequentemente, famosas figuras histéricas ou fic-
cionais sdo retomadas para reforcar a ambientacao vitoriana.

88



possibilidades de leitura das obras, atualizando-as e, a0 mesmo tempo, criando
uma obra completamente nova. O mesmo acontece com Uma noite em L'Enfer,
de Davi Calil, que resgata a novela Noite na Taverna de Alvares de Azevedo, e d4 a
ela novos protagonistas, personagens reais da histéria da pintura. No entanto, ele
também explora a Histéria Alternativa, ao apoiar a premissa de sua narrativa no
questionamento: “O que aconteceria se Van Gogh tivesse sobrevivido a sua ulti-
ma tentativa de suicidio?’, e ao imaginar um encontro entre pintores reais - ainda
que em uma situacgao totalmente ficcional. Analisar essas obras permite perceber
a multiplicidade de relagoes que os textos podem estabelecer entre si.

A metalinguagem é outro recurso amplamente utilizado nos quadrinhos.
Embora nio seja exclusivamente literaria, essa funcdo da linguagem é utiliza-
da hd muito tempo nos livros. Por meio dela, o c6digo em que a mensagem é
passada é evidenciado e alvo de reflexdo. Ao retomar brevemente o histérico da
metalinguagem nos quadrinhos, a pesquisadora Maria Clara Carneiro (2015)
lembra que diversos autores de quadrinhos fazem da pratica um espaco de refle-
xao0 sobre o suporte e os modos narrativos que ele oferece. Carneiro compartilha
o conceito de autorreflexividade como “quando um dado objeto (uma histdria
em quadrinhos) chama a atenc¢ao de seu observador/leitor para a materialidade
desse objeto, para o fato dele ser um objeto que estd sendo observado e ciente
dessa observacdo” (2015, p. 171). E possivel perceber a metalinguagem nos qua-
drinhos desde os ensaios escritos pelo suico Rodolphe Topffer ainda na primeira
metade do século XIX, passando pelas obras Quadrinhos e arte sequencial (Mar-
tins Fontes, 1999) de Will Eisner e Desvendando os Quadrinhos (Makron Books,
1995) de Scott McCloud até o mais recente Desaplanar (Veneta , 2017), de Nick
Soussanis. Enquanto no primeiro caso, uma linguagem (quadrinhos) é analisa-
da por meio de outra (ensaio), nos outros casos, a reflexdao sobre a linguagem
acontece no suporte dos quadrinhos. Sao multiplas as maneiras de se pensar
uma linguagem dentro de si, e as HQs, talvez justamente por desenvolverem um
didlogo tdo prolifico com outras artes, refletem sobre sua prépria forma desde
muito cedo.

A metaficcdo é outro conceito da literatura que é aplicado nos quadrinhos.
Segundo Thomas Inge (1995, p. 11), ela acontece quando a ilusdo de objetivida-
de é rompida pelos autores, como por exemplo, quando eles se dirigem ao leitor
diretamente, aparecem nas histérias como personagens, parodiam outras obras
e artistas ou expoem os bastidores do processo de criacao. Nos interessa, espe-
cialmente, as histérias em que os personagens estao conscientes de sua natureza
ficticia e se percebem protagonistas de um quadrinho. Nesses casos, a metaficcao

se configura como diz Gustavo Bernardo: “um fendmeno estético autorreferente
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através do qual a ficcao duplica-se por dentro, falando de si mesma ou contendo
a si mesma” (2010, p. 9).

Um exemplo muito importante desse tipo de uso da metalinguagem nas HQs
é a personagem Mulher-Hulk. John Byrne assumiu o titulo mensal da personagem
na Marvel em 1989 e, de forma criativa, ja expressou na capa da primeira edicdo
o diferencial daquela narrativa: a Mulher-Hulk afirma estar dando uma “segunda
chance” ao leitor e diz que, se o quadrinho nao for comprado daquela vez, ela ird
até a casa dele rasgar os quadrinhos dos X-Men (Fig. 34). Outro personagem fa-
moso por ter consciéncia de sua natureza ficcional é o anti-her6i Deadpool, tam-
bém da Marvel, que comenta os acontecimentos que vive com o leitor de forma
bem-humorada.

A caracteristica presente nessas histérias é conhecida por “quebra da quarta
parede”. O pesquisador Ismail Xavier aponta o conceito de “quarta parede” como
proveniente do teatro:

Figura 34. Capa da edicdo de Mulher-Hulk, na qual a personagem quebra a quarta parede e se dirige ao leitor.

Fonte: Mulher-Hulk por John Byrne: omnibus, Panini, 2022.
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No século XVIII, o teatro assumiu com mais rigor a “quarta parede” e
fez a mise-en-scene se produzir como uma forma de tableau que, tal
como uma tela composta com cuidado pelo pintor, define um espago
contido em si mesmo, sugere um mundo autébnomo de representacao,
totalmente separado da plateia. Como queria Diderot, a “quarta parede”
significa uma cena autobastante, absorvida em si mesma, contida em
seu préprio mundo, ignorando o olhar externo a ela dirigido, evitando
qualquer sinal de interesse pelo espectador, pois os atores estdo “em
outro mundo” (2003, p. 17).

A quarta parede seria, portanto, uma espécie de janela para outra realidade,
um limite entre o universo ficcional e a plateia. “Quebrar” a quarta parte, por-
tanto, seria ultrapassar esse limite, abandonar a ideia de que o espectador é um
observador invisivel e partir para uma conexao direta, onde ator e publico se per-
cebem e interagem. H4 uma aproximacao entre o protagonista (que é narrador,
ao comentar explicitamente os acontecimentos da trama) e o leitor, reforcando
a cumplicidade. Os personagens comentam 0s acontecimentos, se referem dire-
tamente aos roteiristas (Fig. 35) e até agem diretamente para modificar cenas e
reescrever eventos. A quebra da quarta parede, portanto, é um recurso subversivo,
pois interrompe o andamento da histdria e propode algo fora da narrativa princi-
pal, que pode ser um rompimento do espaco da pagina, do requadro, da sarjeta,
do angulo ou do enredo.

Nos quadrinhos brasileiros essa metalinguagem e a metaficcao aparecem
com frequéncia nos gibis da Turma da Mdnica. Diversos personagens da Turma
do Limoeiro sao inspirados em filhos e conhecidos do criador Mauricio de Sousa.
Esse fato torna ainda mais interessantes momentos em que o proprio Mauricio
aparece na histéria ou quando os personagens demonstram consciéncia do su-
porte narrativo em que estdo inseridos. Personagens como o Louco e Bugu costu-
mam quebrar a quarta parede, o primeiro se movimentando pelas vinhetas sem
respeitar as divisérias e o segundo exigindo sempre sua prépria histéria. Ocasio-
nalmente, até mesmo os personagens cldssicos como a Monica e o Cebolinha se
mostram conscientes de sua natureza, se escondendo atrds do quadro, recontando
detalhes da trama ou modificando o requadro.

Em “O concurso das Denises” (Globo, 2000), Ménica esta brigando com Ce-
bolinha e atinge Denise com o coelho sem querer. Cansada de sempre se dar mal
nas histdrias, a personagem secundaria interrompe a cena e pede demissao (fig. 36).
Monica, Magali e Cebolinha debatem o que fazer depois da demissao, comparam
Denise com outros personagens secunddrios, levantam a possibilidade de escalar
atrizes famosas para o papel e, por fim, decidem fazer um concurso para escolher
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Figura 35. Mulher-Hulk “rasga” a pagina se dirige ao roteirista.
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Fonte: BYRNE, John. Mulher-Hulk por John Byrne: omnibus, Panini, 2022, p. 431.
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Figura 36 — Denise pede demissdo.
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Fonte: Ménica #160, Editora Globo, 2000.

Figura 37 — Os quadrinistas assistem a cena para desenha-la.

Fonte: Ménica #160, Editora Globo, 2000.
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uma nova Denise. Para testar as candidatas, eles refazem a cena inicial, com os
quadrinistas a postos para desenhar os acontecimentos (fig. 37) em uma analogia
com o processo de filmagem. Eles testam diversas possiveis intérpretes, mas nao
conseguem encontrar uma substituta. Por fim, a Denise anterior retorna e eles
comecam a recriar a cena quando Jeremias aparece anunciando um protesto pe-
los direitos dos personagens secunddrios. Essa historia chama a atencao para os
préprios artificios, abordando os processos de produgao, o roteiro e a relevancia
dos personagens. E uma provocacio para o leitor, convidando-o a pensar sobre as
histérias em quadrinhos e, a0 mesmo tempo, ficcionalizar sobre elas no processo.

Nas obras que compoem o corpus desta pesquisa, a intertextualidade, au-
toconsciéncia, a metaficcao e a metalinguagem também estao muito presentes
e serdo discutidas com maior profundidade ao longo dos préximos capitulos. E
também da literatura que absorvemos o conceito de antropofagia, apresentado no
“Manifesto Antropéfago” escrito por Oswald de Andrade, publicado na primeira
edicdo da Revista de Antropofagia em maio de 1928. As primeiras linhas do texto
indicam a tonica da discussdo proposta pelos modernistas:

S6 a ANTROPOFAGIA nos une. Socialmente. Economicamente. Filo-
soficamente.

Unica lei do mundo. Expressdo mascarada de todos os individualismos,
de todos os coletivismos. De todas as religides. De todos os tratados de
paz.

Tupi or not tupi that is the question.

A Antropofagia é descrita, portanto, como algo poderoso: a Unica lei e a ex-
pressao de individualismos e coletivismos. Andrade encontra nela a forca da cul-
tura brasileira, a capacidade de subverter o que é imposto pela colonizacao para
devorar, assimilar e recriar o que é nacional. A versdo abrasileirada da citacao “To
be or not to be, that is the question” captada de Hamlet de Shakespeare é o primeiro
de muitos devoramentos de figuras estrangeiras feitos ao longo do texto.

Este manifesto constrdi-se numa clara e declarada preocupacdo interartisti-
ca, ja que Andrade o desenvolve inspirado pelo quadro Abapuru, pintado por sua
esposa, a célebre Tarsila do Amaral, em janeiro daquele mesmo ano. Na pintura,
técnicas pictdricas das vanguardas europeias se mesclam a temas brasileiros e
elementos que remetem aos povos nativos do pais. Este titulo, ali4s, dado por An-
drade e seu amigo Raul Bopp significa “homem que come” em tupi, antecipando o
que viria a ser a esséncia do manifesto: a incorporacao de caracteristicas distintas

e de origens diversas para criar algo novo e, com esse “novo’; algo nacional.
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Em outras palavras, no ambito do Modernismo brasileiro, a Antropofagia
surgiu como um artificio da qual a identidade artistico-literaria era tecida. A par-
tir desse texto, o devorar o estrangeiro pode ser definido como um processo de
transculturacdo, o que parece fundamental para se pensar o carater essencial-
mente “comparatista”’ e “interartistico” da literatura. Para a estudiosa dos estudos
comparatistas Tania Carvalhal (2006),

A proposta antropofagica é, sem duvida, fascinante. Mas dela o que
parece ser mais rentdvel para os estudos comparados nédo é apenas a
reversibilidade do processo; portanto, ndo é a devoracao (assimilacao)
vista no seu sentido mais superficial, mas compreendida no seu carater
seletivo, como capacidade critica de selecionar do alheio o que interes-
sa. A antropofagia Oswaldiana abre caminhos, articulando os dois pélos
— o das literaturas periféricas e o das literaturas do centro — igualmen-
te envolvidos (e interessados) nesse processo. (p.81).

Dessa forma, no contexto antropofagico néo se trata apenas de devorar o
outro, mas de o digerir e assimilar, selecionando o que interessa ser absorvido.
Essa imagem tipicamente brasileira se adequa a linguagem que pretendemos es-
tudar, pois, conforme foi observado ao longo do capitulo, ela ndo apenas consome
a carne das outras artes,, mas se nutre dela, filtrando o que a interessa. Veremos,
nas analises dos capitulos 3 e 4, como ocorre esse processo, tanto no campo da
linguagem quanto no do contetido.
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0 romantismo ¢ seus herdis

Estabelecido o lugar fronteirico singular da linguagem dos quadrinhos, este
capitulo tem o objetivo de tracar reflexdes que fundamentarao as anélises do cor-
pus de pesquisa. As duas histérias em quadrinhos que abordaremos neste trabalho
- Don Juan di Lednia, de Dalton Cara, e Uma noite em L'Enfer, de Davi Calil - re-
novam obras fortemente ligadas ao romantismo e, portanto, revisitar os caminhos
percorridos por essas histérias cldssicas pode ajudar a compreender as conexdes
tracadas pelos autores em suas produgoes. Em especial, nos interessa compreen-
der como eram os herdis caracteristicos do romantismo, que sao relembrados e
reimaginados nas obras a serem analisadas nos Capitulos 3 e 4.

O pesquisador Oscar Nestarez (2022) localiza o inicio do romantismo entre
o final do século XVIII e a primeira metade do século XIX, momento em que as
artes passavam por grandes transformacdes. Os codigos classicos vigentes desde
o Renascimento, como os temas da mitologia grega ou as formas liricas como o
soneto, a ode e a epopeia, se esgotaram. O romantismo seria, segundo Nestarez,
a estética pela qual se registrava a liberdade criadora do escritor. Desta forma, os
formatos mais cldssicos abrem espaco para o poema livre e sem cortes fixos, a va-
lorizacdo da inspira¢do e o drama cénico. H4 também uma renovacao temética,
que abandona os temas da mitologia grega e as paisagens do arcadismo para dar
espaco ao gotico, o erdtico, o fantéstico, o sublime e o grotesco.

As relacoes entre o ser humano e a sociedade foram alteradas de forma de-
finitiva pela Revoluc¢do Industrial, que ressignificou as relacoes de producao e de
trabalho, e essas mudancas produziram contradi¢coes que alcancaram os artistas
e a forma como se relacionavam com a arte. Segundo Raymond Williams (1969),
o artista se viu dividido entre produzir o que realmente almejava e produzir o que
agradava o publico. Em oposic¢ado a ideia da arte como produto, o artista romantico
passou a considerar suas criagées como algo extremamente elevado e, com isso,
surge a ideia do escritor como génio autbnomo.

Eric J. Hobsbawm (1969) observa que, com o intuito de reagir contra a bu-
rocratizacao do fazer artistico, os artistas se recusaram a aceitar modos de viver
que trariam estabilidade na sociedade da época. Recusaram casamento e carreiras
consideradas respeitéveis para se isolar e produzir guiados pela inspiracao e con-
sideravam irrelevante se o publico aceitava ou rejeitava sua producdo. Na busca
de enfatizar o questionamento daquela sociedade, os jovens artistas, que se viam
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como géenios incompreendidos, passaram a estabelecer ligacdes profundas com
o submundo e a boemia, interessando-se pela loucura e outros tabus que as ins-
tituicoes burguesas preferiam censurar. Ao conceber uma visao sublime da arte,
afirma Hobsbawm, os artistas romanticos se opuseram a moderacao e buscavam
explorar além dos limites comuns da vida. Sob essa 6tica, figuras como Napo-
ledao e Shakespeare foram idealizadas e consideradas conquistadores capazes de
alcancar além da realidade empirica; Sata se tornou uma figura atraente e ques-
tionadora e herdis como Fausto e Don Juan' ganharam projecao e se tornaram
caracteristicos desse periodo, por simbolizarem a ganancia insaciavel, elemento
demoniaco parte da acumulacao de riquezas.

Para essa pesquisa, interessa compreender os caminhos percorridos pelo mito
de Don Juan desde seus primeiros registros, passando pela sua intensa propagacao
durante o romantismo e explorando as modificacoes oriundas dessas versoes. Ob-
servar a construcao e a transformacao pelas quais esse arquétipo sedutor passou
no imagindrio coletivo possibilitaré debater, em seguida, a criagdo de outros herois
romanticos - agora em solo brasileiro - em Noite na Taverna, de Alvares de Azevedo.

2.1. O mitode Don Juan

Don Juan é um velho conhecido do imagindrio popular e recebeu inimeras
versoes ao longo do tempo. Essa pesquisa ndo tem a intencao de esgotar todas as
releituras que contemplam um arquétipo tao antigo, mas passear por algumas das
versoes mais conhecidas da histdria e pelos didlogos que elas estabeleceram entre
si, entendendo como o personagem se transformou e se adaptou com o passar
dos anos. Dentro de seu préprio contexto, cada releitura conecta-se as versoes
anteriores e as contemporaneas, e sera vinculada as versoes futuras. Para ajudar
a guiar nosso percurso pelas versdoes que Don Juan recebeu ao longo dos séculos,
utilizaremos em especial os estudos de Teresa Cristina Mauro (2015, 2016, 2019) e
Maira Angélica Pandolfi (2011, 2022), pesquisadoras do mito donjuanesco, autoras
de obras relevantes como Entre a descrenca e a sedugdo: releituras do mito de Don

1 Nalingua portuguesa, “Dom Juan” seria a grafia mais indicada para o personagem “Don Juan”.
No entanto, como o uso recorrente de “Don” nas histérias tornou essa forma consagrada, opta-
mos por manté-la. Com excecdo desse nome, os pronomes de tratamento como “dom” e “dona”
e titulos de nobreza como “duquesa’, “duque’, “comendador” e “rei” sdo grafados em caixa baixa
quando nao aplicados antes de nomes préprios. Nos casos especificos em que esses titulos sdo
utilizados em substituicdo ao nome, como no caso do Comendador, optamos por manter a inicial

em caixa alta, visto que exercem a funcao de nome proéprio.
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Juan em Alvares de Azevedo e em Castro Alves e Leituras e releituras romdanticas:
José de Espronceda e Alvares de Azevedo respectivamente, além de outros artigos
que sustentarao este panorama.

Embora existam rumores de que a inspiracdo para a histéria de Don Juan
tenha partido de figuras reais, como Don Juan de Tassis, 0 Conde de Villamediana,
que viveu entre 1582 e 1622, ou Miguel de Manara, nascido em 1627 e morto em
1679, nenhuma dessas ligagdes é comprovada. Apesar dos pontos de conexao en-
tre as biografias destes homens e a histéria de Don Juan, nao hd provas o suficien-
te para corroborar a inspiracao - principalmente no segundo caso, pois Mahara
nasceu apenas trés anos antes da publicacao da primeira peca com o personagem.

O primeiro registro da histéria de Don Juan de que se tem noticia é de 1630,
na peca El Burlador de Sevilla y el convidado de piedra, escrita pelo clérigo espa-
nhol Gabriel Téllez, mais conhecido como Tirso de Molina. E provével que Molina
tenha se inspirado em diversas lendas europeias da época, que contavam sobre
um cavaleiro blasfemo que profanou os mortos ao fazer um convite a uma cavei-
ra. A palavra “burlador” no nome da peca, vem do verbo burlar e pode signifi-
car tanto enganar ou mentir, quanto zombar, ridicularizar alguém ou tratar uma
pessoa com escarnio (BURLAR, 2015). As sedugoes de Don Juan nessa pega sao
calcadas na mentira e ele se diverte com o resultado delas e suas consequéncias.
Nessa historia, Don Juan é um nobre enganador, que conta mentiras para mulhe-
res com a intencdo de conquista-las. Apesar de escrita durante o século XVII, a
peca é ambientada no século XIV e a histéria comeca em Napoles, na peninsula
itdlica, com Don Juan fugindo dos aposentos da Duquesa Isabela logo depois do
ato sexual. No decorrer da peca, percebe-se que para conseguir essa proeza, ele
disfarcou-se de Dom Octavio, o noivo da moga, e a persuadiu a deitar-se com ele,
argumentando que logo estariam casados. Ao descobrir que foi enganada, a du-
quesa grita e pede socorro, mas Don Juan escapa de uma punicao severa com a
ajuda da influéncia de seu tio embaixador.

Fugindo da confusao, Don Juan parte para a Espanha junto com seu criado,
Catalin6n. O navio onde estavam naufraga e eles sdo resgatados pela pescadora
Tisbea. Quando acorda, Don Juan jura amor pela moca e promete casamento,
mas, assim que consegue consumar o ato sexual, foge mais uma vez. O primeiro
ato termina com a moca jurando vinganca.

No ato seguinte, o leitor descobre que, novamente, Don Juan tem sua puni-
cdo abrandada por influéncia de um parente. Dom Diego Tenério, o pai de Don
Juan, implora para o rei de Castilha nao castigar seu filho por suas atitudes. O
sedutor, por sua vez, ja estd em Sevilha, tentando conquistar Dona Ana com a
mesma estratégia que usou com a duquesa. Mais uma vez, a moca descobre logo
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que estd sendo enganada e grita por socorro. Dona Ana era filha do Comendador
Dom Gonzalo de Ulloa, que tenta impedir Don Juan de fugir, mas acaba assassi-
nado pelo enganador. Por fim, no dltimo ato da peca, o alvo da seducao de Don
Juan é Arminta, uma camponesa que acabou de casar-se com Batricio, um homem
sem titulos de nobreza. Don Juan argumenta com a mog¢a que o casamento pode
ser anulado, se propde a casar-se com ela, prometendo-lhe um titulo de nobreza.
No entanto, foge mais uma vez assim que consegue deitar-se com a camponesa.

Cheio de si, orgulhoso de suas conquistas, Don Juan passeia pela cidade e
encontra o timulo do Comendador, Dom Gonzalo de Ulloa enfeitado por uma
estdtua de pedra. Zombando do timulo, Don Juan convida a estdtua para jantar.
Para a surpresa do sedutor, a estdtua aparece em sua casa para jantar e ainda o
convida para visitar seu timulo no dia seguinte. Quando Don Juan chega, o Co-
mendador estende a mdo para cumprimenté-lo e, ao tocd-la, Don Juan é atingido
por chamas que o levam a morte.

A partir deste breve resumo é possivel refletir sobre os elementos dessa pri-
meira versao registrada - marcantes o suficiente para se perpetuar nos séculos se-
guintes. Como comentado anteriormente, Don Juan €, de fato, um burlador nessa
primeira versdo. Ele consegue o que deseja por meio da enganacao e diverte-se
com isso. Para lidar com as vitimas que ele escolhe ao acaso, Don Juan aplica duas
estratégias bdsicas: finge ser o que nao é ou promete o que nao vai cumprir. Quan-
do as mulheres tém a mesma condicao social que ele, como a Duquesa Isabela e
Dona Ana que possuiam titulos de nobreza, Don Juan as engana disfar¢cando-se
de seus noivos. No entanto, ao cruzar com mocas de uma condicao social inferior,
como é o caso da pescadora Tisbea e da camponesa Arminta, ele faz promessas
de uma vida melhor, aproveita-se da ingenuidade e da vontade delas de ascender
socialmente para consumar seus desejos carnais. Em qualquer uma das duas si-
tuacoes, o burlador nao faz questao de ser amado pelas mocas que seduz, mas se
aproveita e zomba do sofrimento de suas vitimas, a ponto de brincar com a estatua
do timulo do homem que assassinou - pai de uma das mocas.

O Don Juan de Molina nao usa da aparéncia ou labia para seduzir as mulhe-
res; ele as ilude e ndo se sensibiliza com seus sofrimentos ou se preocupa com as
consequéncias de seus atos. Durante a pec¢a, Don Juan néo é obrigado a encaré-las
de forma alguma, é sempre livrado pelos parentes influentes das punigdes do rei
- que acontecem apenas nos casos dos envolvimentos com membros da nobreza.
Apesar da peca enfatizar as consequéncias danosas de seus atos, ele ndo precisa
lidar com elas e essa impunidade é o que dé forca ao Comendador, transforman-
do-o em Convidado de Pedra. E a estdtua quem personifica e promove a justica
ao personagem, o punindo com a morte. Ao analisar esta obra, Mauro aponta que
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Nesta versao inicial do mito, as seducoes empreendidas por Don Juan
guardam profundas relacdes com questdes religiosas e de honra mar-
cantes nos séculos XVI e XVII. No tocante a religido, esta peca é cons-
truida de acordo com a tensdo entre a autoafirmacao, nos moldes re-
nascentistas, de Don Juan como individuo a partir de suas seducoes
e anegacao dessa individualidade, oriunda da Contrarreforma, o que
desencadeia o castigo do sedutor. (2015, p. 14)

Desta forma, Don Juan nega a nobreza a qual pertence quando afirma a pro-
pria individualidade, mas é punido de forma exemplar no final, demonstrando as
consequéncias de se fazer uma escolha do tipo.

Renato Mezan (1988) afirma que a seducao possui diversos aspectos que
parecem incompativeis entre si. A partir das defini¢cdes do diciondrio Aurélio, o
autor mostra a pluralidade de significados contidos na palavra “seduc¢ao” e identi-
fica que eles podem ser agrupados em dois aspectos: o da ética e o da estética. No
primeiro, o sedutor seria um enganador, que oculta as préprias intencdes, men-
te sem escrupulos e promete o que ndo cumprird. Neste aspecto, estd também
o ambito politico da seducdo, na ideia do sedutor como alguém que questiona
arealidade imposta e contraria as regras do jogo. No segundo aspecto estao as
caracteristicas do sedutor que atraem, encantam e deslumbram. Enquanto na
dimensao ética, o sedutor rouba e contraria as regras do jogo, subtrai de suas vi-
timas, no aspecto estético ele acrescenta, desperta sensa¢des inéditas no outro
e faz com que o seduzido experimente a vida de uma forma nova. Ainda assim,

essa dimensao nao é inofensiva.

O encanto nao é desprovido de perigos. As conotagdes de “encantar”
sdo sombrias: arrebatar, por exemplo, nao significa apenas extasiar, mas
também arrancar, raptar, roubar (e o mesmo vale para “arroubo”). “Des-
lumbrar” é retirar o lume, cegar, ainda que pelo excesso de luz. [...] A
imagem que mais nitidamente veicula esta série de noc¢oes entrelagadas
é a da sereia, que encanta, maravilha quem ouve suas melodias, mas
em seguida arrasta quem escravizou para a morte e para o desespero.
(MEZAN, 1988, p. 89)

Essa ambiguidade caracteristica da seducao coloca a sexualidade e a morte
lado a lado. Mezan observa que, no texto de Molina, o aspecto ético da seducao
era o mais evidente, mas a medida em que as recriacoes da histéria de Don Juan
foram acontecendo, o aspecto estético passou a ganhar cada vez mais projecao.

Ainda no 4mbito da seducao de Don Juan, Mauro (2015, p. 21) afirma que,
no caso da narrativa de Molina, ele é considerado um grande sedutor no plano
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das palavras, mas a eficdcia de suas acoes ndo é muito grande, considerando que
ele depende completamente de mentiras e disfarces para conseguir o que quer.

Don Juan ndo tem remorso em fingir ser o noivo de uma vitima ou fazer
promessas infundadas para uma moca que aspira melhorar a prépria condicao
social. Para Mauro (2015, p. 13), a rebeldia ética de Don Juan se estende também
ao carater politico, se considerarmos que Tisbea e Arminta eram de classes sociais
consideradas inferiores a dele e que, ao se unir a elas, ele rompe com as regras
da esfera social da qual faz parte, a nobreza. Apesar das promessas de casamento
ficarem apenas nas palavras e nunca se concretizarem efetivamente, essa rebeldia
€ uma caracteristica importante para as versoes posteriores da historia.

Outro ponto relevante destacado por Mauro (2015, pp. 19-20) é a punicao
que Don Juan sofre no final da peca. Como mencionamos anteriormente, a no-
breza é bastante tolerante com Don Juan e ndo pune suas acgdes, as mulheres
nada podem fazer para se vingar e, portanto, o castigo precisa acontecer de forma
sobrenatural, com a morte. Tal puni¢ao também reflete o contexto marcado pela
intensificacao da autoridade da Igreja, no qual manifestacoes individualistas como
as de Don Juan eram desencorajadas.

O sedutor, no entanto, nao é um ateu. Ele acredita na punicao divina e, em res-
posta as adverténcias de que pagara por seus crimes depois da morte, repete diversas
vezes a famosa frase “/Tan (qué) largo me lo fidis!; traduzida por Lilian Ribeiro (2007)
como “Tenho tempo de sobra” e por Maira Pandolfi (2011) como “tenho tempo para
me arrepender’. Ribeiro observa que Don Juan acredita que podera se arrepender no
futuro e salvar-se do inferno, mas isso nao se concretiza. Suas transgressoes atingem
um ponto em que nao podem mais ser apagadas e ele termina condenado por elas.
Pandolfi acrescenta que o mote também reflete o carater zombeteiro e desafiador
do personagem, que nao se deixa intimidar pelo futuro e se propoe a aproveitar o
momento presente, relacionando-se a filosofia renascentista do carpe diem.

Em 1666, trinta e cinco anos apés a publicacdo da obra de Tirso de Molina,
Moliére escreveu a peca Don Juan ou Le festin de pierre. Por se tratar de uma co-
média, a abordagem do personagem é completamente diferente. Nessa historia,
a acao se desenvolve mais rapidamente, pois quando a histéria comeca, o assas-
sinato do Comendador ja aconteceu, assim como a seducao de Dona Elvira (cor-
respondente a Dona Ana de Molina, também filha do Comendador). Na versao
de Moliére, o destaque esta no discurso dos personagens. Don Juan € incentivado
o tempo todo a falar sobre suas crencas e deixa claro que é extremamente cético.
Desta forma, quando seu castigo acontece, ele é atribuido a sua atitude descrente.

Outra diferenca em relacdo a narrativa de Molina apontada por Mauro (2015,
p. 21) é a personalidade de Don Juan. Nesta historia, ele é dono de uma labia ir-
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resistivel e seu discurso é profusamente elogiado por seu criado Sganarelle, que
chega a exclamar: “Maravilha de discurso! Parece até que aprendeu isso de cor.
Fala como um livro” (MOLIERE, 2006, p. 32). Além de ateu, este Don Juan discorre
longamente sobre suas criticas a fidelidade e a importancia da seducao.

Vocé pretende que uma pessoa se ligue definitivamente a um sé objeto
de paixdo, como se fosse o Unico existente? Depois disso renunciar ao
mundo, ficar cego para todas as outras formosuras? Bela coisa, sem
duvida, uma pessoa em plena juventude enterrar-se para sempre na
cova de uma seducao, morto para todas as belezas do mundo em for-
ma de mulher. Tudo em nome de uma honra artificial que chamam
fidelidade? Ser fiel é ridiculo, tolo, s6 serve aos mediocres. [...] As atra-
¢Oes nascentes tém encantos inexplicdveis, todo o gozo do amor esta
na renovagdo. H4 uma dogura extrema em dominar, com cem ou mil
galanteios, o coragdo de uma jovem espléndida, vendo, dia a dia, o pro-
gresso de nossa penetragado... Em sua ansia. Invadindo, com lances de
arrebatamento, prantos e promessas, o pudor inocente de uma alma
e vendo-a, aos poucos, perdendo qualquer vontade de se defender.
Forcando, passo a passo, todas as ultimas pobres resisténcias que ela
nos opoe, vencendo essa teia de escripulos que formam sua honra,
levando-a carinhosamente até... Até onde queremos. Mas, uma vez
possuida, ndo ha mais o que dizer, ou desejar. Toda a beleza da paixdo
se acaba e dormimos na serenidade do amor conquistado, até outro
estimulo despertar nossos desejos com a irresistivel atracdo do novo.
Enfim, ndo ha nada tdo doce quanto dobrar a resisténcia de uma bela
mulher. Nisso minha ambicao é igual a dos grandes conquistadores,
que voam eternamente de batalha em batalha, jamais se resignando
a limitar sua ambicao. Também nao faco nada refreando a impetuosi-
dade dos meus desejos. Minha vontade é seduzir a Terra inteira. Como
Alexandre lamento que nao haja outros mundos para estender até 14
minhas conquistas amorosas. (MOLIERE, p. 33, 2006)

E possivel perceber o quanto Don Juan é bem articulado e defende sua filosofia
de vida com veeméncia. Ele considera a fidelidade ridicula e se compara a grandes
conquistadores,, como Alexandre, que jamais limitam o préprio desejo. Apesar de
todo esse discurso, Don Juan ndo consegue concretizar suas sedugoes, pois sdo
sempre frustradas pelas circunstancias. Desta forma, durante a peca, a seducao de
Don Juan acontece apenas no campo do discurso. Para Julia Kristeva (1988), a be-
leza que o personagem busca nédo estd nas mulheres, mas sim na ideia de uma
beleza absoluta e, por isso, suas seducdes nao tém fim, ele deseja seduzir a Terra
inteira. Mauro (2015, p. 22) aponta que essa busca pela beleza absoluta também

aparecerd nas versoes durante o romantismo.
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Nesta versao de Moliére, diferente da versao de Molina, Dona Elvira morava
em um convento, e Don Juan a tira de 14 para casar-se com ela e abandoné-la em
seguida. Desesperada, primeiro ela implora para que Don Juan reate o casamento.
Em seguida, torna-se freira e passa a tentar convencer o sedutor a se arrepender
de seus pecados. A ideia da redenc¢dao de Don Juan pelo amor de uma mulher tam-
bém encontraré reverberacoes durante o romantismo, mas na versao de Moliére o
apelo ndo surte efeito e Don Juan também termina castigado pelo fogo do inferno
ao apertar a mao da estdtua do Comendador.

Outra versdo da histéria de Don Juan que teve grande importancia para a
construcao do mito do personagem é a épera Don Giovanni ou O dissoluto puni-
do, composta por Wolfgang Amadeus Mozart, cujo libreto foi escrito por Lorenzo
da Ponte em 1787. A narrativa se inicia em um momento semelhante ao da peca
de Tirso de Molina: Don Giovanni estd fugindo do quarto de Dona Ana, depois
de tentar engand-la fingindo ser Dom Octdvio, seu noivo. Don Giovanni mata o
pai da moca, o Comendador, em um duelo. Dona Elvira também aparece nesta
versao, como uma mulher que foi seduzida e abandonada antes do inicio da 6pera
e, assim como na versiao de Moliére, tenta convencer o sedutor a se arrepender de
seus pecados. Quando ele nao o faz, ela promete vingancga.

Don Giovanni apresenta caracteristicas novas em relagdo as versoes an-
teriores do mito. Na dpera, ele é uma criatura sublime, que desperta paixoes,
como uma caracteristica inerente. Nao precisa utilizar-se do discurso ou da labia
para conquistar as mulheres, a sensualidade faz parte dele e estd intimamente
ligada a musica.

Em certo momento da 6pera, o criado de Don Giovanni apresenta um cata-
logo com os nomes de 2065 mulheres de diferentes lugares, classes sociais e tipos
fisicos, todas vitimas do sedutor. Mauro (2015, p. 25) destaca que, neste ponto,
Don Giovanni rejeita ao mesmo tempo a moral da nobreza - ao ignorar as classes
sociais das mulheres com quem se envolve - e a moral burguesa - ao rejeitar a mo-
nogamia. Além de desafiar a nobreza e o clero, ele ultrapassa também os limites
impostos pela burguesia, pela moral e os bons costumes. Os excessos do sedutor
movem a narrativa, mas sdo também o que causam o desfecho infeliz de sua hist6-
ria e indicam sua busca eterna por um ideal amoroso que nao consegue alcancar.

Durante o romantismo, no inicio do século XIX, o mito de Don Juan atingiu
uma grande projec¢do na literatura e no teatro. Sua figura deixou de ser o vildo tra-
paceiro que é sempre punido para se tornar um heréi roméantico por exceléncia.
Ao falar sobre os artistas desta época, Eric J. Hobsbawm (1977), comenta que as
figuras que buscavam superar os limites da vida comum eram glorificadas pelos

romanticos. Desta forma, personagens como Fausto e Don Juan foram vistos como

104



herdis carateristicos da época, que nunca ficavam satisfeitos, em uma “busca inin-
terrupta e ilimitada do mais” (HOBSBAWM, 1977, p. 281).

E.T.A. Hoffmann publicou em 1813 o conto Don Juan, onde ressignifica o
mito ao apresentd-lo sob as lentes do romantismo e do fantéstico. A partir da me-
talinguagem e da intertextualidade, Hoffmann constréi seu préprio Don Juan em
didlogo com a obra de Mozart e Ponte. Trata-se da histéria de um homem que se
hospeda em um hotel contiguo a um teatro e assiste a uma apresentacao de Don
Giovanni. Fica extremamente tocado pela apresentacgdo e sente que a compreen-
de em niveis muito profundos. Encantado pela 6pera, tem a impressdo de ver a
intérprete de Dona Ana em seu camarote. Apaixona-se por ela, talvez misturando
personagem e atriz, e chega a ter a impressao de ouvir sua voz mesmo depois que
a 6pera terminou. No fim do conto, descobre-se que o instante em que o protago-
nista ouviu a voz foi, na verdade, o instante da morte da atriz.

Narrada em primeira pessoa, a histéria constr6i uma visdo romantica tanto
do Don Giovanni quanto do protagonista do conto, que parece envolver-se com a
opera de forma profunda. As artes, especialmente a musica, sdo colocados como
expressao do transcendental e o narrador faz comentarios sobre a 6pera e sobre o
personagem Don Giovanni enquanto a narrativa acontece. A historia explora dois
planos: em um o narrador é o protagonista e no outro € testemunha, assistindo ao
que acontece na 6pera. Ha ainda a esfera da vida cotidiana do narrador, onde ele
¢ um hdspede no hotel, e a esfera artistica, onde ele descobre uma porta secreta
em seu quarto que o leva diretamente para o teatro, o mundo elevado da arte. No
decorrer da histdria, estes planos se interpenetram, na medida em que o protago-
nista se identifica com o personagem de Don Juan ao apaixonar-se por Dona Ana.

Para que sua versao metalinguistica funcionasse, Hoffmann precisou fazer
algumas alteracdes na histéria de Mozart e Ponte, como eleger Dona Ana o foco
do amor e da redencao de Dom Giovanni. Na épera, esse papel estd mais ligado
a Dona Elvira, que tenta convencé-lo a se arrepender e chega a ser enganada por
ele duas vezes. Dom Octévio é retratado por Hoffmann como um homem frio e
covarde, embora na épera seja um homem honrado. Mauro (2015, p. 30) aponta
que estas escolhas foram feitas com a intenc¢ado de retratar Dom Octédvio como ve-
tor da ordem imposta pela burguesia a qual o narrador e Don Juan contradizem e
que a ideia de Dona Ana ser apaixonada pelo sedutor produziria um conflito mais
intenso que Dona Elvira, considerando que o pai de Dona Ana foi assassinado
por Don Juan. A pesquisadora considera que a versdao de Hoffmann configura-se
como romantica quando se direciona ao interior de Don Juan, debatendo as mo-
tivacoes de seu comportamento libertino, uma questdo que ainda nao tinha sido
abordada até entao.
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Quando o narrador de Hoffmann fala sobre Don Juan, retrata o sedutor como
um ser acima dos homens comuns, quase divino, que busca um amor inalcanca-
vel. No entanto, é essa elevacao que o leva ao castigo, pois, em sua busca, acaba
por cair em excessos e sentir-se frustrado, chegando a desprezar o amor e o ca-
samento. Assim, inicia-se a ideia de que o comportamento do sedutor € algo que
foge ao seu controle e, portanto, é passivel de redencao. A identificacao entre o

narrador-artista-romantico e Don Juan leva a associar as duas imagens:

A associacgdo entre o mito e o artista romantico é perceptivel especial-
mente na passagem na qual o narrador senta-se diante do palco vazio
para refletir sobre as impressdes causadas pela 6pera. Como foi obser-
vado, a constituicao fisica e espiritual elevada de Don Juan o colocaria
acima dos homens comuns, dotando-o de um impulso em romper as
restricdes impostas pela sociedade através de suas inimeras seducdes.
Essa transposicao dos limites nao se d4 apenas de modo quantitativo,
mas qualitativo, visto que essas seducdes sdo impulsionadas pela pro-
cura de um ideal amoroso, de acordo com a acepg¢ao romantica do mito.
A postura do artista também est4 calcada na busca por um ideal que
se coloca acima da esfera da vida da classe média, cujas emocoes eram
contidas e limitadas. (MAURO, 2015, p. 38)

Desta forma, a busca de Don Juan torna-se também a busca do artista, a
busca de atingir o inalcanc¢ével por meio da arte. Ele se torna simbolo dos dilemas
do artista, do génio incompreendido, condenado ao fracasso de tentar sempre al-
cancgar o impossivel. A paixdo do narrador de Hoffmann pela atriz também retrata
essa busca: ela estd fora da esfera cotidiana e, ao mesmo tempo, atua como uma
mediadora entre ele e a esfera magica da musica. No fim do conto, a morte da
moca indica a impossibilidade de se apreender a mulher ou a arte ideal, e a cons-
tante frustracao do artista (e, portanto, de Don Juan) em nunca realizar seu desejo.

Apesar de sua associacao com o artista e de levantar a possibilidade de algu-
ma redencao para o personagem, o sedutor € descrito na obra de Hoffmann como
uma figura poderosa cujo semblante em alguns momentos mostra caracteristicas
demoniacas que em nada diminuem sua beleza. Esses elementos conferem cer-
to carater sobrenatural a Don Juan, dando a ele um poder demoniaco ao mesmo
tempo em que o isenta de parte da responsabilidade por suas acoes e pela atracao
das mulheres por sua figura.

Como uma forga que se coloca aquém da vontade pessoal, o satanismo
justificaria, ou até mesmo eliminaria, parte da responsabilidade de Don
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Juan pelos seus graves delitos. Conforme havia sugerido o narrador, teria
sido o ser demonifaco quem incutiria essa 4nsia amorosa desenfreada
no célebre sedutor, visando apoderar-se de sua alma, de modo a fazer
com que ele nao fosse o tnico agente responsdvel. (MAURQO, 2015, p. 45)

Desta forma, Hoffmann indica mais uma tendéncia do romantismo: tratar o
sedutor como uma vitima das tentacées do demonio que o persegue, sem controle
sobre a propria sensualidade.

Pouco tempo depois do conto de Hoffmann, George Gordon Byron publi-
cou o poema épico Don Juan, de 1821, que também contribuiu em muito para
a construcado do personagem como heréi romantico. O poema foi composto em
cinco anos e, infelizmente, o ultimo canto ficou inacabado, mas a obra causou
impacto pela forma como Don Juan foi retratado. Diferente das versdes anterio-
res, nas quais o sedutor comeca adulto, fugindo das consequéncias de sua tltima
conquista, a versdao de Byron comeca no nascimento de Don Juan.

O narrador do poema, um homem solteiro morador de Sevilha, descreve-se
como um poeta amigo dos pais de Don Juan. Embora nédo se envolva diretamente
na histéria, fica evidente o ponto de vista como membro da aristocracia inglesa,
consciente das falhas que a caracterizam. Mauro (2015) indica que, de certa forma,
a figura desse narrador transparece o préprio Byron, cuja vida boémia e as lendas
a seu respeito garantiram que se tornasse um tipico her6i romantico no imaginario
popular. Em alguns momentos, o narrador faz comentdrios sobre os costumes da
aristocracia inglesa ou assume um tom confessional para abordar a prépria desilusao
em relacdo ao amor. Ao longo da histdria, a postura do narrador é dubia, oscilando
entre um tom sério e cOmico, as vezes tecendo criticas aos vicios dos ricos e, em ou-
tras vezes, mostrando-se tolerante aos comportamentos amorais. A relacdo com o
leitor ganha ainda mais intensidade quando chega a questiona-lo sobre sua opinido
em situagoes especificas, retomando uma caracteristica tipica das obras byronianas.

Conduzindo o leitor pela vida de Don Juan desde crianca, acompanhando
sua educacao, passando pelo relacionamento com os pais e o primeiro envolvi-
mento amoroso, Byron cria empatia pelo personagem e inverte a concep¢ao ori-
ginal do mito. O jovem adolescente é seduzido por muitas mulheres, muito mais
passivo do que atuante, e perde gradativamente a inocéncia ao conhecer o mundo
esvaziado de principios. Aprofundando a imagem passiva retratada no conto de
ET.A. Hoffmann, o poema apresenta mulheres sedutoras e um Don Juan vitima
de uma sociedade corrupta, digno de redencao.

Nessa versao, os envolvimentos amorosos de Don Juan comecam aos 16 anos,
quando ele se envolve com Dona Julia, uma mulher casada e amiga de sua mae. O
marido logo descobre o adultério, isolando-a em um convento como castigo. Para
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afasta-lo dos problemas, a mae de Don Juan o manda para a Itélia. No entanto, o
navio em que o jovem estéd acaba naufragando e ele é salvo por Haidée, uma bela
e inocente moca grega, que pode ser comparada a Tisbea da versao de Molina.
Afastados da sociedade corrupta, o casal vive um amor perfeito, mas breve, pois é
interrompido quando o pai de Haidée descobre. Assim, Don Juan é, novamente,
mandado para longe, desta vez para a Turquia, como escravo, comprado pela po-
derosa Sultana Guilbeyaz que se encanta por sua beleza. Para que a sultana viva sua
paixao sem levantar suspeitas, o jovem sedutor é disfarcado de mulher e abrigado
em um harém cheio de mulheres. Ele, no entanto, ndo consegue satisfazer a sulta-
na, pois ainda ama Haideé e, portanto, acaba expulso do harém. Na fuga, chega ao
cerco de Ismail, uma fortaleza turca, e luta a favor da Russia, chegando a salvar e
adotar uma crianca. Seus atos heroicos impressionam a imperatriz Catarina I, de
quem logo ele se torna amante. Nos cantos finais dessa obra nao terminada, Don
Juan muda-se para a Inglaterra para uma missao diplomatica e se vé dividido en-
tre o amor da jovem e inocente Aurora e o da duquesa de Fitz-Fulke, uma mulher
casada muito atraente. Como Lord Byron nao chegou a concluir a histéria, nao é
possivel saber a escolha que seria feita e nem o final da narrativa.

Hé uma evidente inversdo de papéis com relacdo as outras versdes: Don Juan
nao é burlador e nem mesmo um sedutor ativo. As mulheres se sentem atraidas
por sua boa aparéncia e seus gestos, ele nao precisa fazer esforco para seduzi-las,
mas passa a ser vitima da seducao delas - que, diferente da versdo de Molina,
estdao em posicoes de poder e o subjugam, como nos casos da amiga da mae, da
sultana, da imperatriz e da duquesa. Para essas personagens, Don Juan ndo é mais
do que um objeto cobicado, cujo poder de atracao € inato e fora de controle. No
entanto, a experiéncia do amor idealizado existe nas figuras de Haideé e Aurora,
duas mulheres frageis e inocentes que nao o ameagam e que se apaixonam por
ele espontaneamente. Esses amores, candidos e puros, sao breves, interrompidos
pela corrupcao da sociedade.

O Don Juan de Byron, portanto, confirma a tendéncia de redencao do perso-
nagem indicada na versao de E.T.A. Hoffmann. Como o poema nao foi terminado,
nao é possivel saber se o Convidado de Pedra apareceria ou se o sedutor enfrenta-
ria punicdes por seus atos, pois nem mesmo o assassinato chegou a acontecer. E
possivel perceber, no entanto, que o enredo constrdi uma justificativa para o com-
portamento de Don Juan, considerando-o uma vitima da sociedade, com pouca
agéncia sob a prépria situacao. Ele é apresentado como alguém que amou muito
em pouco tempo, constatando a inexisténcia do ideal que tanto busca.

Outra retomada da histéria de Don Juan acontece no poema Namouna
(1832), de Alfred de Musset, que comeca pela histéria de Hassan, um cavaleiro
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que passa a adotar um sistema no qual compra duas escravas e, apos aproveita-las
por trés dias, concede liberdade a elas. No segundo canto, as histdrias de diversos
sedutores sao retomadas pelo narrador com atencao especial para a de Don Juan
com o intuito de demonstrar o egoismo e o orgulho caracteristicos do homem
fatal. Nessa recontagem, Musset retoma Byron e Hoffmann, pois considera o per-
sonagem uma vitima da sociedade em busca de um amor irreal. Ele ¢ um homem
de coragdo puro, vive na esperanca de um amor sublime, mas nio consegue con-
cretizé-lo. Por fim, no terceiro canto, a histéria de Hassan é retomada e o rapaz
conhece Namouna, uma espanhola que se apaixona por ele a ponto de resistir em
deixd-lo quando é libertada e se disfarcar de africana para ser vendida novamente
ao cavaleiro. Hassan descobre o plano, mas retribui o amor da moca e encerra sua
rotina de comprar outras mulheres. Esse final “feliz” se destaca ao lado dos finais
tragicos de Don Juan, que nunca realiza o amor que tanto deseja. Namouna seria
justamente esse ideal feminino, cujo amor é devoto o suficiente para redimir um
sedutor, uma ideia que serd bastante explorada em muitas outras versdes roman-
ticas. Mauro (2015, p. 76) aponta que Musset retrata bem o movimento pendular
entre o grotesco e o sublime caracteristico de Don Juan: o mundo impuro em que
ele circula em oposicao ao desejo de experimentar um amor elevado.

Essa concepc¢do romantica de Don Juan, que o idealiza e o conduz para o ca-
minho da redencao, é completada por uma outra caracteristica que foi deixada de
lado em versdes como as de Musset, mas que esté presente nas primeiras versoes e
também entra em evidéncia durante o Romantismo: o aspecto satanico e até mesmo
diabdlico do personagem. Don Juan é um nobre, herdeiro de uma fortuna que ele
esbanja em busca de prazer. Versoes de Balzac, Mérimeé e Alexandre Dumas (pai)
destacaram esse aspecto e modificaram o sobrenome do sedutor: Belvideo (no caso
do primeiro) e Marana (nos dois tltimos, inspirados pela histéria do nobre Miguel
de Manara citado anteriormente). Essas trés versdoes sempre retomam brevemente o
final infernal com o Convidado de Pedra da histéria de Molina, se declaram diferen-
tes desse Don Juan e expressam o desejo de que sua histéria termine de outra forma.

Ainda dentro das variacdes romanticas do mito de Don Juan, a obra Don
Juan Tenorio (1844) do espanhol José Zorrilla y Moral teve grande impacto sobre
os desdobramentos do personagem, tanto em sua tendéncia a redencdo quanto no
desenvolvimento do comportamento satanico. Ele recupera o burlador de Molina
e centra a acdo em Sevilha, em 1545. A histéria comeca, no primeiro ato, com Don
Juan se encontrando com Dom Luis Mejia, outro libertino, para comparar suas
conquistas para determinar quem causou mais estragos no ano anterior. Don Juan
vence e propoe outro desafio. Ele diz que em seis dias seduzird a noiva do rival e

uma novica prestes a completar seus votos. O satanismo esta presente nao apenas
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nas caracteristicas pecaminosas do personagem e em seu atrevimento, mas tam-
bém nas falas dos dois homens que afirmam com frequéncia que Don Juan poderia
estar acompanhado pelo diabo ou seria uma encarnacao dele. Ele é retratado quase
como uma figura sobrenatural. O segundo ato comec¢a com Don Juan buscando
seduzir Dona Inés de Ulloa, uma novi¢a. No entanto, sé de ouvir a descricao que a
ama faz da moca, Don Juan se apaixona. Inés simboliza as caracteristicas da mu-
lher ideal para os romanticos, encarnando pureza e inocéncia. Desde que nasceu,
ajovem vivia enclausurada no convento e, portanto, nao havia entrado em contato
com a corrup¢ao da sociedade. A partir desse amor, Don Juan abandona a esfera
satanica de sua personalidade e passa a buscar redencao, mudando de discurso.
Ele rapta Dona Inés do convento e se declara para ela genuinamente. Inicialmente,
a moca associa a atracdo que sente com uma forca diabdlica, mas Don Juan insiste
na divindade de seu amor. Ele tenta pedir a mao de Dona Inés ao seu pai, Dom
Gonzalo de Ulloa, que conhece a fama do sedutor e ndo sé ndo permite o casamen-
to, como trava um duelo com ele. Don Juan acaba matando Dom Gonzalo e foge.

Apds essa primeira parte, ha um lapso de tempo de cinco anos. A histéria é
retomada quando Don Juan volta a Sevilha e descobre um cemitério onde todas
as suas vitimas estdo enterradas, até mesmo Dona Inés, que morreu de tristeza
depois dos infelizes acontecimentos. Don Juan se arrepende profundamente de
seus erros e convida a estdtua do timulo de Don Gonzalo para jantar - uma reto-
mada do burlador, como é possivel perceber. Entretanto, quando a estatua aperta
amao de Don Juan para arrasta-lo para o inferno, a alma de Inés intervém e con-
cede o perdao ao sedutor arrependido, encaminhando sua alma para os céus. A
salvacdo de Don Juan, portanto, estd diretamente ligada ao amor de uma mulher.

Ao trazer novamente a cena o Tenorio de Molina, diante da constelagao
de Don Juans que lhe disputava a supremacia, Zorrilla confere um aca-
bamento coerente a tendéncia de remissao ao personagem delineada
na primeira metade do século XIX, transformando o Burlador temerario
que seduzira a pescadora Tisbea em um homem rendido pelo amor.
(MAURO, 2015, p. 96)

Nessa histéria, o perdao de Don Juan finalmente é alcancado, por meio do
amor e do arrependimento genuino, finalmente conferindo ao sedutor a redengao
que os romanticos buscavam construir desde versdoes como as de ET.A. Hoffmann.

No Brasil, essa tendéncia também teve reverberacées importantes, em espe-
cial nas obras de Alvares de Azevedo e de Castro Alves, conforme anélise feita por
Mauro. Don Juan é citado diretamente em diversas obras de Azevedo, mas o mito
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aparece reproduzido de forma mais evidente em Noite na Taverna. No artigo “Sedu-
cao, rivalidade e danacdo em Noite na Taverna’, Alessandra Accorsi Trindade (2011)
corrobora essa concepcao, lembrando que os protagonistas sao homens que se
reinem para contar histérias de suas conquistas amorosas. As narrativas que eles
compartilham sdao marcadas pela vontade de seduzir e, na busca da satisfacao de
seus desejos, 0s personagens ignoram parametros morais, a ponto de explorar
o adultério, necrofilia, incesto, antropofagia, entre outras monstruosidades que
violam as leis humanas e desafiam a justica divina.

Castro Alves também abordou tematicamente o sedutor e as possibilidades
que sua figura suscita, como Azevedo, em obras como Pesadelo (1863), Créonica
Jornalistica (1864) e, de forma mais direta, em seu drama Don Juan ou a prole
dos saturnos (1869). O poeta teve contato com os trabalhos de Byron, Musset,
Hoffmann e outras versoes de Don Juan, além do trabalho de Azevedo. Da mes-
ma forma que Byron e Azevedo, sua figura era associada ao mito do sedutor para
além da criacdo literdria, por seu estilo de vida boémio. A histéria de Don Juan ou
a prole dos saturnos comeca com o médico Marcus oferece um narcético a Con-
dessa Ema para que ela possa forjar a propria morte. Desta forma, a mulher - que
antes era casada - pode concretizar seu amor por ele. O uso do narcético aproxima
essa versdo de outra famosa histéria de amor que reverbera através dos tempos:
a peca Romeu e Julieta (1597), de William Shakespeare. Mauro (2019) associa a
visdo depreciativa do casamento contida nessa versdao como um movimento de
abandono das convencdes nao apenas pelo narcético, mas também pela seducao.
Marcus seduz a condessa, a convence a romper com a ordem vigente para que
possam ficar juntos. Diferente do drama shakespeariano, onde é preciso um rom-
pimento radical - a morte - com a sociedade para concretizar o amor verdadeiro,
na peca de Alves a morte é simbdlica, pois Ema renuncia apenas a uma parte de
sua identidade para despertar e viver seu desejo.

Apés o romantismo, as versoes da histéria de Don Juan se tornaram mais ra-
ras. Ainda assim, o mito continuou a se propagar em outros formatos ou criacoes
de outros autores. Refletindo sobre as revisitacoes do mito do sedutor a partir do
século XX, Maira Angélica Pandolfi (2022) aponta que a faceta predominante € a
do burlador burlado, na qual a consciéncia da culpa explorada durante o roman-
tismo ganha ainda mais proje¢do, com um intuito diferente: questionar masculi-
nidades. Nesse ponto, a seducao deixa de ser associada a subversao - afinal, ndo
desafia ninguém, muito pelo contrdrio, mantém o status quo de uma sociedade
patriarcal - e “o jogo é substituido pelo gozo” (PANDOLFI, 2022). A autora cita
como exemplo a obra A redencdo de Don Juan ou O dissoluto premiado (1996) de
Gabriel Lacerda, titulo que dialoga com a épera de Da Ponte e Mozart. Nesta his-
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téria, o sedutor - chamado Jodo Tirso de Molina, em uma alusao a primeira apa-
ricdo do personagem - seduz pela linguagem, como na peca de Moliere. Apesar
disso, nao se conecta sentimentalmente com as mulheres até entrar em conflito e
alcancar a autodescoberta, para finalmente libertar-se da dindmica donjuanesca.
Na mesma esteira, a peca Don Giovanni ou o Dissoluto Absolvido (1998) de José
Saramago, também parte da dépera. Essa peca foi feita para constar no libreto da
opera Il dissoluto assolto, do compositor italiano Arzi Corghi. Nessa versao, a peca
comeca com a chegada da estatua do Comendador para jantar - ou seja, na cena
que em muitas das versoes anteriores fechava o enredo. Don Giovanni ri da busca
do Comendador por vinganca, o ridiculariza, e logo fica claro que a punicao do
sedutor nao acontecera por formas sobrenaturais ou divinas. Ela acontece pelas
maos das vitimas do sedutor, que destroem o catidlogo onde ele lista as mulheres
com quem se envolveu e declaram que Dom Giovanni, na verdade, sofre de im-
poténcia. Sem o catdlogo para provar a virilidade, o homem é punido em vida, e
encontra a redencao pelo amor de Zerlina, que o ama no momento de fragilidade.

O mito de Don Juan também teve reverberacdes no cinema e, para nossa
discussdo, cabe destacarmos algumas delas. O curta-metragem britanico A mo-
dern Don Juan (1907), dirigido por Lewin Fitzhamon, e o francés Don Juan (1908),
dirigido por Albert Capellani, marcaram o interesse do cinema pelo sedutor logo
nos primeiros anos da 72 arte. Mais tarde, o longa-metragem estadunidense Don
Juan (1926), dirigido por Alan Crosland e estrelado por John Barrymore e Mary
Astor, foi inspirado no poema de Byron. Embora os filmes ainda néo tivessem fa-
las, esse foi o primeiro longa metragem a utilizar o sistema de som Vitaphone, que
permitia incluir efeitos e trilha sonora sincronizada. Extremamente romantico,
esse € o filme com o maior numero de beijos até hoje. Ao longo do filme de 110
minutos de duracao, os personagens se beijam 127 vezes.

Para a dramédia britanica Os amores de Don Juan (1934), dirigido por Alexan-
der Korda, a inspiracdo veio da peca L’homme a la Rose, de Henry Bataille. O filme
narra a volta do sedutor a Sevilha depois de vinte anos de exilio, para tentar cuidar
da prépria satide e reencontrar sua esposa, que esta furiosa por ter sido abandona-
da por tantos anos. Ele tenta manter sua chegada na cidade em segredo, pois esta
mais velho e quer evitar confusdes, mas nao obtém sucesso. Logo conhece Rodrigo,
um jovem que deseja ser como ele e, por isso, o segue por toda parte e tenta imi-
ta-lo. O rapaz é assassinado por um marido ciumento que o confunde com Don
Juan e ele foge, assumindo a vida de outro homem. A populacao de Sevilha passa a
acreditar que ele estd morto e um livro e uma peca sobre suas faganhas sio escritos.
Tempos depois, incomodado com o fato de que ninguém acredita quando afirma
ser Don Juan, ele volta a Sevilha e tenta desacreditar a peca, sem muito sucesso.
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A versao protagonizada por Errol Flynn, As aventuras de Don Juan (1948),
producao estadunidense dirigida por Vincent Sherman, é uma tipica aventura de
capa e espada. Mais de 5.200 figurinos foram produzidos para essa producao e o
filme chegou a receber o Oscar de Melhor Figurino em 1950. Nessa versdao, Don
Juan é o instrutor de esgrima da academia real e descobre, através de suas con-
quistas, um plano do perverso Duque Le Lorca (interpretado por Robert Douglas)
para assassinar a Rainha Margareth (interpretada por Viveca Lindfors). Nesse caso,
a narrativa é mais centrada na aventura, embora as seducoes de Don Juan contri-
buam para que ele descubra as tramoias do duque.

O filme franco-italiano Se Don Juan fosse mulher (1973), dirigido por Roger
Vadim, foi o penultimo filme protagonizado por Brigitte Bardot, que interpreta
Jeanne, a protagonista donjuanesca. Ela acredita ser a reencarnacao de Don Juan
e, ao longo de um filme, relata para um padre a forma como ela seduziu e destruiu
homens ao longo da vida.

O maior impacto sobre o imagindrio contemporaneo sobre as narrativas
donjuanescas foi causado pelo filme estadunidense Don Juan di Marco (1994),
roteirizado e dirigido por Jeremy Leven, protagonizado por Johnny Depp. O sedu-
tor é um leitor das histérias de Don Juan e se confunde com elas como uma fuga
da propria realidade e é considerado louco por sua busca por um ideal, da mesma
forma que Dom Quixote. Jovem, Don Juan de Marco conquista o préprio psiquia-
tra e, por meio de suas narrativas, inspira o homem a renovar o casamento em
crise. O enorme sucesso do filme na década de 1990 contribuiu para a associacao
da imagem do protagonista cinematografico ao mito donjuanesco, no vestudrio,
nas caracteristicas fisicas e na constante presenca da méscara - que existe em
versoes anteriores (como na épera de Mozart e Da Ponte), mas nao est4 presente
em todas e nem é uma constante em toda a narrativa, como acontece no filme.
Dez anos depois, Johnny Depp protagonizou O Libertino (2004), dirigido por Lau-
rence Dunmore, que conta a histéria de John Wilmot, o Conde de Rochester, um
personagem histérico irreverente e de caracteristicas donjuanescas.

Assim como nas versoes literdrias, existem versdoes em que Don Juan precisa
lidar com o préprio passado. Em Flores Partidas (2005), filme franco-estaduniden-
se dirigido por Jim Jarmusch, Don (interpretado por Bill Murray) é um conquista-
dor que descobre, por meio de uma carta, que € pai de um rapaz de 19 anos. No
intuito de conhecer seu filho e descobrir quem € a mae entre tantas namoradas,
ele faz uma viagem pelos Estados Unidos e é confrontado com seus feitos no pas-
sado. Mais recentemente, a comédia musical francesa Don Juan (2022), dirigida
por Serge Bozon, conta a histéria de Laurent, um ator que interpreta Don Juan
nos palcos, mas que, em sua vida pessoal, foi abandonado pela noiva no dia de
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seu casamento. Ele associa as mulheres que conhece a sua ex-noiva e, decidido a
reparar seu ego ferido, tenta conquistar todas elas - sem sucesso, pois ele parece
ridiculo e é sempre frustrado.

Don Juan também recebeu algumas vers 6es para os quadrinhos, como Don
Juan Tenorio (Grafito, 2023), dos espanhdis Claudio Sanchez e Ricardo Vibor, que
adapta a versao do mito de José Zorrilla e Dom Juan (Delcourt, 2010) de Ricard,
Reiss, Bachelier e Hubert, adaptacao francesa da versdao de Moliere. Um pouco
mais distante das versoes classicas, esta ...Donc, Jean (Albin Michel, 1990), de
Martin Veyron, que narra a histdria de Jean Molinier, um sedutor na faixa dos
cinquenta anos que enriqueceu trabalhando com tecnologia de informacao. Ele
resolve mudar a direcao de sua carreira e voltar-se para o mercado da Arte e con-
trata Leporel, um gerente de agéncia bancéria que tem uma vida tranquila. Tudo
muda quando ele comeca a trabalhar para Molinier, que nao respeita convencoes
sociais e nem regras pré-estabelecidas.

Ao longo do desenvolvimento desta pesquisa, foi necessdrio selecionar, den-
tre as releituras do mito, as narrativas que mais se conectavam a obra presente
no corpus. Além das versdes abordadas no decorrer desse capitulo, Don Juan foi
tema de outras obras importantes. Ele inspirou autores como Charles Baudelaire
(Don Juan nos infernos) e Guillaume Apollinaire (As facanhas de um jovem Don
Juan); pecgas de dramaturgos como Bernard Shaw (Homem e Super-Homem), Tho-
maz Shadwell (O Libertino), Pushkin (O Convidado de Pedra); pinturas feitas por
artistas como Eugene Delacroix (La barque de Don Juan), Alexandre Evariste Fra-
gonard (Don Juan and the statue of the commander), Diego Velazquez (Portrait of
a jester known as Don Juan of Austria) entre muitos outros. Sao incontaveis as for-
mas com que esse mito literdrio foi trabalhado ao longo dos anos. Como Pandolfi
bem explicita, no verbete Don Juan no Diciondrio Digital do Insolito Ficcional, o
mito de Don Juan se configura como:

[...] um mosaico de possibilidades que revisitam questoes internas a
prépria configuragdo estereotipada da personagem, por meio de reto-
madas e rupturas, inversoes parddicas, hibridismos, desmitificagoes e
remitificac6es sem perder a esséncia desta, revivendo e, a0 mesmo tem-
po, recriando sua memoria. Essa corrente continua de um relato que
se alimenta de si mesmo assegura o carater imortal do mito literdrio e
ilumina sua consisténcia e abundancia na atualidade, problematizando
questdes contemporaneas por meio de profundas reflexdes que ofere-
cem uma resposta responsiva ao nosso momento histérico por meio de
diversas producoes e linguagens artisticas. (PANDOLF]I, 2022, online)

114



A constante mutacao do mito mantém vivo o imagindrio popular e o mantém
conectado a realidade historica em que estd inserido. Ele pode ser burlador, um
homem cujas palavras sdo arma de seduc¢ao, ou dotado de um poder de atragdo
inerente e descontrolado. Sua busca pode ser por subverter o estabelecido, um amor
irreal, por rivalidade ou por preencher o vazio interior que o atormenta com um
amor que nunca encontra. Entre tantas possibilidades, chama a atencdo a quanti-
dade de revisitagoes do mito que refletem sobre ele dentro da narrativa, propondo
contar mais de uma histéria ao mesmo tempo, como no caso das versdes de ET.A.
Hoffmann, Alfred de Musset, Alvares de Azevedo e até mesmo o filme de Jeremy
Leven. Os protagonistas destas narrativas conhecem o mito de Don Juan e sdo trans-
formados por ele. E dentro dessa moldura e sob a perspectiva do protagonista que
a histdria “original” do sedutor é retomada, em associacdo com a narrativa sobre-
posta, em uma relacdo dialética que renova o classico enquanto o retoma. Consi-
derando esses fatos, pode-se inferir que faz parte do mito de Don Juan o potencial
para pensar sobre si, recontar e repensar, ecoar o passado para propor o futuro.

2.2. Os libertinos de Alvares de Azevedo

Considerando a proximidade entre Don Juan e os personagens de Noite na
Taverna, nos interessa lancar um olhar mais aprofundado para a criagio de Al-
vares de Azevedo, compreender seu contexto e elaborar sobre a construcao dos
protagonistas libertinos. De grande importancia para a literatura brasileira, essa
obra é descrita por Alfredo Bosi (2017) como representante nacional do roman-
tismo, por Jalio Franca (2017) uma obra seminal do gético brasileiro e por Oscar
Nestarez (2022) como a principal referéncia do horror na literatura brasileira no
século XIX.

Alfredo Bosi (2017, pp. 86-87) explica que, enquanto o Romantismo euro-
peu expressava os incomodos da sociedade urbana pés-revolucao Industrial, a
sociedade brasileira ainda era predominantemente agréaria durante o século XIX.
Ele divide os intelectuais nacionais em dois grupos elitizados: os filhos de fami-
lias abastadas que deixavam o campo para estudar Direito ou Medicina em Sao
Paulo, Rio ou Recife e aqueles que eram filhos de comerciantes luso-brasileiros
e profissionais liberais. Havia, além do 6bvio elitismo e seletividade da educa-
cdo da época, a absorcao de padrdes culturais europeus na Corte e nas capitais.
Justamente por isso, apesar das diferencas locais, as configuracoes mentais e as
respostas aos conflitos ideolégicos eram, em grande parte, paralelos as criacoes
dos artistas europeus.
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Alvares de Azevedo nasceu na Provincia de Sao Paulo, em 1831, e se encai-
xava bem na descricao feita por Bosi. Segundo Nestarez, a percepcao de Azevedo
sobre o periodo histérico que vivia fundamentava-se na degradacao moral, na
melancolia e no esgotamento das esperangas. Considerado representante da se-
gunda gera¢do do romantismo, a ultrarromantica, ele também foi considerado
por Bosi parte do romantismo egético, justamente pelo mergulho na subjetividade,
pelo tédio e o encanto pela morte presente em sua obra. O interesse dos escrito-
res romanticos pelo horror, segundo Cilaine Alves Cunha (2006), demonstra o
anseio de captar a esséncia da natureza humana, considerando as contradicoes
e irracionalidades que a compoem. H4 um didlogo com a intencao de Azevedo e
outros autores da mesma fase do romantismo de negar a literatura como veiculo
de afirmacao moral - contradizendo a primeira geracdo romantica e as obras in-
dianistas produzidas por elas.

Noite na Taverna foi escrita provavelmente entre 1850 e 1852, mas foi pu-
blicada em 1855, trés anos apds a morte do autor. A narrativa conta com prélogo,
cinco contos e epilogo, estrutura emoldurada e “carrega, com marcas distintivas,
o0s espacos sombrios, as fantasmagorias e a monstruosidade anti-heroica de seus
principais personagens - a maioria sendo os proprios narradores, rematados li-
bertinos.” (NESTAREZ, 2022, p. 65).

No prélogo, “Uma noite do século’, um grupo de sete amigos inebriados,
conversa ao final de uma noite de libertinagem. Embora cada um tenha uma for-
ma particular de compreender o mundo, eles parecem se unificar nos campos do
ceticismo, do hedonismo e do ateismo. Depois de dedicarem um brinde ao vinho,
Archibald deseja uma “histdria sanguinolenta, um daqueles contos fantasticos
como Hoffmann os delirava (...)” (AZEVEDO, 1995, p. 21). Solfieri entao se propoe
a contar uma lembranca do passado. Ele é o primeiro dos cinco personagens-nar-
radores a compartilhar uma histéria que afirma ser autobiogréfica.

A histéria de Solfieri se passa numa noite chuvosa em Roma, quando ele se
encanta por uma bela jovem que observa a distancia. Um ano depois, vé a jovem
em um caixdo em uma capela préxima a um cemitério. Acreditando que ela es-
tava morta, Solfieri faz sexo com ela, mas percebe em seguida que nao se tratava
de um caddver. A moca sofria de catalepsia. Em choque, ele foge com a moca e a
leva para casa, mas ela morre pouco tempo depois. Para ocultar seu crime, ele a
enterra embaixo do assoalho de seu quarto.

Bertram € o segundo a compartilhar seu relato, e revela que se apaixonou uma
vez por uma mulher de Cadiz chamada Angela, que o incitava a afundar na bebida,
duelar com seus trés melhores amigos e enterrd-los. Com o pai adoecido, o jovem

precisa voltar a Dinamarca para ajudd-lo e deixa a moca a espera, mas quando re-
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torna, dois anos depois, ela j& estava casada e tem um filho. Os amantes comegcam
a se encontrar as escondidas e mantém o relacionamento dessa forma até que o
marido descobre. Pouco depois, Angela assassina o marido e o filho e pede para
fugir na companhia de Bertram. Os dois saem pelo mundo e mergulham na vida
boémia, com ela vestindo-se de homem para aproveitar melhor a farra. Um belo
dia, Angela simplesmente o abandona. Durante uma crise profunda de tristeza,
Bertram desmaia bébado na rua e é atropelado por uma carruagem. E socorrido
por um velho e uma jovem que estavam no veiculo e o levam para a mansdo onde
vivem para que ele se recuperasse. Bertram e a jovem se apaixonam e fogem jun-
tos, mas ele logo enjoa de sua companhia e a vende para um pirata em um jogo de
cartas. Pouco tempo depois, vivendo na Itdlia, tenta suicidar-se, mas é salvo por
um marinheiro e chega a um navio. Apaixona-se pela esposa do capitao, mas a
corveta é atacada por piratas e naufraga. Ele fica preso em um bote com a esposa,
o0 capitdo e mais dois marinheiros, que logo se perdem no mar. Bertram e a mulher
acabam por devorar o capitdo para saciar a fome e, posteriormente, ele acaba por
estrangular a mulher para se alimentar, mas o cadéaver é tirado dele por uma onda
antes de consumar o ato. Finalmente, é resgatado por uma embarcacéao inglesa.
A terceira histdria é contada pelo pintor Gennaro, que foi aprendiz de Godo-
fredo Walsh, que era casado com a bela Nauza e tinha uma filha, Laura. O artista
se apaixona por Nauza e fantasia com ela, mas acaba por envolver-se com a jovem
Laura. Trés meses apds o inicio do caso, a moca engravida, mas Gennaro se recusa
a casar-se com ela. Deprimida, ela adoece, e o velho pintor passa a dedicar muito
tempo a cuidar da filha convalescente. Gennaro aproveita a oportunidade para
seduzir Nauza. Depois de alguns dias, a jovem morre e Godofredo enlouquece
de dor pela perda da filha. Certa noite, o velho pintor confronta Gennaro, que
confessa a traicdo. Walsh leva o jovem até um penhasco e pede que pule para a
morte, uma ordem que o rapaz nao ousa desobedecer. No entanto, acorda alguns
dias depois, salvo por camponeses. Resolve ir até a casa de seu mestre em busca
de vinganca, mas encontra apenas os cadaveres ja apodrecidos do casal.
Claudius Hermann comeca sua histéria narrando uma vida de apostas e
orgias. Um dia, em uma corrida de cavalos em Londres, se apaixona por uma
amazona a primeira vista. Trata-se de Eleonora, esposa do Duque Maffio, a quem
ele passa a encontrar acidentalmente em diferentes lugares. Um dia, suborna um
dos lacaios da duquesa para que o deixe entrar em sua casa. Encontra a mulher
adormecida e a droga com um narcético para que durma mais profundamente e
a estupra quando o remédio faz efeito. Ele repete esse processo com sucesso por
muitas noites, até que resolve sequestrar a duquesa, ainda desacordada. Hospe-
da-se com ela em uma estalagem e, quando ela acorda, Claudius conta a verdade
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e a convence que sua Unica saida é ficar com ele. Eleonora concorda, mas desmaia
em seguida. O bébado Claudius desmaia antes de concluir a histéria, mas Arnold
conta o final: um dia, ele chegou em casa e encontrou o cadaver da duquesa e o
duque abracado a ela, também morto.

Por fim, Johann é o dltimo a compartilhar sua lembranca, situada em uma
taverna em Paris, onde ele morava com o irmao e a irma. Uma noite, jogava uma
partida de bilhar com um rapaz chamado Arthur. Os dois se desentendem durante
a partida e Johann o desafia para um duelo. Antes do confronto, Arthur escreve
duas cartas e pede que o oponente entregue as destinatarias caso ele morra. E
justamente o que acontece: Johann vence o duelo e encontra as cartas no bolso
do morto, que eram uma para a mae e outra para a amada. Ele 1é a carta e desco-
bre que o morto tinha um encontro marcado com a namorada. Quando percebe
que o lugar é escuro, finge ser Arthur e dorme com a moca. No dia seguinte, é
atacado por um homem misterioso, que mata para defender-se. Somente depois
de realizar esse ato, percebe que o homem que assassinou era seu préprio irmao,
que tentava defender a honra da irma. Johann entao descobre que a namorada de
Arthur com quem tinha acabado de se deitar era Giorgia, sua irma.

No epilogo, intitulado “Ultimo beijo de amor’, todos os homens estao dor-
mindo apds a orgia. Uma mulher vestida de negro invade a taverna, mata Johann
e vai em direcdo a Arnold. Ele mal a reconhece, mas ela se identifica como a que
antes era Giorgia, a virgem, mas agora é Giorgia, a prostituta. Aos poucos, ele se
lembra de sua prépria histéria, que pensava ser um sonho: era na verdade Artur,
o oponente de Johann, que foi salvo por um passante depois do duelo. Giorgia
explica que seu objetivo era se vingar do irmao que a desonrou e, agora que con-
seguiu, sente que sua honra foi finalmente restaurada. Os dois trocam declaracoes
de amor e se suicidam.

E possivel perceber que, ao longo de sua obra, Azevedo estabelece intertex-
tualidades com diversas obras da tradi¢ao. Cunha (2004) destaca o empréstimo
do motivo de roubo da cataléptica de Noites luigubres, novela de José Cadalso pu-
blicada em 1771; além de diversos empréstimos advindos das obras de Byron: o
romance entre Bertram e Angela ¢é similar ao de Beppo, a ideia da antropofagia
vem do Don Juan de Byron; além da captura de lendas que o préprio poeta ali-
mentou sobre sua biografia, como o incesto entre irmaos e o hébito de prestar
culto a caveiras em festas.

A presenca do tema donjuanesco nessa histdria, indicado nas pesquisas de
Trindade (2011) e Mauro (2015) citadas anteriormente, é evidente e vai além da
antropofagia sinalizada por Cunha. Trindade destaca trés motivos presentes em
Don Juan e reproduzidos em Noite na Taverna: a sedugdo, a rivalidade e a ideia de
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danacdo. Em cada um dos relatos compartilhados pelos protagonistas, o desejo
de seduzir uma mulher é uma peca central. Essa figura feminina é normalmente
apresentada como pura e de pele pélida, dotada de, como bem descrito por Cilai-
ne Alves Cunha, “um tipo de beleza artistica pura, cuja intangibilidade desperta no
narrador sensacoes de angustia e, a0 mesmo tempo, de paixdo intensa” (CUNHA,
2006, p. 140). Trata-se de uma idealizacdo inalcancavel cuja busca o personagem
nao consegue resistir, como a de Don Juan nas interpretacdes romanticas. Pelo
descontrole sobre os proprios desejos, Johann desonra a prépria irma, Gennaro
se envolve com Laura mesmo amando Nauza, Claudius Hermann droga Eleono-
ra para possui-la, Bertram desonra a filha e a esposa dos homens que salvaram
sua vida e Solfieri nao resiste a beleza de uma mulher morta. Trindade (2011, p.
3) observa que, na taverna, o que esses homens fazem é lembrar das proprias
histérias de conquista, de como obtiveram a posse sobre o objeto de seu amor
concretizada a qualquer custo. Esse compartilhamento de histdrias de seducao
também se faz presente em outras versdes de Don Juan - por exemplo, quando o
sedutor se vangloria para Dom Luis Mejia, na versao de Zorrila y Moral. Na obra de
Azevedo, para satisfazer os proprios desejos, os personagens abdicam dos valores
morais e transitam pelo adultério, incesto, antropofagia, necrofilia, assassinato,
entre outros tabus.

O motivo da rivalidade é evidente: Johann, Gennaro, Claudius Hermann,
Solfieri e Bertram desejam seduzir mulheres que, frequentemente, estdo sob con-
trole de outros homens, seja pelo compromisso do casamento, da paternidade
ou de um outro vinculo afetivo. Trindade destaca que o tipico herdi donjuanesco
“ndo busca dentro de si as revelacdes de sua vida: busca-as no outro, se possivel,
possuindo tudo o que este tem de valor” (2011, p. 5), dai a rivalidade tao presente
na novela de Azevedo. Segundo a autora, “a vontade de possuir o que nao é seu
vem de uma necessidade donjuanesca de ser o outro” (2011, p. 4) e, portanto, de
se tornar um duplo. Na histéria de Johann essa relacao fica mais evidente: ele mata
o homem que o irritou em um duelo e resolve tomar o lugar dele em um encontro
amoroso marcado anteriormente, para descobrir, s6 depois de consumar o ato,
que praticou incesto. Para concretizar seus desejos, esses personagens donjuanes-
cos precisam eliminar o outro, figurativa ou efetivamente, pois a existéncia dele
ameaca o objetivo de assumir seu lugar.

Por fim, a questdo da danacdo aparece como a ideia de destino. A narrativa
apresenta um grupo de personagens que sempre repete o mesmo destino: trans-
gredir para realizar seus desejos e viver condenados a remoer as préprias frustra-
¢coes. Da mesma forma que muitas versoes de Don Juan, os protagonistas de Noite
na Taverna fracassam na busca por qualquer redencao.
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As experiéncias vividas pelos homens reforcam a imagem do homem ro-
mantico, individualista, entediado e satanico. Em busca de um amor sublime, de
uma resposta para si que venha do outro, os protagonistas praticam atrocidades e
se arrependem - mas apenas por nao alcan¢arem o que desejam, ndo necessaria-
mente pelas terriveis consequéncias de seus atos. Mauro (2015) destaca a histé-
ria de Claudius Hermann, que se apaixona pela Duquesa Eleonora, a idealiza e a
considera como elemento essencial para sua redencao. Para possui-la, ele chega a
narcotiza-la todas as noites e a rapta-la da casa em que vivia com o marido, arrui-
nando-a. Apesar de suas atitudes, ele ndao assume responsabilidade pelo que fez.
Assim como Don Juan - Claudius chega até mesmo a comparar-se a ele diversas
vezes ao longo de sua histdria -, ele oscila entre a vontade de obter o que deseja
a qualquer custo e a aspira¢do pelo sublime, pelos sentimentos elevados e puros
que Eleonora o faz sentir. Em busca dessa sensacao, ele destrdi o alvo de seu amor,
se arrepende e sofre por isso.

A ligacdo com Don Juan é especialmente visivel na histdéria de Bertram, re-
presentante mais ilustrativo do heréi byroniano, conforme as anélises de Pandolfi
(2002), Mauro (2015) e Agustini (2020). Melancdlico, ele se define como “um des-
gracado que nao pode viver na terra, e nao deixaram morrer no mar” (AZEVEDO,
p. 32). O inicio de sua histdria é marcado pelo envolvimento com a espanhola An-
gela, que faz dele um libertino e depois o abandona. Ele se aproxima do Don Juan
de Byron, que se tornou um galanteador perverso apds uma decep¢do amorosa.
E capaz de encantar as mulheres e consegue escapar das situacdes mais dificeis
em que se encontra sem se preocupar com as consequéncias para elas. Seduz e
descarta a jovem filha do homem que o salvou, vendendo-a a um pirata. E resga-
tado de um naufragio por um capitdo e conquista a esposa que o acompanhava.

Como Don Juan, Bertram se equilibra entre o sublime da conquista e o gro-
tesco de suas a¢des. A predominancia do grotesco fica evidente quando, depois
de um segundo naufragio, no auge da fome em um bote com o capitdo e a mu-
lher, é dominado pelo instinto e pratica canibalismo. O desejo de se tornar du-
plo, mencionado anteriormente por Trindade (2011), culmina no devoramento
do outro, na incorporacao do rival para si e da tentativa de devorar o alvo de seu
amor - que é frustrada quando uma onda lhe toma o cadaver. Movido pela fome
e pelo impulso de sobrevivéncia, Bertram é menos sedutor e mais animalesco. E
um individualista, mas nao consegue evitar desejar o outro.

Nestarez sublinha que todos os protagonistas sio monstruosos, demoniacos
em seus atos, ainda que tentem atribuir a eles uma qualidade positiva. Ele dialoga
com Cunha (2006, p. 147), que identifica nas histdrias a tentativa dos personagens

de extrair, por meio das transgressoes e vicios, o modelo ideal da beleza atormen-

120



tada para se tornarem porta-vozes do esvaziamento moral e da incapacidade de
se alcancar esferas artisticas elevadas considerando a decadéncia moral dos ar-
tistas. Cunha (2004) também afirma que, sob a perspectiva cinica dos narradores,
arealidade é mostrada de forma tdo degradante que os personagens a utilizam
para justificar sua falta de ética. Seus crimes se diluem na fatalidade do destino
tragico imposto pela vida e, com isso, o senso moral do leitor é desmobilizado.

Apesar dessa atenuacao do julgamento a ser efetuado pelo leitor, os protago-
nistas sdo punidos por suas perversidades no epilogo, quando Giorgia assassina
o préprio irmao para vingar-se. Ao longo da narrativa, Azevedo apresenta uma
série de mulheres puras e passivas, muitas vezes associadas a estdtuas, que aca-
bam arruinadas pelas acoes dos homens fatais. A transfiguragdo da irma virgem
idealizada em mulher fatal indica a corrup¢do da beleza pelo mundo degenera-
do além de mostrar, como bem demonstrado por Cunha (2004), que um passado
maldito pode justificar o comportamento perverso do presente. A virgem que se
tornou prostituta torna-se o simbolo da impossibilidade da beleza imaculada e
representante das outras belas jovens que foram corrompidas pelas impurezas do
mundo. Mas também responde ao anseio do leitor que, ao ver tantas mulheres
passivas nos relatos, finalmente observa uma delas interferir na histéria e obter
agéncia sobre o proprio destino - ainda que este seja a morte.

Embora a dinamica presente em Georgia se repita com todas as outras mu-
lheres da narrativa, Angela é a tinica excecdo. Ao contrario das outras, mogas pali-
das e louras, Angela é morena e encarna a mulher fatal desde o inicio. Sua rebeldia
aparece quando nem mesmo espera por Bertram quando ele precisa encontrar o
pai e se intensifica quando assassina o marido e o filho sem pestanejar para fugir
com o amante. Ela chega a se vestir de homem para aproveitar a vida de libertina-
gens sem dificuldades. E quase um Don Juan: “bebia j4 como uma inglesa, fumava
como uma sultana, montava a cavalo como um drabe, e atirava as armas como
um espanhol” (AZEVEDQ, 1995, p. 44). Essa personagem se coloca como igual em
relacdo aos protagonistas e, por esse fato, sua presenca na historia é apenas tem-
pordria. Como nao € pura, ela ndo pode corrompida, mas fere Bertram de forma
a justificar seu comportamento com as outras mulheres com quem se envolve ao
longo da narrativa.

O didlogo com Don Juan também se estende para o drama Macdrio (Globo,
2006), publicado em 1852. A peca é dividida em duas partes. Na primeira, Macé-
rio, um jovem estudante, que conhece um estranho em uma taverna e estabelece
com ele uma longa conversa sobre poesia, amor e mulheres. Ao fim da noite, o
estranho se apresenta como Sata e convida o jovem para uma viagem para uma

terra “devassa como uma cidade, insipida como uma vila, e pobre como uma al-
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deia” (AZEVEDO, 2006, p. 32) - uma referéncia do autor a Sdo Paulo. Juntos, os
dois visitam um cemitério, onde Macario adormece e tem um pesadelo com uma
mulher pélida e torturada que abracava cadaveres. Quando ele relata o sonho para
Satd, ele diz se tratar da mae do jovem, sendo atormentada no Inferno. Com raiva,
Macério expulsa Sata e acorda atordoado na taverna. Acredita que tudo foi um so-
nho, mas, ao olhar para baixo, vé marcas de pegadas de cabras queimadas no chao.

A segunda parte transcorre anos depois, quando o jovem esté na Italia e vé
uma mulher embalando o filho morto. Infeliz, Macdrio encontra o amigo Pense-
roso, uma figura angelical e ingénua, que deseja debater sobre o amor. O jovem,
no entanto, s6 quer falar sobre seu desejo de morrer. A conversa entre os dois é
cercada de ambivaléncias e antiteses, até que Macdario desmaia. Quando reencon-
tra o amigo e, ao longo da conversa, o esperancoso Penseroso se torna cada vez
mais melancélico e bebe veneno. Pouco depois, descobre que a mulher que ele
amava correspondia aos seus sentimentos, mas é tarde demais. Macario encontra
Sata novamente e o convida para uma orgia. Os dois terminam a noite espiando,
por uma janela, uma sala esfumacada com cinco homens bébados e mulheres
desgrenhadas, em uma imagem semelhante ao cenério em que os libertinos de
Noite na Taverna dividem suas histdrias.

No posfécio Intersecdo de Macdrio e Noite na Taverna, Cilaine Alves da
Cunha (2006, p. 130) lembra a hipdtese levantada por Antonio Candido, de que a
peca seja um prologo para a novela: Noite na Taverna teria sido concebida como
continuacado de Macdrio. Dessa forma, os homens ébrios a quem Macdrio e Sata
assistem no final do drama seriam Solfieri, Bertram, Gennaro, Claudius e Johann.
Essa leitura se funda, principalmente, no antagonismo evidente entre o sonhador
Penseroso e Sata, que, em meio as conversas, disputam a atencao de Macério. Sata
apresenta as mesmas caracteristicas do herdi fatal byroniano: é sedutor, rebelde e
destrutivo, assim como o0s protagonistas da novela, e representa o grotesco. Pen-
seroso, por sua vez, é sonhador e esperanc¢oso, acredita no amor e representa o
sublime. Com a morte de Penseroso e a eliminacao da pureza, Sata vé o caminho
livre para corromper Macério - dai o convite para assistir a orgia que pode ser a
mesma de Noite na Taverna.

Existem ainda aproximacées textuais entre o final de Macdrio e o inicio de
Noite na Taverna. O drama termina de repente, no meio da conversa entre o jovem
e Satd, enquanto observam a orgia:

SATAN

Que vida! Nao ¢ assim? Pois bem! escuta,

Macario. H4 homens para quem essa
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vida é mais suave que a outra. O vinho

é como o 6pio, é o Letes do esquecimento...
A embriaguez é como a morte...

Macario

Cala-te. Oucamos. (AZEVEDQ, 2006, p. 77)

Noite na Taverna, por sua vez, comeca com outra ordem de siléncio, dessa
vez vinda de Johann, que brada “Siléncio! Mocos! Acabei com essas cantilenas hor-
riveis!” (AZEVEDO, 2006, p. 78). Algo que, para Candido, pode sinalizar a ligacao
entre os dois. A representacao dos excessos, a transgressao e os horrores presentes
em Noite na Taverna e em Macdrio marcaram para sempre a histdria da literatura
brasileira e produziram reverberagdes que se propagam até hoje. Para além de
obras seminais do horror e do gotico, esses textos abordam questdes importantes
na producao literaria da época em que foram escritos. Protagonizado por artistas
cujas vidas eram boémias como as de Azevedo e de outros escritores romanticos,
a narrativa leva a transgressdo ao extremo, em atos perversos que escancaram a
degeneracao moral da sociedade da época.

Considerando a discussdo proposta nessa tese, nos interessa observar como
a linguagem dos quadrinhos estabeleceu didlogo com essa importante obra da
literatura brasileira. Conforme comentado anteriormente no Capitulo 1, os clas-
sicos literarios receberam grande atencao dos quadrinhos brasileiros, devido aos
programas de incentivo a leitura criados pelos governos ao longo dos anos. Nao foi
diferente no caso da novela de Alvares de Azevedo, que recebeu versdes como Noi-
te na Taverna (Atica, 2011), com roteiros de Reinaldo Seriacopi. Seguindo a mesma
estrutura de sete capitulos do livro de Azevedo, os capitulos foram divididos entre
diferentes artistas: Rodolfo Zalla ilustrou “Uma Noite do Século” e “Ultimo beijo
de amor’, Franco de Rosa ilustrou “Solfieri’, Rubens Cordeiro ilustrou “Bertram’,
Arthur Garcia ilustrou “Gennaro’, Sebastiao Seabra ilustrou “Claudius Hermann”
e Walmir Amaral ilustrou “Johann” Na mesma toada, a adaptacao Noite na Taver-
na (DCL, 2014) roteirizada por Carlos Patati, divide a ilustracao entre os artistas
Marcio de Castro, Eduardo Arruda, Klayton Luz, Lucas e Klaus Reis. Por sua vez,
a adaptacao Noite na Taverna (Atelié, 2020), de Marcel Bartholo, foi roteirizada e
ilustrada por ele. Para representar as diferentes vozes e personalidades dos nar-
radores, Bartholo opta por variar os tracos e as cores aplicadas em cada histéria.
Em todas essas adaptacdes, é evidente a intencdo de manter o texto verbal proxi-
mo ao da prosa de Azevedo. Uma proposta diferente da presente em Uma noite
em L'Enfer, como sera discutido com profundidade mais adiante, no Capitulo 4.
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Um flerte com Don Juan pelas ruas de Lednia

Estabelecido o olhar que lancamos para a linguagem dos quadrinhos e traga-
do o panorama sobre os sedutores e transgressores herois romanticos, este capitu-
lo propde aprofundar os conceitos a partir da andlise da obra Don Juan di Leénia,
de Dalton Cara, no intuito de compreender o uso da linguagem quadrinistica para
devorar e renovar a tradi¢do. Observar minuciosamente como se constroem es-
ses pontos de contato, permitird delinear uma reflexao critica sobre a linguagem
como uma arte do limiar, além de observar as dinamicas estabelecidas entre o
artista e sua obra.

Don Juan di Leonia foi publicado em 2015, de forma independente, pelo
préprio autor. Paulistano, Dalton Cara estudou Artes Plasticas na Universidade
de Sao Paulo. Entre 2005 e 2009 participou do coletivo O continuo e, em 2011, pu-
blicou junto com Magenta King a HQ independente EP (2011), uma narrativa vi-
sual que conta um duelo de guitarristas em um show de rock. Em 2013 participou
da antologia Imagindrios Vol. 1 e publicou, em parceria com Magenta King e Go
Carvalho, o quadrinho Working Class Heroes. No ano seguinte, participou da co-
letanea Ronda Noturna pela Zarabatana Books, que foi selecionada pelo ProacSP
(Programa de Acao Cultural de Sao Paulo). A publicacao de Don Juan di Lednia
rendeu a ele a indicacao para o Prémio HQ Mix em 2016 na categoria Publicacdo
Erética. Depois disso, Cara participou de outras obras em quadrinhos como Black
Emperors: Bikes vs Sk8, 5/5: Plan Heroes, Sinistra vol. 2, Heavy Metal, Kuri Special
Showcase Vol. 1. Em 2023 lancou Savage Squad 6, sua primeira minissérie, pela
editora Dark Horse, com roteiros de Robert Venditti e Brocton McKinney. Além
dos projetos desenvolvidos em quadrinhos, Cara atua também como designer e
ilustrador em sites de jornalismo e materiais publicitarios. Seu trabalho como in-
fografista é premiado internacionalmente - chegou a ganhar um Emmy em 2011
- e, atualmente, equilibra sua carreira de quadrinista com as atividades como
diretor de arte na ESPN/Disney.

A histéria de Don Juan di Leonia parte do momento final de muitas das ver-
soes classicas do sedutor: Don Juan estd no Inferno, sentado a uma mesa de jantar
junto ao Convidado de Pedra como parte de sua puni¢ao. Tudo comeca com a
visita de trés misteriosas figuras femininas visitando Lucifer para propor um acor-
do. Madre, a lider das mulheres, oferece ajuda para punir Don Juan, que o diabo

mantém no Inferno mas nao consegue torturar tao profundamente quanto deseja.
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O plano seria atrair o sedutor com as esséncias de Cledpatra, Marilyn Monroe e
Helena de Tréia, trés mulheres que ele nao teve a oportunidade de conhecer, e,
a partir disso, feri-lo tdo profundamente que ele voltard ao Inferno dilacerado e
cheio de feridas que Lucifer podera explorar em suas torturas. Elas sabem que o
sedutor serd incapaz de resistir a oportunidade de tentar conquistar as mulheres,
e isso o tornara vulnerével.

Quando o diabo apresenta as esséncias a Don Juan, ele finge desinteresse,
mas logo muda de ideia, seduz a prépria carcereira e foge de sua prisao. Ele se
depara com um arsenal, de onde surrupia uma espada falante chamada Quebra-
-Atomo e um celular. O roubo dispara um alarme, e a saida discreta de Don Juan
se torna uma batalha sangrenta contra um exército de demonios.

Don Juan foge direto para a cidade de Leonia, que ele explora utilizando um
aplicativo de celular para se orientar. Ndo demora a encontrar Cledpatra, uma
grafiteira conhecida na cidade. Em poucos minutos de conversa, os dois se se-
duzem mutuamente e se envolvem sexualmente. Apds o ato, Cle6patra comeca
a vomitar e passar por uma mutacao fisica, se transformando em uma das trés
mulheres misteriosas que conversaram com Lucifer. Don Juan logo a reconhece
como Nina, uma antiga amante mas ela rejeita o nome e se identifica como “Irma
Posse” e ataca o sedutor. Com a ajuda da espada falante, ele luta contra a mulher
monstruosa e acaba assassinando-a no confronto. Ele logo percebe que Lucifer
tinha intencoes malignas ao fazer aquela proposta e resolve fugir de LeOnia, mas
é alcancado pelo Convidado de Pedra que o ataca com o intuito de arrasta-lo de
volta para o Inferno.

Sentindo os golpes do agressor, Don Juan lembra-se da situacao que o con-
denou a danacao eterna: uma narrativa que remete a versao de Zorrilla do mito.
Em um bar, ele se gaba de suas conquistas para um amigo, que o desafia a seduzir
uma freira. Para realizar a proeza, ele invade um convento, escolhe uma freira para
seduzir, mas a atitude e a beleza da moc¢a o encantam e eles acabam se apaixonan-
do verdadeiramente. Don Juan a pede em casamento para seu pai que o rejeita
prontamente e zomba dele, junto com o amigo de Don Juan. Furioso, o sedutor
assassina o pai da moca e o proprio amigo, fugindo em seguida. Da mesma forma
que na versao de Zorrilla, Don Juan retorna anos depois e visita os timulos de
Inés (nao € explicado no quadrinho como ela morreu, mas em Don Juan Tendrio
a mulher morre de desgosto) e de seu pai - que se torna o Convidado de Pedra e
vai buscar o sedutor para acompanhé-lo no Inferno.

O flashback termina quando Marilyn usa a espada Quebra-Atomo para salvar
Don Juan do espancamento pelo Convidado de Pedra. Arrependida do plano ini-

cial, amoca se identifica como Izabel - a que foi abandonada no inverno -, revela
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o combinado com o diabo e a existéncia de Madre; mas acaba morta pelas maos
do Convidado de Pedra. Enquanto o sedutor traga novos planos a partir das infor-
macoes recém adquiridas, um novo flashback interrompe a narrativa, dessa vez
revelando a histéria do diabo e de Inés, anterior aos acontecimentos do convento.

O flashback se situa no imaginério coletivo, onde Inés e Lucifer, duas figuras
divinas, apostaram a alma de Don Juan. Enquanto o diabo considerava Don Juan
um sedutor barato, Inés o via como um homem que se expunha mais do que a
maioria. Ela acreditava que ele se apaixonava profundamente, ainda que de forma
efémera, por todas as mulheres com quem se envolvia. Inés acredita na redencao
de Don Juan, enquanto o diabo tem certeza de que o burlador jamais mudara. Para
testa-lo, as duas figuras divinas se travestem de humanos: Lucifer se torna o amigo
de Don Juan que o desafiard no bar a seduzir uma freira e Inés assume a forma da
religiosa que serd seduzida - portanto, um se torna o provocador enquanto a outra
personifica a tentacdo. A lembranca termina com o diabo declarando Inés como
perdedora da aposta, depois de Don Juan cometer dois assassinatos e se recusar
a encarar as consequéncias de suas acoes.

Don Juan resolve enfrentar Helena de Troia que, na verdade, é Inés (e tam-
bém Madre, a figura que convocou as outras duas vitimas de Don Juan). Lucifer
reaparece e expoe a aposta feita para Don Juan, que se descobre objetificado e
manipulado. Inés aproveita a intromissdo do diabo para se declarar vencedora da
aposta: Don Juan deixou o Inferno e se mostrou verdadeiramente abalado com o
sacrificio das outras mocas. Lucifer, por sua vez, faz questao de mostrar que, para
conseguir a redencdo do sedutor, Inés mentiu, sacrificou as amigas e causou mor-
tes sem se importar com o estrago causado. Na tentativa de conseguir a salvacao
de Don Juan, ela se corrompeu. Novamente, Licifer se declara vencedor, mas aca-
ba confrontado por Don Juan, que se tornou mais forte no imagindrio coletivo da
cidade de Leonia depois do tempo que passou por la. O diabo perde o confronto
fisico entre os dois e vai embora prometendo que o alcancard novamente. Apds a
derrota de Lucifer, Don Juan e Inés se reconciliam e terminam a histéria revendo
seus proprios comportamentos e desejando agir diferente.

Observando o enredo, é possivel perceber que o Don Juan criado por Dalton
Cara dialoga com as diversas reinterpretacoes que a histéria do sedutor recebeu
ao longo do tempo. Consciente das relacoes intertextuais que estabelece, o autor
ndo apenas renova o classico, como traca conexoes inéditas, como a ambientacao
na cidade de Leodnia, criada por Italo Calvino (2017) em As Cidades Invisiveis, ou
a inclusao de personagens conhecidas de outras narrativas (ficcionais ou histéri-
cas). Conectar diferentes referéncias é também tipico dos quadrinhos, linguagem
que busca pontos de contato com outras formas artisticas. Por meio da anélise
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de alguns trechos da HQ observaremos, a seguir, como o quadrinista estabelece
essas conexoes a partir da obra de Don Juan, seduzindo, devorando e incorporan-
do outras producdes artisticas para, ao final, convidar o leitor a criar sua prépria

versao do mito.

3.1. 0 charme nas paginas iniciais

A capa e as paginas pré-textuais marcam os primeiros passos do leitor em
qualquer histéria e sdo muito importantes para a ambientagdo de cada obra. Ob-
servar esses inicios oferece pistas do pacto que o autor estd propondo ao leitor,
muitas vezes com detalhes que se ampliardao no desenrolar da narrativa. No caso
dos dois quadrinhos escolhidos como corpus de pesquisa, esses elementos ja tra-
zem indicac¢Oes da intencao dos autores de dialogar com diferentes artes e incor-
porar diversas histdrias.

A capa de Don Juan di Lebnia traz uma méscara azul em local de destaque,
logo acima do titulo da obra, pregada por dois alfinetes (fig. 38). Embora seja
muito associada ao personagem Don Juan no imagindrio coletivo, a méscara nao
aparece em todas as versdes do mito. Esse elemento aparece na épera Don Gio-
vanni ou O Dissoluto punido, de Mozart e Da Ponte, cobrindo o rosto do sedutor
e o rosto do trio Elvira, Ana e Otévio que invadem um baile para tentar impedir
que Don Giovanni se aproveite de outras mocas. A consolidacdo da mascara como
parte importante do visual do sedutor no imagindrio coletivo foi reforcada com o
filme Don Juan deMarco (1995) dirigido por Jeremy Leven. A imagem do ator ame-
ricano Johnny Depp caracterizado como o personagem foi bastante difundida: a
madscara, as roupas e o cabelo do personagem ocuparam um espaco poderoso no
imagindrio coletivo - essa familiaridade é aproveitada por Dalton Cara ao longo
do quadrinho, que torna o acessério uma presenca forte em sua obra.

Ainda observando a capa, € possivel perceber que no segundo plano, ao fun-
do da méscara, hd uma textura ondulada vermelha, que remete a uma cortina de
teatro ou a ranhuras de um pedaco de madeira, mas néo é possivel identificar com
clareza do que se trata. Mais adiante, quando o personagem Don Juan é apresen-
tado, a mesma textura pode ser identificada em volta de seus olhos, formando a
madscara. Ao longo da narrativa, é revelado que o personagem usava uma madscara
de pano enquanto estava vivo e, quando morreu, Lucifer escarificou a méscara em
seu rosto, deixando a carne exposta. A textura e a cor da carne exposta no rosto de
Don Juan é exatamente a mesma do segundo plano da capa. Considerando esses
elementos, é possivel compreender que o autor deixa claro, ja na capa, que ao
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Figura 38 — Capa da histéria em quadrinhos Don Juan di Lednia, que tem a mascara do sedutor em evidéncia.

DALTON CARA

Fonte: Don Juan di Lednia. Edigao do autor, 2015.




ler essa versao o leitor entrard dentro da pele do personagem e explorara a ferida
aberta e dolorida que marca a alma do famoso sedutor.

A maéscara aparece novamente na primeira pagina do quadrinho, dessa vez
no mesmo vermelho da capa, que serd muito presente em toda a histéria. Ela tam-
bém esta presente na diviséria que marca o inicio do primeiro capitulo (fig. 39),
na tela de um celular, como uma postagem de foto em rede social. A utilizacao
recorrente de um simbolo tdo importante para o mito de Don Juan tem a funcao
de um “artificio de narrativa econémico para o contador de histérias” (2005, p. 25),
como explicado por Eisner. Em Narrativas Grdficas - principios e tdticas da lenda
dos quadrinhos, ele explica que alguns objetos ja sdo carregados de simbolismo
e sdo capazes de passar uma mensagem instantanea ao leitor, sem necessidade
de explicacdo. Ao reiterar a mdscara, Dalton Cara desperta as lembrancas que o
leitor pode ter sobre o mito de Don Juan e o leva a pressupor caracteristicas do
protagonista que podem ou nao ser confirmadas no decorrer da narrativa. Além
disso, a associacao entre esse objeto e Don Juan é bastante simbdlica, se conside-
rarmos o distanciamento emocional que o sedutor demonstra em muitas de suas
versoes, incapaz de se relacionar ou lidar com as consequéncias de suas acoes.

O quadrinho é dividido em sete capitulos separados por divisérias vermelhas
com titulos em branco e ilustragées com opacidade baixa, que permitem a predo-
minéncia da cor do fundo sobre a imagem (figs. 39-45). Todas as ilustragoes das divi-
sOrias retratam postagens de redes sociais em telas de celulares, como fotos de Don
Juan ou itens relacionados a ele. Nem sempre € possivel ver o nome dos donos dos
perfis, mas quando eles estao representados, nao sao relacionados a nenhum per-
sonagem da histdria principal, como se ele estivesse sendo sempre observado por
estranhos. Enquanto Don Juan vive sua histdria, outros o estao observando e docu-
mentando os acontecimentos, cada observador construindo sua propria narrativa.

As imagens das postagens sobre o sedutor nas redes sociais evidenciam a
importancia do olhar do outro para um personagem como Don Juan. Quando é
um burlador, precisa do outro para enganar e se gabar de suas conquistas. Quando
é vitima do préprio poder de sedugdo, sdo os outros que nao conseguem resistir
a seu charme. Quando é um sedutor inveterado na busca de um amor inalcanga-
vel, é no outro que espera encontrar esse ideal. Quando cataloga suas conquistas,
como na épera de Mozart e Da Ponte, é para exibi-las para o outro. Quando dispu-
ta mulheres com outros homens - sejam eles pais, irmaos ou maridos - Don Juan
também est4 em busca do reconhecimento. E o olhar do outro que o constréi, o
significa e, em muitas versoes, conta sua histéria. Nao seria diferente no quadri-
nho de Dalton Cara, onde a presenca do sedutor no imaginario coletivo da forca
ao personagem e é decisiva no final da narrativa. Na moderna cidade de Leonia,
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Figuras 39-45 — Capas que dividem os capitulos do quadrinho.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015.
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a fama do sedutor é construida e mantida pelas redes sociais, com hashtags, fotos
e videos que compartilham com todas as pessoas da cidade o momento que ele
estd vivendo. Para o leitor, as divisdrias trazem um breve vislumbre do que sera
vivido pelo protagonista no capitulo que se inicia.

Ainda antes do inicio da histéria, a epigrafe, uma citacao extraida de Ma-
tadouro 5 de Kurt Vonnegut, revela mais sobre a forma como o autor enxerga a
narrativa que esté construindo: as palavras “Tudo isto aconteceu, mais ou menos”
(VONNEGUT apud CARA, 2015, p. 7) soam como uma espécie de comentério so-
bre a narrativa que iniciard em seguida, que serd “mais ou menos” a histéria de
Don Juan, ambientada “mais ou menos” na cidade de Calvino. O “mais ou me-
nos” indica a voz narrativa de Dalton Cara, que realizou ndo apenas a colagem e
o didlogo entre autores de tempos, géneros e espacos diferentes, como também
adicionou uma nova camada de leitura por meio da linguagem que escolheu para
se expressar. Ao escolher a frase de Vonnegut, Cara se mostra consciente tanto da
tradicdo e da mitologia que apoia sua versao, quanto do impacto que sua prépria
imaginacdo poderé ter sobre as reverberagoes futuras da narrativa.

3.2. 0s poderes metaficcionais do diabo

O “Capitulo Um” comeg¢a com uma rima visual com a capa. A textura mis-
teriosa vermelha que lembra o drapeamento de cortinas fechadas de um teatro
antes de um espetdculo comecar, reaparece. Nessa pagina inicial, a textura com-
poe um piso de madeira de ranhuras verdes e pretas (fig. 46) com manchas arre-
dondadas vermelhas, que ocupa a pagina inteira. Em uma observacao mais deta-
lhada, é possivel perceber que, apesar da unidade formada a primeira vista pelo
angulo e pelas linhas das tdbulas de madeira, hd uma faixa de textura ondulada
- predominantemente preta - que faz a funcao da sarjeta ao separar a pagina em
areas e conduzir o olhar do leitor. Dessa forma, o que a pagina apresenta é uma
sequéncia de quatro vinhetas horizontais, retratando uma mancha de sangue que
surge no chao e vai aumentando de tamanho para, na pagina seguinte, Lucifer
fazer sua entrada triunfal. Nesse inicio, portanto, uma das maiores particularida-
des dos quadrinhos se faz evidente, ao apresentar uma pagina que se aproveita
do movimento de leitura descrito por Groensteen, no qual o leitor primeiro vé a
composicdo global da pagina para depois decifré-la. A possibilidade dessa dupla
percepcao - de uma imagem que é, ao mesmo tempo, uma unidade tinica e uma
narrativa fragmentada - torna a leitura desafiadora e provocativa - caracteristicas

que combinam, em muito, com a cena que se desenrolara neste inicio da HQ.
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Figura 46. Pagina inicial de Don Juan di Lednia, que prenuncia a chegada do diabo para a reuniao com Madre e suas

irmas.

Fonte: Don Juan di Le6nia, Publicagdo do autar, 2015, p. 9.




Mais adiante na narrativa, essa textura da madeira do chao pisado pelo diabo
é retomada na carne exposta de Don Juan e aproximaré simbolicamente os dois
elementos para enfatizar o desejo de Lucifer de torturar e ferir o sedutor. Isso ficara
evidente no desenrolar do primeiro capitulo, durante o encontro entre Lucifer e as
trés mulheres, onde ele expressa a vontade de encontrar novas formas de punicao.

Como mencionado no Capitulo 2, arrependimento e punicdo sao temas pre-
sentes em todas as versoes de Don Juan. Em muitas delas, como na de Tirso de
Molina, Don Juan vai para o Inferno por ndo se arrepender de suas seducoes,
mesmo depois da morte. J& nas versdes romanticas, o sedutor sofre, se arrepende
e, em alguns casos, chega até mesmo a alcancar a redenc¢ao. O quadrinho de Dal-
ton Cara retoma essa discussao e a apresenta como um dos seus principais temas,
dialogando diretamente nao apenas com a versdao de Molina, mas também com
as versoes romanticas do mito.

Madre diz a Lucifer que ela e suas irmas sabem de sua dificuldade para tor-
turar Don Juan, pois este nao se arrepende de nada que fez. Ele abraca o Inferno
como algo que ele escolheu para si, que acredita que merece. Portanto, apesar
de libertino, Don Juan também é um conservador, pois acredita profundamente
que deve ser punido pelo que fez. Don Juan é descrito por elas ndo como um
colecionador de mulheres, mas como um sofredor, que perde uma possibili-
dade de conquista sempre que concretiza uma seduc¢ao. Nesse aspecto, Cara
se aproxima da visao de Don Juan como um heré6i romantico, em uma cruzada
intermindvel em busca de viver intensamente, experimentar tudo, torturado
pelos préprios impulsos.

No entanto, nao podemos associar completamente este Don Juan ao roman-
tico pois, Madre, a lider das mulheres, menciona que ele nao sente culpa por seus
atos e que entende o Inferno como parte do jogo. E evidente que a caracterizacao
do personagem nao esta completa na fala dela, ja que se trata do olhar enviesado
de uma mulher que foi traida e busca vinganca, mas aponta para o fato de que Don
Juan sempre escapou de suas punicdes, como era narrado nas primeiras versoes.
Na peca de Tirso de Molina, o sedutor sempre saia impune por sua descendéncia
nobre, confiando no pai e no tio para livra-lo de confusoes, mas considera-se que
ele é punido quando é mandado para o Inferno no fim da histéria. No quadrinho,
porém, Dalton Cara nos mostra que nem mesmo o Inferno atinge Don Juan e pro-
poe a histdria a partir dali, onde aquelas mulheres tentardo finalmente dar a pu-
nicao merecida ao sedutor. O embrido da busca por punir Don Juan em vida esta
presente na 6pera de Mozart e Da Ponte, assim como nas versdes que dialogam
com ela, como a de Lacerda e Saramago. Nelas, um trio de vitimas (Otavio, Elvira
e Ana) tentam punir Don Juan e atrapalhar suas seducoes. O didlogo com a 6pera
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e as narrativas que dela ecoaram se mantém consistente no quadrinho, tanto no
conceito das trés pessoas buscando vinganga, quanto na presenca da méscara e
aindicacao de redencao que marca o final.

A escolha de Dalton Cara para essas cenas iniciais, em que os personagens
sdo apresentados e a proposta é feita, inclui o uso nao apenas da simultaneidade
proporcionada pela linguagem dos quadrinhos, mas também da teatralidade, no
uso de mdscaras - acessorio muito utilizado no antigo teatro grego, a ponto de se
tornar um de seus simbolos - e no personagem Lucifer. Antes de chegar no lugar
do encontro, ele é precedido por bolhas no chao (como visto na fig. 46) e faz uma
entrada triunfal (fig. 47). Segundos depois, no entanto, ele percebe que ninguém
estéd na sala para observa-lo e reclama que a “entrada perfeita” foi arruinada. Fica
claro que Lucifer contava com plateia para sua chegada e, embora tenha ficado
decepcionado com as cadeiras vazias, é possivel perceber que seu olhar na vi-
nheta 2! pode estar direcionado para o leitor, indicando alguma consciéncia de
sua presenca em uma quebra da quarta parede - algo que acontecera com certa
frequéncia ao longo da obra.

No decorrer do quadrinho, outras situacoes levam a percepcao de que Lu-
cifer esta ciente do formato em que sua histdria estd sendo contada e tem certo
poder sobre ela. Uma das situacdes mais ilustrativas ocorre ainda no “Capitulo
Um’) no inicio da conversa com as trés mulheres, quando um duplo se materiali-
za ao lado do diabo (fig. 48). O inicio dessa materializacdo acontece na vinheta 1,
enquanto ele conversa, a partir de uma sequéncia de bolinhas que sai de sua ca-
beca. Esses elementos remetem as caudas dos baldes de pensamento tipicamente
utilizados nos quadrinhos, com a funcao de retratar sonhos, ideias e reflexdes dos
personagens. Nesse caso, elas levam para o braco e o ombro de uma figura que
comeca a se materializar ao fundo. Na vinheta 2, o duplo j estd quase totalmente
materializado. O foco estd em Lucifer e seu duplo em construcao, mas o balao de
fala vem de fora do quadro, onde a presenca de Madre estd indicada por sua mao
estendida. Pela forma como ela continua a falar, é possivel imaginar que ela nao
é capaz de enxergar o diabo em formacao.

Na sequéncia, na vinheta 3, o duplo rasga a parede de madeira como se ela
fosse de papel e confirma-se a percepcao de que as mulheres ndao conseguem
enxergar sua acdo. A conversa prossegue normalmente no quadro grande da vi-
nheta 4, que muda o ponto de vista da cena. O olhar passa a ser do lado de dentro
do lugar onde o duplo de Lucifer est4 prestes a entrar. E possivel ver um sorriso

1 Para facilitar o entendimento e a localiza¢do de vinhetas especificas, optamos por numerar
as vinhetas nas paginas apresentadas integralmente.
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Figura 47. Lucifer faz sua entrada teatral.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, p. 10.




Figura 48. Lucifer faz sua entrada teatral.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, p. 13.
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de satisfacdo no rosto do diabo e resquicios de uma paisagem desértica no papel
rasgado que marcam o lugar onde ele estd prestes a entrar.

Ao virar a pagina, o leitor encontra o cendrio insinuado anteriormente ple-
namente desenvolvido (fig. 49). O salto de Lucifer para o novo ambiente é re-
tratado utilizando o Efeito De Luca, comentado no Capitulo 1, onde o cendrio é
aproveitado como um palco de teatro e a repeticdo da imagem do personagem em
diferentes poses cria a mesma sensac¢do de um ator que se desloca em um espaco
cénico. As marcas do estrago que a abertura na parede provoca e do impacto da
pisada do diabo no chao evidenciam a extensao de seu poder dentro daquele uni-
verso. Tudo é capaz de produzir estrago, até mesmo sua mao sobre a mesa, como
é possivel ver na vinheta 4b? (fig. 49).

Essa péagina apresenta o protagonista da histdria, ainda sem menciond-lo
nominalmente. Sentado a uma mesa vazia em frente ao silencioso Convidado de
Pedra, vigiado por uma demonia carcereira, Don Juan esté entediado. A postura
despachada do sedutor na cadeira corrobora a afirmacao feita pelas mulheres
na pégina anterior sobre a dificuldade do diabo em tortura-lo. Além dessa apre-
sentacdo, essa pagina comeca a instalar uma sensacao de simultaneidade entre
a cena da sala amadeirada com as trés mulheres e a cena no ambiente amplo e
indspito em que Don Juan sofre seu castigo. Afinal, aquele que interage com o
conquistador é o duplo que surgiu na pagina anterior e Lucifer continua no outro
ambiente falando com as mulheres. Nessa parte inicial, o diabo parece entender
que a linguagem dos quadrinhos incorpora simultaneidade e, por isso, ndo pre-
cisa aguardar o desenvolvimento linear de cada cena para agir. O personagem
teria - diferente de todos os outros nessa narrativa - um dominio especial sobre
os limites da linguagem, manipulando-a como prefere.

Estabelecida a relacao de simultaneidade e os dois ambientes, o autor passa a
intercalar as cenas. O entrelacamento comeca de forma surpreendente: colocando
os dois ambientes um ao lado do outro em uma ilustracdo de pagina dupla na qual
Lucifer é a figura central que unifica as duas cenas, permitindo ao leitor compreen-
der que se trata de espacos diferentes que compartilham de um mesmo tempo (fig.
50). A diferenciacao dos ambientes se reafirma nas cores: na reunido com as mu-
lheres, o verde predomina na paleta de cores, que também inclui o roxo e o azul,
com uma breve invasao do laranja e do vermelho unicamente em Lucifer (laranja

na mascara e vermelho na pele). Quando Lucifer se divide e sua segunda persona

2 Para facilitar a andlise, optamos por diferenciar a numeragao das péaginas duplas, inserindo
()]

aletra “a” ap6s o numero das vinhetas na pagina da esquerda e a letra “b” ap6s o niimero das
vinhetas da pégina da direita.
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Figura 49. Licifer pula da cena em que interage com Madre e as irmds para invadir 0 ambiente em que Oon Juan esta.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edigao do autor, 2015, pp. 14 e 15.
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Figura 50. Lcifer estd, simultaneamente, com Don Juan e com Madre e as irmas.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, pp. 16 e 17.
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vai encontrar Don Juan, o predominio passa ser do vermelho, embora as outras co-
res também aparecam na paleta em menor escala. Ao apresentar os dois ambientes
simultaneamente com predominio de cores diferentes, Dalton Cara cria tensdo. Ele
coloca um ambiente frio para a reunido das mulheres misteriosas, com o fundo re-
buscado pelas muitas linhas que compoem as ranhuras da moldura da parede em
oposicdo a um ambiente estéril e quente, marcado por um fundo vermelho chapado,
sem nenhuma textura, dando pistas do isolamento de Don Juan no Inferno.

Ao navegar por essas pdaginas, o leitor passa a conhecer Don Juan ao mesmo
tempo em que descobre a imagem que Madre e as irmas tém dele. O contraste de
cores intensifica a divisdo entre as cenas, mas a unidade é retomada pelo perso-
nagem Lucifer completo, centralizado entre as duas paginas. Esse espelhamento
ilustra perfeitamente a predisposicdo ao didlogo descrita por Groensteen (2015)
ao dissertar sobre a importancia de se considerar a solidariedade iconica na dis-
posicado das paginas duplas em uma obra em quadrinhos.

A solidariedade iconica é a condicao necessaria para que uma mensa-
gem visual possa, a primeira aproximacao, ser assimilada a uma histéria
em quadrinhos. Como objeto fisico, todas as histérias em quadrinhos
podem ser descritas como uma colecao de icones apartados e solidé-
rios. (GROENSTEEN, 2005, p. 31)

Para ele, as paginas que ficam frente a frente estdo ligadas por uma solidarie-
dade natural, e a disposicao permite que os olhos realizem uma captura simétrica
da histéria em sua totalidade antes de investigar cada vinheta individualmente e
construir sentido.

Dalton Cara tem consciéncia, enquanto quadrinista, de que a leitura do qua-
drinho envolve um jogo entre o todo e o particular. As paginas de Don Juan di
Lednia sao pensadas considerando o efeito da primeira visao global descrita por
Groensteen, que se tornard detalhada segundos depois, ao ler o contetido dos
baldes ou percorrer cada vinheta. Essa percep¢ao do impacto e da possibilidade
de associar diferentes informacdes verbais e visuais relaciona-se também a ex-
periéncia do autor como infografista - algo que ficard mais evidente no “Capitulo
Cinco” do quadrinho, do qual trataremos mais adiante.

Para lancar Don Juan no caminho de seu castigo, o trio feminino propoe
tentar o sedutor com a esséncia de Cledpatra, Marilyn Monroe e Helena de Tréia.
Nota-se que o autor apresenta uma personagem histérica, uma diva do cinema e
uma figura mitolégica. Ao fazé-lo, ele costura o arcaico e o moderno, indo do Egito
Ptolemaico, passando pela mitologia grega e chegando ao cinema estadunidense
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do século XX. Quando essa proposta € feita para Lucifer e simultaneamente apre-
sentada a Don Juan (fig.50), o entrelacamento entre as cenas é intensificado. Dessa
forma, ainda que o leitor compreenda que elas acontecem em lugares diferentes, o
texto de uma cena completa o da outra, evidenciando a dualidade da proposta que
Don Juan recebe: trés novos amores que sao também trés armadilhas. A dualidade
€ expressa tanto no campo verbal, ao intercalar as diferentes conversas, quanto no
visual, pelo contraste das cores e das cenas. Se considerarmos a natureza do pro-
tagonista, nota-se que essa caracteristica ndo é apenas da situacao em que ele esta
inserido, mas também da esséncia do personagem. Cara ilustra, de forma muito
concreta, a dualidade que compoe o mito do sedutor, do homem que conquista
e fere ao mesmo tempo, que ama e destrdi; assim como o movimento pendular
entre o burlador satanico e o sedutor arrependido. Considerando o enredo do
quadrinho por inteiro, é possivel perceber que o mesmo movimento aparece nas
trés figuras femininas: ao mesmo tempo em que desejam vingar-se do sedutor,
elas querem seduzi-lo e até redimi-lo. Assim como ele, elas desejam, ao mesmo
tempo, possuir e destruir o homem amado.

A presenca da misteriosa triade feminina remete a simbologias profundas
no imagindrio humano. Na mitologia grega, a imagem de trio de mulheres capa-
zes de influenciar e impor suas vontades sobre o destino dos humanos era muito
presente: eram trés as Gracgas?®, as Erinias®; as Gérgonas®; e as Moiras. Essas ultimas
tinham a funcao de fiar as linhas do destino, acompanhd-las e cortd-las quando a
vida humana terminava. Além disso, ha a figura de Hécate, deusa das terras selva-
gens, da magia e dos partos, que frequentemente é representada como uma figura
multifacetada como Donzela, Mae e Ancia.

Além das mitologias antigas, a triade também remete a criagao de Thomas de
Quincey em Suspiria de Profundis, livro de ensaios publicado em 1845. Nessa obra,
ele desenvolve alegorias inspiradas em conceitos mitolégicos para refletir sobre
as dores da experiéncia humana. No texto Levana and our Ladies of Sorrows, ele
aborda Levana, uma deusa romana do parto e dos recém-nascidos, e imagina trés
companheiras para ela. Sao as Trés Maes: Mater Suspiriorum (Mae dos Suspiros),
Mater Lachrymarum (Mae das Lagrimas) e Mater Tenebrarum (Mae da Trevas).
Elas representariam as lamentacoes e angustias humanas. Os ensaios de Quincy

tiveram grande projecao durante o romantismo e, posteriormente, foi inspiracao

3 Talia, Eufrosina e Aglaia
4 Tisifone (Castigo), Megera (Rancor) e Alecto (Inominavel)

5 Cloto ou Nona (que tecia o fio da vida), Ldquesis ou Décima (que enrolava o fio enquanto a
vida acontecia) e Atropos ou Morta (que cortava o fio na hora da morte)
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para a Trilogia das Maes, que compreende os filmes Suspiria (1977), A mansao
do Inferno (1980) e O retorno da Maldicao: a Mae das Lagrimas (2007) de Dario
Argento, que expande a mitologia criada por Quincey.

A triade representada em Don Juan di LeoOnia, evoca essas imagens quando
apresentadas as mulheres com Madre ao centro, entre as outras duas, quase como
uma Unica figura dotada de trés cabecas. Elas sintetizam o desejo de vinganca das
Erineas, a beleza das Gracas e o controle sobre o destino das Moiras. A presenca
de figuras como essas no repertério do leitor produz ecos em seu imaginario, que
contribuem para criar camadas cada vez mais profundas a medida em que a his-
téria do quadrinho se desenrola. No decorrer da narrativa, as diferencas de perso-
nalidades entre as trés ficam evidentes: a primeira quer vingar-se violentamente,
a segunda se mostra chorosa e arrependida e a terceira parece querer destruicao,
mas, na verdade, busca a redenc¢do para o sedutor e para si mesma.

Nesse inicio, portanto, é possivel perceber que, além, do uso das ferramentas
especificas da linguagem, Cara se apoia no didlogo entre os quadrinhos e outras
artes para apresentar seu Don Juan. Ao recurso do cinema cabe uma represen-
tacao visual do personagem do protagonista Don Juan deMarco: mais envelhe-
cida, mas com o corte de cabelo, a mascara e o cavanhaque caracteristicos do
personagem. Outra citagdo cinematografica acontece quando Madre oferece sua
armadilha ao diabo (fig. 51), em uma cena que remete a escolha de Neo no filme
Matrix (1999) (fig. 52), em uma pista visual sobre a descoberta que Don Juan fara
mais tarde sobre a propria realidade. Também é possivel identificar elementos do
teatro no aproveitamento do cendrio e no comportamento performético exibido
por Lucifer.

No entanto, a conexao mais poderosa é estabelecida com a literatura pela
retomada do mito feita pelas irmas ao descrever Don Juan e se adensa quando
as acoes do diabo se mostram metalinguisticas e metaficcionais. Retomando a
definicao de metaficcao, especificada ao abordar a relacao entre quadrinhos e
literatura no Capitulo 1, como “um fen6meno estético autorreferente através do
qual a fic¢do duplica-se por dentro, falando de si mesma ou contendo a si mesma”
(BERNARDO, 2010, p. 9), percebemos que, nesse inicio, Dalton Cara utiliza Lici-
fer para sinalizar a intencao da obra de pensar sobre os mitos do sedutor e suas
reverberacoes a partir de uma linguagem artistica que é, em esséncia, também
constituida por didlogos e ecos. Antes mesmo de Don Juan sair do Inferno para
viver suas aventuras, esté claro para o leitor que existem forcas muito maiores
que os desejos do conquistador atuando sobre o enredo, poderosas a ponto de se

utilizarem das caracteristicas do suporte narrativo para conquistar seus objetivos.
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Figura 51. Trecho do momento em que Lucifer ¢ apresentado ao plano.
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Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, p. 22.

Figura 52. Frame do filme Matrix em que Neo precisa escalher entre a pilula vermelha e a azul.

Fonte: Matrix (1999), dir. Lana Wachowski e Lilly Wachowski.
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3.3. Chegada a capital do descarte

Logo ap6s a proposta de Lucifer no “Capitulo Um’, Don Juan se faz de desin-
teressado e permanece sentado junto ao Convidado de Pedra. Quando o demonio
se afasta, porém, Don Juan ndo consegue resistir a possibilidade de seduzir novas
mulheres e comeca a agir para fugir do Inferno. Esse comportamento indica a es-
séncia transgressora do personagem: ele tem a chance de sair sob a autorizagao de
Lucifer para conhecer as mulheres, mas prefere fugir, utilizando-se da seducao e
da violéncia para abrir caminho. E durante a fuga que Don Juan consegue a Que-
bra-Atomo, espada que utiliza durante toda a narrativa, e tem a oportunidade de
exibir suas habilidades de luta. A espada fala, é grande, pesada, e tem a habilidade
especial de produzir uma explosdo programada quando cravada em um objeto
ou adversario - uma metafora nada sutil para a poténcia sexual e destrutiva do
personagem que a empunha.

Na dupla de paginas em que Don Juan enfrenta os demodnios para sair do
Inferno (fig. 53), Cara se utiliza novamente do Efeito de Luca, mas intervém no
espaco no qual o personagem se desloca para criar a sensacao de movimento
com um close-up no rosto furioso de Don Juan e uma sequéncia de vinhetas (1a-
5a, 1b-6b) que retratam, em plano médio, os movimentos de luta feitos por ele. O
foco especifico no personagem e a forma como ele manuseia sua espada, como
o sangue pinga de sua ponta, e no demonio derrotado, empalado na ponta da
arma. Elementos que, colocados juntos, deixam ainda mais evidente a metéfora
para o ato sexual, a violéncia e a destruicdo contidas nele. Uma representacao
mais delicada e poética do ato sexual também aparece mais adiante, quando Don
Juan encontra Cle6patra, evidenciando que a pulsdo sexual nao se trata apenas
do instinto animal e violento, mas também da busca do amor e do envolvimento
com o outro. Essa representac¢do agressiva e destrutiva do ato sexual antes mesmo
de chegar a Lednia, no entanto, é essencial para destacar o arco de redencao que
0 personagem viverd a partir de sua entrada na cidade.

Antes de abordarmos os passos de Don Juan em Leonia, faz-se necessdaria
uma breve introducao sobre o livro As cidades invisiveis (Companhia das Letras,
2017), de Italo Calvino, fonte de inspiracdo para a recriacao quadrinistica de Cara.
Nesta obra lan¢ada pelo escritor italo-cubano em 1972, Marco Polo descreve para
Kublai Khan, imperador dos Tartaros, as 55 cidades que visitou em suas missoes
diplomaticas. Sob o fio condutor dos didlogos entre o viajante e o imperador, Cal-
vino descreve cidades imagindrias com uma linguagem poética e imaginativa que
estimula o leitor a refletir. O livro é dividido em nove partes dotadas de cinco
relatos de viagem, com excec¢do do primeiro e do ultimo capitulo, que apresen-
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Figura 53. Don Juan usa a espada para lutar contra demdnios para sair do Inferno.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, p. 34 e 35.
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tam dez. O livro é estruturado de forma peculiar: além da numeracgao sequencial
que organiza as partes, os capitulos sio nomeados de acordo com onze rubricas
temadticas que se revezam - as cidades e as trocas, as cidades e os olhos, as cida-
des e o nome, as cidades e os mortos, as cidades e o céu, as cidades continuas,
as cidades ocultas - e recebem numeragoes especificas para agrupé-las. O livro
funciona como um atlas do império de Kublai Khan, emoldurado, em cada parte,
pelas conversas entre o imperador e o aventureiro.

A estrutura Uinica da obra permite a leitura em diferentes sentidos. No artigo
“Uma constelacao de saberes: As cidades invisiveis de Italo Calvino’, a pesquisa-
dora Maria Elisa Rodrigues Moreira (2021) chama a aten¢ao para a estrutura com-
plexa criada pelo autor e a descreve como uma “narrativa-moldura’; cuja moldura
se apresenta como um jogo de encaixes com pecas semiautdnomas, mas que sao
articuladas por uma série de interse¢oes criadas pelo autor que desafiam o leitor
a desbravar os multiplos percursos de leitura contidos no livro.

A inclusao de uma cidade imaginéria de As cidades invisiveis dentro da nar-
rativa de Don Juan di Leonia produz, além de uma conexao intertextual e inter-
discursiva, uma outra forma de explorar as pecas do jogo de criatividade e ima-
ginacao proposto por Calvino. A partir desse olhar, propomos uma comparacao
entre o “Capitulo Trés” de Don Juan di Lednia e o texto “As Cidades Continuas 1”
localizado na parte 7 de As cidades invisiveis para analisar as interseccdes cons-
truidas por Cara entre o mito de Don Juan e a cidade de Leonia.

A chegada em LeoOnia introduz mudancas significativas na narrativa. A in-
sercdo da cidade traz novos elementos e cores ao universo narrativo, em oposi¢ao
a solidao e ao vazio que caracterizavam o Inferno. Cara retrata Lednia como um
ambiente moderno com estética futurista e evidencia o interesse absoluto da po-
pulacdo por novidades. Essa caracteristica esta presente no texto de Italo Calvino,
que € utilizado sem timidez pelo autor. Nesse capitulo, as relacdes entre a arte dos
quadrinhos e a literatura sao notéveis, e Cara aproveita o limiar para incorporar
as palavras de Calvino dentro de sua narrativa.

Don Juan anda pelas ruas e utiliza um aplicativo de turismo de celular como
guia para explorar a cidade (fig. 54). A fala do aplicativo, aplicada em baloes ver-
melhos, descreve a sede por novidades dos moradores de Lednia e a busca cons-
tante da cidade por renovacao. O texto é muito préximo da descricao de Calvino,
modificado para alcanc¢ar um vocabuldrio informal e compacto. A descricao inicial
no Cidades Invisiveis conta que

A cidade de Leonia refaz a si propria todos os dias: a populacdo acorda
todas as manhas em lencéis frescos, lava-se com sabonetes recém-ti-
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Figura 54. Dupla de paginas em que Don Juan explora a cidade de Lednia utilizando um aplicativo de celular como guia.

o

Fonte: Don Juan di Lednia. Sao Paulo: Edicao do autor, 2015, pp. 42-43.
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rados da embalagem, veste roupdes novissimos, extrai das mais avan-
cadas geladeiras latas ainda intatas, escutando as ultimas lenga-lengas
do ultimo modelo de radio. (CALVINO, 2017, p. 138)

No quadrinho, o texto segue a mesma estrutura do texto de Calvino: descreve
Lebdnia como uma cidade que estd em constante renovacgdo e depois comenta os
hébitos da populacao. Na Lednia de Calvino, sdo os lencéis, sabonetes e roupoes
de todos os dias que devem estar novos, na de Cara, sao as roupas que nunca se
repetem e as tendéncias de moda, beleza, tecnologia e arquitetura que sdo segui-
das de perto pelos moradores. Os cidadaos da cidade de Calvino escutam radio,
os moradores da cidade de Cara acompanham o desenvolvimento da tecnologia e
estdo sempre com um celular na méao. O celular é um elemento importante tanto
no desenvolvimento da histéria - na manutenc¢do da fama de Don Juan, no uso
de aplicativos e no arco final, quando Don Juan ganha poder justamente pelo en-
gajamento que gera - quanto simbolicamente, nas divisdrias vermelhas entre os
capitulos, que mostram posts de rede social sobre Don Juan.

Em outro trecho, Calvino descreve:

Nas calcadas, envoltos em limpidos sacos plasticos, os restos de Lednia
de ontem aguardam a carroca do lixeiro. Ndo s6 tubos retorcidos de
pasta de dente, lampadas queimadas, jornais, recipientes, materiais de
embalagem, mas também aquecedores, enciclopédias, pianos, apare-
lhos de jantar de porcelana: mais do que pelas coisas que todos os dias
sdo fabricadas vendidas compradas, a opuléncia de Lednia se mede
pelas coisas que todos os dias sdo jogadas fora para dar lugar as novas.
Tanto que se pergunta se a verdadeira paixao de Leo6nia é de fato, como
dizem, o prazer das coisas novas e diferentes, e ndo o ato de expelir,
de afastar de si, expurgar uma impureza recorrente. O certo é que os
lixeiros sdo acolhidos como anjos e a sua tarefa de remover os restos
da existéncia do dia anterior é circundada de um respeito silencioso,
como um rito que inspira a devogao, ou talvez apenas porque, uma
vez que as coisas sdo jogadas fora, ninguém mais quer pensar nelas.
(CALVINO, 2017, p. 138)

No quadrinho, trechos desta descricao de Calvino aparecem quase palavra
por palavra (fig. 54). Cara importa do livro a consideracao de que a riqueza de Leo-
nia é medida pelo que descarta todos os dias, a importancia do lixeiro, as monta-
nhas de lixo que circundam a cidade e o questionamento se o descarte constante
acontece pela necessidade de livrar-se dos erros do passado.
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Ao deixar o texto dos baldes de fala tao préximo do texto de Calvino, o autor
deixa o didlogo com a literatura mais evidente. No entanto, o uso da linguagem
dos quadrinhos acrescenta a dimensao imagética. Assim, ainda que o texto seja
citado quase diretamente, a insercao da imagem e a condensacao do texto em
balées modifica o original. Ao comprimir e colocar as palavras de Calvino na voz
de um aparato tecnolégico, Cara indica simbolicamente que aquele texto se tra-
ta de uma reproducao de algo ja existente. O livro As cidades Invisiveis é, em sua
trama principal, o didrio de viagens de Marco Polo mas, dentro do contexto do
quadrinho, modernizado e modificado, é um aplicativo de turismo - e, portanto,
um guia de viagens para as aventuras de Don Juan.

Nessa dupla de paginas, Cara reverencia o texto de Calvino que o inspirou e,
ao mesmo tempo, o renova, ao acrescentar sua interpretacao imagética as pala-
vras e ambientar ali uma histéria diferente do livro onde esse texto estd inserido
originalmente. Ao colocar as palavras de Calvino em didlogo com o mito de Don
Juan, Cara provoca o leitor a fazer inferéncias e estabelecer relacdes entre textos
que nao estavam necessariamente relacionados, fazendo com que a leitura de
uma obra modifique a leitura de outra.

Don Juan se impressiona com as montanhas de lixo que circundam a cida-
de. Cara coloca o sedutor em uma cidade que a tudo descarta, uma tendéncia
que ele mesmo segue em suas paixoes. Leonia amplia e concretiza a forma como
Don Juan viveu sua vida. Uma vez usado, aquele objeto ndo tem mais valor para
os habitantes de Leonia, assim como as mulheres deixam de despertar interesse
em Don Juan apés a conquista. Depois do uso, sé resta o descarte. Na cidade onde
tudo é descartavel, Don Juan é uma celebridade, pois € o rei da superficialidade.

O narrador de Calvino comenta sobre a possibilidade de que a paixao da
cidade nao seja necessariamente o prazer da novidade, e sim a ideia de livrar-se
de uma impureza recorrente. Como dito anteriormente, Don Juan é, apesar de li-
bertino, um conservador. Por se considerar indigno do Céu, abraca o Inferno. Ao
livrar-se da mulher conquistada, ao objetifica-la e descarta-la, Don Juan se livra
de encarar a prépria impureza. Ele se dé o direito de sempre recomecar, em uma
nova conquista, sem nunca contemplar os erros que cometeu no passado. No en-
tanto, sabemos que é exatamente por essa atitude que o sedutor ndo consegue se
livrar da impureza que carrega: seu desprezo pelas regras e pelas mulheres com
que se envolve o conduzem ao Inferno. Nas versoes do mito em que a redencao
acontece, é justamente do descarte que Don Juan precisa abrir mao.

O arrependimento e o desejo de reparar os proprios erros sao essenciais para
a absolvicdao de Don Juan nas versdes em que isso acontece. Na maior parte das
histérias, no entanto, Don Juan ndo conquista a redeng¢ao. A busca do perdao s6
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é possivel para quem olha o passado, algo que o sedutor nem sempre é capaz de
fazer. Pandolfi (2022) aborda as ideias de Albert Camus no ensaio O mito de Sisifo,
que classifica o sedutor como ordinério, consciente e absurdo.

A consciéncia seria, assim, o gatilho para o estado de absurdidade que
faz com que Don Juan mantenha uma postura diferenciada em relacao
ao tempo e as vicissitudes da vida. O homem absurdo é, portanto, um
ser desprendido, sem memdria e sem esperancga, ou seja, sem passado
e sem futuro. Ele se constréi apenas no fio cortante do presente, em um
estado absoluto de consciéncia que o impele a uma vida condicionada
ao deleite das experiéncias fugazes, sem deixar transparecer o menor
trago de angustia existencial. (PANDOLFI, 2022, online)

Sob essa perspectiva, a associacao do sedutor com LeOnia se mostra ainda
mais pertinente. Don Juan vive o instante, principalmente em suas versoes mais
antigas, quando repete a frase “cudn largo me lo fidis’, traduzida por Pandolfi como
“tenho tempo para me arrepender” sempre que € avisado do castigo divino que o
aguarda. Ao se desprender da memoria e da esperanca, resta a Don Juan apenas a
experiéncia imediata e a superficialidade, que ele valoriza a ponto de considerar
cada mulher que ama uma experiéncia tinica, ainda que efémera.

3.4. Seduzir e devorar

Existe uma ambiguidade inerente ao ato de seduzir que ressoa de forma
profunda na personalidade de Don Juan. Vale lembrar as ideias de Renato Me-
zan (1988), citadas no Capitulo 2, quando ele aponta a contradicao da figura do
sedutor que é, ao mesmo tempo, enganador e encantador. Ao mesmo tempo em
que transgride as regras, ele oferece experiéncias deliciosas as suas vitimas. O des-
lumbramento é sempre permeado por riscos, pois enquanto se estd maravilhado,
ndo é possivel permanecer atento aos perigos pelo caminho. Deixar-se seduzir é
aceitar a possibilidade de aniquilacao.

A dualidade presente na seducao é explorada em Don Juan di Lednia, especial-
mente durante o “Capitulo Trés’, quando o sedutor encontra Cleépatra. Em Leonia,
a rainha egipcia é uma artista de rua, grafiteira, dotada de personalidade forte. A
escolha em retratar a personagem como uma pichadora sublinha a natureza rebelde
de Cledpatra no imagindrio popular, uma figura poderosa, sedutora e contraventora
- e, portanto, um tanto equivalente a Don Juan. As obras em grafite feitas pela moca
remetem aos murais egipcios e tem o préprio sedutor como tema principal (fig. 55).
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Figura 55. Dupla de paginas onde Don Juan admira o graffitti de Cledpatra e eles flertam.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicac do autor, 2015, pp. 46 e 47.
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O inicio desse encontro sublinha a metaficcdo que permeia a obra de Cara,
retratando o momento em que o protagonista se descobre ficcional. Don Juan, um
personagem dentro de uma histéria em quadrinho, observa uma narrativa gréfica
sequencial em um muro na qual ele é personagem. Se no “Capitulo Um” Lucifer
exibia controle sobre o espaco fisico do quadrinho, neste terceiro capitulo, Don
Juan se percebe como dono da histdria. A vontade de tomar a narrativa para si fica
evidente quando ele pega uma latinha de spray na vinheta 3 para intervir, mas é
interrompido por Cledpatra. E apenas o inicio do despertar da autoconsciéncia
do sedutor, cujo desenvolvimento se desdobrara ao longo da narrativa.

A interacao entre os dois rebeldes se converte rapidamente em um flerte,
que o autor constréi quadro a quadro. Nas versoes teatrais e literarias do mito
de Don Juan, ainda que a capacidade de seducdo do personagem seja ampla-
mente citada e demonstrada, ha poucos detalhes sobre o momento em que ela
acontece e nenhum sobre a interacdo sexual. Apesar de falarem sobre seducao,
as histérias ndo chegam a ser eréticas, e os didlogos onde Don Juan conquista
as mulheres tendem a terminar antes dos personagens irem para a cama. Em
Don Juan di Lednia, entretanto, Cara d4 atencdo especial a este momento no
“Capitulo Tres".

A atracgdo entre os dois fica evidente a partir do momento em que os olhares
se cruzam, na vinheta 3b. Cledpatra interrompe a frase no meio e inicia-se um
flerte que é fragmentado em vinhetas pequenas em plano detalhe. Esse plano é
utilizado no cinema e na fotografia para chamar a atencao para algo que poderia
passar despercebido se fosse mostrado de longe. Esse uso se repete no quadrinho,
mas nesse caso, ¢ também um recurso para desacelerar a narrativa e segmentar
todos os pequenos sinais que marcam esse momento. Os olhares, as maos, os pés
e os labios antecipam a tensdo sexual que ganharé forca nos didlogos da pagina
seguinte, indicando que a linguagem corporal é mais rdpida que a verbal.

A desaceleracao causada pela diminui¢ao dos quadros e do caminhar da
narrativa tensiona a cena e divide com o leitor a ansiedade e o desejo que os per-
sonagens comecam a sentir. A tensao € resolvida ao virar a pagina (fig. 56), pois os
olhos encontram rapidamente a imagem de péagina inteira onde os personagens
se beijam na pagina da direita. No entanto, é preciso ler a pagina da esquerda para
compreender como aquele beijo se concretizou.

Para construir o didlogo e a aproximacao do casal, Cara reduz o fundo a tons
chapados de azul e vermelho, destacando os dois personagens. Nas vinhetas 1a
e 2a, os personagens sao mostrados individualmente, mas depois delas, eles sao
enquadrados juntos, em uma aproximacao fisica que culminara na cena do beijo

em 1b. Como aconteceu na pagina anterior, a cena é novamente fragmentada a

153



Figura 56. Dupla de paginas em que Don Juan e Clegpatra se beijam.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edigao do autor, 2015, pp. 48 e 49.
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partir da vinheta 4a. No entanto, as vinhetas sao maiores, mostrando planos mais
abertos que incluem o casal.

Apesar da distracdo dos personagens, o didlogo entre eles é carregado de
informacodes importantes. Don Juan elogia o trabalho de Cle6patra e comenta
a semelhanca do personagem com ele. A mog¢a concorda com a semelhanca,
mas nao acredita que ele seja, de fato, Don Juan. Ela Cledpatra explica que sua
série de grafites é sobre desejo, “um impulso de destrui¢cdo. De algo que precisa
acontecer e depois morrer.” (CARA, 2015, p. 48), define. A descricao do desejo
como um impulso de autodestruicao com énfase na efemeridade da satisfacao se
aplica a dinamica amorosa do préprio Don Juan. Como discutido anteriormente,
nas versoes romanticas do mito, o sedutor muitas vezes nao tem controle sobre
o préprio magnetismo e o proprio desejo, mas suas atitudes sdo invariavelmen-
te autodestrutivas e o conduzem ao Inferno. Antes mesmo do primeiro beijo, a
relacdo entre Don Juan e Cledpatra estd condenada. Ambos sabem que aquele
momento é apenas uma faisca de uma combustdo capaz de destruir os dois e,
mesmo assim, continuam.

A narrativa foi desacelerada durante todo o flerte entre os personagens, le-
vando o leitor a apreciar cada momento da aproximacao, mas, quando ele final-
mente se torna sexo, a pagina renuncia as divisoes. Se a sarjeta é o lugar em que o
sentido do quadrinho € articulado, a falta dela indica que nao existe espaco para
areflexdo naquela hora. A partir do beijo ocupando toda a drea da pdagina, os re-
quadros, sarjetas e margens deixam de existir. Na dupla de paginas seguinte (fig.
57), a auséncia de divisdes continua e se intensifica, perdendo a sequencialidade
e misturando os corpos dos dois. As linhas que definem o corpo de cada um es-
tao presentes, mas as imagens ficam sobrepostas, dificultando a individualizacao
dos momentos e a definicao de uma sequencialidade. A narrativa ocorre em um
fluxo continuo e intenso, em imagens que refletem a paixdo e a mistura dos cor-
pos durante o ato sexual. Vale lembrar as palavras de Alessandra Trindade (2011)
citadas no Capitulo 2 que, ao caracterizar o heréi donjuanesco, o descreve como
alguém que busca as verdades de sua vida no outro. A mistura de corpos retratada
por Cara ilustra o desejo do sedutor de diluir as fronteiras entre ele e sua paixao,
misturar-se a ela, incorporé-la - para depois, como ja disse Cle6patra - destrui-la.

A composicao formada pela sobreposicao das imagens dos corpos dos per-
sonagens €, ao mesmo tempo, sensual e repulsiva. H4 beleza na forma como os
personagens se tocam e na nudez de seus corpos na mesma medida em que as
dobras das peles e as sobreposi¢oes causam estranhamento. A unido entre o belo e
o horrivel aproxima esse Don Juan da estética romantica na qual, como explicado

por Cilaine Alves Cunha (2006), o belo se mostra disposto a desafiar os limites do
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Figura 57. Durante o ato sexual entre Don Juan e Cledpatra ndo ha requadros ou qualquer divisdo entre as cenas.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, pp. 50 e 51.
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gosto comum. O sublime e o grotesco se fazem presentes no desejo que se desen-
volve, na beleza do sexo e no horror da autodestruicdo. Victor Hugo (2007), em
seu Prefdcio a Cromwell escrito em 1827, aborda essa distancia entre o belo e o
horrivel que, ao mesmo tempo, é proximidade. O romantismo mescla esses dois
extremos como um procedimento artistico onde um potencializa o efeito do outro.

O desejo de Don Juan néo é apenas seduzir Cledpatra, é consumi-la. De-
vora-la. Cledpatra, por sua vez, ndo quer nada diferente: como parte do plano,
sua intencao é atrair Don Juan para destrui-lo. A estranheza gerada pela imagem
reflete a diluicao das fronteiras entre eles, a canibaliza¢do mutua, para que cada
um conquiste um pedaco do outro para si.

A partir das histérias em quadrinhos, uma arte capaz de dialogar e incorpo-
rar outras artes, Cara orquestra as cenas como um maestro, diminuindo e acele-
rando o ritmo da narrativa para construir e aliviar a tensdo em sua composicao
até atingir o climax. O desejo de devorar o outro esté presente no enredo, no dia-
logo entre os personagens, mas também se faz presente na forma da linguagem
quadrinistica e na incorporagao de técnicas do cinema, da musica e do teatro em
tantas cenas da obra.

Como antecipado pela grafiteira no didlogo anterior, apds a consumacao
do desejo, resta a morte. Apds o ato sexual, as cenas tornam a ser divididas pelas
sarjetas e as vinhetas passam a ter um tamanho maior, fragmentando menos a
acao do que anteriormente, os detalhes do cenério e o sombreamento voltam a
existir (fig. 58). O didlogo entre os dois causa estranhamento: Cledpatra acha que
foram as amigas dela quem mandaram Don Juan, por ele se parecer muito com
o personagem de suas obras; enquanto o sedutor tenta explicar que é o préprio
personagem. Cledpatra tem um ataque de riso, que a faz vomitar e voltar a sua
verdadeira forma: uma das mulheres misteriosas que queriam puni-lo. Ela o ataca
em seguida, mas acaba morta pela espada de Don Juan. Analisando essa cadeia de
acontecimentos, percebemos que, apds o processo de seducdo e concretizacao do
sexo, hd um estranhamento e a mulher se transforma em um monstro vingativo
que ele precisa destruir para salvar a prépria vida. Como se, depois da fusao total
com o outro, ndo houvesse mais nada para ser explorado. Muito pelo contrério:
continuar ao lado da pessoa amada pode ser perigoso e, portanto, destrui-la antes
de lidar com a existéncia daquela subjetividade é a melhor saida para o sedutor.

Antes de atacé-lo, Cledpatra menciona que foi abandonada por ele em uma
praia. Trata-se de uma intertextualidade com a peca de Tirso de Molina, em uma
alusdo a pescadora Tisbea, que salvou Don Juan de um naufragio, se entregou a
ele na esperanca de casar-se e foi abandonada assim que o homem conseguiu
0 que queria. A atitude da personagem de buscar vinganca, no entanto, relacio-
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Figura 58. Apos o sexo, Cledpatra revela sua verdadeira natureza.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edigao do autor, 2015, pp. 52 e 53.
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na-se mais a 6pera de Mozart e Da Ponte e a versdo de Saramago, onde existem
personagens determinados a obrigar Don Juan a pagar por seus crimes. A forca
do didlogo estabelecido com a literatura é notdvel durante toda a obra. Cara ema-
ranha versoes do mito do sedutor, modifica e as mescla em favor da construcao
de sua narrativa.

O encontro entre Don Juan e Cledpatra € o tinico que retrata a dinamica ti-
pica de seduzir, enganar e descartar. Marilyn se arrepende do plano e renuncia a
vinganca, contando tudo a Don Juan e, quando ele vai enfrentar Helena, ja sabe o
que o espera. Considerando o processo de mudanca que o personagem passara
ao longo da narrativa, a morte de Cledpatra anuncia o fim dessa dinamica. Arre-
pendido, ele pede perdao ao cadéver. E um ponto de virada, que marca o inicio
do caminho de redencao do sedutor e a busca por encontrar um caminho menos
destrutivo. A partir desse acontecimento, a perspectiva de Don Juan muda e ele

comeca a perceber (e se incomodar com) a prépria fama.

3.5. A queda de Don Juan

Logo depois do confronto com Cledpatra, Don Juan resolve fugir de Leonia,
mas é encontrado pelo Convidado de Pedra, que vai busca-lo para levar de volta
ao Inferno contrariando o plano de Lucifer. A estdtua é extremamente violenta
com o sedutor, espancando-o antes que consiga reagir e ele termina o quarto ca-
pitulo desacordado.

Nos interessa observar o momento seguinte a agressao, o “Capitulo Cinco”
que, em uma espécie de flashback delirante enquanto esta desacordado, o sedu-
tor despenca por suas proprias memorias. E um momento importante do enredo,
que revela as situacdes que levaram o sedutor ao Inferno e a forma como ele é
contado potencializa seu impacto. Neste momento, Dalton Cara retoma e costura
versOes anteriores do mito como parte do passado do protagonista e utiliza com
habilidade os recursos especificos da linguagem dos quadrinhos para intensificar
o efeito das lembrancas.

Na anélise desse trecho, o conceito de escalonamento de sentido criado por
Groensteen (2015) pode ajudar a compreender o desenvolvimento da a narrativa.
Ao explicar como o didlogo entre os quadros produz sentido na histéria em qua-
drinhos, o tedrico esclarece que o leitor constréi sentido a partir das inferéncias
que parecem mais provaveis. Apesar de existir uma vetoriza¢ao na leitura - no oci-
dente, costumamos ler da esquerda para a direita -, 0 mesmo nao acontece com

o sentido. Ele é costurado a partir da progressao da leitura, mas sem um sentido

159



vetorial univoco. Primeiro nosso olhar flutua na dupla de paginas como um todo,
depois se retém em cada vinheta isoladamente. Neste momento, existe aquilo
que algumas imagens mostram e existe aquilo que a confrontagdo entre elas per-
mitem dizer. O sentido de um quadro pode ser determinado tanto pelo que vem
antes dele quanto pelo que vem depois, sem necessidade de que as informacgoes
estejam em sequéncia. Existe, portanto, um sentido que se constrdi no primeiro
contato com cada vinheta e, depois, um sentido que se compde a medida que o
leitor avanca sua leitura, em um movimento constante de conexdes entre o que
ele ja interpretou da histéria, seu préprio repertdrio e o que a sequéncia narrativa,
como um todo, indica.

O escalonamento de sentido é essencial para este capitulo, ndo apenas para
a compreensdo de sua narrativa, mas também para a costura que sera feita pos-
teriormente, quando o roteiro oferecer outras informacées que serdo acrescen-
tadas a essas e mudardo a compreensao do leitor sobre o protagonista e outros
personagens da trama.

A primeira pista do rompimento deste capitulo com a linearidade da narrati-
va principal se apresenta visualmente e pode ser percebida antes de qualquer ané-
lise minuciosa (fig. 59). Afinal, o vermelho que era tdo predominante nas paginas
anteriores aparece apenas na vinheta 1a para depois dar lugar ao azul e amarelo
das lembrancas. O layout da pagina também chama a atencao: a pagina parece
rasgada ou partida ao meio, interrompida por uma grande sarjeta no centro, onde
Don Juan estd em queda livre.

A vinheta 1a ocupa a area superior da pagina e é a tinica que nao esta rom-
pida. Nela, Don Juan estd centralizado e em primeiro plano, com uma expressao
de choque no rosto. No fundo preenchido de vermelho tem palavras escritas em
um tom mais claro é possivel ler adjetivos pelos quais Don Juan é conhecido: li-
bertino, machista, vulgar, degenerado, devasso, cruel entre outros. Em um capitulo
centrado nas dores do sedutor, a exposicao das palavras que sao associadas a ele,
indica que elas também estdo presentes em sua mente, que ele as considera duras
verdades capazes de atird-lo em um abismo de dor. A presenca do texto verbal ao
fundo, sem um balao de pensamento ou de fala para direcioné-las, em um lette-
ring manuscrito e assimétrico cria a sensacao de que se trata de sussurros vindos
de diferentes vozes.

O espaco de onde Don Juan despenca dividird as vinhetas por quase todo o
capitulo, separando os quadros de forma rustica, como se fosse vidro quebrado.
A primeira imagem que retrata a queda do sedutor aparece ainda nessa primeira
vinheta, sobreposta a figura central, rompendo o requadro. Ela registra o inicio
de uma queda livre que continuara por quase todo o capitulo. As diversas poses

160



Figura 59. Qinicio da queda de Don Juan pelas memdrias do Capitulo Cinco.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, pp. 70-71.
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em que ele aparece indicam a falta de controle dele sobre a queda, sem encontrar
nada para aparar sua queda.

O flashback em azul e amarelo comeca na vinheta 2a. A sarjeta aparece nor-
malmente na horizontal, mas a divisao vertical entre os quadros é o espaco em que
a queda acontece. Scott McCloud (1995) destaca a importancia da sarjeta entre as
vinhetas como um espago de siléncio, onde o leitor tem tempo para extrair sentido
de cada imagem e costuréd-las em uma realidade inica. Embora nao considere a
sarjeta um elemento tao fundamental da narrativa, Groensteen (2015) também
a compreende como um lugar de articulacao, onde o leitor participa ativamente
da construcao do sentido no quadrinho. Neste capitulo de Don Juan di Leénia, a
sarjeta rasga e fragmenta a narrativa e assume também o papel de contar outra
histéria: a do imenso sofrimento de Don Juan ao relembrar os acontecimentos
que o levaram ao Inferno, até o momento final onde, ao se lembrar da morte de
Inés e dos assassinatos que cometeu, cai no chao e se parte completamente (fig. 62).
Como parte da punicao, o diabo recebe Don Juan no Inferno e escarifica a famosa
madscara eu seu rosto. A dor das memorias o coloca justamente no espaco de arti-
culacao, de conexao entre as vinhetas, apartando ainda mais uma imagem da ou-
tra, em um reflexo da dificuldade do protagonista em lidar com os préprios erros.

A narrativa desta lembranca acontece em dez paginas, e confirma o didlogo
com outras versoes de Don Juan, em especial, a obra Don Juan Tendrio de José
Zorrilla y Moral. O flashback tem inicio com Don Juan visivelmente mais jovem,
conversando com um amigo em um bar. Dalton Cara opta por utilizar icones den-
tro dos baldes de fala nesta sequéncia, e ndo recorre a nenhum texto verbal. Como
nao h4 texto, ndo existem nomes para alguns personagens, mas considerando o
didlogo com a peca de Zorrilla e para facilitar as indicacoes durante a andlise, op-
tamos por utilizar os nomes Don Luis para o amigo do sedutor e Don Gonzalo, o
Comendador, para o pai de Inés.

Don Juan aposta com Don Luis que seduzird uma freira e, na pagina seguin-
te, podemos vé-lo escalando o muro do convento para encontra-la. A primeira
imagem da moca a mostra mostrando os dois dedos do meio para freiras mais
velhas, indicando certa rebeldia. O flerte entre os dois, no fim da pégina, é retra-
tado de forma similar ao que acontece com Cledpatra, fragmentado pequenos
detalhes: o sorriso, o olhar, os cabelos, as maos. Novamente, o flerte se concentra
nos pequenos gestos, mas sao diferentes do momento com Cledpatra, sinalizan-
do que o que acontece entre ele e Inés pode parecer o mesmo que ocorreu com a
outra moca, mas tem sua singularidade.

A efic4cia para comunicar sentidos pelos icones no balao de fala lembra
a atuacao de Cara como infografista, capaz de se utilizar bem de layout, icones,
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cores e outros elementos visuais para transmitir informacoes. Ainda assim, a fal-
ta do texto verbal nessas paginas permite que o leitor construa um sentido mais
aberto e preencha a narrativa com os significados que conseguir captar. Como no
teatro, Cara intensifica a representacao das expressoes faciais e corporais nesse
momento, sabendo que grande parte do sentido precisa estar contido nelas. Se os
dramas de Zorrilla ou Molina fizerem parte do repertério do leitor, a interpretacao
ganhara novas camadas e reverberacoes que o leitor podera explorar.

O casal foge do convento, e a pagina dupla seguinte (Fig. 60) conta o desen-
rolar da paixao entre os dois personagens em uma sequéncia de quadros de ilus-
tragoes delicadas e sem baldes de texto que mostram, além das trocas de olhares
e sorrisos, os dois conversando sentados em um banco de madeira. A conexao
se mostra tdo profunda, que a freira revela seus cabelos e Don Juan deixa que ela
retire sua mdascara, ambos dispostos a mostrar tudo de si ao outro. Enquanto isso,
Don Juan despenca pela memdria e acaba por perfurar seu coracao, colocado no
centro dos quadros. Na vinheta 1b, onde a moca admira e toca o rosto sem mas-
cara do sedutor, ndao ha quebra. Diferente das vinhetas rompidas apresentadas
anteriormente, essa se impoe inteira, ocupando metade da drea da pagina com o
gesto cuidadoso e delicado de Inés.

O Don Juan mais velho, o do coragdo perfurado que rememora e sofre, con-
tinua em queda livre, passando ileso pelo inicio do quadro, mas chocando-se com
o requadro logo abaixo. A quebra rompe a vinheta 2b, separando os dois amantes.
A quebralembra a descricao de Cledpatra paginas atras, quando descreve a paixao
como algo que deve existir para depois morrer.

Apesar da intensa sensacao de intimidade contida nessa dupla de paginas,
causada pelos enquadramentos e angulos fechados nos personagens - cédigos
proprios do cinema para retratar a aproximagdo romantica - o rosto desmasca-
rado de Don Juan nao é revelado ao leitor em nenhum momento. Através dessa
ocultagdo dentro de uma cena intima, Cara consegue transmitir a singularidade
da confianca cultivada entre os dois, na revelacdo de um segredo do protagonista
ao qual nem mesmo o leitor tem acesso. Ele pertence apenas a Inés. O sedutor
expoe suas vulnerabilidades e, literalmente, deixa cair a mascara para se mostrar
por completo para sua amada. O momento nessa dupla de péginas é tdo intimo
e exclusivo para os dois, que ndo ha um tnico baldo de fala com icones. Assim
como o rosto de Don Juan, o assunto conversado entre os dois ndo é acessivel para
ninguém além do casal.

Considerando a intensa aproximacgdo com o enredo da peca de José Zorrilla,
é interessante retomar brevemente a histéria da peca. Inés era noiva de Don Juan,

mas, depois que seu pai, Don Gonzalo, escuta o rapaz se gabar e apostar conquistas
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Figura 60. Don Juan rememora os momentas com Inés.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicdo do autor, 2015, pp. 72 e 73.
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amorosas com Don Luis, proibe o casamento e isola a mog¢a em um convento para
afastd-la do sedutor. No entanto, ainda interessado em cumprir a aposta que fez,
Don Juan convence Inés a fugir do convento e acompanhd-lo até sua mansao. Ao
chegarem 14, os dois acabam tendo uma conversa honesta e se declaram um para
o outro. E neste momento que o sedutor percebe que sente mais do que desejo
por Inés e passa a almejar alcancar a redencao.

Comparando o quadrinho com esse trecho, é notdvel que o virar de pagina
marca, além da mudanca no pensamento de Don Juan, o inicio do degringolar dos
acontecimentos. Na dupla de paginas seguinte (fig. 61), o distanciamento entre
as vinhetas volta a aumentar. A pagina comeca com uma expressao aflita no rosto
de Inés olhando por cima do ombro de Don Juan na vinheta 1a. A vinheta 2a re-
trata o Comendador que, acompanhado de Don Luis, acusa Don Juan de raptar
sua filha do convento. O layout rompido de Cara ajuda, novamente, a expressar o
sentimento da cena. Nesse caso, o vao entre as vinhetas separa claramente Don
Juan e Inés de Don Luis e Comendador, sinalizando visualmente a oposicao de
suas percepcoes até a vinheta 8a. Na 9a, no entanto, logo depois do pedido de ca-
samento do sedutor, ha closes no rosto de Inés, Lucifer e o Comendador. Esse foco
nas expressoes do trio, 0 meio sorriso da moca e a expressao brava de Don Luis
ndo faz muito sentido dentro do contexto da cena que se desenrola, mas ganhara
novo sentido posteriormente na historia.

Por enquanto, no quadrinho 10a, Don Luis e Don Gonzalo estdo rindo, in-
crédulos, zombando de Don Juan. Na vinheta 2b, o sedutor rebate com um pala-
vrao, representado por um inconfundivel icone de dedo do meio para expressar
sua irritacao. O quadro seguinte é do Comendador sacando sua espada. Inicia-se,
neste momento, o famoso duelo entro o sedutor e Don Gonzalo. No espaco entre
as paginas, para ser perfurado pelo corpo em queda de Don Juan estd o cérebro.
Se na dupla de paginas anterior a lembranc¢a do amor de Inés lhe perfurava o co-
racdo, a lembranca da irritacdo e da ideia do duelo lhe fere o cérebro, atravessa
sua mente e atrapalha qualquer ponderacao.

As dores de Don Juan atingem um ponto critico na dupla de paginas seguinte
(fig. 62). Mais uma vez, Cara usa o layout para ajudar a contar a histdria, isolando
Don Juan do lado direito (nas vinhetas 2a, 6a, 10a, 13a), enquanto Inés, o Comen-
dador e Don Luis ocupam o lado esquerdo. Terminando a luta iniciada na pégina
anterior, Don Juan fere Don Gonzalo mortalmente na cabeca e, para isso, transpoe
0 vao que separa as vinhetas com sua espada. Ao fazer isso, a espada atravessa, ao
mesmo tempo, o proprio corpo - o corpo do Don Juan que estd em queda livre. Ao
assassinar o pai da mulher que amava, o sedutor feriu a si mesmo. Separado dos
outros pelo abismo da sarjeta, Don Juan vé o choque no rosto de Inés e o escdrnio

165



Figura 61. Don Juan relembra o duelo em que matou o pai de sua amada.

Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, pp. 74 e 75.
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Figura 62. O flashback de Don Juan atinge o ponto mais dolorido.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, pp. 76 e 77.
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no rosto do amigo. Acaba por assassind-lo também e vai embora, abandonando
amoca que chora a morte do pai. E neste momento que a queda do personagem
pela sarjeta termina, batendo no chéo e partindo-se em pedacos, como se fosse
feito de vidro (fig. 62). Ele se feriu de diversas formas durante a queda, mas o ba-
que do crime terrivel que cometeu é o que o destroi.

Na versao de José Zorrilla, Don Juan foge logo apds os assassinatos e sé volta
a Sevilla cinco anos depois. Ele visita o timulo de Inés e de Don Gonzalo e entra
em uma casa, onde se depara com o ex-sogro, transformado em uma estétua de
pedra. Querendo provar sua coragem, Don Juan convida a estdtua de Don Gon-
zalo para jantar. A estdtua de pedra guia o sedutor até o cemitério, onde o informa
que seu tempo de vida acabou e que levara sua alma para o Inferno. Desesperado,
Don Juan apela aos céus por piedade e Dona Inés aparece, salvando sua alma. Na
versdo de Dalton Cara (fig. 63), as diferencas entre as vinhetas 1a e 2a indicam que
mais tempo deve ter passado até seu retorno, mais velho, mas ainda mascarado.
Ele visita os timulos de Don Gonzalo e Inés, indicados por Cara por sinalizagoes
que, mais uma vez, lembram infogréficos.

Don Juan vai até uma cabana ainda dentro do cemitério e encontra o Co-
mendador ja transformado em uma estatua. Ele o informa que seu tempo acabou
e que o lugar do sedutor serd o Inferno. Don Juan concorda, enquanto bolhas de
sangue - semelhantes as da primeira pagina da HQ - indicam a chegada de Lu-
cifer, que remove a méscara do rosto do sedutor para arrancar a pele em volta de
seus olhos e iniciar sua punicao. Fora das vinhetas, na parte de baixo das péaginas,
o corpo de Don Juan se fragmenta cada vez mais no chao, assim como se desfa-
zem as bordas dos quadros. O sedutor é, portanto, um homem cuja méscara é a
prépria pele exposta, a ferida aberta e nunca curada.

Pode-se perceber, portanto, que esta sequéncia se apoia, em parte, no co-
nhecimento prévio do leitor sobre a histéria de Don Juan. A escolha de Cara em
narrar os acontecimentos pela imagem é amparada por esse repertdrio, contando
que a memdria do leitor ajudard a construir o sentido da cena. Chama a atencao
que esse momento de resgate € justamente um momento em que o proprio Don
Juan mergulha em suas proprias lembrancas. Dessa forma, Cara oferece ao leitor
uma visdo do passado com vislumbres do presente e do sofrimento do sedutor
por suas proprias decisoes.

Cara entrelaca artes do teatro, da literatura e dos quadrinhos, recriando a
histéria de um suporte narrativo em outro, com liberdade o suficiente para alterar
detalhes e enfatizar semelhancas. E a énfase nos pontos em comum da histéria
conhecida que ajuda o leitor a compreender os acontecimentos, mas sao as di-
ferencas que confere autoralidade a obra. Com a sequéncia desse capitulo, Cara
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Figura 63. 0 Convidado de Pedra confronta Don Juan.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autar, 2015, pp. 78 € 79.
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lembra o passado de Don Juan, elucida as razdes para o personagem acreditar
merecer o Inferno e explica motivo da violéncia do homem de pedra que é, na
verdade, o pai de Inés. Sabemos, pela histéria contada na sarjeta, que essa é a his-
téria que mais machuca Don Juan, sua maior tristeza. Até mesmo significado da
madscara dentro da narrativa € alterado: ela deixa de ser um tecido com a funcao
de proteger o rosto para se tornar uma ferida aberta capaz de expor o interior do
sedutor e, assim, permitir que qualquer um possa cutucar aquela ferida. Apés a
leitura, fica evidente que Don Luis, o amigo que sugeriu a aposta, era na verdade
Lucifer; e que o pai de Inés era o Convidado de Pedra. Esses elementos podem
levar o leitor a comecar a ponderar se Don Juan efetivamente teve culpa pelo que
aconteceu ou se foi manipulado por Lucifer para chegar aquele ponto.

Além da utilizacao eficiente dos recursos especificos da linguagem dos qua-
drinhos, Cara também assimila a linguagem do design - em especial, do info-
grafico - nos layouts, do teatro nas expressoes intensas dos rostos e corpos dos
personagens, do cinema nos angulos e requadros para mostrar maior intimidade,
da literatura no aproveitamento de outras versdes do mito. Sua narrativa também
evidencia, mais uma vez, a consciéncia do suporte artistico que escolhe trabalhar,
rompendo as barreiras dos requadros, redefinindo a funcao da sarjeta, compondo
vinhetas que sdo, ao mesmo tempo, cenas diferentes e continuacoes da mesma
cena. A percepcao que ele exibe da linguagem dos quadrinhos também fica evi-
dente na opcao pelo escalonamento de sentido: ele oferece neste momento uma
informacdo importante para o comeco da histdria, mas que também ganhara no-
vos significados a medida que a histdria se desenvolver.

No “Capitulo Um’; Lucifer mostra que pode usar os recursos dos quadri-
nhos da forma como desejar e se aproveita da simultaneidade para estar em dois
lugares ao mesmo tempo. No “Capitulo Trés” Don Juan ama, devora e destrdi,
e entende que ha um plano em curso e comeca a tentar mudar o préprio des-
tino. No “Capitulo Cinco” ele se fere relembrando o passado, toma consciéncia
de suas feridas e repensa a propria histéria. Pouco a pouco, o sedutor comecga

a tomar posse da narrativa.

3.6. O leitor é mais poderoso que o diabo

Don Juan é famoso em Lednia e seu retorno é percebido rapidamente pelos
cidadaos da cidade. A fama o atrapalha a fugir, e Lucifer trabalha ativamente para
a manutencdo dessa popularidade, chegando a encomendar cartazes e pressionar
publicitarios para espalhar a presenca do sedutor na cidade. Fica claro que ele tem
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poder o suficiente para acompanhar a histéria sem precisar sair do Inferno e que
ele deseja interferir diretamente em seu desenvolvimento.

No “Capitulo Sete’, no entanto, se torna evidente que as intromissdes do dia-
bo na vida de Don Juan nao sao novidade. Assim como o “Capitulo Cinco’, esse
capitulo apresenta um momento do passado. Nesse caso, porém, ele é especifica-
do como “Ha muito tempo, no imaginério coletivo” (CARA, 2015, p. 96). Embora
o poder de Lucifer ja seja fato estabelecido no quadrinho a partir do controle que
ele exibe sobre a realidade, a presenca de Inés no imaginério coletivo é uma sur-
presa. Sua imagem, no entanto, é familiar. E possivel reconhecé-la como a freira
do “Capitulo Cinco’; seduzida por Don Juan e abandonada por ele do assassinato
de seu pai. Essa conexdo pode nao ser inicialmente percebida, pois ela é retrata-
da com cores e tracos diferentes. Sua imagem ¢é mais facilmente associada a uma
cena no “Capitulo Seis’;, quando a doce Izabel, prestes a se tornar Marilyn, procura
Madre para conversar, a encontra despida de seu disfarce.

Avinheta que retrata esse momento (fig. 64) é bem interessante. Até segundos
antes, Izabel considerava Madre semelhante a ela e a Posse, a irma que incorporou
Cleo6patra. No entanto, ao abrir a porta, ela fica chocada ao se deparar com a inco-
moda imagem de Inés/Madre parcialmente despida de seu disfarce. O contraste
entre as duas facetas é amplificado na colorizagado, no uso cores complementares -
o violeta estd do lado oposto ao amarelo no circulo cromético enquanto o ciano se
opoe ao laranja. A contradicdo também é expressa na imagem, com a presenca das
duas cabecas, uma em cima e outra embaixo, lembrando uma carta de baralho. O
grotesco se faz presente na presenca dos opostos, do alto e do baixo, na mistura entre
duas identidades que pareciam diferentes. Izabel foge antes de descobrir mais sobre
aquela visdo. Neste inicio do “Capitulo Sete’; portanto, essa imagem de Inés/Madre é
relembrada. Dessa vez, ela aparece sem o disfarce, apenas Inés, com suas cores vivas.

A primeira pagina do capitulo (fig. 65) comeca com um enquadramento re-
tangular horizontal e estreito, que mostra o diabo e Inés lado a lado, assistindo o
jovem Don Juan interagir com duas mulheres. A imagem do sedutor e das mogas
é colorida em azul e amarelo, uma finalizacao semelhante a do “Capitulo Cinco’,
que retoma uma versdo do mito de Don Juan como uma lembranca de muita
dor e sofrimento para o personagem. Ele ndo sabe que est4d sendo observado. A
vinheta 2 amplia o campo de visao e mostra com clareza o lugar em que os dois
observadores estdao sentados em cadeiras confortaveis. Os dois parecem observar
o sedutor por um rasgo ou uma quebra na realidade parecida com o rasgo que Lu-
cifer abre na parede durante a reunido com as irmas no “Capitulo Um” ou com as
fissuras por onde o sedutor despencou em suas lembrancas no “Capitulo Cinco”.
Nessa vinheta, no entanto, a fresta mostra o sedutor repetidas vezes interagindo
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rdadeira forma de Inés.

Figura 64. Trecho em que |zabel descabre a ve
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Figura 65. Lucifer e Inés assistem Oon Juan do Imaginario Coletivo.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, pp. 96 e 97.
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com diferentes mulheres, como se as duas figuras fossem capazes de contemplar
diversas conquistas de Don Juan simultaneamente.

Linda Hutcheon (1985) define metaficcao como uma ficgao capaz de discu-
tir o proprio estatuto, que inclui um comentario sobre sua prépria composicao. A
imagem de Lucifer e Inés observando Don Juan do imaginério coletivo escancara o
discurso que se insinuava no quadrinho. Lucifer e Inés sdo personagens ficcionais,
estdo conscientes desse fato e, por isso, capazes de interferir diretamente sobre a
narrativa. Nas palavras de Diana Navas,

Desmascarando todas as técnicas e os procedimentos de construgao
textual comumente mascarados nos textos tradicionais, a metaficcao re-
vela as costuras do texto, seus bastidores, deixando em evidéncia como
um texto é construido ficcionalmente mediante uma série de conven-
coes partilhadas pelos seus leitores. (2015, p. 85)

O “Capitulo Sete” versa justamente sobre a exposicdo das costuras, do avesso da
criacao, para, a partir disso, comecar a revelar ao leitor o poder que ele mesmo tem.

Em alguns momentos, como na vinheta 3b, o cabelo de Inés parece etéreo,
como se o material de que é feito fosse leve demais ou estivesse sendo puxado
para cima. Esses elementos somados as roupas claras, as cores alaranjadas e as
linhas suaves que a compde expressam a oposicao que ela representa a figura de-
moniaca de Lucifer. Eles sao duas forcas divinas opostas que se unem para assistir
as vidas dos mortais e se divertem com isso. Lucifer e Madre observam o jovem
Don Juan e comentam sobre sua personalidade. O diabo declara que o sedutor ja
tem lugar garantido no Inferno enquanto Inés acredita que a redencao é possivel
para o rapaz. Ao final da dupla de péaginas, na vinheta 6b, Inés propde uma aposta.

Avirada de pagina marca uma elipse de tempo pois, logo no inicio da pagina
seguinte (fig. 66), Inés aparece vestida de freira na vinheta 1a enquanto o diabo apa-
rece vestido como Don Luis na vinheta 2a. Mais uma vez, a oposicao entre os dois é
explicitada: Inés chora enquanto o diabo, mesmo ferido no peito apés a espadada de
Don Juan, sorri. A cena leva o leitor a perceber que a aposta entre os dois culminou
nos acontecimentos do “Capitulo Cinco’, confirmando que Lucifer era Don Luis e
Madre e Inés sdo a mesma pessoa. A cena se desenvolve logo depois da fuga de Don
Juan, apés os assassinatos praticados por Don Juan. Licifer estd orgulhoso e feliz por
ter provado que o sedutor ndo era capaz de se redimir nem mesmo com um amor
verdadeiro e Inés estd magoada e irritada. Ela reclama da inser¢ao do confronto com
o “pai” uma trapaga do diabo. Analisando a cena que se desenrola nessa dupla de
paginas, é possivel perceber que, nessa narrativa, ela exerce um papel semelhante
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Figura 66. O diabo vence a aposta.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicdo do autor, 2015, pp. 98 e 99.
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a tantas outras figuras femininas do mito de Don Juan que tentam redimi-lo, como
Dona Elvira de Mozart e Da Ponte, Irma Marta de Dumas e Inés de Zorrilla.

A revelacdo de que o maior sofrimento da vida de Don Juan aconteceu em
decorréncia de uma aposta entre uma figura celestial e uma infernal é construi-
da tanto pelo texto verbal quanto pelo visual, relacionando os personagens azuis
e amarelos do capitulo anterior, ao vermelho de Lucifer e o laranja de Inés. Por
serem entidades sobrenaturais, as cores destas figuras sao vibrantes, e os tracos
que os definem sao fluidos, com aspecto etéreo. O baldo de fala dos dois também
recebe tratamento diferente: o de Lucifer € preto e o de Inés é laranja.

O “Capitulo Sete” ressignifica o “Capitulo Cinco”. Se antes aquela lembranca
era o momento de decadéncia de Don Juan e continua seus maiores crimes, agora
o leitor descobre que ela ¢ o momento em que o sedutor foi uma peca em um jogo
maior do que ele. As expressoes nos rostos de Don Luis/Lucifer e de Inés/Madre
(como nos closes das vinhetas 9a, 10a e 11a da fig. 62 do “Capitulo Cinco”) mos-
travam nao apenas as reacoes para o que acontecia na cena, mas para o impacto
que as atitudes de Don Juan teriam na aposta feita anteriormente.

Inés perdeu a aposta e o diabo venceu. Ele comenta que néo existe amor sem
dor e, celebrando sua vitdria na vinheta 4b, recomenda que ela “jogue pra vencer”
da préoxima vez. A vinheta 5b traz um plano detalhe nas maos fechadas da freira.
A frase “amor e dor” dita por ela repete a fala de Lucifer na vinheta 3b, como se
ela estivesse refletindo sobre essa dualidade, ainda que seus punhos estejam fe-
chados de dor. Entéo, na vinheta 6b, ela afirma que a histéria ainda nao acabou
e que Don Juan ainda ird se redimir. Essa fala ao final da retrospectiva reconecta
a lembranca ao plano inicial de Madre. Embora ela tenha contatado Lucifer se
propondo a punir Don Juan, seu desejo real é redimi-lo.

Caminhando para o encerramento da histdria, Madre abandona seu disfarce
de Helena, a vocalista da banda T.R.O.1.A.,para encontrar Don Juan como Inés. O
sedutor, por sua vez, ja espera encontra-la, pois ja sabe que somente ela foi ferida
o suficiente para desejar tanto tortura-lo.

Apesar do clima de enfrentamento, o encontro entre os dois acontece sem
agressividade (fig. 67). Inés ndo usa mais nenhum disfarce e nao estd mais cheia
de 6dio. Don Juan nao usa mais mascara; ao contrario, seu rosto tem a carne ex-
posta. Os dois se encontram em uma cena sem requadros, sarjetas ou cendrios.
Sdo apenas os dois no fundo branco. Ao fundo, em azul e amarelo, os personagens
sdo retratados da mesma forma como apareceram no “Capitulo Cinco’, como lem-
branc¢a do que foram no passado. No centro da imagem, os personagens coloridos
mostram a aparéncia dos dois no tempo presente da narrativa. A linguagem dos
quadrinhos permite o confronto entre o Don Juan do passado e o do presente e,
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Figura 67. Don Juan e Inés se encontram.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edicao do autor, 2015, p. 102.



consequentemente, o Don Juan mitolégico com o Don Juan criado por Dalton
Cara. A carga emocional da cena é construida pela dramaticidade da narrativa
em quadrinhos de Cara e potencializada pelas interacoes constantes com as ver-
soes anteriores da histéria do personagem. Assim como em outros momentos da
obra, essa cena carrega um didlogo com a arte de Gianni De Luca (como na fig. 18
no Capitulo 1) e, nessa proximidade, apresenta a teatralidade como parte de sua
composicdo. A cena se concentra na acdo, na expressividade corporal dos perso-
nagens, na troca de olhares.

Arevelacao de que Don Juan é apenas um prémio em uma disputa entre dois
seres divinos de lados apostos altera as posicoes de poder na histéria. Don Juan
se descobre objetificado e manipulado por terceiros, usado e descartado. O bur-
lador foi burlado. Don Juan era considerado o algoz das mulheres, o homem que
seduzia e abandonava, que nao se responsabilizava por seus atos. Ele sentia culpa
por tudo o que tinha feito, em especial, pelas mortes de Don Luis, Don Gonzalo e
Inés. No entanto, a revelacdo da aposta entre Inés e Lucifer coloca o sedutor em
outro lugar: ele se descobre manipulado, e perde o posto de manipulador.

Essa revelacdo evoca a peca Don Juan de Mararia ou A queda de um anjo
de Alexandre Dumas (pai), onde um anjo bom e um anjo mau disputam a in-
fluéncia sobre as decisdes de Don Juan e, portanto, concorrem por sua alma. No
entanto, esse sedutor € criminoso desde o inicio do enredo, quando assassina um
padre para evitar que o pai moribundo assine um testamento onde designaria
0 meio-irmao mais velho de Don Juan o herdeiro legitimo. A partir dessa esco-
lha, inicia-se a disputa entre o anjo bom e o mau para influencia-lo. Ao longo da
histdria, o rapaz seduz e abandona um leque variado de mulheres, entre elas,
Inés - homo6nima da personagem da HQ -, noiva de Don Sandoval, outro liber-
tino que ele mata em duelo. Para tentar recuperar a alma de Don Juan, o anjo
bom assume forma humana na pessoa de Irma Marta, que exerce uma funcao na
narrativa semelhante a Dona Inés de Zorrilla e de Cara, cujo amor sincero salva
Don Juan. No entanto, na versao de Dumas, Don Juan nao se redime. Ele cede
ao mundo das sensac¢des, ao orgulho e a ganancia. Irma Marta alcanc¢a algum
sucesso apenas na ultima tentativa, quando os fantasmas estao prestes a maté-lo
para forca-lo a encarar a punicao divina e ele tomba aos pés do anjo bom. Dessa
forma, Tereza Cristina Mauro interpreta que “a ‘queda de um anjo’ aludida no
titulo remete tanto a renincia do Anjo Bom a eternidade por tornar-se mortal,
como a sua perdicao associada a do sedutor.” (2015, p. 85).

Algo semelhante acontece na conclusao do quadrinho de Dalton Cara. De-
pois do encontro dos amantes, Lucifer aparece e aplaude. Apesar de conseguir

provar o arrependimento do sedutor e redimi-lo, Inés perde a si mesma no pro-
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cesso. O diabo faz questdao de comentar que, no intuito de fazer Don Juan sentir
culpa e vencer a aposta, ela agiu da mesma forma que ele faria: mentiu, causou
mortes e machucou pessoas. Da mesma forma que Irma Marta de Dumas, Inés
perde seu status celestial.

Ao perceber os préprios erros, Inés se desespera (fig. 68). Cara alonga o mo-
mento da tomada de consciéncia, mostrando um close no rosto da moga de frente
na vinheta 1a, levando as maos ao rosto na vinheta 2a e com ele coberto na vinheta
3a, expressando a vergonha que ela sente. Apesar da redencao de Don Juan, o dia-
bo se declara vencedor novamente, por ter conseguido corromper a divina Inés.
Contida na ideia da decadéncia de Inés estd a dualidade que permeou a narrati-
va: o belo e o horrivel, o grotesco e o sublime, o amor e a dor. Como uma figura
oposta do diabo e, portanto, relacionada ao bem, Inés se abala ao descobrir que
também é capaz de fazer o mal. Na vinheta 6a, no entanto, o diabo lembra que
eles sdo eternos e sempre terao tempo para mais um jogo. A dualidade perdura,
unindo e tensionando opostos como parte da existéncia humana.

Na vinheta 7a, Lucifer resolve que é hora de levar Don Juan ao Inferno, mas
as posicoes se invertem novamente. Na vinheta 1b, o sedutor reage surpreenden-
do o diabo com um chute entre as pernas. Se nas versoes de Dumas e de Zorrilla,
Don Juan é salvo por Irma Marta/Dona Inés, na versdo de Cara, é ele quem salva
Inés de Lucifer e da culpa. Na vinheta 2b fica claro que o diabo nao esperava ser
ferido por ser um conceito superior, por fazer parte do imagindrio coletivo. Ajoe-
lhado aos pés de Don Juan, ele parece menos poderoso e confuso com a mudanca
repentina na narrativa que ele parecia controlar tio bem. Don Juan, por sua vez,
¢ mostrado na vinheta 3b acompanhado de diversos cidadaos de Leonia, filman-
do os acontecimentos. E uma retomada visual da vinheta 1a do “Capitulo Cinco”
(fig. 59), que mostra Don Juan sozinho, rodeado de criticas e prestes a despencar
em um abismo de dor sem controle nenhum sobre sua queda. Dessa vez ele esta
acompanhado, feliz e dotado de agéncia sobre sua prépria situagdo. Se o poder
vem do imaginadrio coletivo, a fama adquirida por Don Juan ao longo do tempo e
nas aventuras que viveu desde que chegou em Lednia o fazem muito mais pode-
roso que o diabo.

Ao retratar o conflito dessa forma, Cara faz o mito de Don Juan analisar a si
mesmo, percebendo a importancia do imagindrio coletivo para que ele continue
vivo. Enquanto a histéria for lida, contada e reimaginada, Don Juan viverd e tera
poder. No quadrinho de Cara, o personagem se da conta desse fato e o usa a seu
favor. Se o sedutor é poderoso por perceber o que lhe d4 forcas, o leitor é ainda
mais, pois é ele quem confere a possibilidade de existéncia para todos os conceitos
que permeiam o quadrinho.
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Figura 68. Inés sofre ao perceber que se carrompeu.

Fonte: Don Juan di Lednia, Edigao do autor, 2015, pp. 104 e 105.
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Como leitor, Dalton Cara também fez uso desse poder. Ele cria um crescendo
metaficcional que se expressa primeiro timidamente, nas peripécias do diabo, mas
ganha forca no decorrer da histéria com o sedutor aprendendo a pensar sobre si e
culmina na entrega do poder da narrativa e da criacdo na mao do leitor. O quadrinis-
ta foi capaz de misturar as diversas versoes de Don Juan, a criagao de Italo Calvino
e outras obras que o inspiraram, consumi-las, reciclé-las e dar origem a sua prépria
versao do mito. Aproximando diferentes obras, Cara permite uma relacao de soli-
dariedade entre os textos. Colocados lado a lado, um relé e interpreta o outro, cons-
truindo novos sentidos. A solidariedade é também parte essencial da linguagem dos
quadrinhos, pois o sentido de um quadro € construido a partir dos outros que vieram
antes dele e dos que virao depois, como explicado por Groensteen. O resultado é uma
obra Unica, que explora os multiplos didlogos possibilitados pela arte dos quadrinhos
para se conectar com a tradicao e, a0 mesmo tempo, construir novos caminhos.

A metaficcdo se faz presente em toda a narrativa, mas, nesse final, fica eviden-
te que além de dotada de autoconsciéncia, essa ficcao espera participacao ativa de
seu leitor. Ao se entender como parte do imaginério coletivo, Don Juan recupera o
poder e retoma agéncia sobre a propria vida. Conversando com Inés, ele exibe sua
redencao e comunica a decisao de passar algum tempo sozinho pelo menos uma
vez na vida. Inés, por sua vez, decide seguir o exemplo de Don Juan e “tentar ser
alguém diferente e, se tiver sorte, ser alguém melhor” (CARA, 2015, p. 109).

Na pégina final (fig. 69) a vinheta 1 mostra Inés segurando um tecido que ti-
rou de dentro da jaqueta que usava. Nas duas vinhetas seguintes, ela usa os dedos
para fazer buracos nele, recriando a méscara que Don Juan usava no passado - a
mesma que ilustra a capa. Na quarta vinheta, ela segura a mascara de Don Juan e
questiona “E ndo seria legal se essa méscara também ganhasse um novo signifi-
cado?” Trata-se de um convite direto para que o leitor crie sua propria versao do
mito. A mensagem ganha for¢a no tultimo quadro, quando Inés aparece usando
a mascara de Don Juan e encarando e flertando com o leitor, em uma quebra da
quarta parede. De fato, com a narrativa de Dalton Cara, a méscara e a histéria de
Don Juan ganharam mais camadas de interpretacao e novas possibilidades de
significados. Mas olhar de Inés voltado para o leitor mostra que agora cabe a ele
atribuir novos significados ao mito e garantir sua sobrevivéncia.

Em uma linguagem artistica que estd sempre disposta a adentrar o campo
das outras artes e deixar-se invadir por elas, o mito de Don Juan se concretiza
também na forma. A 92 arte se apaixona, flerta, seduz e se mistura com as outras
linguagens, mastiga e devora para convidar a uma leitura repleta de intervalos,
feita do jogo entre o todo e o particular, cujo sentido se constrdi a partir de costu-
ras e reflexoes tecidas a partir do imagindrio do leitor.
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Figura 69. Inés flerta com o leitor.

Fonte: Don Juan di Leénia, Edicao do autor, 2015, p.110.






Um affair com pinfores europeus em Paris

Neste capitulo dirigimos nosso olhar para Uma noite em L'Enfer, de Davi
Calil, com o intuito de observar como essa obra se apropria da linguagem das
histérias em quadrinhos para estabelecer didlogo com os herdis roméanticos des-
critos no Capitulo 2. Assim como Don Juan di Lednia, essa obra se beneficia da
predisposicao para o didlogo interartes caracteristica dos quadrinhos, mas ado-
ta outra abordagem para desenvolvé-la. Diferente do viés sublime e poético de
Cara, consciente dos ecos que um mito literario produziu ao longo dos anos; Calil
mergulha no grotesco, no cartunesco e constréi um jogo entre ficcao e realidade.

Nascido em 1979 em Guararema, cidade do interior paulista, Davi Calil co-
mecou a carreira fazendo caricaturas para um jornal local. Aos 19 anos, mudou-se
para Sao Paulo e passou a trabalhar em um estudio de ilustragées, onde colaborou
com diversas agéncias publicitdrias, jornais e revistas, como a Mundo Estranho
e a MAD do Brasil - na qual trabalhou por dois anos. Calil frequentou diversos
ateliés de pintura cldssica e se especializou em tinta 6leo e aquarela. Anos depois,
tornou-se professor na Quanta Academia de Artes e, em 2013, publicou Surubo-
tron, seu primeiro trabalho autoral. No mesmo ano fundou, junto a Greg Tocchini,
Artur Fujita e outros amigos, um coletivo de quadrinhos chamado Dead Hamster.
Em 2015, foi premiado pelo Troféu HQ Mix na categoria “melhor publica¢do inde-
pendente edicdo tnica” pelo quadrinho Quaisqualigundum, roteirizado por Roger
Cruz. Atualmente, Calil atua como ilustrador, quadrinista, designer de persona-
gens para animacoes e também como professor de artes. O contato frequente do
artista com outras formas de arte chama a aten¢do em todos os seus quadrinhos:
o premiado Quaisqualigundum (2014) retine quatro histérias com personagens
inspirados em musicas de Adoniran Barbosa; o Surubotron tem claras inspiracoes
em filmes B de ficcao cientifica; Kung Fu Ganja dialoga com filmes asiaticos de
artes marciais. No caso de Uma Noite em L'Enfer, hd uma estreita conexao com a
literatura e as artes pldsticas, que sera analisada ao longo do capitulo.

Uma noite em L'Enfer (2018) foi publicada inicialmente pela editora Mino,
com o apoio do ProAC, e depois republicada pelo coletivo Dead Hamster. Calil
trabalhou nesse quadrinho por trés anos e o define como uma “adaptacao livre”
de Noite na Taverna de Alvares de Azevedo. A estrutura da obra de Azevedo foi
utilizada na HQ: um grupo de amigos se encontra para compartilhar histdrias - na
teoria autobiogréficas, mas chocantes o suficiente para gerar divida sobre terem
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sido mesmo vividas ou serem apenas frutos das mentes inventivas dos protagonis-
tas. No entanto, na versao de Calil, os protagonistas sao artistas que influenciaram
seu estilo artistico: Van Gogh, Gustav Klimt, Toulouse-Lautrec, Gauguin e Goya.

A mistura de personagens reais a ficcao de Azevedo confere novos contornos
ao jogo entre realidade e ficcao proposto na novela, entrelagando elementos das
biografias dos artistas a narrativa do escritor romantico. A aproximacao entre os
detalhes biograficos e a ficcao permite distor¢cdes dos fatos em favor da narrativa,
como, por exemplo, a inclusdo de Goya no grupo - que nao foi contemporaneo
aos outros artistas -, além da presenca de Van Gogh um ano depois da data em
que ele teria se suicidado.

O quadrinho segue uma estrutura similar a da obra de Azevedo: sao sete
capitulos, sendo que o primeiro e o ultimo compdem a moldura narrativa para
os contos de cada personagem, ou seja, a historia que unifica todas as outras. Na
novela de Azevedo, esses dois capitulos sio nomeados de “Uma noite do século”
(o primeiro) e “Ultimo beijo de amor” (o tltimo), enquanto os outros capitulos
recebem o nome do personagem que protagoniza a histéria contada, por exemplo:

”

“Bertram’, “Solfieri” etc. No quadrinho, no entanto, todos os 7 capitulos recebem o
nome de um personagem e um subtitulo, como no caso da primeira histéria cha-
mada “Sien - Onde minhas moléculas sofriam” e da altima, intitulada “Macario
e Satd - A filogenética vinganca” Dessa forma, Calil inclui, desde o inicio, esses
personagens como agentes e relevantes na narrativa.

A histéria comeca em Paris, em 1891, com Vincent Van Gogh visitando a
cidade para reencontrar Sien, uma antiga prostituta por quem era apaixonado,
com o intuito de fugirem juntos. Ele chega um dia antes do combinado, mas Sien
se recusa a partir antes da hora e sugere que ele aproveite a noite com o amigo
Paul Gauguin antes de partirem no dia seguinte. Seguindo a sugestao da moga,
Van Gogh e Gauguin resolvem ir ao cabaré L'Enfer encontrar Henri de Toulouse-
-Lautrec. No cabaré com temadtica infernal, os dois encontram ndo apenas o amigo
que procuravam, mas também Gustav Klimt e o estranho Francisco Goya. Lautrec
propde uma competicdo de histérias sobre morte, amor e sexo e Goya oferece o
cranio de Dante Alighieri como prémio ao vencedor.

O primeiro a narrar é Van Gogh, cuja histdria adapta livremente a narrativa
de Solfieri: ele se encanta por uma moca que observa a distancia, depois a reen-
contra um ano mais tarde dentro de um caixao, viola seu corpo e a moca acorda
durante o processo. Ele a leva para casa, mas ela morre de febre dois dias depois
e, para se livrar do corpo, Van Gogh a enterra embaixo do assoalho do quarto.

O segundo é Kimt, que apresenta uma versao da histéria de Gennaro. Com
18 anos, ele se torna aprendiz de Hans Makart, pai de uma jovem de 16 anos cha-
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mada Olivia e casado com a bela Tereza. Klimt fantasia com a esposa do mestre,
mas se envolve com a filha dele e a engravida. Deprimida, ela tenta abortar, mas
adoece e morre no processo, contando a verdade entre seus delirios. O luto do
mestre oferece ao aprendiz a oportunidade de finalmente seduzir Tereza. Pouco
tempo depois, Makart leva Klimt a um penhasco, o forca a confessar sua traicdao
e o jovem se vé obrigado a saltar para a morte. E salvo por um desconhecido e
resolve buscar a vinganca do mestre, mas encontra a amada e 0 mestre mortos.
A terceira narrativa é de Goya, uma adaptacao da histéria de Betram do Noite
na Taverna. Assim como o personagem de Azevedo, ele se apaixona por Angela e
por ela se afunda na vida boémia. Devido a morte de seu pai, Goya precisa deixa-la
para cuidar da heranca na Espanha e, quando retorna, Angela ja se casou e teve
um filho. Os dois voltam a se encontrar, mas o marido dela logo descobre tudo.
Para viver seu romance em paz, Angela mata o marido e livra-se do filho. Os dois
voltam a aproveitar a vida juntos, gastam toda a fortuna de Goya, mas ela o aban-
dona depois de um tempo. Sofrendo, ele é atropelado pela carruagem de um pai
e uma filha que, sentindo-se culpados, o hospedam enquanto ele se recupera. Ele
logo seduz a moca e foge com ela, mas se cansa dela depois de um dia. Em uma
jogatina com piratas, aposta tudo o que tem, inclusive a amante, e perde. Acaba
em um bote abandonado em alto mar e é resgatado por um navio da marinha.
Goya comeca a trabalhar como professor de aquarela de Celina, a esposa do ca-
pitdo. Entretanto, o navio sofre um ataque pirata e acaba naufragando. Salvam-se
apenas Goya, Celina e o capitao, que esta ferido. Esfomeado e convencido de que o
capitdo nao se recuperard, Goya mata o capitdo e come sua carne. Depois, durante
o sexo, estrangula Celina para alimentar-se. O conto termina com ele sendo salvo
por um jovem novico, provavelmente, o filho que Angela abandonou no passado.
Toulouse-Lautrec é o narrador da quarta histéria, uma adaptacao livre do
conto Claudius Hermann. Como ele, apaixona-se por Eleonora, a esposa de Du-
que Maffio. Lautrec nunca consegue se aproximar da mulher, que s6 pode con-
versar com o proprio cocheiro devido ao ciime do marido. Lautrec faz amizade
com o empregado para conseguir informacoes, leva-o ao Moulin Rouge e o dopa
para roubar as chaves da casa de Eleonora. O homem é demitido no dia seguin-
te por perder as chaves e a mulher é obrigada a ficar em casa sem um cocheiro
para leva-la. Ela cochila ap6s algum tempo e Lautrec, depois de invadir a casa, se
aproveita para narcotiza-la e sequestra-la. Ela acorda algum tempo depois, ele se
declara e pede que ela fuja com ele. Assim como acontece na histéria de Azeve-
do, Lautrec desmaia antes de terminar o conto e Klimt conclui a narrativa: Duque
Maffio descobre e assassina Eleonora quando Lautrec estd buscando champagne

para comemorar.
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A quinta histdria é de Gauguin, adaptada do conto de Johann. Durante uma
partida de bilhar, ele se irrita com um poeta chamado Alvares de Azevedo e acaba
por agredi-lo. Irritado, o jovem o desafia para um duelo e Gauguin aceita. Na hora
do confronto, o pintor atira em Azevedo pelas costas. Enquanto o homem ainda
agoniza, Gauguin encontra um bilhete marcando um encontro com uma amante
e resolve ir ao encontro no lugar do poeta. Ele rouba o anel de Alvares de Azevedo
e vai ao lugar marcado, um local escuro onde uma jovem o espera. No escuro, sem
saber a identidade da moca, Gauguin aproveita a noite com ela. Quando esté indo
embora, um homem o ataca e ele o mata para se defender. Quando leva o cadéver
para uma drea iluminada, descobre que era o préprio irmao. Logo depois, percebe
que a mulher com quem passou a noite era Marie, sua irma. Ela fica enfurecida e
os dois brigam, até Gauguin resolver ir embora e atira o anel de Alvares em Marie,
que jura vinganca.

O capitulo final comeca com Macdrio e Sata tentando observar os amigos do
lado de fora de LEnfer. Todos adormecem bébados, menos Goya, que vai embora
e deixa para trds o cranio de Dante. Uma moca vestida com um manto entra na
taverna, encontra Gauguin entre os adormecidos e corta sua garganta. Vincent
acorda, vé o crime e reconhece Sien. Ela esclarece que seu nome verdadeiro é
Marie Gauguin, e explica que ela queria hd muito se vingar do irmao, mas agora
estava pronta para fugir com Van Gogh. A histdria termina com os dois amantes
fugindo, Vincent pegando o cranio de Dante na saida e Sata se despedindo de
Marie lembrando-a do acordo que fizeram.

A presenca da obra de Alvares de Azevedo é evidente em Uma Noite em L'En-
fer e culmina no envolvimento do escritor romantico ao final da narrativa. Além
desse didlogo evidente, existem intertextualidades com outras obras que enrique-
cem a interpretacao de Calil e criam diversas camadas de significado. Enquanto
a obra de Azevedo propde um jogo entre realidade e ficcao ao manter a davida
sobre a veracidade das histdrias dos protagonistas, Calil o expande, incluindo en-
tre os protagonistas pintores reais e misturando informacdes de suas biografias a
histéria de Azevedo. Ele devora a novela do escritor roméantico, deglute obras dos
pintores que admira, saboreia outras linguagens artisticas e mastiga as proprias
referéncias para produzir uma obra que é resultado dessa digestdo. Vejamos, a
seguir, como esse processo acontece e como Calil se coloca a disposicao do leitor

para também ser - ele mesmo - devorado.
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4.1. Abrindo o apetite: as paginas iniciais

A capa e as paginas que antecedem a histéria de Uma noite em L'Enfer sdo im-
portantes para estabelecer conexao com o leitor e ja propdem um convite para que
ele aprecie o banquete que sera oferecido. Ao observar a capa do quadrinho (fig.
70), nota-se os protagonistas posicionados em destaque - Vincent Van Gogh cen-
tralizado - olhando na direcao do leitor. A maioria dos personagens tém expressoes
faciais e posturas corporais eretas e sérias, com duas excecoes: Lautrec, que tem um
sorriso bébado e divertido, e Van Gogh, que tem em seus enormes olhos - pintados
de verde e vermelho - uma expressao de inseguranca e tensdo. O reflexo em seus
olhos indica uma compreensao profunda do inferno presente do lado de dentro
do cabaré. Goya esté posicionado na entrada, dentro da Boca do Inferno, um lugar
onde, nos registros do cabaré, o mestre de cerimonias convidava os transeuntes.
A associacdo de Goya como mestre de cerimonias é corroborada pelo desenvolvi-
mento da narrativa, afinal, é ele quem oferece o cranio como prémio para a melhor
histéria. A apresentacao de todos os personagens logo antes de entrar na Boca do
Inferno, enquanto olham para o leitor, ja evidencia que ele serd implicado na his-
téria, que adentrard aquela boca aberta e acompanhara a digestdao de um grande
leque de artes e artistas. H4 um papel ativo sublinhado nesse olhar direcionado para
fora da pagina e um convite subentendido que sera reforcado nas paginas seguintes.

Embora a fachada do cabaré seja bem similar as fotos reais (fig. 71), nao pa-
rece existir nada do lado de dentro, como se o interior de L'Enfer fosse preenchi-
do apenas por fumaca e o brilho vermelho de chamas. Essa representagdo nao se
repete no miolo do quadrinho, apenas na capa, para uma ambientacao climatica
que aproxima o interior do cabaré do fogo do inferno. A busca por uma represen-
tacdo fidedigna das fotos do ambiente, no entanto, se repete ao longo do desen-
volvimento da histéria. Embora todos os personagens sejam estilizados e tenham
tracos caricatos, o cendrio caminha na direcao oposta, sem muitas distorcoes,
ainda que mantendo as caracteristicas tipicas do traco de Calil. Assim, da mesma
forma que o enredo, a ilustragdo se mostra em um movimento pendular, sobre-
pondo o realismo nos cendrios a caricaturizardo nos personagens. Essa relacao
contraditéria causa estranhamento, gera um incomodo que dialoga bem com os
ideais transgressores do romantismo retomados pela histéria do quadrinho.

No lettering usado no titulo também é possivel reconhecer relacées com
elementos do L'Enfer (fig. 72). Na palavra “L'Enfer” é possivel notar a semelhanga
do formato da letra “E” maiuscula e do “R” com um postal que retratava a deco-
racdo do cabaré. Esse mesmo elemento é retomado no verso da primeira pagina,

em uma releitura do lettering formado por cobras presente na fotografia do postal.
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Figura 70. Capa da historia em quadrinhos Uma noite em L'€nfer com os personagens em evidéncia.
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Fonte: Uma noite em ’Enfer, Dead Hamster, 2018.
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Figura 71. Fotografia da fachada do cabaré L'€nfer no bairro de Mantmartre, em Paris.

Fonte: https://wwuw.letribunaldunet.fr/insolite/decouvrez-les-lieux-les-terrifiants-paris.html. Acesso em 11 nov. 2023.

Figura 72. Cartdo postal francés com uma fotografia do cabaré.
QO lettering da capa do quadrinho remete ao desse postal.

= e L =

Fonte: Look and Learn / Valerie Jackson Harris Collection
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Voltando a atenc¢do para as palavras usadas no titulo da obra, a mencao do
“L'Enfer” evoca, além da memoria do cabaré, a obra Une saison en Enfer (Um tem-
po no Inferno na traducao brasileira feita por Julio Castanion Guimaraes publica-
da pela Todavia em 2021 em conjunto com [luminagaes), obra-prima de Arthur
Rimbaud. Apelidado de “poeta maldito’; Rimbaud viveu um estilo de vida boémio
similar ao dos artistas que protagonizam o quadrinho, falecendo em 1891, ano
em que a HQ comeca. E justamente de figuras boémias como Rimbaud, Byron e
outros artistas que misturavam suas produgdes a vida pessoal que derivaram os
heréis romanticos mencionados no Capitulo 2. Rimbaud se aproveitava da ima-
gem satanica que lhe era atribuia e a alimentava entrelacando as lendas sobre sua
vida pessoal com seu trabalho literario. A rebeldia contida no texto do poeta e o
desejo expresso de agredir e destruir a Beleza, os excessos, junto do duelo moral
que ele trava consigo mesmo em Um tempo no Inferno, esta presente também
no enredo de Uma noite em L'Enfer, embora ele nao seja citado literalmente. Se-
gundo Marcela de Oliveira Gabriel (2017), autora da dissertacao “Une saison en
Enfer: modernidade e satanismo na obra de Arthur Rimbaud’, a obra do poeta es-
candalizava antes de ser lida devido as lendas que a precediam. Dizia-se que ele
se confinava para escrevé-la, e agia como se estivesse passando por uma espécie
de possessdao demoniaca que o levava a solucar, gemer e gritar. O livro narra uma
descida do poeta ao Inferno em uma estrutura circular imbrincada dividida em 9
textos que descrevem o sofrimento e a confusdo mental de um narrador cuja prosa
poética é tdo proxima do discurso do autor que a obra é considerada fortemente
autobiogréfica pela critica.

Durante o desenvolvimento da narrativa, o quadrinho dialoga com artistas
que tematizaram o Inferno e a morte em suas obras, ndo apenas por meio dos
protagonistas pintores, mas por intertextualidades que acontecem por aparicoes
répidas de personagens ou citacoes nos didlogos. Quando Van Gogh e Gauguin
entram no cabaré, cruzam com Cézanne, pintor pds-impressionista contempo-
raneo dos dois artistas, que esta de saida e resmunga algumas de suas frases mais
famosas (“Eu nao entendo o mundo... O mundo nao me entende”). Algumas de
suas obras mais impactantes tematizavam cranios humanos, um simbolo impor-
tante na narrativa, pois é o prémio oferecido por Goya para a melhor histéria. E
possivel perceber o cranio na capa, e hé certa ironia nessa representacao, pois
ap6s a morte, o cranio de Goya desapareceu. No quadrinho, no entanto, o pintor
declara que aquele cranio - que em certos momentos se revela falante - perten-
ceu a Dante Alighieri. Mais uma vez, a intertextualidade é utilizada para trazer
um personagem importante para a constru¢do da imagem de Inferno que povoa
o imagindrio coletivo até hoje. Assim como Uma Noite em L'Enfer e Noite na Ta-
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verna, a Divina Comédia (2017, Editora 34) tematiza a paixdo, a morte e o pecado.
Ao aproximar essas obras, Calil estimula a comparacao entre elas e permite que
o leitor construa suas préprias ligagoes, adensando a atmosfera de sua prépria
narrativa a cada intertextualidade que acrescenta.

Além da capa, outros detalhes ajudam a estabelecer um clima antes do ini-
cio da narrativa, como o verso da capa e a primeira pagina que formam uma es-
pécie de guarda ilustrada em preto e branco, apresentando novamente todos os
protagonistas em uma paisagem bucdlica (Fig. 73). Com exce¢ao de Van Gogh, os
pintores estao pintando em frente a cavaletes. Apesar da atividade, apenas Klimt
parece absorto na tarefa; os outros direcionam o olhar para o leitor. A imagem é
complementada por animais posicionados de formas contrastantes: no céu, as
aves se espalham desordenadamente, enquanto na terra, um grupo de ovelhas
parece convergir em direcdo a um unico ponto: a entrada da caverna, onde esta
Van Gogh. H4, portanto, desde o inicio uma aproximacao clara entre quadrinhos
e pintura, presente nao apenas no tema da imagem - os protagonistas pintando
- mas também nas técnicas utilizadas na complexa ilustracao: as hachuras, a ilu-
minacao, a composicao, o sombreamento, entre outras.

Nessa primeira imagem, Calil constr6i um jogo interessante com o leitor: ao
abrir o quadrinho, o leitor se depara com Klimt, Goya e Lautrec bem visiveis. No
entanto, uma parte da imagem - justamente o ponto principal, para onde o olhar
é direcionado pela luz e pela composicdo da pagina - fica oculta atras da orelha
da capa. Provocativamente, o baldao de fala de Van Gogh (“Todos estao errados!”)
fica visivel, convidando o leitor a desdobrar a orelha e descobrir o resto da ima-
gem. Os personagens escondidos ali sdo pontos centrais do enredo de Uma noite
em L'Enfer: Van Gogh, Sien e Gauguin.

A imagem escondida pela orelha do quadrinho referencia a impactante
fotografia Orco, Sacro Bosco - Garden of Pier Francesco Orsini, Bomarzo, (Lazio),
Italy (Fig. 74) tirada em 1952 pelo fotégrafo Herbert List. Na ilustracdo de Calil,
Van Gogh aparece dentro de uma enorme cabeca de boca aberta, com olhos ar-
regalados. Mais uma vez, hd aimagem da boca, do devoramento, uma represen-
tagdo visual da antropofagia praticada pelo quadrinista. Seu rosto é parcialmente
ocultado pelas sombras, o que enfatiza o olhar sinistro que ele lanca em direcao
a Gauguin. Ele, por sua vez, é retratado com um sombreamento mais carregado
do que os outros protagonistas, e tem a expressdo séria e olhar sombrio voltado
para o leitor. Por fim, ainda mais ocultada pelas sombras, estd uma figura enca-
puzada, espreitando com o corpo escondido pela caverna. Apés ler o quadrinho,
ficard evidente que essa figura é Sien, e é possivel supor que ela olha Gauguin,
de quem pretende vingar-se. O posicionamento da luz a esquerda da pagina,
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Figura 73. llustracdo de abertura que ocupa o verso da capa e a primeira pagina do quadrinho.

Fonte: https://www.catarse.me/lenfer. Acesso em 11 nov. 2023.

Figura 74. Orco, Sacro Bosco — Garden of Pier Francesco Orsini, Bomarzo, (Lazio), Italy, 1952, de Herbert List.
PR TR s L, T e+

Fonte: https://artblart.com/tag/herbert-list-orco-sacro-bosco/
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acima de Klimt, deixa o sombreamento da drea em que aparecem Van Gogh, Sien
e Gauguin mais ligubre, uma representacao que faz muito sentido quando consi-
deramos o desfecho da histéria. Essa imagem, portanto, exige a participacdo ati-
va do leitor para desdobrar a orelha e olhar o restante da imagem e ganha novos
contornos depois que a leitura é concluida. O baldo de fala de Van Gogh também
recebe novas camadas apds a leitura - e soa como um comentdario sobre todos os
protagonistas das histérias que serdo narradas. Essa associacdo construida depois
da leitura faz parte do movimento de comparacao e negociacao de sentidos tipico
dos quadrinhos e que se repetird ao longo da histoéria.

Ainda antes do inicio da narrativa, na folha de rosto, outros elementos co-
municam informag¢oes importantes ao leitor (Fig. 73). O didlogo com a pintura,
a fotografia e as artes plasticas foi evidenciado no verso da capa e na primeira
pdagina, mas a folha de rosto reforca a conexao com a literatura. Em uma p4agina
inspirada em uma folha de rosto de livro antigo, h4 uma moldura de caveira ro-
deada de fumaca que remete ao cabaré. O nariz da caveira é formado por duas
garrafas e as figuras de Sien e Van Gogh estao dispostas nos olhos. Os dois estdao
de lado, de frente um para outro, mas encaram o leitor: Sien tem o olhar cimplice
e um meio sorriso, enquanto Van Gogh parece assustado e tenso. A repeticao dos
olhos dos personagens sempre voltados para o leitor nessas paginas iniciais gera
desconforto ao mesmo tempo em que evoca uma certa cumplicidade, como se
eles estivessem conscientes do suporte em que estao inseridos.

A divisdo da histéria em capitulos - um recurso caracteristico das obras li-
terdrias - também evidencia o didlogo estabelecido entre quadrinhos e literatura.
Calil cria divisérias para cada capitulo (figs. 75-81) que apresentam o nome do
personagem na parte superior e um retrato com uma moldura decorada por ara-
bescos no centro da pagina. Os subtitulos de cada capitulo foram extraidos dos
poemas de Augusto dos Anjos lidos por Calil na época em que confeccionava o
quadrinho. Como a ligacdo com o enredo nao é direta, os titulos soam enigmati-
cos e provocativos para o leitor que, se for curioso o bastante, poderd pesquisar
para descobrir a origem das frases. Cria-se um entrecruzamento entre a prosa de
Alvares de Azevedo e a poesia de Augusto dos Anjos, além de se estabelecer um
entendimento de que os quadrinhos que seguem as aberturas estardo repletos
desse tipo de conexao. O verso da pagina é ocupado por uma pequena e solita-
ria ilustracdo do personagem que nomeia o capitulo - geralmente a reproducao
de um autorretrato. H4 casos especiais, como o verso da abertura do capitulo de
Sien, que apresenta uma reproducao do desenho Sorrow (1882) de Van Gogh do
qual a personagem real foi modelo. Nesses casos, a insercao da obra do artista no
verso da abertura do capitulo exerce uma funcao semelhante a insercao da foto
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Figuras 75-81. Capas que dividem os capitulos do quadrinho.
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Fonte: Uma noite em ’Enfer, Dead Hamster, 2018.
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em Maus, citada ao explorar a fotografia no Capitulo 1. A presenca de um desenho
do artista transporta o leitor repentinamente da ficcao para a realidade objetiva,
logo antes de iniciar a historia.

Esses elementos anteriores ao inicio do quadrinho propriamente dito, por-
tanto, comunicam pontos importantes sobre a obra de Calil, como a presenca da
metafic¢do nos olhares dos personagens direcionados ao leitor; o jogo entre fic¢ao
e realidade proposto no entrelacamento entre o traco do quadrinista e dos artis-
tas-personagens; e a exploracao das fronteiras entre as artes dentro da linguagem
dos quadrinhos. O olhar dos personagens para o leitor garante uma relagdo de
cumplicidade, que se desdobra a medida que a histéria progride e os personagens
revelam as atrocidades cometidas.

Para compreender melhor o aprofundamento dessa cumplicidade e a forma
como ela contribui para o envolvimento do leitor na narrativa, observemos o inicio
do primeiro capitulo (“Sien - Onde minhas moléculas sofriam”), no qual Calil se
desvia do Noite na Taverna - onde os personagens ja iniciam bébados na taverna
- para apresentar Sien e retratar a amizade entre Van Gogh e Gauguin. A histdria
comeca com uma splash page com Van Gogh em primeiro plano, ajeitando a gra-
vata, com uma expressao insegura no rosto (fig. 82). Sua identidade é evidenciada
pela orelha mutilada e pelos dois girassdis que segura, flor que figurou como motivo
de muitas de suas pinturas. Além de parecer familiar ao leitor devido a frequéncia
com que ele aparece nas paginas iniciais, essa primeira imagem reforca a sensacao
de intimidade, ndao apenas pela proximidade proporcionada pelo enquadramento
escolhido, mas também pelos textos nos recordatérios. O primeiro deles ancora a
cena no tempo e no espago: “Arles, Franca, 29 de julho de 1891” Localizar a hist6-
ria exatamente um ano depois da morte de Van Gogh e iniciar a narrativa com ele
relatando sua melhora é uma indicacédo ao leitor do caminho que Calil pretende
seguir em sua narrativa, navegando na fronteira entre a ficcao e a ndo-ficgao, e
nos limiares entre o quadrinho e outras artes. Os recordatérios seguintes ajudam
a concluir que esse texto inicial é uma carta de Van Gogh para seu irmao, Theo. A
opc¢ao de emular o texto epistolar nos primeiros recordatérios (nas paginas 7, 8 € 9)
aproxima a narrativa da realidade, ja que as cartas do pintor para o irmao sao fatos
conhecidos de sua biografia e ja foram reunidas e publicadas em edi¢ées como
Van Gogh - Cartas a Théo (L&PM Pocket, 1997). Os detalhes no texto, no entanto,
a distanciam, como ele mencionar estar curado do ferimento a bala, algo que nao
aconteceu na realidade. O texto epistolar corrobora a conexao estabelecida com a
literatura presente no design da folha de rosto. Em seu texto ficcional, Calil imita
o estilo da escrita de Van Gogh manifestado em suas famosas cartas, na forma das
tradicionais saudacoes (“Caro Theo”) e despedidas (“com amor, Vincent”) do pintor.
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Figura 82. A histdria comeca com Van Gogh se arrumando para ver Sien.
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Fonte: Uma naite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 7.
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A primeira splash page é seguida por uma dupla de paginas ocupada por
uma unica cena (fig. 83!), que revela o lugar onde Vincent esta. Utilizando-se da
linguagem cinematografica, Calil amplia a cena ao alterar o angulo e o enquadra-
mento. O close-up no rosto de Van Gogh escolhido para transmitir intimidade é
substituido por um plano aberto, que geralmente é usado para construir ambien-
tacao. A imagem ocupa a area completa das paginas (até mesmo as margens) e
compoe um ambiente amplo e rico em detalhes, uma cena complexa de cenogra-
fia digna de cinema. Aproveitando-se do livre vagar do olhar pela pagina que a
imagem grande permite, Calil espalha elementos que ajudam o leitor a entender
que o ambiente é um bordel: um quadro com uma mulher nua na péagina 7, pre-
cedido no plano a sua frente por uma mulher de seios expostos, que sorri para
um homem; um casal boémio cuja mulher fuma um cigarro numa elegante piteira
enquanto o homem segura uma garrafa; duas mulheres riem e se tocam seduto-
ramente no pescoco, em frente a um homem que parece encoraja-las; quadros
de gueixas estdo espalhados pelas paredes. A paleta de cores quentes reforca a
sensualidade e a fumaca dos cigarros conduz o olhar do leitor: a da pagina 7 leva
até os recordatoérios, enquanto as da pagina 8 emolduram Van Gogh batendo na
porta de um quarto.

Assim como na pagina anterior, o texto verbal ndo estd diretamente asso-
ciado a imagem, pois continua a carta para Theo. Ao mencionar Sien, Calil faz
uma citagdo quase literal do seguinte texto em que Van Gogh menciona a mesma
mulher em Cartas a Théo:

Pouco a pouco e lentamente nasceu entre ela e eu alguma coisa diferen-
te: uma necessidade manifesta de um pelo outro, tanto que ela e eu nao
podemos mais nos separar, e nos insinuamos cada vez mais em nossas
vidas reciprocas, e entdo foi o amor. O que existe entre Sien e eu é real,
néo um sonho, é a realidade. (1997, posi¢édo 1306, grifos do autor.)

Sien era a abreviacao de Classina Maria Hoornik, uma mulher pobre e al-
coollatra que foi acolhida por Van Gogh em fevereiro de 1882. Ele a conhece em
uma noite de boemia, bébada, gravida e acompanhada da filha de 5 anos, e aleva
para o atelié com a intencao de pinta-la. O relacionamento entre os dois durou 20
meses e, nesse periodo, Van Gogh produziu muito, inclusive o desenho Tristeza
(Sorrow, 1882), que foi feito utilizando-a como modelo, e depois transformado em

1 Devido as medidas do quadrinho (21x28 cm) optamos por dispor as imagens das duplas de
péginas em orientacao retrato em todo o Capitulo 4 para garantir melhor visualizacao.
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Figura 83. Van Gogh visita Sien no bordel.
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Fonte: Uma noite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, pp. 8 e 9.



litografia. Gestante, doente e vivendo de prostituicao, viver com o pintor foi uma
solucdo para a situacao dificil em que a mulher se encontrava. Ele, por sua vez,
sentia-se inspirado e recuperou o equilibrio da prépria satide mental ao ajuda-la.
Infelizmente, o amor de Vincent nao foi o suficiente para evitar que a mulher vol-
tasse a beber e a se prostituir. Com a deterioracdo da relacao dos dois, Theo atuou
para afastd-la do irmao na tentativa de preserva-lo.

Nos recordatérios do quadrinho de Calil, no entanto, o leitor encontra um
Van Gogh recuperado depois da tentativa de suicidio (um ano depois da morte
do Vincent real), determinado a reencontrar Sien. Reproduzindo parcialmente
o texto do pintor em sua carta, Calil reforca a énfase na tensao entre realidade e
ficcao que sustentaré sua narrativa. Proximos entre si, os recordatérios conduzem
o olhar do leitor até Van Gogh e o “Toc! Toc!” da batida na porta, elemento espe-
cifico dos quadrinhos. O uso da onomatopeia resgata o leitor do texto epistolar
e literario nos recordatérios e da ampla e cinematografica cena e o leva de volta
para os quadrinhos, onde ele mergulhard assim que virar a pagina para abrir a
porta do quarto de Sien.

O encontro entre Van Gogh e Sien na pagina seguinte (fig. 84) marca o inicio
do uso do formato mais tradicional de quadrinhos, com vinhetas menores e sar-
jetas. E a partir desse encontro que o ritmo da histéria aparece, compondo hiatos
que o leitor precisard preencher com a imagina¢do. Em uma visdo geral da dupla
de pdaginas, a paleta de cores se destaca, formada de cores anadlogas de tons terro-
sos e quentes. O uso constante do vermelho, marrom e do amarelo marca a pagina
e intensifica a associagdo com o personagem, afinal, sdo justamente as cores que
serao usadas nele durante todo o quadrinho. Aqui, elas vazam para toda a dupla
de péaginas, como se o mundo interior de Vincent refletisse no ambiente e em Sien,
que dialoga com ele na cena.

Avinheta 1 é um retangulo vertical onde Van Gogh é retratado com sua ex-
pressao insegura, os girasséis na mao. A escolha desse formato é especialmente
interessante se considerarmos que a elipse entre a pagina anterior (p. 9, Fig. 83)
e esta pagina (p. 10, Fig 84) é o movimento de abertura da porta do quarto depois
que o pintor bateu na porta. Dessa forma, a vinheta estreita, a figura de Van Gogh
mostrada de forma centralizada e olhando para o leitor, consegue criar uma mu-
danca de camera similar a que o cinema pratica, alterando o ponto de vista da
cena. O leitor é deslocado do corredor do bordel, de onde observava o pintor de
costas enquanto ele batia na porta, para o ponto de vista de quem abre a porta,
junto a Sien. Os olhos confusos e tensos, portanto, aparecem mais uma vez volta-
dos para quem estd lendo. Além da mudanca do angulo e da entrada no comodo

antes mesmo que o personagem, essa escolha garante a manutencao do suspense,
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Figura 84. Sien é surpreendida por Van Gogh.
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Faonte: Uma naite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 10.



afinal, vemos a reacdo de Van Gogh a algo, mas nao sabemos a que. Um artificio
frequentemente utilizado em filmes de terror, que muitas vezes optam por um
angulo fechado na expressao do personagem encarando algo aterrador antes de
revelar do que se trata - muitas vezes optando por nao mostrar diretamente.

Neste quadrinho, no entanto, o suspense ¢é atenuado pelo balao de fala que
aponta para o lado de fora do quadro, no qual o falante declara que desejava le-
var Sien para casa. Na vinheta 2, Pierre - o falante daquela frase - é revelado e, na
vinheta 3, ele passa por Van Gogh para ir embora. A expectativa criada anterior-
mente nos recordatérios da carta para Theo em que o pintor descreve o amor dos
dois como “uma necessidade manifesta de um pelo outro” é quebrada pelo en-
contro com um cliente que também desejava tird-la do bordel, fazendo Van Gogh
(e o leitor) questionar se ele era tao especial para ela quanto julgava ser. O rosto
do cliente aparece apenas na vinheta 2, mas os olhos de Vincent parecem segui-lo
até a vinheta 3, quando nao ha mais nada dele no enquadramento. Sdo escolhas
que levam o leitor a imaginar a movimentacdo de Pierre pela cena, preenchendo
a auséncia de representacao deixada pelo quadrinho, mas conduzida pelo olhar
de Van Gogh. A insinuacao do deslocamento também oferece a nocao de tempo e
ritmo da cena. Afinal, o posicionamento de Pierre fora do quadro na vinheta 1, no
centro na vinheta 2, no canto esquerdo na vinheta 3 e fora do quadro novamente
na vinheta 4 indica a passagem de apenas alguns segundos que foram segmenta-
dos para intensificar o choque de Van Gogh.

A representacdo do ritmo também acontece com Sien, nas vinhetas 4, 5 e 6.
Nesse caso, o estreitamento das vinhetas - que se tornam verticais novamente -
indica a aceleragdo do tempo. Os trés quadros mostram o mesmo angulo, como se
o observador estivesse atras da cabec¢a de Van Gogh. Sien, em destaque, aparece
primeiro bebendo uma garrafa de vinho, depois cuspindo o vinho e por fim de
olhos arregalados. A repeticdo da personagem e do angulo permite concluir que
entre as vinhetas 2 e 4 passaram-se alguns segundos, mas ainda menos tempo se
passou entre as vinhetas 4 e 6. Nesse curto espaco de tempo, ela acha que a pes-
soa que batia na porta era um cliente e tenta dispensa-lo para descansar, percebe
que é Vincent e fica desconcertada. A fragmentacao da pagina funciona como a
camera lenta do cinema, pois permite que o leitor acompanhe cada momento
desses primeiros segundos do reencontro. A desaceleracao tem razao de ser, pois
sdo dois momentos de choque em uma tnica péagina, o primeiro com Van Gogh
na vinheta 1 e o segundo com Sien na vinheta 5. Apesar da diferenca do tamanho
dos quadros, hé certa semelhanca na forma como essa surpresa é apresentada:
ambos olham em uma direcao que parece fora da pagina e Calil utiliza linhas em
volta da cabeca dos personagens para conduzir o olhar do leitor para a expressao
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chocada dos personagens. No caso de Sien, o vinho cuspido evidencia a contra-
dicdo entre a pessoa que ela quer ser para Van Gogh e a pessoa que ela é quando
ele ndo estd por perto. Tal incoeréncia serd retomada e intensificada no capitulo
final, com o crime cometido pela personagem, mas comecar a aponta-la no pri-
meiro capitulo permite o resgate e reinterpretacao dessas interacoes iniciais a luz
da revelacdo do parentesco entre Sien e Gauguin.

Apesar do enredo de Uma noite em L'Enfer seguir a estrutura de Noite na
Taverna, a escolha de comecar a histdria apresentando o trio central da narrativa
- Van Gogh, Sien e Gauguin - oferece pistas que ndo estao presentes na obra de
Azevedo. Tais pistas, como discutido anteriormente, estao presentes antes mes-
mo do inicio da histdria, na capa e nas paginas pré-textuais. No entanto, quando
a narrativa tem inicio, Calil aproveita enquanto ainda nao iniciou a ciranda de
histérias dos personagens para indicar, a0 mesmo tempo, a aproximacao e o dis-
tanciamento da realidade que marcaré sua histdria. A data no recordatério e as
palavras otimistas de Vincent sobre o préprio estado de saide mostram que os
acontecimentos narrados nao se concretizaram na realidade. Afinal, é fato co-
nhecido que Van Gogh morreu com o tiro que ele alega ter se recuperado. No
entanto, paradoxalmente, a emulacdo do estilo de escrita do pintor, a mencao ao
irmao, a relacdo com Sien e a complicada amizade com Gauguin, aliadas a um
cendrio detalhado e realista, indicam vinculos com a realidade. Esse jogo entre
ficcao e realidade, aproximando e tensionando os dois conceitos, é parte essen-
cial do quadrinho.

4.2. As cores da realidade nas pinceladas de fic¢ao no
cabaret L'Enfer

Embora fic¢do e realidade parecam opostos, nao necessariamente o sao. Em
O livro da metafic¢do, Gustavo Bernardo (2010) lembra que toda linguagem pode
ser percebida como metafdrica, pois as palavras ndo sao exatamente as coisas que
designam. Elas sao formas que encontramos para tentar comunicar a realidade,
mas sao incapazes de chegar a perfeicao e, por isso, a metafora estd em absolu-
tamente tudo o que dizemos. O fato de utilizarmos palavras ou outras ferramen-
tas de linguagem para representar algo, é metaférico em esséncia e, portanto,
ficcional (2010, p. 15). Afinal, o real existe, mas s6 temos acesso a ele através da
mediac¢ao de discursos que sao, por sua vez, ficcoes aproximativas a realidade.
Quando contamos uma histéria, até mesmo quando se trata de um fato histérico
ou uma descoberta cientifica, tracamos conexdes entre pontos que podem ou
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nao existir, preenchemos lacunas de acontecimentos e utilizamos a linguagem -
que ja sabemos nao ser perfeita - para comunicar. Portanto, nés ficcionalizamos
tudo, inclusive a verdade. Bernardo destaca, entretanto, que o fato de que a fic¢ao
estd presente em tudo nio é necessariamente um problema, pois nao existe outra
forma de pensar ou falar. O problema estd em esquecer-se de que isso acontece.
“Reconhecer ficcdo na verdade nao a torna menos verdade, ao contrdrio - torna-a
a nossa verdade, aquela que foi feita por nds” (BERNARDO, 2010, p. 16).

O quadrinho de Calil se mostra consciente da presenca de ficgdo na reali-
dade e escolhe construir sua obra a partir de si: de seus pintores favoritos, dos
livros que estava lendo, das referéncias que o inspiram e dos fatos histéricos que
considera interessantes. E seu olhar de autor que guia a narrativa, que aparece
em suas ilustracoes, até mesmo nas reproducdoes que ele faz das obras de outros
artistas. Em sua adaptacao livre - como ele define - de Noite na Taverna, até mes-
mo Alvares de Azevedo é incorporado na realidade criada por ele, evidenciando
a presenca permanente do imagindario no real.

O cabaré L'Enfer, ponto de encontro entre os protagonistas do quadrinho, é
outro elemento da realidade inserido na ficcao. Talvez pela experiéncia de Calil
como professor de artes e pelo interesse pedagdgico de transmitir conhecimentos,
a intencdo de que o leitor perceba esse fato e seja capturado pelo jogo com a reali-
dade é manifesto na obra. No final da HQ, ha um paratexto escrito pelo professor
e artista urbano Luis Bueno, que ndo apenas informa sobre o cabaré L'Enfer real
e inclui fotografias, como apresenta fatos basicos sobre o romantismo e Alvares
de Azevedo.

Conforme comentado anteriormente, Calil se aprofunda no jogo entre rea-
lidade e ficcao em diversos niveis. Para esta andlise, nossa proposta é aprofundar
o olhar sobre os registros existentes sobre o cabaré real e refletir sobre a apre-
sentacao que Calil faz do lugar na HQ para compreender como acontece esse
entrelacamento entre realidade e ficcdo e como o didlogo com outras linguagens
contribui para essa construgao.

O cabaré L'Enfer existiu entre 1852 e 1950, localizado em Montmartre, bairro
parisiense que, junto com Pigalle, formavam o reduto boémio da cidade. A regiao
abrigava diversos cabarés, como o famoso Moulin Rouge, em funcionamento até
os dias de hoje. Ao lado do Cabaret L’Enfer ficava o Cabaret du Ciel, a contrapar-
te idealizada pelo mesmo criador: Antonin Alexander. Entre o fim do século XIX
e o inicio do século XX, os flanéurs europeus frequentavam esses bairros com a
intencao de abandonar o mundano e mergulhar em experiéncias que emulavam
o sobrenatural, como frequentar Céu e Inferno na mesma noite. Em especial, os

cabarés atraiam artistas de vanguardas e intelectuais boémios europeus. Embora
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ndo sejam muitos os registros oficiais da visita de artistas conhecidos, o L'Enfer
chegou a se tornar um famoso ponto de encontro entre pintores surrealistas du-
rante os anos 1920.

Os dois cabarés tinham suas entradas esculpidas, mas, enquanto o du Ciel
era decorado com luzes azuis e arcos angelicais, a entrada ao lado apresentava a
Boca do Inferno, inspirada no monstro Leviata, para devorar os visitantes e leva-
-los as chamas do Inferno (fig. 85). Em ambos, havia sempre um mestre de ceri-
monias que, muitas vezes, era interpretado pelo préprio Alexander. As boas-vindas
eram oferecidas por um padre no cabaré celestial, mas no infernal, o recepcionista
recebia os visitantes fantasiado de Mephisto e cumprimentava a todos com fra-
ses como: “deixai para tras todas as esperancas’, “entre e seras maldito” e outras
sentencas assustadoras. Dentro da boca infernal, funciondrios vestidos de diabo
aguardavam e a decoracao trazia uma atmosfera macabra, com paredes que imi-
tavam o interior de uma caverna com entalhes de chamas do inferno e imagens
sinistras de demonios punindo pecadores. Imaginativo, Antonin Alexander havia
sido professor de literatura, e combinava suas ambicoes financeiras com o inte-
resse artistico ao contratar atracdes que dialogavam com o tema e, muitas vezes,
distorcer os pedidos dos clientes para que soassem comicamente diabélicos. Em
seu artigo The Cabarets of Heaven and Hell, Amelia South cita um exemplo retirado
de um relato do escritor Jules Claretie, que visitou o cabaré na época:

Um dos diabinhos veio anotar nosso pedido: eram trés cafés pretos com
conhaque, e foi assim que ele gritou:

“Trés copos transbordantes e ferventes de pecados derretidos, com uma
pitada de intensificador de enxofre!” Entao, quando ele o trouxe: “Isso
iré fortalecer seus intestinos e torna-los invulneraveis, pelo menos por
um tempo, as torturas do ferro derretido que em breve serd derramado
em suas gargantas’. Os copos brilhavam com uma luz fosforescente.
(CLATERIE, in SOUTH, 2021, online, traducao nossa)?

Infelizmente, os cabarés nao sobreviveram ao século XX. Por volta dos anos

1950, o cabaré foi demolido para dar lugar a expansao de um supermercado. Em

2 One of the imps came to take our order; it was for three coffees, black, with cognac; and this
was how he shrieked the order:

“Three seething bumpers of molten sins, with a dash of brimstone intensifier!” Then, when he had
brought it, “This will season your intestines, and render them invulnerable, for a time at least, to
the tortures of melted iron that will soon be poured down your throats.” The glasses glowed with
a phosphorescent light.
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Flgura 85 Postal com fotograﬁa da rua que mostra as entradas do Cabaret du Ciel e do Cabaret L’Enfer
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Fonte: https://wwuw.jornalciencia.com/wp-content/uploads/2017/06 /cabare-Paris-2.jpg. Acesso em 11 nov. 2023.

Figura 86. Programa do Cabaret L'Enfer nos primeiras anos do século XX.
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uma pagina completa de Uma noite em L'Enfer (fig. 87), depois do paratexto, ha uma
fotografia da fachada provavelmente feita em um momento préximo a demolicao
do cabaré, quando o L’Enfer dividia o espaco da fachada com um hotel. O enqua-
dramento mostra a entrada do cabaré, mas também evidencia o quanto o bar boé-
mio destoava do ambiente que o cercava naqueles primeiros anos do novo século.

A foto encerra o quadrinho evidenciando o contraste entre a boemia magica
de L'Enfer e a cidade mundana que, com o avancgar do século XX, invadiu cada
vez mais o bairro de Montmartre. Além disso, com a inclusao dessa fotografia, a
histdéria ganha profundidade e o leitor é convidado a pesquisar mais sobre o lu-
gar. E possivel que o leitor j4 saiba que a narrativa é protagonizada por pintores
reais, e a referéncia a obra ficcional de Azevedo também pode ser facilmente per-
cebida. A existéncia do L'Enfer, no entanto, nao é um fato tdo conhecido para o
leitor brasileiro. A aura realista oferecida pela fotografia do lugar e a descricao da
importancia que ele teve aos artistas na virada do século XIX para o XX contex-
tualiza o cendrio e permite que o leitor imagine outras histérias que podem ter
acontecido naquele lugar.

Considerando a insercdo do cabaré na obra de Calil, chama a atencao a pro-
posta contida na existéncia desses cabarés. Afinal, enquanto a HQ apresenta desde
seu inicio uma ficcionalizacdo da realidade e uma ficcionalizacao da fic¢do - ao
reimaginar Noite na Taverna -, os cabarés de Montmartre propunham a insercao
da ficcao narealidade. Ao frequentar o L'Enfer, o cliente se dispunha a experimen-
tar a ficcdo de visitar o Inferno ou o Céu. Ciente de que adentrava uma ficcao, o
visitante permitia a invasao da imaginacao em seu cotidiano, e o entretenimento
resultava desse contrato.

Outro elemento importante a ser lembrado, é que esses cabarés surgiram na
mesma época em que nascia a fotografia e as experimentacdes para o que se tor-
naria o cinema estavam no auge. No artigo “The origins of the Cabaret Artistique’,
John Houchin relata algumas das performances realizadas nesses bares, como
nameros de musica, danga, teatro e circo; além de desfiles de inspiracao carna-
valesca nas ruas. Com o tempo, eles passaram a oferecer também espetaculos de
teatro de sombras, que se tornaram cada vez mais complexos pelo desenvolvimen-
to tecnoldgico. Surgiram as montagens e efeitos especiais que proporcionavam
ilus6es impressionantes, como as imagens estereoscopicas que, através de duas
imagens (fotograficas ou ilustrativas) com pequenas diferencas colocadas lado a
lado, criavam a ilusao de relevo, algo semelhante ao efeito 3D. Passaram a usar
também lanternas mégicas e jogos de espelhos que permitiam refletir imagens nas
paredes e criar ilusdes. Foi justamente com artificios como esses que os efeitos
especiais dos filmes de Georges Melies foram feitos, poucos anos depois.
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Figura 87. Fachada do cabaré L'Enfer antes da demolicao.
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Fonte: Uma naite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 204.
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Ao ambientar sua histéria no lenddrio L'Enfer, portanto, Calil dialoga com a
carga histdrica do lugar e insere mais uma camada ao seu jogo entre realidade e
ficcao, onde um reflete o outro como um jogo de espelhos. Aprofundaremos essa
reflexdao mais adiante, ao tratar da presenca do autor e da metaficcdo. Por hora,
nos interessa compreender como Calil utiliza as informagoes disponiveis sobre o
cabaré para construir sua propria interpretagdo e torna-lo um elemento impor-
tante da narrativa.

Consciente da importancia do lugar, Calil utiliza os artificios préprios dos
quadrinhos para administrar as expectativas do leitor na pagina anterior a que
apresenta o L'Enfer. Na histdria, Van Gogh e Gauguin se reencontram depois do
tiro e reatam a complexa amizade de longa data tomando doses de absinto até o
momento em que Gauguin percebe que estao atrasados. Os dois correm por Paris
para chegar ao compromisso de Gauguin (fig. 88).

Avinheta 1 apresenta um plano aberto visto de cima, em um enquadramen-
to amplo, retangular e horizontal. Gauguin e Van Gogh estao bem pequenos na
imagem e sua presenca fica evidenciada na imagem apenas pelo balao de fala de
Gauguin, recurso que obriga o leitor a procurar pela silhueta dos personagens. No
cinema, esse tipo de plano é utilizado com a funcdo de ambientar o publico, mos-
trar uma visao panoramica do cendrio. Nesta narrativa quadrinizada, Calil faz uso
dessa técnica com a mesma intenc¢do nas vinhetas 1 e 2. Na primeira, no entanto,
ndo hd requadros, o limite da imagem é determinado pelo fim da pincelada, como
se a ilustracao se tratasse de uma pintura. Assim, do fotograma cinematografico
hd um deslindar para a linguagem da pintura. A aproximacao é reforcada pelas
manchas de tinta preta no canto superior direito do quadro. O formato retangular
também é utilizado na vinheta 2, dessa vez em uma orientacgdo vertical, ainda que
continue retratando um plano aberto e visdo panoramica. Nesta segunda imagem,
ficam destacados os prédios da capital francesa, as ruas estreitas, a poluicao e o
céu noturno; diferente da vinheta anterior, que apresentava a visdo de uma esca-
daria, dos lustres tipicos de Paris e as arvores sem folhas.

Enquanto a imagem aprofunda a ambientacao, o texto verbal traz o didlogo
entre os personagens, com Gauguin lembrando Van Gogh de Toulouse-Lautrec,
que estudou com ele no passado. Dessa vez, a aproximacao com as artes plasticas
é evidenciada pela técnica aplicada na colorizacdo do céu, que lembra uma pintura
aquarelada, assim como a mistura de tintas que colore os prédios. O posicionamen-
to dessa vinheta na pagina permite que ela tenha aproximacdes com as vinhetas
3,4 e 5, porisso, o olhar o leitor tende a voltar para ela a cada mudanca de quadro.

Observando o conjunto da péagina, é possivel perceber que as vinhetas 1 e 2

emolduram os outros quadros e adensam a imersao no ambiente urbano, além
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Figura 88. Gauguin e Van Gogh passeiam juntos pela capital francesa.

Padlics o 0
LALTREE FAOOU ahiiGn
B Lkl POUTET aURTRGCE, y

Fonte: Fonte: Uma noite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 17.

210



de reforcar a delicada paleta de cores frias escolhidas para refor¢ar o contraste
com a pagina seguinte.

A vinheta 3 traz Gauguin e Van Gogh correndo em primeiro plano, com li-
nhas cinéticas ao fundo para expressar o movimento. O posicionamento de Gau-
guin ocupando um espaco maior na imagem enquanto Van Gogh aparece no can-
to esquerdo, parcialmente cortado, evidencia ndo apenas a dianteira do primeiro,
mas também a seguranca de Gauguin indo ao encontro dos amigos, em oposicao
a inseguranca e curiosidade de Vincent.

A ambientacdo volta a ganhar destaque na vinheta 4, onde a presenca
dos personagens é marcada apenas pelo baldao de fala de Gauguin, como se
representasse a visdo dos dois para a silhueta da Basilica de Sacré Coeur, um
simbolo de Paris e do bairro de Montmartre, onde também ficava o cabaré
L'Enfer. Trata-se de uma catedral feita em pedra de traventino, com influéncias
romanticas e bizantinas. O material garante uma coloracdo branca indepen-
dentemente da chuva ou da poluicao. A construcao teve inicio em 1875, pro-
jetada por Paul Abadie, e terminou em 1914. Em 1891, ano em que a histéria
do quadrinho transcorre, um evento de pré-inauguracao foi realizado, com a
cupula ainda em construcao.

Em sua referéncia a catedral, Calil utiliza os c6digos das artes plésticas para re-
forcar o aspecto inacabado do prédio: o traco aplicado na catedral é mais rabiscado
e inseguro, lembrando um esboco. Ainda que a cor da catedral seja branca, o fato
de que ela é um elemento sem cor em um cendrio bastante colorido, d4 destaque
as linhas e tragos que enfatizam a construgdo. Assim como nos outros quadros, as
manchas de aquarela se fazem muito evidentes, principalmente no céu, evidencian-
do ainda mais a aproximac¢ao com as artes plasticas.

Por fim, a vinheta 5, a tltima da pagina, mostra um fundo preto e um close-up
no rosto surpreso de Van Gogh. Utilizado no cinema para enfatizar a expressao
facial do personagem, esse plano € utilizado na vinheta justamente para trabalhar
uma caracteristica especifica do quadrinho: a antecipacao e a construcao de ex-
pectativa que acontece no momento da virada de pagina de uma HQ. A escolha de
utilizar a silhueta negativa do pintor - a forma branca no fundo preto sem retratar
nas orelhas, cabelos e testa - e detalhar apenas a expressao do rosto intensifica
ainda mais a énfase. O baldo de fala vindo do lado de fora da pagina leva o leitor a
supor a presenca de Gauguin fora do quadro e o texto antecipa a visdo da pagina
seguinte, no comentdrio sobre a fachada do L'Enfer.

O momento da virada de péagina cria uma pausa que permite o vagar da ima-
ginacao do leitor. A importancia desse momento é sublinhada por Eisner (1999),
que considera essa mudanca de ritmo uma oportunidade de controlar o foco do
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leitor e reté-lo por um momento em uma unica cena. No caso de Uma noite em
L’Enfer, a atencdo fica suspensa para encontrar a fachada do cabaré, uma splash
page que captura a atencgao (fig. 89). Para construir esse momento, portanto, Calil
utiliza elementos do cinema e da fotografia para escolher os enquadramentos das
cenas e planos especificos para privilegiar a expressao dos personagens; das artes
plasticas, ao aplicar na pagina técnicas de pintura que aprofundam a expressivi-
dade de cada vinheta; e da musica no ritmo criado durante a fragmentacao da
corrida dos amigos até a interrupc¢ao abrupta no final da pagina, quando Vincent
encara o L'Enfer. Se antes o olhar do leitor fluia pelas vinhetas da pagina, costu-
rando sentidos pelas imagens e didlogos, agora ele precisa desacelerar a leitura
para contemplar a splash page, que marca uma grande mudanca na histdria.
Uma imagem solitdria na pdgina com pouco texto muitas vezes pode permi-
tir a aceleracao do ritmo de leitura. No entanto, nesse quadrinho, a complexidade
do desenho de Calil exige uma pausa para absorver os detalhes. H4 também uma
mudanca dréstica na paleta de cores, que abandona os tons frios e a finalizacao
aquarelada da pagina anterior para se aprofundar em tons quentes e saturados. A
ilustracdo da fachada do L'Enfer é, assim como na capa, fortemente inspirada nos
registros fotogréficos do cabaré. O uso da fotografia como referéncia fica evidente
nessa pagina, com um cuidado especial do quadrinista para reproduzir a aparén-
cia do lugar com fidelidade e, a0 mesmo tempo, intensificar a atmosfera da cena
ficcional. O que torna a cena intensa e quente sao os tons vivos de vermelho, laran-
ja e amarelo que aparecem ou dentro do cabaré, saindo dele em forma de fumacga
ou nos reflexos produzidos pela luz emanada por eles. E como se chamas infernais
aguardassem os personagens do lado de dentro. As cores atraem o olhar para o
interior da porta e as possibilidades contidas do lado de dentro. O balao de fala
vem dessa area, estilizado, insinuando uma figura misteriosa do lado de dentro
que pronuncia uma frase auspiciosa. Tal frase é uma citacao da Divina Comédia:

Antes de mim coisa alguma foi criada
Exceto coisas eternas, e eterna eu duro.

Abandonai toda esperanca, vos que entrais! (ALIGHIERI, 1999, p. 47)

Trata-se de um texto lido por Dante e Virgilio em cima do portal para o In-
ferno antes de o adentrarem. A citacao desse trecho cldssico neste momento no
quadrinho antecipa tanto o tom que a narrativa assumird a partir da entrada dos
personagens no L'Enfer, quanto o prémio do cranio de Dante que serd oferecido
mais adiante na narrativa. A tensdo repentina criada pela cena é aprofundada pela
teatralidade com que € construida, pelo cenério do L'Enfer, a fumaca e a frase do
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texto verbal; caracteristica que também estava presente no cabaré real, com a in-
terpretacao e as ilusoes criadas para impressionar os clientes.

A pégina que vem ao lado da splash page (fig. 89) aprofunda a teatralidade e
retoma o ritmo do quadrinho com um layout similar ao da pagina que antecipa o ca-
baré (fig. 88). No entanto, ela apresenta uma caracteristica que marcarad as situagoes
em que os personagens estiverem dentro do cabaré: o uso do preto nas margens e
sarjetas, diferente do branco quando os personagens contam suas préprias histdrias.
A vinheta 1b apresenta um enquadramento bem particular: apesar do formato de
retangulo horizontal e os dois personagens em plano detalhe, nenhum deles esta
centralizado. Van Gogh estd no canto esquerdo e Gauguin no canto direito, com ex-
pressoes quase contraditdrias no rosto: Vincent esta assustado enquanto Gauguin
gargalha. O uso do plano detalhe utilizado aqui da mesma forma como no cinema:
isola elementos para chamar a atencao para eles. Calil utiliza a diferenca de altura
entre os personagens para alinhar os olhos expressivos de um com a boca sorridente
do outro para enfatizar o contraste entre as reacoes dos dois homens. O formato da
boca aberta de Gauguin estabelece uma rima visual com a porta de boca aberta do
cabaré, onde os dois adentrarao. E possivel também verificar que as artes plésticas
continuam homenageadas nos quadros, mas ao invés dos efeitos de pincelada e os
fundos que parecem aquarelados, essa referéncia aparece em pequenos respingos
pretos, como sujeiras ou borrados de tinta escura invadindo a imagem.

Avinheta 2b, um retangulo vertical, apresenta centralizada uma silhueta
de uma figura que carrega um tridente e parece dotada de chifres. Novamente,
a teatralidade se faz presente na composicao da cena, cheia de fumaca, os den-
tes da entrada do L'Enfer no topo e os contornos da cabeca de Gauguin ao lado
da de Van Gogh, como se os dois fossem plateia do espetdculo que se desen-
rola. Tanto a localizacao da silhueta quanto o balao de fala estilizado indicam
que se trata da figura misteriosa que ainda estava oculta na pagina anterior,
que continua a recitar os versos de Alighieri. E interessante perceber que além
da composicao teatral, tanto essa cena quanto a splash page citam outra obra
de arte: a ilustracdo feita por Edouard Cucuel para o livro Bohemian Paris of
to-day (fig. 90), escrito na época em que o cabaré ainda estava ativo. Trata-se
de mais uma camada na complexa espiral entre realidade e ficcao construida
por Calil, retomando uma obra feita para ilustrar um livro escrito para registrar
a vida boémia parisiense no final do século XIX, onde a histdria se localiza,
algo que a aproxima da realidade. No entanto, é fato que qualquer registro -
ainda mais se tratando de arte - carrega em si a subjetividade, a percep¢ao e
a imaginacao de quem produz. Estamos, ao mesmo tempo, mais préximos e
distantes do ambiente real.
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O plano detalhe da vinheta 3b reforca essa conexdo com a realidade, quando
o rosto da figura é revelado e o baldo de fala traz, ao invés das frases assustado-
ras de antes, uma risada e o comentario “Eu adoro essa parte!”. E possivel pensar
a partir disso que se trata de uma encenacdo, uma brincadeira, algo que remete
aos registros sobre o cabaré que contam que Antonin Alexander, o dono do lugar,
gostava de representar o papel de mestre de cerimodnias. No entanto, a ilustracdo
da vinheta impede a desconstrucdo da tensao, pois a aparéncia do homem insi-
nua algo sobrenatural: ele tem uma aparéncia estranha, olhos pequenos e fundos,
dentes pontiagudos e orelhas pontudas. Essa dissonancia - descrita anteriormente
quando falamos sobre as aproximacoes entre HQ e musica - cria tensao, mas ela
diminui na vinheta 4b, quando o homem aparece por inteiro, dd boas-vindas e se
coloca a disposicdo. A revelacdo da imagem completa permite perceber que os
chifres da silhueta misteriosa dos quadros anteriores sdo, na verdade, penas que
enfeitam seu chapéu. Ao observar os detalhes do figurino, é possivel estabelecer
relagdes com um famoso registro fotografico de Antonin Alexander fantasiado
de Mephisto para receber os clientes (fig. 91). No quadrinho, no entanto, ele se

Figura 90. llustracdo da entrada do
L'Enfer por Edouard Cucuel.

Figura 91. Mephisto, o anfitrido do cabaré,

interpretado por Antonin Alexander.

eparer

K EmTEs ok Tu 2 s

Fonte: Bohemian Paris of to-day. Filadelfia: J. B. Lippincott Com- Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 202.
pany, 1899, p. 287.
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apresenta como Caliban, mesmo nome do personagem de A Tempestade de
Shakespeare, uma criatura transgressora, grotesca e selvagem. Trata-se de uma
figura ambigua que, em alguns momentos, é descrita como um demonio incapaz
de receber a menor marca do bem, mas capaz de todo o mal” (SHAKESPEARE,
2018, p. 44) e em outros se comove com cangdes e demonstra amar a propria ter-
ra. Esse personagem, filho de uma bruxa, muitas vezes é associado a forma como
0s europeus viam os nativos durante o processo colonizador da América Latina,
do Caribe e da Africa, selvagens e resistentes as convencgées sociais. Vale lembrar
que o nome “Caliban” é um anagrama para “Canibal” - uma associacao perfeita
para o movimento antropofagico realizado pelo quadrinho.

A desconstrucao da atmosfera assustadora parece ter atingido Van Gogh,
que sorri na vinheta 5b, enquanto Gauguin acende um cigarro e pede para ser
lado a mesa de Lautrec. Na vinheta 6b, Calil novamente constréi expectativas no
leitor quando Caliban responde que eles sdo esperados na sala privé. Essas duas
vinhetas, portanto, sao novamente uma forma do quadrinista provocar o leitor
para a virada de pagina e se utilizar da pausa que ela proporciona.

Dentro do cabaré, Calil também utiliza fotografias como referéncia na cons-
trucdo de suas cenas, como € possivel constatar ao se comparar uma foto (fig. 92)
e uma das vinhetas (fig. 93). A fotografia mostra que o teto do cabaré imitava uma
caverna com imagens esculpidas de chamas, diabos e pecadores, mesas de ma-
deira eram enfileiradas para que os convidados se sentassem para beber vinho
e, ao fundo, é possivel ver Antonin Alexander vestido de mestre de cerimonias.
No quadrinho, como é possivel ver na vinheta analisada, Calil recria o aspecto
cavernoso e as esculturas infernais, além de também retratar mesas com vinho e
clientes vestidos com roupas semelhantes a da foto.

Na construcdo desse ambiente dentro da obra quadrinistica, Calil ndo sé se
utiliza dessas referéncias fotograficas, como se aproveita do que nao estd nas fo-
tos para explorar com liberdade sua prépria imaginacao sobre a drea interna. Ele
mantém os atendentes na fronteira entre o fantastico e o mundano ao retrata-los
como esqueletos cuja aparéncia ninguém estranha, imagina os ambientes dentro
do bar, as performances musicais e o comportamento dos clientes.

A paleta de cores, tao diferente da que inicia a histdria, também influencia
na construcao de uma atmosfera assustadora para o inicio do didlogo mais direto
com uma obra gética como Noite na Taverna. As cenas que envolvem o cabaré
contam com uma paleta de cores reduzida, formada por cores anélogas, harmoni-
cas e menos saturadas, compondo o ambiente enevoado e boémio. Nas cenas fora
deles, as cores sdao complementares, contrastantes e mais saturadas, compondo

um ambiente alegre e vivido - mas onde as maiores atrocidades se concretizam.
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Figura 92. Fotografia do interior do cabaré L'Enfer.
g ATy . ® 0 'FTL-‘- . .’} Ij 4 7

Faonte: Uma naite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 203.

Figura 93. Vinheta que retrata o interior do cabaré no quadrinho.

Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 20.

217



Nas cenas que nao se passam no cabaré, o fundo branco nas sarjetas e nas
margens deixa o requadro mais evidente, demarcando claramente a érea entre as
vinhetas e o espaco entre os quadros. Dentro da taverna, no entanto, o fundo é pre-
to e provoca o efeito contrério. Ele dilui a diferenca entre as vinhetas e as sarjetas,
pois essa cor estd muito presente na pintura das ilustragdes. Sdo muitos os quadros
cujas bordas sdo adornadas pelas esculturas infernais do L'Enfer, e elas enfatizam
a transicao entre uma cena e outra atuando como a sarjeta ou, em alguns casos,
como se reagissem ao que acontece na cena ou reforcassem seu significado. Isso
pode ser observado na pagina em que Lautrec propde que facam uma competiciao
de historias (fig. 94): as esculturas dividem as cenas, unindo a representacao do
teto do cabaré com a representac¢do grotesca de uma criatura em frente a outras
que olham para ela com atencdo, como se as escutassem contar uma histéria. O
espaco da sarjeta se torna um outro espaco a ser interpretado, além de um inter-
valo para a construcao de significado. Ainda assim, a mensagem ali contida ilustra
de forma incomoda a proposta de Lautrec, construindo uma associacao imagética
entre os homens sentados a mesa e os seres infernais abaixo (e acima, a depender
do quadro) deles.

O caleidoscépio de ficcdo e realidade ganha contornos ainda mais comple-
xos quando os protagonistas sdo finalmente apresentados. Os personagens sao
retratados de forma bastante caricatural, mas sem deixar de lado as caracteristicas
dos pintores reais que ficam registradas em autorretratos ou fotografias. O resul-
tado sdo personagens estranhos, comicos e um pouco assustadores. Ao longo da
apresentacao dos protagonistas e da moldura da histéria,

Calil brinca de acelerar e diminuir o ritmo de leitura variando entre ilustra-
¢coes mais simples e com pouco textos e ilustracdes complexas que exigem con-
templacdo para serem decifradas. A dupla de pagina em que o tema das histdrias
é definido é especialmente expressiva (fig. 95), com quadros verticais que mos-
tram planos detalhe de cada um dos personagens, com excec¢do do estranho Goya
- justamente aquele que é deslocado de seu tempo. Enquanto todos os protago-
nistas sao associados ao pds-impressionismo, Goya era romantico. No paratex-
to do quadrinho, Luis Bueno explica que, apesar dos pds-impressionistas serem
influenciados pelos seus antecessores, eles buscavam “meios de representacoes
menos naturalistas, com uso de recursos plasticos como distorcoes e abstracoes”
(BUENGO, 2015, p. 202). Ao seu préprio modo, Calil também distorce e abstrai os
artistas em sua representacao e, nessa dupla de paginas, essas distorcoes ficam
evidentes pela ampliacao do rosto de cada um. Pertencente a outra vanguarda,
Goya nao recebe o mesmo enquadramento, é mostrado com uma distancia maior,
segurando sua taca de vinho.
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Figura 94. Toulouse-Lautrec propde uma competicao de histdrias. As figuras nas paredes parecem atentas a proposta.
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Fonte: Uma naite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 22.
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As técnicas cinematograficas nao aparecem apenas no uso do plano detalhe,
mas também na forma a cena é montada. Os personagens estao sentados em uma
mesa redonda e mostra-los dessa forma traz a ideia da camera - o ponto de vista
do leitor - colocada no centro da mesa. Os rostos muito aproximados dispostos
lado a lado criam a sensac¢ao de cortes secos, na construcao de uma cena agil en-
quanto cada protagonista expressa sua opinido sobre o tema proposto por Goya.
Todos aparecem de frente, mas Gauguin - justamente o personagem cujo destino
sofrerd uma reviravolta ao final da HQ - é retratado de lado, uma pista sobre sua
indole que ficard evidente ap6s o término da leitura.

O posicionamento do ponto de vista no centro da mesa é retomado poste-
riormente, quando os personagens giram uma garrafa para determinar o primeiro
a contar a historia (fig. 96). Quando o objeto comeca a girar no centro da mesa,
Calil utiliza técnicas cinematograficas para desacelerar o momento, da mesma
forma que as cenas de flerte em Don Juan di Lednia: uma cena rapida é dividida
em vérios quadros menores que alteram o ritmo. Como se a camera que obser-
va os personagens estivesse posicionada no meio da mesa, os quadros mostram
o rosto borrado dos personagens repetidas vezes, até a garrafa parar de girar. O
movimento da garrafa fica evidente nao apenas pela desfragmentacao e pela sar-
jeta menor entre uma vinheta e outra para mostrar a rapidez do movimento, mas
também pelas imagens compostas por linhas cinéticas, que suavizam a medida
que a garrafa desacelera para parar em Van Gogh. Ao mesmo tempo, Calil utiliza
a simultaneidade dos quadrinhos para reconstituir o formato redondo da mesa,
unificando-a no desenho. Dessa forma, cada vinheta desse conjunto tem um sen-
tido individual - o rosto do personagem em relacdo a garrafa em movimento - e
um sentido coletivo, expresso pela mesa que se completa a partir da proximidade
entre os quadros.

Escolhido pela garrafa, Van Gogh termina sua taca e aceita seu destino como
o primeiro a narrar a prépria histéria, mas enfatiza que se trata de uma lembranca
e nao de um conto. Dessa forma, além do uso da literatura na intertextualidade na
citacao quase literal da fala de Solfieri no Noite na Taverna - “Nao é um conto, é
uma lembranca do passado.” (AZEVEDO, 1995, p. 14) -, o capitulo inicial termina
com mais uma volta na espiral construida por sua narrativa. Através do didlogo
entre linguagens criado pelos quadrinhos, Calil pinta o jogo entre ficcao e reali-
dade sobrepondo uma sobre a outra em infinitas camadas.
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Figura 96. Os pintores giram uma garrafa para determinar quem conta a primeira historia.
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Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 31.
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4.3. 0 grotesco banquete da arte

A partir do momento em que se inicia o ciclo das narrativas de cada perso-
nagem, o caleidoscépio que observamos até aqui ganha novos e impressionantes
desdobramentos. O didlogo entre Noite na Taverna e a biografia dos pintores se
intensifica, assim como os entrelacamentos com as outras formas de arte que siao
aproveitados pela linguagem. Cada histéria relaciona-se a um capitulo da obra
de Azevedo e os aspectos biograficos estdo presentes, misturados a uma miriade
de referéncias dos artistas e outros produtos culturais cuja temadtica, de alguma
forma, estd associada ao momento da historia.

Tais escolhas sdo autoconscientes, pois Calil sabe que essas relacoes inter-
textuais sdo guiadas pela propria experiéncia, e tece por meio delas uma reflexao
sobre suas referéncias e sua arte. Através das paginas do quadrinho, ele canibaliza
outras obras e outras linguagens, nutre-se delas, e compde sua propria obra. Para
melhor visualizar esse movimento, propomos a andlise de trechos do “Capitulo
[T - Klimt: Diabdlica Dinamica Daninha’, nomeado em homenagem ao poema

“Os doentes” de Augusto dos Anjos, em especial o trecho:

Diabélica dinamica daninha
Oprimia meu cérebro indefeso
Com a forca onerosissima de um peso

Que eu nio sabia mesmo de onde vinha. (ANJOS, 2015, p. 24)

A aliteracdo era um recurso estilistico muito usado pelo poeta, assim como o
uso do esquema “adjetivo / substantivo / adjetivo” que reforca a estranheza causada
pela repeticao dos sons. Nesse trecho, eu-lirico aborda a prépria saide mental e o
peso os préprios remorsos - questoes que também perpassam a obra de Azevedo.

O capitulo do pintor austriaco € inspirado na narrativa de Gennaro em Noite na
Taverna. A histéria comeca com as palavras do préprio Klimt nos recordatdrios, em
um layout que Calil repete com frequéncia (fig. 97). Nele, existem vinheta retangula-
res maiores emoldurando quadrinhos cada vez menores até uma vinheta mintscula
ao final da pagina. Em outros casos, acontece o contrario: a pAgina comeca com uma
vinheta pequena e os quadros aumentam de tamanho até ficarem maiores. Em am-
bos os casos, a disposi¢ao do layout captura a atencdo e orienta o olhar a acompanhar
o movimento enquanto vaga pelos quadros. No caso desse capitulo especifico, esse
layout chama a aten¢do para uma cena que serd retomada futuramente, enquanto o
recordatdrio apresenta os comentarios de Klimt sobre a propria narrativa e o faz com

recursos relacionados ao cinema. A vinheta 1, acima de toda a pagina, mostra um
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Figura 97. A histadria de Klimt comega com um salto no abismo.
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Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 57.
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plano detalhe dos olhos marejados do jovem Klimt, acompanhado de recordatérios
para ancorar os acontecimentos na Suica, no ano de 1880. A imagem fecha-se nessa
expressao chorosa, sem nenhuma cor ao fundo além do preto.

Avinheta 2, um retangulo vertical, mostra a silhueta azul de um homem sal-
tando de um penhasco. Assim como no quadro anterior, o fundo € preto, mas nesse
caso o espaco vazio na imagem é maior. O texto “Tudo era siléncio” no recordatoério
aprofunda a sensacao de vazio. As vinhetas 4, 5 e 6 sequenciam a queda da silhueta
no vazio negro para onde saltou. Os recordatérios corroboram a escuridao e o vazio
em que o personagem se encontra e a decupagem de seu salto no abismo faz lem-
brar uma tomada cinematografica, que filma um personagem em queda livre por um
espaco vazio. A fragmentacao de vinhetas maiores para menores geralmente cria a
sensacao de aproximacao, mas nesse caso, ela é contraposta pela visao do distancia-
mento da silhueta que perde definicdo até aparecer como um pontinho na vinheta 6.

Podemos nos lembrar da queda de Don Juan di Lednia, analisada no capi-
tulo 3, onde a sarjeta é o lugar em que o personagem despenca por memarias no
espaco da sarjeta. A queda de Klimt, por sua vez, é silenciosa, escura e solitaria.
Diferente de Don Juan, a queda de Klimt é focada na acao de pular no vazio, e por
isso é fragmentada em espagos que ficam cada vez menores. A queda é lenta e
o vazio provocado pelo espaco das sarjetas garante pausas de contemplacao do
siléncio proporcionado pela vinheta com poucos elementos. Os recordatérios ofe-
recem frases cujo sentido ainda néo estd claro para o leitor, e essa escolha o man-
tém focado na ac¢do, a contemplar o corpo de um homem que se joga e se afasta
rumo ao vazio. O texto verbal menciona uma “porta vermelha’, uma antecipacao
da imagem que aparecerd quando o leitor virar a pagina. A pagina inteira trata de
criar e manejar a expectativa para a historia que esté prestes a comecar.

Assim como Gennaro, Klimt torna-se aprendiz de um famoso pintor cuja
esposa e a filha sdo jovens e atraentes. No quadrinho, no entanto, o pintor ndo
se chama Godofredo Walsh, mas sim Hans Makart, um pintor austriaco que é
apontado como uma das maiores influéncias de Klimt em seus trabalhos iniciais.
Como comentado anteriormente, Calil mescla detalhes biogréaficos dos artistas
com a narrativa de Azevedo e tece a costura entre esses acontecimentos com a
linha da ficcdo. No caso dessa histéria, com apenas 18 anos, o rapaz apaixona-se
perdidamente por Tereza, a esposa do artista, um pouco mais velha que ele. Ele
tenta aproximar-se dela, mas, como em algumas versdes do mito de Don Juan,
Klimt parece nao ter controle sobre o proprio poder de seducao e Olivia, a filha
de Makart, também se encanta por ele.

A certa altura, Klimt passa sonhar com Tereza (figs. 98, 100 e 102) e a repe-

ticao desses sonhos entrecorta a narrativa. A sensualidade, o nu e o erotismo sao
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Figura 98. Klimt sonha com Tereza.

Faonte: Uma naite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 63.

Figura 99. Desenho erdtico de Klimt.

Fonte: https://artsandculture.google.com/story/9gWRGk--M7mlsw. Acesso 12 nov. 2023.

Figura 100. Klimt sonha com Tereza. Figura 101. Desenho erdtico de Klimt.
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Fonte: https://dantebea files.wordpress.com/2015/10/
gustav-klimt-nachlass.jpg?w=768&h=484. Acesso em 12
nov. 2023.

Fante: Uma naite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 68.
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Figura 102. Klimt sonha com Tereza.

Fonte: https://s2-glamour.glbimg.com/iXe5sTR78 WhFOsN5PwghroHQWSA=/0%0:607x588/1000x0/smart/filters:strip_icc()/i.
s3.glbimg.com/u1/AUTH_ba3db981e6d14e54bb84be31c923b00c¢/internal_photos/bs/2021/f/z/1KNZjYQnGBdebg8BSD7Q/
2015-10-16-danae.jpg. Acesso 12 nov. 2023.
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temas marcantes na obra do pintor austriaco e, por isso, Calil exacerba o com-
ponente sexual no quadrinho. Em todas as ocorréncias, Tereza aparece em po-
ses sensuais no baldao de pensamento do pintor adormecido. As cenas de Klimt
dormindo sdo sempre azuladas e coloridas com tons frios, em oposicao ao ba-
lao de pensamento que traz cores quentes; demonstrando o quanto é vivida a
imaginacdo do homem em oposicao ao seu cotidiano. O contraste privilegia a
figura feminina, sublinha a sensualidade e evidencia a mudanca de tracos para
linhas mais suaves e fluidas, mais préximas das que o pintor austriaco utilizava
em seus desenhos.

Observar essas imagens permite perceber amostras da canibalizacao da obra
de Klimt praticada por Calil. Afinal, as ilustracoes sensuais de Tereza sao os dese-
nhos feitos por Klimt, mas nao citados literalmente. Eles sdo reinterpretados, sob
o traco e as cores do quadrinista brasileiro, mas sem perder a ligacdo com a inspi-
racao. A mulher parece luminosa rodeada de um amarelo que lembra o dourado
que Klimt chegou a aplicar em algumas de suas obras.

Ao inserir os desenhos dentro de sua narrativa, Calil inventa um contexto
para as obras dos artistas, preenchendo com a ficcao informagoes sobre o surgi-
mento das obras que ndo temos como acessar. No entanto, reconhecer as obras
do pintor dentro do trabalho de outro artista proporciona conforto ao leitor e con-
vida a pesquisa sobre o trabalho de Klimt. Nesses casos, a imagem do pintor fica
confinada no balao de pensamento, da mesma forma que as fantasias do aprendiz
que se realizavam apenas em sonho. Enquanto ele sonha com Tereza, Olivia visita
sua cama e ele se aproveita dela para extravasar o desejo que sente pela esposa
do mestre. A moca engravida, é rapidamente rejeitada por Klimt e aborta o filho.
Deprimida, todos da casa acompanham o seu definhar até a morte. O aprendiz
aproveita a distracdo do mestre para se aproximar da esposa e, com o inicio do
luto pela filha recém falecida, finalmente consegue realizar seus sonhos.

A dupla de paginas que narra a realizacdo do intenso desejo de Klimt (fig. 104)
intensifica o jogo com as obras er6ticas do pintor e altera a forma da narrativa. Em-
bora os requadros e margens das paginas tenham sido mantidos, nao h4 sarjetas.
Todo o espacgo da pagina é preenchido com desenhos no mesmo traco e nas mes-
mas cores dos sonhos do aprendiz, mas agora, sem o confinamento do balao de
pensamento. Klimt produziu inimeros desenhos eréticos durante sua vida (figs.
105-110), e Calil cita diversos deles em sua dupla de paginas, complexificando o
entrelacamento que ja fazia das obras do pintor na narrativa. Nesse momento, a
relacdo entre o quadrinho e as artes plasticas fica evidente, na apropriacao das
obras de Klimt e na aproximacao de tracos que alongam os corpos marcantes nos
trabalhos do pintor.
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Figura 104. Klimt finalmente realiza seus desejos.
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Fonte: Uma naite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, pp. 72 e 73.



Figura 105. 0 Bejjo (1907-1908), de Gustau Klimt. Figura 106. Desenho de Klimt.
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Fonte: https://santhatela.com.br/gustav-klimt/klimt-o-beijo/#&gid=1&pid=1. Acesso Fonte: https://honesterotica.com/illustra-

Fonte: https://honesterotica.com/illustrator/gus-

em 12 nov. 2023. tor/gustau-klimt. Acesso em: 12 nov. 2023,

Figura 107. Desenho de Klimt. Figura 108. Desenho de Klimt.

Fonte: https://honesteratica.com/illustrator/gusta-
v-Rlimt#&gid=28&pid=2. Acesso em: 12 nov. 2023.

tav-klimt. Acesso em: 12 nov. 2023.

Figura 109. Desenho de Klimt. Figura 110. Estudo nu feminine em pé para
o frisa de Beethoven (1901)

https://www.artsy.net/artwork/gustav-klimt-untitled-3.
Acesso em: 12 nov. 2023, i ; s ‘{

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/kunstwerke/1200w/

Gustav_Klimt_-_Standing_Female_Nude_Study_for_The_
Beethouven_Frieze 1901 _-_ %28MeisterDrucke-709754%29.
jpg. Acesso em: 12 nov. 2023.
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Assim como em Don Juan di Lednia, a pagina busca mais transmitir sensa-
coes do que narrar acontecimentos ou a¢des. Nao h4, portanto, uma ordem fixa
de leitura nas vinhetas que nao contam com recordatdérios. No entanto, diferen-
te da obra de Cara - onde a dupla de paginas sem sarjetas ou requadro retrata a
mistura entre o casal, a ponto de seus corpos ndo serem mais discerniveis um do
outro -, esse quadrinho opta por fragmentar o momento e aproveitar as pausas
para apresentar releituras de diversas obras do pintor. A manutencdo dos requa-
dros garante a fragmentacao, mas a falta da sarjeta separando as vinhetas aliada
a unidade garantida pelas cores e pelas cenas garante a construcao de um mosai-
co provocativo e poético, que € interrompido repentinamente ao final da pagina,
com a imagem de Makart. O posicionamento do mestre, de costas, é simbdlico, ja
que aquele ato se concretizava de fato as suas costas. Mas o olhar sobre o ombro
insinua que ele ndo ignorava completamente o que acontecia em seu luto. Sua
imagem se destaca visualmente do todo, pois o personagem é feito com tragos
rabiscados, em preto e branco, em um fundo branco sem requadros. As manchas
que emulam tinta preta, que nos outros quadros sdo apenas pequenos respingos,
sao grandes e pesadas.

Ao longo da vida, Klimt fez muitos desenhos eréticos que chocavam a socie-
dade vienense. Retratar mulheres como seres desejantes, explorando o préprio
corpo, masturbando-se ou sentindo prazer em uma atividade sexual era conside-
rado obsceno. Em seu quadrinho, Calil mistura-os a outras ilustracoes explicitas
produzidas por ele, aproveitando-se da beleza e do choque que imagens como
essas provocam na sociedade até os dias de hoje. Através da narrativa de Calil, as
diversas modelos de Klimt sdo unificadas em Tereza, alvo da paixdao do persona-
gem. Ele entrelaca o erotismo da arte do pintor austriaco ao ja presente na obra
de Azevedo.

Como a dupla de paginas em que Klimt e Tereza finalmente realizam seus
proprios desejos insinua, Makart logo percebe o envolvimento entre Tereza e seu
aprendiz. Da mesma forma que acontece na histéria de Gennaro, o mestre opta por
tirar satisfacdes com o jovem pintor em um penhasco, onde ele precisa escolher
entre morrer pelo punhal de Makart ou suicidar-se pulando do penhasco (fig. 111).
A imagem da queda de Klimt retoma a primeira pagina da histéria, mostrando a
silhueta azul caindo na escuriddo como um grande quadro. Ele é sobreposto por
vinhetas que trazem flashes dos acontecimentos anteriores. Essas lembrancas nao
sao evocadas por citacoes literais de imagens que foram apresentadas na narrati-
va, mas por enquadramentos em detalhe de rostos dos personagens ou elementos
marcantes (como a porta vermelha do estiidio de Makart ou o pincel sujo de tinta

do pintor). Sdo imagens que remetem a cenas especificas, mas sem repeti-las e sem
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Figura 111. Klimt pula do penhasco para tentar se salvar de Makart.

Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 79.
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a pausa da sarjeta para aparta-las. As lembrancas ilustradas quase contradizem o
texto do recordatdrio, que retoma uma das frases do inicio “Tudo era siléncio”.

Além destas inumeras referéncias que tornam a narrativa uma espécie de
jogo entre a biografia real e a ficticia de cada personagem, Calil transporta o mes-
mo jogo para a visualidade, nas imagens que constréi. Calil conta com a familia-
ridade causada pelos elementos com os quais estabelece intertextualidades para
construir sua narrativa. Ele apoia a histéria na estrutura de Noite na Taverna e
entrelaca elementos biograficos e obras do pintor protagonista do capitulo, e atra-
vés dessa mistura inventa sua propria narrativa. As intertextualidades provocam
o leitor a ativar o repertdrio, pensar sobre ele e encaixd-lo no novo contexto.

A pintura de cada artista ¢ um elemento real inserido dentro do contexto fic-
cional, fortalecendo o jogo entre realidade e fic¢dao tdo bem aproveitado ao longo
do quadrinho. Essa insercao é feita com liberdade: Calil nao hesita em utiliza-las
da forma mais conveniente para sua histéria.

Em alguns casos, ele recria a pintura com seu proprio estilo, como acontece
no capitulo de Goya, correspondente a de Bertram no Noite na Taverna. A deriva
ha dias, confinado em um bote com o capitdo Garp e sua esposa Celina, Goya cede
a fome e assassina o capitdo moribundo para comer sua carne. Entre as vinhetas
que narram o enlouquecimento do homem pela fome, a recriacdo de Saturno de-
vorando um filho (1819-1823) (fig. 112) marca o momento em que ele finalmente
devora o outro (fig. 113). O filho de saturno, nesse caso, é substituido pela mao do
capitdo recém assassinado.

Em outros momentos, Calil expande o requadro da imagem criada pelo pin-
tor. E o caso do capitulo de Toulouse-Lautrec, quando ele acompanha a amada
Eleonora a distancia e a vé comprar um dos cartazes que produziu (fig. 114). O
cartaz é apresentado como um objeto artistico que impressiona a mulher. Calil
busca reproduzi-lo com fidelidade, enquanto narra no recordatério a empolgacao
de Lautrec ao descobrir que Eleonora gosta de seu trabalho. Mencionada dessa
forma, essa imagem evoca a memdria do leitor para o cartaz original (fig. 115) e
sublinha as relacoes tracadas com a biografia do pintor, oferecendo pinceladas
de realidade a ficcdo que se desenrola.

Ainda dentro dessa mesma histdria, a citacao de obras ganha contornos mais
elaborados, quando Calil expande o requadro da imagem criada pelo pintor. Na
histéria, Lautrec leva o cocheiro de sua amada para uma noitada no famoso Mou-
lin Rouge. A pintura surge quando ele apresenta o lugar a Valentino como seu
“segundo lar”. A vinheta (fig. 116) é uma referéncia visual a Baile no Moulin Rouge
(1890) (fig. 117), uma pintura que chegou a ser comprada pelo dono do cabaré.
Mas a vinheta expande a imagem além do enquadramento da pintura, comple-

233



Figura 112. Saturno deverando um filho (1819-1823), Figura 113. Vinheta em que Goya devora o capitao

de Goya. Garp.

Fonte: https://artincontext.org/saturn-devouring-one-of-his-sans- Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 117.
-by-francisco-goya. Acesso em 11 nov. 2023.

Figura 114. Vinheta em que Eleonora compra Figura 115. Cartaz Divan Japonais,
um poster feito por Toulouse-Lautrec. de Toulouse-Lautrec.
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Fante: Uma naite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 130. Fonte: https://il.wp.com/www.falandodafranca.com/wp-
-content/uploads/2019/10/toulouse-cartaz jpg?w=911&s-
sl=1. Acesso em 12 nov. 2023.
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Figura 116. Vinheta em que Toulouse-Lautrec visita 0 Moulin Rouge.
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Fonte? https://aventurasnahistoria.uol.com.br/canal /almanaque?page=56. Acesso em 12 nov. 2023.
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tando a forma de um homem de casaco marrom a esquerda e imaginando o res-
to do saldo. Essa obra retrata duas atragoes tradicionais da casa: Louise Weber,
conhecida como La Goulue (A Gulosa), uma dancarina que foi musa de Lautrec
em diversas obras - essa foi a primeira delas -; e Jules Etienne Edme Renaudin,
apelidado de Valentine, La Désossé (O desossado), um dancarino famoso pela fle-
xibilidade. Quando encontra essa vinheta redesenhada pelo quadrinista, portanto,
o leitor se depara com um jogo de espelhos: Calil recria e ressignifica a obra de
Lautrec, cuja criacao foi inspirada em acontecimentos e pessoas reais, atravessa-
da pela imaginacao e pela técnica do pintor. Com essa recriacdo, mais uma vez, a
autoconsciéncia se faz presente. Calil traca, por meio da metaficcao imbuida em
imagens como essa, convites para que o leitor pense sobre a arte, imaginacao e
todas as camadas de ressignificacao que a arte permite. Ele entende que Lautrec
se inspirava na realidade que assistia no cabaré para criar, mas sabe que o que esta
no quadro é ficcao, e se utiliza dela para brincar de entrelacgar as duas coisas. O
nome Valentino, dado ao cocheiro que vai se divertir no cabaré, é mais uma forma
de relembrar esse contexto.

Por dltimo, outra maneira explorada por Calil para retomar as obras dos
pintores pode ser encontrada na histéria de Van Gogh. O quarto do personagem
é apresentado logo no inicio da histéria (fig. 118) e remete diretamente ao quadro
Quarto em Arles (1889) (fig. 119). O cendrio é bastante explorado ao longo da nar-
rativa, sempre em um angulo que relembra a pintura de Van Gogh. Ele é recriado
e modificado para dar lugar a ficcao e, ao longo da leitura, o leitor desenvolveu
certa intimidade com o comodo. Ao final da histéria, Calil apresenta o quarto de
outro angulo (fig. 120), um ponto de vista de cima para baixo. Acrescenta-se, des-
sa forma, tridimensionalidade a uma imagem que provavelmente ja era muito
conhecida do leitor. Calil se aproveita da carga emocional que a pintura de Van
Gogh evoca no leitor para criar sua histdria e a aumenta com sua narrativa. Dessa
forma, o leitor é convidado a reler o quadro que ja conhece, depois de se tornar
para sempre atravessado pela imaginacao do quadrinista.

Como é possivel perceber, sdo muitas as formas que Calil utiliza para assi-
milar seus artistas favoritos e reimaginé-los na pagina de seu quadrinho. Embora
os trabalhos dos protagonistas e de Azevedo sejam as presencas mais marcantes,
muitos outros artistas tém ecos de suas obras reverberados na HQ. O gato de Vin-
cent chama-se Veldsquez e o desenrolar de sua historia remete diretamente ao
conto “O gato preto” de Edgar Allan Poe, Cézanne é visto deixando o cabaré L'Enfer
quando Van Gogh e Gauguin chegam, Goya tem trés duelos marcados no mesmo
dia da mesma forma que D’Artagnan em Os trés mosqueteiros de Alexandre Dumas
e muitas outras citacoes sao feitas, de forma direta ou indireta. Sao reciclagens,
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Figura 118. Quarto de Van Gogh no comego do “Capitulo 2"

Fonte: Uma naite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 38.

Figura 119. Quarto em Arles (2% versio), 1889, the art institute of chicago.

Fonte: https://encrypted-tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcTN6QCOGQIfuQ2pnG3jzfM-miVZrluNVFhe9VgtL6rzniR1jY7p.
Acesso em 12 nov. 2023.
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Figura 120. Quarto de Van Gogh ao final do “Capitulo 2.
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Fonte: Uma naite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 50.
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definidas por Girardot e Merestre (2020) como uma técnica narrativa onde uma
obra se apropria de elementos de outras com o intuito de transforma-las para
compor uma nova trama. A reciclagem adensa a narrativa e diverte ao apresentar
o familiar em outro contexto.

Ao assimilar tantos artistas, Calil pratica antropofagia, pois mastiga e deglute
0 outro para criar sua prépria arte, da mesma forma que propunham os escritores
modernistas. Os pintores sao os protagonistas da narrativa, mas sdo também ele-
mentos intertextuais utilizados pelo autor para refletir sobre a criacao artistica. Por
meio deles, Calil reflete sobre suas préprias influéncias, sobre a prépria producao
e sobre as transgressdes que caracterizam o ato criativo: hé roubo, devoramento e
destruicao para ressignificar. A presenca constante de outras obras demonstra ve-
neragdo, mas também mostram profanacao ao empurrar os limites dos originais,
distorce-los, modifica-los e reinventa-los. Ele devora Van Gogh, Lautrec, Gauguin,
Klimt, Goya, Azevedo... mas consome também a si mesmo, analisa o préprio estilo
e a propria percepcao da obra e biografia cada artista.

O jogo entre ficcao e realidade ja estd presente em alguma medida na estru-
tura de Noite na Taverna, tao bem aproveitada pelo quadrinista. H4 uma narracao
em terceira pessoa que introduz o cendrio, as personagens e a taverna, mas ele pra-
ticamente desaparece para dar lugar aos outros narradores, os protagonistas que
contam suas histérias em primeira pessoa. Embora os personagens afirmem que
seus relatos sao experiéncias pessoais, eles ndo se mostram narradores confidveis.
No entanto, o surgimento de Giorgia no epilogo para assassinar Johann faz com que
a ambientacdo fantastica dos contos soe veridica. Calil se aproveita dessa duvida e
a amplifica ao entrelacar um lugar real, personagens reais em sua historia ficcional.

Sem pudor, Calil expde as proprias entranhas para que o leitor acompanhe
seu processo digestivo. Nao é de se surpreender que a entrada do cabaré seja uma
enorme boca aberta cheia de dentes, pronta para devorar quem por ela passar,
nem que o vermelho vivo seja uma das cores mais presentes nesse contexto. Ha
um aspecto grotesco que ja se fazia presente na obra de Azevedo. Afinal, a narra-
tiva é permeada por signos satanicos que se aprofundam nas transgressoes dos
personagens: violéncia sexual, incesto, corrup¢ao, necrofilia, traicao, adultério,
canibalismo, assassinato e outras atrocidades. Cilaine Alves Cunha (2006) destaca
que o fascinio dos escritores romanticos pelo horror esté ligado a ansia dos escri-
tores romanticos em captar a esséncia da natureza humana ao abarcar as contra-

digoes e irracionalidades que a caracterizam. H4 ainda o espacgo da taverna, que

Ao fazer surgir com forca o inconsciente do individuo, a noite termina
por situd-lo no dominio do excesso, aqui tomado como a exacerbacgdo
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do mal, ou até mesmo do grotesco, mas que ao mesmo tempo busca
projetar-se para o sublime - entendido aqui como a extrapolacao dos
limites humanos -, evidéncia da mescla estilistica operada por Alvares
de Azevedo. (MAURO, pp. 36-37)

Esse dualismo entre o grotesco e o sublime da obra de Azevedo que é ampli-
ficado em Uma noite em L’Enfer, ndo apenas no enredo, mas também no aspecto
visual. A paleta de cores aplicada do lado de dentro do cabaré garante a manuten-
¢ao de um clima sinistro, com a predominancia do preto e de tons avermelhados.
A recriacdo do bar de Montmartre amplifica seus aspectos mais sinistros, como
a mistura indistinta dos corpos nas paredes e tetos do lugar, a fumaca, o aspecto
sobrenatural dos atendentes. No entanto, as transgressoes brutais praticadas pelos
personagens sdo narradas com uma paleta de cores alegre e chamativa, cujo con-
traste intensifica o choque causado pelas acoes. Dessa forma, Calil muitas vezes
expoe o grotesco onde o sublime é esperado e vice-versa, garantindo que o leitor
nunca se acomode durante a leitura.

A escolha dos protagonistas também contribui para o tensionamento entre o
grotesco e o sublime. O quadrinista estabelece um paralelo entre os personagens
criados por Azevedo e os pintores europeus, aproximando as atrocidades pratica-
das pelos personagens as transgressdes boémias dos artistas. Ainda que exista co-
nexao objetiva, j4 que nenhum dos pintores praticou aqueles atos, a aproximacao
funciona simbolicamente. Afinal, havia certa mistura entre os artistas e as obras
durante o século XIX, como Byron e Rimbaud, uma romantizacao e ficcionalizacdo
da figura do artista por suas vidas boémias. Os protagonistas de Calil também sao
dotados dessa mistica: Klimt chocava a sociedade com o erotismo explicito em
suas obras, a luta de Van Gogh com a prépria saiude mental era polémica, Lautrec
tinha caracteristicas fisicas fora do padrao, Gauguin chegou a casar-se com uma
adolescente taitiana, Goya chegou a ter um processo iniciado pela Inquisicao pela
obscenidade de seus quadros. O quadrinista de apropria da polémica e a extrapo-
la em sua criacao, no jogo entre ficcdo e realidade descrito anteriormente. Ainda
que esteja claro para o leitor que os artistas nao praticaram aqueles crimes em
suas vidas, ele encontra representados situagoes, lugares e nomes familiares para
quem conhece a biografia de cada um. Acontece uma contaminacao: hd ficcao na
biografia e biografia na fic¢ao.

Tanto os personagens de Azevedo quanto os de Calil se aproximam das fi-
guras dos homens fatais, como Don Juan, que foram predominantes na literatura
europeia no comeco do século XIX. Segundo Mério Praz,
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Eles [0os homens fatais] disseminam em volta a maldi¢do que pesa sobre
seus destinos, arrastam como um vendaval quem tem a desgraca de
topar com eles [...]; destroem a si mesmos e destroem as infelizes mu-
lheres que caem na sua 6rbita. O relacionamento deles com a amada
é 0 de um pesadelo demoniaco com a sua vitima (PRAZ, 1996, p. 87).

Em busca do amor, os personagens ultrapassam limites e alcancam o grotes-
co em suas agoes, destruindo o sublime no ato de buscd-lo. As mulheres - em sua
maioria representantes da beleza e da pureza - terminam arruinadas, mortas e vio-
lentadas, porque é o tinico caminho possivel para aqueles homens monstruosos.

Além dessa relacao pendular entre o sublime e o grotesco, o quadrinho de
Calil também traz o lado mais zombeteiro e carnavalesco dessa categoria estética,
nomeado por Bakhtin (1987) como realismo grotesco. Nele, a visao dos festejos
carnavalescos medievais é retomada, onde a légica é invertida, em uma parddia
da vida ordinéria. H4 uma celebracao dos corpos e do material, como elementos
mutéaveis em eterna transformacao e na uniao de opostos. Calil traz esse aspecto
ludico do grotesco tanto na caricaturizacao dos personagens, quanto na explora-
¢do dos cendrios - em especial, no lado de dentro do cabaré, onde corpos huma-
nos se dissolvem um no outro.

Com os personagens caricatos, Calil tem liberdade nos para transformar ce-
nas assustadoras em comicas, ou potencializar - por meio do sombreamento e das
cores - 0 horror de momentos especificos. A unido de opostos sublinha ainda mais
0 aspecto grotesco, ao fazer o leitor rir ao mesmo tempo em que sente incomodo.
Sua obra é carregada da euforia carnavalesca caracteristica da boemia, da perda
do controle e da entrega aos impulsos mais obscuros.

Na fusao entre os pintores aos personagens de Azevedo, Calil sublinha as
transgressoes presentes no ato da criacao artistica. O trabalho de cada um dos
artistas provocava a sociedade, evocava o fantdstico e testava limites. Com essa
associacao, ele sublinha a violéncia presente na arte que deve se manter questio-
nadora, revoluciondria e incbmoda. Ele se mostra consciente das proprias trans-
gressdes quando devora os proprios idolos para produzir uma obra a partir da
digestao das referéncias, ou constréi uma biografia que é ficcao e uma ficcao que
é biografia. Propositalmente, ele se coloca no limiar. A linguagem o favorece nesse
processo, pois os quadrinhos também sdo canibais, devoradores de outras artes
para compor a propria estilistica. Em meio a esses movimentos de absorcao e di-

gestdo, Calil se representa como canibal, assassino e, justamente por isso, autor.
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4.4, 0 assassinato do autor (e o leitor é cimplice!)

O ultimo personagem a contar histdria é Gauguin, no “Capitulo VI - Gauguin:
Negras Nuancas Ligubres’, uma adaptacao livre da histéria de Johann no romance
de Azevedo. A vinheta 1 da primeira pagina (fig. 121) mostra um plano detalhe nos
olhos de Gauguin. O sombreamento, a pele palida, os olhos amarelos e o suor na
testa formam uma expressao enfurecida. No recordatério, Gauguin conta sobre sua
juventude e comenta que morava em Lima com os irmdos Pierre e Marie.

A vinheta 2 conduz a narrativa na mesma direcdo de Noite na Taverna: ele
estd jogando bilhar e é atrapalhado por um jovem. Como o erro é decisivo para
que ele perca a partida, fica furioso. No entanto, na versao de Calil, o rapaz que
esbarra em Gauguin é um estudante brasileiro chamado Alvares de Azevedo.
Dessa forma, a imagem que encontramos nessa vinheta é a cena em que o poe-
ta, distraido ao encontrar um amigo, bate a base do taco de bilhar em Gauguin
e atrapalha sua jogada.

O surgimento de Azevedo como personagem causa surpresa, mesmo de-
pois de tantos nomes conhecidos desfilarem pelo quadrinho. Afinal, nesse mo-
mento, Calil escancara a metaficcao em seu trabalho, implicando o autor da
obra que o inspirou na narrativa que esta tecendo. E ndo dd a ele um persona-
gem qualquer: é justamente o personagem que Gauguin assassinard de forma
desonesta em um duelo.

A data mencionada no inicio do capitulo é 1851, bem préoxima a data da
morte real de Azevedo, 25 de abril de 1852 e a data em que o manuscrito de Noite
na Taverna foi redigido. A publicacao da obra, no entanto, sé aconteceu postuma-
mente, em 1855. E interessante perceber, portanto, que esse livro é legado de um
autor morto desde sua estreia. A morte do escritor € parte indissociavel da obra,
e o repentino e desonroso assassinato na HQ sublinha esse fato.

A cena do confronto se desenrola em frente ao portal inca, diante de uma
estatua de Pachamama (fig.122), e acontece sem pressa. A vinheta 1 mostra o
momento logo apés a escolha das armas, onde os dois oponentes estiao dispos-
tos de costas um para o outro bem em frente a estatua. A cena colorida com tons
climdticos entre roxo e azul deixa evidente a conexao com a pintura nas bordas
da imagem, que imitam uma pincelada. Azevedo pede que Pachamama, uma di-
vindade inca relacionada a terra, a fertilidade e ao feminino, seja testemunha do
duelo. A imagem da deusa remete a obra O idolo (1892) (fig. 123) do pintor, onde
uma figura azulada estd representada na mesma pose do quadrinho, ao lado de
arvores de galhos secos. E possivel ver, destacadas pelo fundo, algumas pessoas
ajoelhadas em adoracao a grande figura. O quadro foi inspirado pela cultura po-
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Figura 121. Gauguin perde sua jogada devido a falta de atencio de Aluares de Azevedo.
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Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 161.
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Figura 122. Gauguin e Azevedo travam um duelo.

Fonte: https://arthistory.co/the-idol-rave-te-hiti-aamu-paul-gauguin/. Acesso em 12 de nov. 2023.
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linésia, quando Gauguin morava no Taiti. Mas na obra de Calil, o idolo é uma
estadtua de uma deusa inca em Lima, que testemunhard o infame ato do pintor.

Asvinhetas 2 e 3 sao imagens em primeiro plano dos personagens. Azevedo
e Gauguin ainda estdo na mesma pose da vinheta anterior, mas sao retratados
com maiores detalhes. Em um fundo preenchido pela cor violeta, os dois ho-
mens de perfil se provocam mutuamente, cada um ocupa sua prépria vinheta.
A separacdo proporcionada pela sarjeta convida a comparacao entre os dois
homens. Gauguin tem olhos estreitos e tem elementos pontiagudos em sua com-
posicao como o nariz, enquanto Azevedo tem olhos grandes e sua fisionomia
é dotada de curvas mais suaves. O pintor é colorido com tons acinzentados e o
escritor tem cores mais vibrantes. Depois que a malandragem de um e a ino-
céncia de outro ficarem evidentes, esses detalhes saltarao aos olhos como pistas
visuais da indole dos homens.

Asvinhetas 4, 5, 6 e 7 estdo dispostas verticalmente e sao dotadas de apenas um
elemento. Na primeira, hd um close no rosto de Patchamama, evidenciando que a
deusa de fato testemunha o duelo. A contagem para os dois atirarem é feita por Aze-
vedo e acontece nas vinhetas 5, 6 e 7. As imagens vao se fechando cada vez mais no
rosto do poeta, comec¢ando pela silhueta e terminando mostrando o peito e o rosto.

Cenas de duelo s@ao comuns no cinema - principalmente em westerns como
os de Sérgio Leone - e costumam ser momentos de tensdo construida por close-
-ups extremos nos olhos, maos e armas dos envolvidos. Observando o quadrinho,
é possivel perceber que Calil se aproveita desses codigos, tanto nas vinhetas 2 e
3 em que os personagens sao retratados solitdrios para que o leitor observe suas
expressoes, quanto nas vinhetas 5, 6 e 7, aproximando cada vez mais a camera
do homem que realiza a contagem. O mesmo homem que escreveu aquele duelo
anos antes, em Noite na Taverna. A sequéncia termina antes que o numero “Trés”
seja pronunciado, tensionando as expectativas para o momento de virada - da
histéria e da pégina.

Na péagina seguinte (fig. 124), o leitor se depara com duas vinhetas impac-
tantes. Na vinheta 1, o escritor e o pintor aparecem juntos no mesmo quadro e a
contagem é terminada. Gauguin aponta a arma para as costas de Azevedo, que
ainda estd na mesma posicao da pagina anterior. Era ele quem fazia a contagem
até entdo, mas é surpreendido por Gauguin pronunciando o tltimo nimero. A
expressao de choque do poeta é reforcada pelo texto verbal. A fonte em que “Trés”
estd escrito estd aumentada e em negrito, indicando que o pintor gritou e refor-
cando o quanto o movimento foi brusco.

A vinheta 2 é grande e expressiva e certamente chama o olhar do leitor
antes da primeira, ndo s6 por seu tamanho e pela acdo contida, mas pela cor
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Figura 124. Gauguin atira em Azevedo pelas costas.

Fonte: Uma noite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 170.
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clara em oposicao a predominancia dos tons escuros que dominavam a cena
até entdo. As linhas cinéticas partem de fora do quadro, do lado direito da pa-
gina, onde é possivel imaginar que esteja Gauguin e sua arma, junto com a
onomatopeia “BANG’, tradicionalmente utilizada nos quadrinhos para repre-
sentar tiros. A imagem de Azevedo parece borrada, como se as linhas cinéticas
o atingissem da mesma forma que o tiro, em uma representacao do impacto
da bala no corpo.

A cena impactante lembra as palavras de Barthes, em “A morte do autor’,
que explica que, a partir do momento que a obra deixa as maos de seu criador
e entra no dominio dos leitores, ela se torna independente. A opinido do autor é
mais uma, em meio a tantas outras, e nao deve ser considerada absoluta, pois isso
seria fechar o sentido do texto. E preciso reconhecer a diversidade de interpreta-
coes, as infinitas possibilidades que uma obra artistica oferece a quem entra em
contato com ela. Quando mata o autor em seu quadrinho, Davi Calil assume seu
papel como leitor de Azevedo e, portanto, construtor de significado ciente de seu
direito de tracar relacdes a partir de seu repertdrio. Ele escuta o conselho contido
na conclusao do texto de Barthes: “(...) para devolver a escrita o seu devir, é pre-
ciso inverter o seu mito: o nascimento do leitor tem de pagar-se com a morte do
Autor” (BARTHES, 2004, p. 6).

Ao retratar o poeta sendo assassinado por Gauguin em um dos capitulos
finais, Calil toma posse da histéria. Ele mata o escritor e declara que a narrativa
que o leitor conheceu até entdo é sua, ndo de Azevedo. O autor estd morto, mas
Calil vive e conta sua prdpria versdo. Essa é a mordida final no grande banquete
que preparou com suas referéncias.

A histéria de Gauguin se desenrola conforme o enredo de Azevedo. Para
disfarcar sua culpa no acontecimento, resolve tomar o lugar do rival em um en-
contro com uma mulher. A moca é facilmente enganada - o encontro é as escuras
e Gauguin roubou o anel do morto, justamente o elemento que a mog¢a usa para
identificar o amante - e ele se aproveita da moc¢a sem dificuldades, mas Gauguin
¢ atacado ao sair do lugar e mata o oponente para se defender. Identifica o proprio
irmao ao levar o homem para uma area iluminada e descobre, segundos depois,
que Pierre tentava defender a honra da irma - a mulher com quem Gauguin tinha
acabado de se encontrar. Marie fica horrorizada com o incesto involuntario e o
assassinato do amante e jura vinganca.

O “Capitulo Final: Macério e Sata - a Filogenética Vinganca” comec¢a com
duas pessoas espiando por uma janela gradeada, como as do L'Enfer (fig. 125).
Calil inclui, no momento final, os dois personagens da peca Macdrio, que ja foi
muito associada ao Noite na Taverna, conforme comentado no Capitulo 2.
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Figura 125. Macario e Sata espiam o lado de dentro do L'Enfer.

Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 187.
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Inserindo Macario e Sata como observadores, Calil efetiva a costura entre as
duas histérias. No entanto, diferente da peca de Azevedo, olhar pela janela ndo é o
suficiente para que vejam o que estd acontecendo. Eles entram no L'Enfer e cruzam
com Goya na saida, que parte depois de perceber que todos os amigos dormiram em
meio a bebedeira e Satd comenta com Macério que Goya é um de seus pintores fa-
voritos. Entao, como em Noite na Taverna, uma figura coberta por um manto escuro
aparece (fig. 126). Assim como a mulher de preto na versao de Azevedo, ela personi-
fica a morte em sua imagem e no objetivo de obter vinganca. Ela ilumina o rosto de
cada um dos homens desacordados e, quando encontra Gauguin, corta sua garganta.

No livro, a mulher se revela Giorgia, irma de Johann - o personagem a que
Gauguin corresponde no quadrinho - e acorda Arnold, um jovem ébrio que acom-
panhou algumas das histdrias e dormiu em outras. Ele é o homem que Johann
acreditava ter matado em duelo, mas sobreviveu e entregou-se a uma vida devassa.
Giorgia conta que se tornou prostituta e estd decidida a por fim em sua prépria
vida depois de executar a vinganca. A histdria de Azevedo termina com o suicidio
dos dois amantes antes da lampada se apagar.

No quadrinho de Calil, a figura que aparece quando o capuz se abaixa é
Sien, a amante que Van Gogh corre para encontrar no comeco da histdria. Assim
como Giorgia, foi transformada de virgem a prostituta pela amargura da tragédia
que viveu. Ela dedica o assassinato ao falecido Alvares, cuja alma aparece agrade-
cendo-a. Ela explica a situacdo a Vincent e o convida para fugir com ela. Os dois
partem juntos levando o cranio de Alighieri, ndo antes de Satd lembra-la de que
ela ainda precisard cumprir o acordo que fizeram.

E possivel considerar que Calil optou por dar a histéria um final menos trgi-
co do que o que existe no livro de Azevedo. No entanto, considerando que a vitima
de Gauguin foi Alvares de Azevedo, esse trecho merece um olhar mais atento. Em
sua andlise do final de Noite na Taverna, Mauro chama a atenc¢do para a trans-
formacao de Giorgia de virgem em prostituta ao longo da histéria, o retrato da
degradacao moral e do estrago provocado por aqueles homens. Giorgia torna-se
representante das mulheres vitimadas por eles e as vinga, evidenciando a inefi-
cécia de suas buscas. Nao é possivel alcancar o sublime, nem suas utopias e nem
mesmo alguma redencao.

Na histéria de Calil, o crime praticado por Gauguin tem uma nova camada.
Assim como Johann, ele assassinou um homem de maneira desonrosa, mentiu,
praticou incesto e matou o proprio irmdo. Mas o rival morto sem honra foi justa-
mente Alvares de Azevedo, o criador da histéria onde todos atuam.

Conforme explicado no Capitulo 2 através da pesquisa de Alessandra Ac-
corsi Trindade (2011), a rivalidade tem um papel importante em narrativas que
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Figura 126. Vinhetas onde uma figura misteriosa chega quando todos estdo dorminda.

Fonte: Uma noite em L'Enfer, Dead Hamster, 2018, p. 191.
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circulam o mito de Don Juan, como Noite na Taverna e a ligacao com a concep-
¢ao do duplo. Quando elimina o rival e toma dele o que invejava, o personagem
donjuanesco se apropria da imagem do outro e, com ela, sente que ganhou uma
identidade. A rivalidade corresponde ao desejo desses personagens de afirmar a
prépria existéncia e apropriar-se de um lugar que deseja.

Quando assassina Azevedo, Gauguin age exatamente como um personagem
donjuanesco, literalmente substituindo seu oponente. Sua tentativa de se apro-
priar do lugar do outro tem consequéncias nefastas que motivam Marie a buscar
sua vinganca. No entanto, em uma andlise cuidadosa, é possivel perceber que o
jovem Azevedo nessa histéria ndo é apenas rival de Gauguin. Ele também é rival
de Calil, que deseja o lugar de autor, e o conquista.

Considerando a sobreposicdo de Calil a figura de Gauguin, o capitulo final
soa diferente. Gauguin/Calil termina degolado sobre a mesa, pois Sien vinga Al-
vares de Azevedo, o autor da obra “original’; de onde vem a adaptacao livre que o
leitor esta lendo.

A fuga com Van Gogh e o comentério de Sata sobre o pacto que fizeram in-
dicam que a histdria continua a partir dela.

A dltima pagina (fig. 127) é uma splash page. Mostra Sata e Macario obser-
vando Sien e Van Gogh correndo de maos dadas pelas ruas de Paris. O diabo cha-
ma Macdrio para ir embora, dizendo que ndo ha nada de interessante para eles
ali. A imagem ndo ocupa a pagina inteira. Os contornos em volta dela indicam que
o ambiente esta cercado de brumas. A névoa é uma presenca constante ao longo
do quadrinho, sempre escura, entre tons de cinza e vermelho. Essa, no entanto,
mantém o espago em branco.

Confirma-se, assim, o papel de Sien como o do leitor: aquele que dara sen-
tido a histéria de Uma noite em L'Enfer e tem autonomia para criar sua propria
versdo, na pagina em branco que se anuncia. Ao expectador Satd, nao interessa
mais observar aquela histdria, mas sim as interpretacdes que o leitor fara dela.

Com a linguagem dos quadrinhos, Calil devora a literatura e as artes pldasti-
cas, principalmente, mas deglute também o cinema nos enquadramentos, o teatro
na exploracdo da cenografia e na expressividade dos personagens, a musica no
aproveitamento do ritmo nas paginas. Como canibal artistico, ele se alimenta de
quem admira na construcao da narrativa, e consegue retratar o desejo de nutrir-se
do outro dentro do enredo, na figura da antropofagia de Goya. A histdria termina
com o convite para que o leitor também o devore.

Em “Deus e o Diabo no Fausto de Goethe’, Haroldo de Campos define “tra-
ducdo como transfusao. De sangue. Com um dente de ironia podemos falar em
vampirizacao, pensando agora no nutrimento do tradutor” (1981, p. 208). Suas
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Figura 127. Vinhetas onde uma figura misteriosa chega quando todos estdo dormindo.

Fonte: Uma naite em L'€nfer, Dead Hamster, 2018, p. 198.
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reflexdes ndo se restringem a traducdo linguistica, mas sim a qualquer texto cuja
incorporacdo de outros textos anteriores é inegavel. Nas palavras de Maria Zilda
Cunha, h4d um processo de vampirizacao signica, que

nutre o artista em seu percurso criador, intensifica o trabalho, posto de-
safiar uma profunda reflexdo acerca dos limites e da potencialidade do
material com o qual opera. Este revela o seu c6digo e assume estatuto
de texto, ganha textura e espessura. Traduz-se. Como linguagem, toca o
seu proprio ser em gradacoes pela emocao, pela percepgao, pela légica.
Ao prescrutar as potencialidades e limites do suporte e do c6digo com
o qual opera, nova consciéncia de linguagem vai se revelando. Meta-
linguagem se fazendo. (CUNHA, 2020, p. 225)

A traducao sempre esté presente, na transposicdo do pensamento do ar-
tista para a linguagem. Ao vampirizar, uma reflexao sobre o material absorvido
e sobre o cédigo onde a arte se desvelard é imposta e desenvolvida incorporada
ao objeto artistico.

Entendendo, como Bakhtin e Kristeva, que os textos se fazem de ecos e re-
verberagdes de outros anteriores a ele e estendendo essa compreensdo além dos
limites da literatura para o dominio de toda ficcao mididtica, percebe-se que Calil
opta por evidenciar essa interacao. Sua obra explicita as intertextualidades e vai
além, sublinhando a prépria atuacgao e o papel do leitor.

A reflexao sobre a linguagem tecida ao longo de Uma noite em L'Enfer - tanto
sobre fazer artistico quanto sobre os pontos de contato entre os quadrinhos e as
outras artes - é tecida volta da narrativa em moldura de Noite na Taverna, onde
uma histéria unifica outras. Esse formato remete a imagem das babuskas tchecas
ou matrioskhas russas, bonecas que se encaixam umas dentro das outras. Bernar-
do (2010) retoma essa imagem ao falar sobre metaficcao e comenta a importancia

da reiteracdo e miniaturizagdo para preservar o mistério.

O que ha no interior do corpo? Um outro corpo. O que ha no interior
do outro corpo? Um outro corpo ainda. O que ha no interior deste novo
corpo? Também um outro corpo. Como a ultima boneca é de madeira
macicga, a criagdo experimenta a sensacdo combinada de decepcéo e
jubilo. Se a ultima boneca nao se abre, ndo podemos saber o que ha
dentro dela; ndo podemos saber se é possivel haver uma boneca menor
ainda. Ora, se ha algo que ainda ndo sabemos, ainda temos uma boa
razao para viver: procurar saber. (BERNARDO, 2010, p. 32)
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A boneca macica preserva o enigma, garante que sempre haja algo a ser des-
velado. Na obra de Calil, é possivel identificar essa dindmica ndo apenas no enre-
do, mas também na forma, como em paginas em que as vinhetas se emolduram
mutuamente até chegar em uma mintscula ao fim da pagina (como na fig. 128).
Ele ainda é profundamente trabalhado no jogo de espelhos produzido a partir de
inimeras camadas de ficcao e realidade ao trazer como protagonistas pintores
que realmente existiram cujas biografias sdo permeadas de ficcao, atuando em
um cabaré que era um espaco real de ficcionalizacao da vida e de onde sé restam
relatos cheios de ficcdo escritos a partir das experiéncias daqueles que estiveram
14. A realidade reflete a ficcao, que reflete a realidade, que reflete a ficcao...

Esse mesmo movimento esta presente dentro dos quadrinhos como suporte
narrativo. Dentro dela, estdo outras artes a serem descobertas uma apds a outra,
compondo camadas do que € a linguagem dos quadrinhos. Calil convida o leitor
a perceber esse movimento e compreender que a ultima boneca - aquela que
poderia dizer a tltima palavra sobre aquela histéria ou definir o que sao os qua-

drinhos - ndo pode ser aberta. O enigma sobrevive e, com ele, o leitor.
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consideracoes finais




Sobre criminosos, sedutores ¢ artistas

Nada mais original, nada mais préprio do que nutrir-se dos outros.
Mas é preciso digeri-los. O ledo é feito de carneiro assimilado.

Paul Valéry

A linguagem dos quadrinhos é antropofdgica. Essa metéafora, emprestada dos
Modernistas brasileiros, fala sobre a degluticdo do outro para constituir a prépria
identidade. No caso das HQs, trata-se de aproveitar os pontos de contato com ou-
tras artes para mordé-las e mastigd-las, engoli-las para nutrir-se delas, digeri-las
para incorporé-las e torné-las parte de si.

No primeiro capitulo, a investigacdo tratou dos limiares entre os quadrinhos
e outras artes, examinando desde aproximacoes teméticas até recursos expres-
sivos de uma linguagem aplicados na outra. Absorvido da musica, o conceito de
polifonia aparece nas HQs nas multiplas vozes dos personagens - € nos recursos
desenvolvidos na arte para diferencid-las - e nas possibilidades contidas na com-
binacao entre imagem e texto para produzir sentido. Por se tratar de diferentes
estratos narrativos, o visual e o verbal podem compor sentidos consonantes ou
dissonantes, a depender do momento da histéria. E também da musica a nogao de
ritmo, importantissima na linguagem quadrinistica para criar a cadéncia na leitura.

Do teatro, os quadrinhos assimilam técnicas para explorar os cendrios e
aprofundar a corporalidade dos personagens. Afinal, as duas linguagens precisam
ser concisas e eficientes para comunicar emocodes. O teatro porque precisa que
até o espectador sentado na ultima fileira seja capaz de enxergar a interpretacao
do ator, os quadrinhos porque precisam ser concisos no espago reduzido de uma
vinheta. E dramattirgica também a naturalidade com que mondlogos sdo aplica-
dos na linguagem quadrinistica, pois possibilitam comunicar a subjetividade dos
personagens de forma direta.

Linguagem frequentemente relacionada a representacgdo do real, a fotografia
também concede técnicas aos quadrinhos. No¢des de enquadramento permitem
que cada vinheta conduza a atencao do leitor para os elementos mais importan-
tes para a narrativa naquele momento. O uso de fotos nos quadrinhos é comum,
como referéncia para os desenhos ou inseridas dentro do contexto da narrativa

para acrescentar um toque documental.
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O cinema é uma das linguagens com as quais os quadrinhos realizam as
maiores trocas, pois sao duas artes hibridas nascidas mais ou menos na mesma
época. A sequencialidade esta presente em ambas, nos frames de um filme ou
nas vinhetas dos quadrinhos, assim como a narratividade, ja presente no teatro e
na literatura, como comenta-se abaixo. No entanto, na 72 arte o diretor tem certo
controle do tempo dedicado a narracdao de uma cena, enquanto na 92 arte, o autor
ndo tem esse dominio e pode apenas sugerir um ritmo de leitura. Como o cinema
¢ uma arte popular e muito difundida, é comum que os artistas de quadrinhos se
apropriem de angulos, enquadramentos e outras técnicas cinematogréficas para
complementar a narrativa com o repertorio do leitor.

As duas ultimas linguagens, as artes pldsticas e a literatura, estabelecem vin-
culos profundos com a 92 arte, uma vez que elas oferecem elementos essenciais
aos quadrinhos, constituido pela unido entre o desenho das artes pldasticas e a
narratividade da literatura. A antropofagia, tdo presente nesse trabalho, é também
oriunda dessas duas artes. O artificio de deglutir o outro para compor a prépria
identidade é oriundo do Modernismo brasileiro, e serve como uma metafora para
a forma como os quadrinhos interagem com as outras artes.

A interacdo com as artes pldsticas é, na verdade, uma interseccao. Afinal, os
desenhos que compde os quadrinhos sdo criados a partir de técnicas pertencentes
a essa linguagem. Por essa convergéncia, os quadrinhos incorporam inspiracoes
e referéncias artisticas oriundas dessa arte. Além disso, técnicas de pintura sdo
utilizadas para conduzir o olhar do leitor pela pagina ou para criar composicoes
equilibradas. Quando é conveniente para a narrativa, a no¢ao de perspectiva é
utilizada para destacar elementos importantes em cena e ajuda a estabelecer di-
ferentes planos na mesma imagem.

O limiar com a literatura permite os mais profundos didlogos. Afinal, a nar-
ratividade é um ponto essencial em ambas as artes. Adaptacoes de obras literarias
para histdérias em quadrinhos foram importantes para a legitimacao das HQs como
arte, mas, por outro lado, a aproximacao criou comparacdes injustas para ambas
as linguagens. Muitas vezes, as adaptacoes quadrinisticas foram consideradas uma
versao “facilitada” do texto literario, ignorando a complexidade da dimensao visual
e subestimando a poténcia criativa da 92 arte. Ainda assim, da linguagem literaria,
os quadrinhos utilizam a sinédoque, metonimia alargadora de significados, que
permite que o leitor seja capaz de inferir o todo observando apenas parte de algo
representado numa vinheta. Acostumada a refletir e falar sobre si mesma, a lingua-
gem dos quadrinhos também absorve os conceitos de metalinguagem e metaficcao.

O segundo capitulo dessa pesquisa trouxe um panorama sobre os herdis
romanticos para fundamentar as andlises das obras do corpus. Foi tratado, em es-

258



pecial, o mito de Don Juan e as diversas versoes que recebeu ao longo do tempo.
Pelas maos de diferentes autores, esse personagem foi de burlador a sedutor, de
agressor a vitima, de satanista a redimido. Adotado pelo Romantismo como um
de seus representantes, Don Juan refletia a busca do inalcancavel, a vida boémia
e a decadéncia da sociedade que os artistas da época buscavam questionar.

Considerando os herdis do Romantismo em solo brasileiro, a obra Noite na
Taverna, de Alvares de Azevedo teve grande importancia. A histéria sobre um gru-
po de personagens donjuanescos compartilhando histérias sobre suas conquistas
e as atrocidades que praticaram para realizé-las dialoga diretamente com o mito
de Don Juan, além de estabelecer intertextualidades com outras obras da tradigao.
Por meio de suas transgressoes e vicios, os personagens acabam por corromper
tudo o que tocam. As mulheres idealizadas sao arruinadas pelas acoes dos per-
sonagens, mas sao vingadas na figura de Giorgia.

Nos dois capitulos seguintes, apresentamos duas obras representativas do
ideal antropoféagico das HQs, que retomam o mito de Don Juan e o livro de Alva-
res de Azevedo. Don Juan di Leonia, de Dalton Cara, comeca a histéria a partir do
Inferno, o destino mais comum do sedutor no final de suas versées mais tradicio-
nais. Don Juan vai para a cidade de Leonia - a mesma criada por Italo Calvino em
Cidades Invisiveis - em busca de seduzir trés mulheres lendérias. Uma noite em
L’Enfer, de Davi Calil, ressignifica a obra de Azevedo ao eleger como protagonistas
pintores europeus, em versdes sobrepostas aos probleméticos personagens de
Azevedo. O entrelacamento entre a ficcdo do escritor romantico a detalhes bio-
graficos dos artistas resulta em uma composicdo provocativa e original.

Procurou-se, através da andlise de Don Juan di Leénia no Capitulo 3, de-
monstrar, por meio do resgate do mito do famoso sedutor, a possibilidade da lin-
guagem quadrinistica de reciclar e ressignificar a tradicdo por meio da degluticao
de outras formas artisticas. A obra traz um personagem muito presente no imagi-
nério coletivo e incorpora essa importancia na narrativa, utilizando-se da meta-
ficcao para refletir sobre si mesma. A associacao entre Don Juan, um homem que
consome as mulheres com quem se envolve, e LeoOnia, a cidade rodeada por lixo
porque s6 aceita o novo, permite a construcdo de diferentes camadas de sentido
que voltam, pouco a pouco, a narrativa para a metafic¢ao. O sedutor reflete sobre
a prépria histéria, sobre o papel que exerce nela e deseja se ressignificar no olhar
do leitor que, no fim, se revela a figura mais poderosa de uma narrativa.

Dalton Cara deglute outras artes para criar uma obra metaficcional onde o
leitor ndo é inocente e nem passivo. Este é convidado a cooperar com o autor, re-
solver ambiguidades criadas pelo texto, utilizar o proprio repertério para construir

sentidos, integrar distintas camadas narrativas, reconhecer diferentes referéncias
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intertextuais e reorganizar acontecimentos da histdria. Além do mais, cabe ao leitor
tarefa de salvar Don Juan do diabo ao manter o mito do sedutor vivo no imaginério.

O Capitulo 4 traz a anélise de outra obra para aprofundar a reflexao so-
bre o carater antropofagico dos quadrinhos. Uma noite em L’'Enfer, de Davi Calil
também se compoe a partir da assimilacao de outras artes pela linguagem qua-
drinistica, mas a partir de outra abordagem. Partindo da narrativa em moldura
de Noite na Taverna, a HQ traz um grupo de pintores compartilhando histérias
sobre amor e morte. Um jogo entre realidade e ficcao é estabelecido desde o
inicio, ndo apenas por trazer artistas reais inseridos em uma narrativa ficticia,
mas por ambientar-se no cabaré L'Enfer, casa de shows que existiu no bairro de
Montmartre em Paris. O espaco, onde o cliente era recebido em um ambiente
que buscava criar uma ambientacdo com temédtica infernal, ndo deixava de ser
um lugar de ficcionalizacao da vida.

Dessa forma, Calil cria um jogo de espelhos onde a realidade reflete a ficcao
e aficcao reflete a realidade e, apoiando-se nele, devora Azevedo e os pintores eu-
ropeus na frente do leitor, enquanto tece sua narrativa. Esse movimento infinito,
no entanto, ndo basta. Nos ultimos capitulos, aprofunda as camadas metaficcio-
nais e faz com que um dos protagonistas assassine Alvares de Azevedo, o autor da
obra que deu origem a estrutura em que apoiou seu quadrinho. Além de garantir
que o leitor testemunhe o assassinato do autor e a canibalizacdo de sua obra, Calil
termina a histéria sugerindo que o mesmo seja feito com ele.

O desejo de consumir o outro, de devorar e absorver as proprias paixoes, esta
presente nos dois quadrinhos analisados nesse trabalho. Em alguns momentos,
como quando Don Juan mistura-se com Cledpatra durante o sexo ou quando Goya
revive Bertram e canibaliza outro homem, esse desejo chega a ser concretizado
imageticamente. No entanto, essa imagem se faz presente em metafora nas duas
histérias, protagonizadas por sedutores incapazes de seguir regras.

Por meio da metaficcao, as obras escancaram os proprios processos de ca-
nibalismo, realizados tanto no campo do significado quanto no campo da lin-
guagem. Elas sao autoconscientes e provocativas, interessadas em dialogar dire-
tamente com o leitor e expor o proprio processo digestivo para convidar o leitor
a fazer o mesmo. Cara propoe esse convite a partir do sublime, da dualidade in-
trinseca presente no amor, que permite o encantamento com a individualidade
do outro e, ao mesmo tempo, deseja diluir-se nele. Calil, por sua vez, dd vazao ao
grotesco, ao desejo de devorar, mastigar, assassinar e expor. O leitor se descobre
cumplice e transgressor durante a leitura.

Ao contar essas histérias sobre criminosos, sedutores e artistas, os quadrinis-
tas desautomatizam o olhar para os classicos, propdem novas camadas de sentido
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e convidam os leitores a fazer o mesmo. Ao examinar essas obras com atenc¢ado, no
entanto, é possivel perceber que essas caracteristicas nao se aplicam apenas para
os protagonistas. Afinal, a linguagem dos quadrinhos é subversiva, na medida em
que nao respeita fronteiras, busca em elementos em outras artes e as modifica
para extrair delas os recursos expressivos que vao contribuir com sua histéria. Ela
é também sedutora, pois envolve o leitor para que ele se implique ativamente na
construcao narrativa e conquista com a sobreposi¢do entre imagem e texto. E é
uma linguagem artistica, dotada de recursos proprios de expressao e consciente

das préprias potencialidades criativas.
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