ANDRE LUIZ FERREIRA DE OLIVEIRA

A MAQUINA PROMESSAS DE AMOR A
DESCONHECIDOS ENQUANTO ESPERO O FIM DO
MUNDO DE PEDRO FRANZ

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MONTES CLAROS
MONTES CLAROS
JUNHO/ 2019



ANDRE LUIZ FERREIRA DE OLIVEIRA

A MAQUINA PROMESSAS DE AMOR A
DESCONHECIDOS ENQUANTO ESPERO O FIM DO
MUNDO DE PEDRO FRANZ

Dissertagdo de mestrado apresentada ao
Programa de Pos-Graduagdo em Letras:
Estudos Literarios, da Universidade
Estadual de Montes Claros, como parte dos
requisitos para obtenc¢do do titulo de Mestre
em Letras — Estudos Literarios.

Area de concentracdo: Literatura Brasileira
Linha de Pesquisa: Tradi¢do e Modernidade

Orientador: Dr. Alex Fabiano Correia Jardim

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MONTES CLAROS
MONTES CLAROS
JUNHO/ 2019



Agradego principalmente @ minha familia por me apoiar durante todo o
meu trajeto de estudos ao longo dos anos. Agradeco a Priscila pela ajuda
e suporte durante a escrita, algo vital para realizacdo dessa pesquisa, a
Brenda pela revisdo do texto e suporte, ao professor Alex Fabiano pelo
apoio como orientador, aos amigos que me acompanham, a CAPES/
Cnpq pelo apoio e incentivo financeiro despendidos na realizacdo
durante a pesquisa e ao Programa de Pds Graduacdo em Letras/Estudos
Literarios da Unimontes.



L

e - >
Audpg SUVE (Rt

ndo que faltem paixoes na nova arte.
todo seu sangue jorra da ferida que a linguagem abriu nos homens.
e é também a alegria de poder dizer algo com tudo, com qualquer coisa,

com quase nada, com nada.

ULISES CARRION



RESUMO

A presente dissertacdo investiga o quadrinho Promessas de amor a desconhecidos enquanto
espero o fim do mundo, de Pedro Franz, uma publicacdo independente lancada em trés
volumes: Limbo (2010), Underground (2010) e Potlatch (2012). O objetivo ¢ entender a
constituicdo e funcionamento de Promessas como historia em quadrinhos e explorar as suas
especificidades para tecer relagdes de aproximagdo e diferenciacdo entre os quadrinhos, a
literatura e as artes visuais. Para isso, recorremos primeiramente a um levantamento historico
e tedrico sobre os quadrinhos, depois percorremos a teoria do sistema dos quadrinhos
proposta Thierry Groensteen (2015) para entender as caracteristicas e funcionamentos do
género. Para explorar o caracter experimental de Promessas recorremos ao pensamento
expresso por Gilles Deleuze e Felix Guattari em O que é filosofia (2010), Kafka: por uma
literatura menor (2015), a série Mil platos: capitalismo e esquizofrenia (2012) e Francis
Bacon: logica da sensagdo (2007). Partindo da ideia dos filosofos de que a arte ¢ uma
produtora de sensagdes, procuramos analisar como a obra estudada cria sensacdes através dos
desvios e procedimentos adotados pelo autor que fogem das caracteristicas tradicionais das

historias em quadrinhos e possibilitam outros caminhos para o estudo do género.

PALAVRAS-CHAVE: literatura brasileira, tradicdo e modernidade, Pedro Franz, quadrinhos,

literatura e artes visuais, sensagao, literatura menor, diagrama.



ABSTRACT

This dissertation investigates the comic Promessas de amor a desconhecidos enquanto espero
o fim do mundo, of Pedro Franz, an independent publication released in three volumes: Limbo
(2010), Underground (2010) and Potlatch (2012). Our aim is to understand the constitution
and operation of Promessas as a comic and explore its specificities to weave relationships of
approximation and differentiation between comics, literature and the visual arts. For this, we
first resorted to a historical and theoretical approach about comics, and then we use the theory
of the comic system, proposed by Thierry Groensteen (2015), to understand the characteristics
and operations of the genre. To explore the experimental character of Promises, we drew on
the thinking expressed by Gilles Deleuze and Felix Guattari in Qu'est-ce que la philosophie?
(1991), Kafka: Pour une Littérature Mineure (1975), the Rhizome (1976) series and Francis
Bacon — Logique de la sensation (1981). Starting from the philosophers' idea that art is a
producer of sensations, we aim to analyze how the comic creates sensations through
deviations and procedures, adopted by the author, that evades the traditional characteristics of

comics and enables another directions for the study of genre.

KEYWORDS: Brazilian literature, tradition and modernity, Pedro Franz, comics, literature

and visual arts, sensation, minor literature, diagram.
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INTRODUCAO

Promessas de amor a desconhecidos enquanto espero o fim do mundo (2011), que
chamaremos aqui de Promessas, foi um projeto independente, criado por Pedro Franz
Broering com apoio da Fundagao Catarinense de Cultura, mediante a um edital de estimulo a
cultura. Por meio de um blog, Pedro Franz expds o seu processo criativo mantendo contato
direto com seus leitores. Isso possibilitou um espaco de debate sobre a obra e também sobre
as historias em quadrinhos. Promessas foi construida e concretizada por intermédio de um
processo criativo aberto e, em certa medida, colaborativo com seus leitores, procedimentos
que refletem a experimentagdo a qual o autor se propds explorar na criagdo do seu projeto. A
impressdo do terceiro volume da publicacdo sé foi possivel gracas a um leildo das suas
paginas originais para os leitores que acompanhavam o projeto.

Pedro Franz nasceu em Florianopolis, em 1983. Graduou-se em design grafico pela
Universidade Federal de Santa Catarina, em 2008, com a pesquisa A quarta dimensdo do
trabalho de Breccia, trabalho que foi premiado no Troféu HQ Mix em 2009. E mestre em
Artes Visuais, pela Universidade do Estado de Santa Catarina, com a dissertacdo Incidente em
Tunguska (2015a), na qual aborda relagdes entre quadrinhos e artes visuais; além da
dissertagao, fizeram parte do projeto uma HQ e uma exposi¢ao de mesmo nome. Sua primeira
experiéncia com quadrinhos ocorreu entre os anos de 2001 e 2003, com lancamento de duas
edi¢des da fanzine Café com Leite. Apos esse periodo, afastou-se do trabalho com quadrinhos,
retomando-o durante temporada em que viveu na Argentina, quando passou a ter contato com
a obra tema de seu TCC, os quadrinhos de Alberto Breccia (PAZ, 2017). Em 2010, Pedro
Franz iniciou seu primeiro grande projeto como quadrinista com Promessas, que foi lancado
em trés volumes: Limbo (2010), Underground (2010) e Potlatch (2012). Posteriormente,
publicou Bukkake (2012); Suburbia (2012); Cavalos Mortos permanecem no acostamento
(2014); Jardim (2014); Cada caminho é um desvio (2014); Incidente em Tunguska (2015b) e
Rumor (2016).

Nosso primeiro contato com Promessas ocorreu em 2013, ao acessar o site do projeto

€ encontrar a seguinte sinopse:



Em um futuro préximo, um grupo de jovens ¢ acusado de terrorismo,
criancas com mascaras tomam pastilhas que as fazem voar, jornalistas se
cansam de contar mentiras, revoltas acontecem, pessoas se apaixonam.
Escrita e desenhada por Pedro Franz, Promessas de amor a desconhecidos
enquanto espero o fim do mundo ¢ uma histéria em quadrinhos em 12
Capitulos, reunidos em trés volumes impressos: Limbo, Underground e
Potlatch.

A sinopse por si sO ja instigava, mas ver as fotos do material impresso, percorrer as
paginas e perceber as diferentes técnicas utilizadas nos desenhos nos deu a sensagao de que a
experimentacao sobre a linguagem dos quadrinhos foi o método escolhido por Pedro Franz
para construir Promessas. Ao navegar pelo site, percebemos que se tratava de uma obra
disponivel gratuitamente mediante licenca Creative Commons, o que possibilitava leitura
digital, reproduc¢do e distribui¢do do material, desde que, sem fins comerciais € com devido
reconhecimento dos créditos do trabalho. Promessas também se encontrava disponivel em
versdo impressa que, na época de seu lancamento, poderia ser comprada diretamente com o
autor. Mesmo com a disponibilidade da versao impressa, a acessibilidade da versao online
evidencia a inten¢do do autor de melhor distribuir seu trabalho e proporcionar acesso a mais
leitores, objetivos tdo ou mais importantes que o retorno financeiro direto com a publicagdo.

Iniciado em 2009, Promessas apresenta, em certa medida, o espirito de sua época, pois
a revolugdo feita pelo grupo "Jolly Roger" ¢ contemporanea a diferentes “revolugdes”, que se
opde a regimes opressivos € movimentos populares contra a desigualdade social que
ocorreram em meados de 2011 (NEGRI & HARDT, 2014). Em entrevista, Pedro Franz relata
algumas intengdes sobre Promessas e fala como o trabalho ¢ contemporaneo a profusoes de

movimentos de resisténcia pelo mundo:

Quando comecei Promessas, tinha acabado de voltar a viver em
Florianopolis e queria escrever sobre a cidade. Floripa é uma cidade
estranha, uma cidade turistica que carrega o nome de um assassino, ¢ muita
gente nem sabe ou ndo liga para isso. E vinha acontecendo aqui uma série de
manifestacdes contra o aumento da tarifa do onibus e a favor do passe livre.
E isso tinha muito a ver com tudo o que estava rolando por ai, com Atenas,
com Seattle, bem, em tantos lugares, né? Entdo queria falar disso. Desses
gestos de resisténcia que acontecem e dessa forma ambigua que taxamos
alguém de her6i ou de vildo. Depois, em 2011, foi uma espécie de apice de
tudo que vinha acontecendo, com a Primavera Arabe, com o movimento
Occupy, com os Indignados na Espanha e com o que aconteceu em Londres,
tudo junto, meio ao mesmo tempo. (BROERING, 2012a).



Movimentos como a Primavera Arabe (2010-2011), os Indignados na Espanha (2011)
e 0 Occupy Wall Street (2011) eclodiram no periodo de criagdo de Promessas, que também ¢
influenciada pelos movimentos anteriores a sua escrita, como o Movimento Passe Livre
(2005-2013) e a Campanha pelo Passe Livre de Florianopolis (2000), que realizou a Revolta
da Catraca (2004), protesto retratado em Limbo.

O didlogo entre quadrinhos e literatura normalmente ¢ pautado pelas pesquisas
académicas sobre as adaptacdes literarias. As adaptagdes para os quadrinhos fornecem um elo
direto entre obras, pois podem compartilhar dos mesmos personagens, cenarios, tempos,
enredos, entre outros elementos da obra literaria que origina a adaptacdo. A presente pesquisa
ndo trata de uma HQ fruto de uma adaptacao literdria e também ndo pretendemos empreender
uma analise comparativa com alguma obra especifica. Vergueiro (2009, p. 18) destaca que os
quadrinhos foram virtualmente ignorados durante boa parte do século, mesmo possuindo um
impacto social relevante, o que também reverberou na dificuldade de aproximagdo das
pesquisas académicas com o tema. Nesse cendrio, Antonio Luiz Cagnin destacou-se como um
dos pioneiros nos estudos sobre os quadrinhos no Brasil. Em 1974, desenvolveu sua
dissertagdo de mestrado, apresentada ao Departamento de Teoria Literaria da FFLCH/USP,
orientada pelo professor e pesquisador Antonio Candido. Publicada sob o titulo de Os
Quadrinhos (1975), sua pesquisa teve como base tedrica a semiotica e € considerada um
marco nos estudos tedricos sobre os quadrinhos no Brasil.

A distdncia entre universidade e quadrinhos pode ser observada a partir do
levantamento de Meireles (2015, p. 50), realizado na base de teses da Pos-graduacdo de
Letras da FFLCH/USP, em que obteve como resultado apenas 18 entradas para a palavra-
chave “quadrinhos”, sendo a mais antiga uma tese de 1997, cerca de 22 anos apds a
publicacdo do livro de Cagnin. Isso demonstra, como destaca Meireles, uma recusa por parte
da academia em reconhecer e apoiar os quadrinhos como merecedores de pesquisas no ambito
dos estudos linguisticos e literarios; algo que vem mudando progressivamente, ja que, das 18
entradas, 12 sdo posteriores ao ano de 2008. Meireles também reconhece o papel de Antdnio
Candido, um dos criticos literarios mais respeitados do Brasil, em apoiar Cagnin, ante uma
época em que os quadrinhos sofriam mais preconceito do que atualmente.

A fortuna critica sobre Promessas € pequena, como € possivel imaginar pelo contexto

que Meireles descreve. Poucos sdo os resultados encontrados nas plataformas de publicagdes



académicas. A titulo de exemplo, ao pesquisarmos, na plataforma Scielo, pelas palavras-chave
“Promessas de amor a desconhecidos enquanto espero o fim do mundo” e “Pedro Franz”, ndo
foram encontrados documentos que os citassem até a data de 31/05/2019. Ja no Google
Académico, a pesquisa realizada a partir do titulo da obra e do nome do autor como palavras-
chave apresenta cinco resultados: O primeiro, um artigo de nossa autoria, que corresponde ao
projeto da presente pesquisa, publicado na revista Imagindrio! n°l5 do niucleo NAMID
(Nucleo de Arte, Midia e Informacgdo) do Programa de Pos-Graduagdo em Comunicacido da
UFPB (Universidade Federal da Paraiba). O segundo resultado consiste em um perfil de
Pedro Franz na revista Cadernos de Campo: Revista de Ciéncias Sociais n°21, periédico da
UNESP (Universidade Estadual Paulista), nele ¢ apresentado o trajeto artistico do quadrinista,
além de sua pesquisa de mestrado. No terceiro resultado, Pedro Franz ¢ citado em um artigo,
por colaborar na constru¢do de um jogo com intuito de formagao académica no Programa de
Pos-graduacdo em Artes Visuais da UDESC (Universidade do Estado de Santa Catarina). O
quarto resultado corresponde a dissertagcdo de mestrado de Pedro Franz, Incidente em
Tunguska. No ultimo resultado, temos a tese de Liber Paz, Tecnologia e Cultura nos
Quadrinhos Independentes Brasileiros (2017) pela UTFPR (A Universidade Tecnoldgica
Federal do Parand), na qual o pesquisador aborda os quadrinhos independentes e dedica um
topico para analisar as produgdes de Pedro Franz como quadrinista.

O numero reduzido de pesquisas sobre o tema evidencia a importancia e relevancia de
nossa pesquisa, que tem, entre seus objetivos, explorar os quadrinhos a partir de sua
constituicdo propria e de suas possiveis aproximagdes com a literatura e outras artes. Além
disso, pensando em diminuir a distancia entre academia e quadrinhos, esse trabalho tem como
inten¢do aproximar o que se pensa ¢ se produz na academia sobre o género entre leitores e
nao leitores.

Fora da academia, os quadrinhos podem ser encontrados em blogs e sites, espagos
para que sejam divulgados e trados como objetos de reflexdo. E que acontece, por exemplo,
com o artista Pedro Franz, que trata de suas obras em diversas entrevistas: O leitor comum
entrevista: Pedro Franz (BROERING, 2011), entrevista concedida a Arthur Tertuliano ao site
O leitor comum; Construindo Promessas (BROERING, 2012a), entrevista dada a Andréia
Regeni, ao site Vice; e Os Minotauros, de Pedro Franz (BROERING, 2014), fala concedida a

Pedro Moura, publicada no site Acalopsia. Ao longo dessas entrevistas, o autor expos seu
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processo de criagdao e abordou diferentes aspectos na construcao de Promessas, informacoes
das quais também recorremos ao longo do nosso trabalho.

Como resultado da pesquisa, apresentamos a presente dissertacdo, dividida em duas
partes. Na primeira parte de nosso estudo, fizemos uma levantamento historico e tedrico sobre
as histérias em quadrinhos, em que abordarmos suas possiveis origens, como as
manifestagdes artisticas do passado que podem ser consideradas uma “pré-historia”, dentro da
delimitagdo do género, chegando aos seus precursores, como o suico Rodolphe Topffer.
Ressaltamos, no referido capitulo, o olhar pejorativo que os quadrinhos sofreram ao longo da
historia, por ser uma forma de arte hibrida, relacionada a cultura de massa. Apresentamos o
movimento dos quadrinhos alternativos norte-americanos que reverberaram em todo o
mundo, com destaque as obras e autores da América Latina, que foram influenciados pelo
movimento em alguma medida. Abordamos algumas defini¢des do que sdo os quadrinhos, na
intencdo de compreendé-los como linguagem e de defender sua autonomia como forma
artistica. Por fim, dedicamos um tdpico para apresentar a teoria proposta por Thierry
Groensteen (2015), que pensa os mecanismos dessa linguagem e que as analisa com um
sistema estrutural pensado a partir delas. Abordamos os elementos que compdem tal sistema,
como se integram e como possibilitam a leitura de uma HQ, segundo o autor. Groensteen nos
da uma taxonomia completa das caracteristicas e elementos que possibilitam pensar em
grande parte o funcionamento dos quadrinhos.

No decorrer do primeiro capitulo, o posicionamento estruturalista de Groensteen
possibilita evidenciar os mecanismos recorrentes na estrutura dos quadrinhos. Tais elementos
estdo presentes no primeiro volume de Promessas, Limbo, mas a HQ tensiona,
progressivamente, a estrutura do género, através das experimentagdes que realiza ao longo
dos volumes da série. Para pensar tais procedimentos, na segunda parte do trabalho
introduzimos o pensamento pos-estruturalista de Gilles Deleuze e Félix Guattari sobre a arte,
passando pelos conceitos de Devir, Afecto, Percepto e o elemento do qual a arte ¢ produtora,
as sensagoes, pontos fundamentais no pensamento dos filésofos, no que tange a abordagem da
arte e seu funcionamento. Esses conceitos estdo presentes nos livros: O que é filosofia (2010),
Kafka: por uma literatura menor (2015), a série Mil platos: capitalismo e esquizofrenia

(2012) e Francis Bacon: logica da sensagdo (2007).
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Em um segundo momento, fizemos uma leitura de Promessas defendendo-a como
“maquina artistica” produtora de sensagdes, esse pensamento parte da ideia de entender o
funcionamento de uma obra artistica, assim como Gilles Deleuze e Félix Guattari fizeram ao
estudar o projeto literario do escritor Franz Kafka. Essa busca pretendeu descobrir como a
arte pode ser reveladora dos devires que pertencem a vida, como ela foge de representagdes,
abrindo caminhos por zonas de indiscernibilidade, que possibilitam o acesso as sensagoes.
Para isso, recorremos também aos estudos de Deleuze sobre o pintor Francis Bacon, em que o
filosofo trata a pintura como meio de capturar forcas invisiveis do mundo, ou ainda, crié-las,
revelando sensagdes em quem as observa. As teorias sobre literatura e pintura propostas pelos
filosofos possibilitam compreender um "movimento do menor", que caracteriza os aspectos
estéticos, narrativos e conceituais de Promessas. Além de ser uma publicacdo independente e
marginal, a obra apresenta experimentagdes que rompem com caracteristicas tradicionais do
género a que pertence, seja pelo formato cadtico de Underground, que o aproxima ao campo
do livro de artista, seja na composicdo das imagens, que fogem da unidade do quadro e
apresentem cores na constru¢ao dos desenhos que revelam forcas de vida, como € o caso de
Potlatch. Diante dessas possibilidades, propomos analisar, ao longo deste trabalho, o
funcionamento de Promessas como desencadeadora de Perceptos, Afectos e Sensacgdes, que

permeiam a leitura da obra.
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CAPITULO 01
AS HISTORIAS EM QUADRINHOS



1.1 A HISTORIA DOS QUADRINHOS

A historia da origem dos quadrinhos ndo ¢ um consenso, assim como também nao
existe definicdo exata do que seja essa expressdo artistica. Como observa Antonio Luiz
Cagnin, o ser humano tem a tendéncia de contar, ouvir, ver ou ler histérias, utilizando de
diferentes meios para criar suas narrativas. O mesmo diz Antonio Candido (2011), em o
Direito a literatura, quando defende que o homem tem a necessidade de fabular. Os
quadrinhos estdo ligados a essa singularidade do ser humano e se caracterizam por serem
contados por meio de imagens (CAGNIN, 1975, p.21). A partir disso, ¢ possivel perceber
como a formagdo desse meio de expressdo ¢ permeado por diferentes pontos ao longo da
historia.

Dan Mazur e Alexander Danner (2014), no prefacio do livro Quadrinhos - Historia
moderna de uma arte global, destacam alguns exemplos da existéncia milenar dessa
modalidade expressiva que articula imagens, palavras e narrativas: a coluna de Trajano dos
primeiros séculos antes de Cristo, os pergaminhos asiiticos, as tapegarias medievais e
retdbulos, os jornais broadsheet do século XVII e as gravuras japonesas feitas a partir de
pranchas de madeira. Esses artefatos, quando foram criados, ndo tinham a inten¢do de serem
histérias em quadrinhos, nem dialogavam com esse conceito, mas apresentavam
caracteristicas que, progressivamente, foram utilizadas para criar narrativas com sequéncias
de imagens, e podem ser considerados como a ‘“pré-historia” dos quadrinhos como
conhecemos atualmente.

Scott McCloud (2005, p. 10-19), por sua vez, demonstra como os quadrinhos vém
sendo construidos desde os primordios das criagdes humanas. O autor destaca um hieroglifo
egipcio pintado hé cerca de 32 séculos, que retrata a colheita de trigo e o cotidiano daquela
sociedade; um manuscrito pré-colombiano, descoberto por Hernan Cortés, em 1519, narra a
histéria de um her6i militar e politico chamado “garras de tigre” e, por fim, a tapecaria
francesa de Bayeux que, em 70 metros, conta a histéria da conquista normanda da Inglaterra,
em 1066. Todas essas criagdes se propuseram a narrar por meio de imagens e foram
contribui¢des importantes para a formagao das historias em quadrinhos.

Como outras expressoes artisticas, muitas vezes, seu desenvolvimento se deu de forma

independente, em culturas distantes no tempo e no espaco. Segundo Mazur e Danner (2014, p.
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07), os quadrinhos sofreram influéncias transculturais e transnacionais de diferentes

expressoes artisticas ao longo da histéria, a exemplo disso,

Os estilos das bande déssinées franco-belgas e manga japonés dos anos 1920
e 1939 foram influenciados em parte pelas tiras comicas norte-americanas
importadas, cujo estilo linear recebeu influéncia da ilustragdo do arte
nouveau francés, cuja raizes podem ser atribuidas em parte as gravuras
japonesas que haviam chegado a Europa no século XIX. (MAZUR e
DANNER, 2014, p.07)

Mazur e Danner trazem em perspectiva uma formacdo dos quadrinhos que ¢
influenciada por outras artes e pelos proprios quadrinhos, independentemente das distancias
geograficas, estilos e periodos. Essa compreensdo corrobora com a percepcdo de que os
quadrinhos s3o como objetos culturais mutaveis e uma forma de arte global, que vem sendo
realizada justamente pela diversidade de experimentagdes criadas.

Cagnin (1975, p. 22) observa como a nomenclatura dada as historias em quadrinhos ¢
diversificada ao redor do mundo: sdo chamadas de bande-dessinées (BD), na Franga,
remetendo as tiras (bandes) publicadas diariamente em jornais; comics, nos Estados Unidos,
pois as primeiras historias publicadas em jornais procuravam ser engracadas; fumettis
(fumacinha), na Itdlia, em alusdo aos baldes que indicam a fala das personagens; banda-
desenhada ou histéria aos quadradinhos, em Portugal; mangds, no Japao e historietas, na
Argentina. No Brasil, também s3o chamados de gibis, gragas a popularidade da Revista Gibi,
langada em 1939 (VERGUEIRO, 2017, p. 40). Nesse trabalho, utilizaremos trés formas para
nomea-los: historias em quadrinhos, quadrinhos e a sigla HQ. Nem sempre os quadrinhos se
propdem a contar uma historia, ou seja, existem aqueles que ndo possuem uma narrativa,
como ocorre com 0s que se propdem a ser abstratos, no entanto, o termo ‘“histéria em
quadrinhos” ¢ amplamente utilizado para nomea-los.

Moya, em Historia da historia em quadrinhos (1993), elenca alguns artistas como
precursores do género: Rodolphe Topffer (1799-1846), ilustrador suigco que publicou Histoire
de M. Jabot, por volta de 1833; o alemdo Wilhelm Busch (1832-1908) que, em 1860,
publicou uma coletanea de historias chamada Fliegenden Bldtter e o francés Georges Colomb
(1856-1945), autor de Famille Fenouillard, publicado em 1889. Groensteen (2015. p.09), ao
tratar de Topffer, afirma que o autor, além de ser um dos precursores do género quadrinhos,

foi seu primeiro tedrico, com o ensaio Essai de physiognomonie (1845). Topffer os nomeava
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como literatura em estampas € no pretacio de A Historia do Senhor Jabot, ele define algumas

caracteristicas da obra:

Este pequeno livro, Histoire de M. Jabot, ¢ de natureza mista. Compde-se de
uma série de desenhos impressos manualmente por autografia. Cada um

7

desses desenhos ¢ acompanhando de uma ou duas linhas de texto. Os
desenhos, sem esse texto, ndo teriam mais que um significado obscuro. O
texto, sem os desenhos, nao significaria nada. O conjunto forma uma espécie
de novela, tdo original que ndo se parece uma novela. (TOPFFER, 1883
apud CAMPOS, 2015, p.90).

Como podemos observar, o autor supracitado destaca caracteristicas importantes em
relacdo aos quadrinhos. Para ele, o género se apresenta em cardter misto, pois utiliza imagens
e textos simultaneamente: as imagens sdo criadas para trabalhar em conjunto ao texto e em
colaboracdo de sentidos entre si; o texto, por sua vez, ndo ocupa um espago prioritario na
imagem, apesar disso, sua obra pode se aproximar do género literario novela, mesmo que suas

singularidades a fagam diferente.
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M Joabdts ovvwes o beal , Qo devow ?zl\kwm Sen %u&\. Salaae ) M Jabok Se¢ miel !m!
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- -

Ao chegar ao baile, o sr. Jabot considera necessdrio apresentar Tendo cumprimentado, o sr. Jabot retoma sua postura.
seus zelosos respeitos a sra. du Bocage.

Fig. 01 - Historia do Senhor Jabot de Rudolphe Topfter (1833).
Fonte: CAMPOS, 2015, p.94.
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Rogério Campos, no livro Imageria: o nascimento das historias em quadrinhos (2015,
p. 90-91), argumenta sobre Topffer e sua relacdo com os quadrinhos. Segundo o autor, apesar
de Topfter ter sido elogiado por Goethe, que o considerava um “fértil inventor de
combinagdes, um talento inato, alegre e sempre alerta” (CAMPOS, 2015, p. 90), o quadrinista
ndo considerava seu trabalho relevante. Ele temia que seu trabalho estragasse sua reputacao
profissional, ja que aquela época, ele era dono de uma escola voltada a elite, tinha um cargo
de professor na universidade de Letras e exercia a funcdo de critico de arte em Genebra.
Topfter pretendia levar sua fungdo de quadrinista apenas como uma brincadeira para circular
entre amigos, e ndo desejava ser visto pela sociedade como um caricaturista. Por isso, sempre
adiou a publica¢do do seu primeiro trabalho.

Rogério Campos comenta que a publicacdo de Historia do Senhor Jabot causou um
grande impacto e se popularizou a ponto de ter diversas edi¢des piratas em outros paises da
Europa. O personagem Jabot passou a ser desenhado por outros autores e criou-se, no
mercado editorial, o segmento albums jabot, nome dado as publicacdes baseadas na obra. Em
1837, Topffer escreveu um artigo comentando a popularizacao da sua obra e pediu desculpas
pela invencdo. Para Rogério Campos, o autor se classifica como “um antimoderno que, como
outro antimoderno, Baudelaire, inaugura a modernidade” (CAMPOS, 2015, p. 91). Na sua
experimentacdo, o quadrinista cria uma modalidade expressiva e coloca em xeque os padrdes
de sua época. O caso Topffer nos ajuda a observar como a histéria dos quadrinhos ¢
atravessada por conflitos, nos quais entram em embate a autonomia da escrita e da imagem, a

legitimidade do erudito e do popular, do classico e do novo.

1.2 O OLHAR PEJORATIVO SOBRE OS QUADRINHOS

Um ponto importante a ser destacado sobre a historia dos quadrinhos ¢ que ela ¢é
cercada por preconceitos, visto que, muitas vezes, os quadrinhos ainda sao considerados uma
forma de expressao menor. Pertencentes a um periodo de inovacao tecnologica, em que a
apreciacdo e a recep¢do dada por meio das reprodugdes muda a dindmica entre publico e a
arte, os quadrinhos podem ser mais acessiveis ao publico do que obras unicas, que nao
possuem reprodugdes € que ainda se mantém em espagos especificos da arte. Esse aspecto de

reproducdo exprime o carater de massificagdo que os quadrinhos possuem: quando
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reproduzidos em grandes quantidades necessitam de produgdo, divulgagdao e comercializagao
em grande escala, o que promove o trabalho colaborativo de diferentes profissionais
(VERGUEIRO et al., 2012, p. 07).

Vergueiro (2009, p.18) observa que a dificil classificagdo dos quadrinhos ocorre pelo
fato de estes serem constituidos por uma linguagem hibrida, com caracteristicas que, por um
lado causam fascinio sobre os leitores de cultura de massa, principalmente o publico mais
jovem, e por outro causam rejeicdo nas elites intelectuais. No livro, Como usar as historias
em quadrinhos na sala de aula, Vergueiro (2012, p. 08-12) entra em detalhes sobre a
formagdo desse preconceito. Segundo o autor, o vasto consumo de HQs entre criangas e
jovens foi condenado por pais e professores, que ndo acreditavam que os quadrinhos, por
possuirem fins comerciais, pudessem contribuir para o aprimoramento moral e cultural dos
jovens leitores. Pensava-se que os quadrinhos desviariam as criangas de um amadurecimento
sadio e responsavel, pois as afastavam de leituras mais profundas. Além disso, acreditava-se
que os quadrinhos eram um passatempo proprio aos iletrados.

O psiquiatra alemao Fredric Wertham, radicado nos Estados Unidos, entre o final da
década de 40 e inicio dos anos 70, contribuiu com a desconfianga e o preconceito em relagdo
aos quadrinhos. Em artigos publicados em revistas especializadas, e em palestras destinadas
ao publico escolar, ele afirmava que criancas influenciadas por quadrinhos apresentavam as
mais diversas anomalias, tornando-se cidaddos desajustados. Segundo Vergueiro (2012, p.
12), o psicodlogo se baseava em atendimentos a jovens “problematicos" que tratava em seu
consultério. Wertham generalizava conclusdes, sem, no entanto, considerar o rigor cientifico
em suas pesquisas, assim retirava de seus atendimentos o material necessario para defender
suas teses. Em 1954, o psiquiatra publicou o livro 4 sedu¢do dos inocentes, em que defendia,
segundo Vergueiro (2012, p. 12-13), que o contato com histérias como as do Superman
poderia levar uma crianga a imitar o personagem e se atirar pela janela na tentativa de voar ou
que a leitura dos quadrinhos do Batman poderia induzir os leitores a homossexualidade, ja
que o herdi e seu companheiro Robin representavam o sonho de dois homossexuais vivendo
juntos.

Vergueiro (2012, p. 12-13), afirma que o impacto dos estudos do Dr. Wertham, em
conjunto com o ativismo de alguns segmentos da sociedade norte-americana, como as

associagoes de professores, maes, bibliotecarios e grupos religiosos, influenciaram mudangas
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drasticas no mercado editorial dos quadrinhos. Editores da area se reuniram na Association of
Comics Magazine e elaboraram medidas para apaziguar os moralistas. Dentre essas medidas,
a adocdo do selo Comics Code foi marcante, e a partir dai passou a estar presente em todos os
quadrinhos que poderiam ser comercializados nos Estados Unidos. Por meio desse selo de
aprovacao atestava-se quais quadrinhos respeitavam os valores socialmente aprovados para
serem publicados. (NYBERG, 1998 apud VERGUEIRO, 2009, p.20).

Na década de 60, as criticas aos quadrinhos se espalharam pelo mundo, e paises
distintos procuraram encontrar maneiras de controlar seus modos de producdo. No Brasil,
segundo Vergueiro (2012, p. 14-16), um grupo formado por editores de revistas de HQs, como
a Editora Grafica, O Cruzeiro, Editora Abril, Rio Grafica Editora ¢ a Editora Brasil-América
LTDA (EBAL), criaram o Codigo de Etica dos Quadrinhos, entre seus topicos era possivel
encontrar textos como:

As histérias em quadrinhos devem ser um instrumento de educacao,

formacao moral, propaganda de bons sentimentos e exaltagdo das virtudes
sociais e individuais;

Nao devendo sobrecarregar a mente das criangas como se fossem um
prolongamento do curriculo escolar, elas devem, ao contrario, contribuir para
a higiene mental e o divertimento dos leitores juvenis e infantis

A familia ndo pode ser exposta a qualquer tratamento desrespeitoso,
nem o divorcio apresentando como sendo uma solucdo para as dificuldades
conjugais;

A giria e as frases de uso popular devem ser usadas com moderagao,
preferindo-se sempre que possivel a boa linguagem;

Em hipétese alguma, na capa ou no texto, devem ser exploradas
histérias de terror, pavor, horror, aventuras sinistras, com as suas cenas
horripilantes, depravacdo, sofrimento fisicos, excessiva violéncia, sadismo e
masoquismo.

As forgas da lei e da justica devem sempre triunfar sobre as do crime
e da perversidade. O crime s6 poderd ser tratado quando for apresentado
como atividade sordida e indigna e os criminosos, sempre punidos pelos seus
erros. Os criminosos nao podem ser apresentados como tipos fascinantes ou
simpaticos e muito menos pode ser emprestado qualquer heroismo as suas
acoes (SILVA, 1976 apud VERGUEIRO, 2012, p.14-16).

Moacy Cirne (1970) também ressalta como os quadrinhos ja foram considerados

negativos:

Durante muito tempo as estorias em quadrinhos foram tidas e havidas como
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uma subliteratura prejudicial ao desenvolvimento intelectual das criangas.
Socidlogos apontavam-nas como uma das principais causas da delinqiiéncia
juvenil. Aos poucos, porém, foi-se verificando a fragilidade dos argumentos
daqueles que investiam contra os quadrinhos: uma nova base metodoldgica
de pesquisas culturais conseguiu estruturar a sua evolugdo critica,
problematizando-os a partir do relacionamento entre a reprodutibilidade
técnica € 0 consumo em massa, que criariam novas posigdes estético-
informacionais para a obra de arte. (CIRNE, 1970, p.09).

Como podemos observar, o preconceito sobre os quadrinhos, e as medidas arbitrarias
que, em certa medida, censuraram as publicacdes, baseavam-se em justificativas moralistas,
que ndo compreendiam a relevancia desse tipo de producdo. Tal postura era pouco proveitosa
a formagdo de criancas e jovens que, em contato com os quadrinhos, poderiam exercer seus
posicionamentos como seres atuantes € pensantes na sociedade.

Atualmente, os quadrinhos fazem parte dos Parametros Curriculares Nacionais, estdo
presentes em bibliotecas e materiais didaticos. Apesar dos progressos, € necessario avangar
ainda no entendimento das especificidades que envolvem sua linguagem, e na compreensao
de seu papel como elemento importante na educagdo. Nesse sentido, Groensteen ressalta que

a historia em quadrinhos,

[n]a intersecdo da narrativa e do quadro, do texto e da imagem, & uma
linguagem complexa, um amontoado de significagdes e ressondncias, que
demandam a sensibilidade, a memoria, os sensos de observacdo, de analise e
de sintese. (GROENSTEEN, 2004, p. 42)

A complexidade da linguagem se revela na evidente dificuldade que muitas pessoas
parecem encontrar na leitura dos quadrinhos. Para Groensteen existe, em alguma medida, um
analfabetismo na leitura desse género, assim, aqueles que nao sabem Ié-lo sdo compreendidos
por esse autor como aniconicos, isto €, aqueles que ndo sabem ler icones, em analogia ao
analfabeto que ndo sabe ler palavras. Henrique Magalhaes, no prefacio do livro Historias em
quadrinhos: essa desconhecida arte popular (2004), corrobora com esse pensamento ao
afirmar que pessoas que tiveram uma formacdo essencialmente textual apresentam
dificuldades na leitura de quadrinhos. Groensteen (2004, p. 42) defende que para trabalhar
com o potencial dos quadrinhos ¢ importante utiliz4d-los como algo além de uma ferramenta
de apoio as disciplinas ou conteudos escolares. E necessario, nessa perspectiva, uma

“pedagogia dos quadrinhos” que aborde a linguagem por ela mesma e por completo. Um

20



entendimento mais profundo da linguagem e das potencialidades dos quadrinhos
possibilitariam que eles fizessem parte do cotidiano dos leitores e da formagdo de jovens nas
escolas, de forma mais produtiva para todos. Com essa abordagem, seria possivel reduzir os
preconceitos acerca do género e aprofundar-se na compreensdo de que os quadrinhos

funcionam como meio de expressao.

1.3 OS QUADRINHOS ALTERNATIVOS

Em paralelo a pequena atengdo dispensada pelos intelectuais aos quadrinhos, e aos
problemas que as editoras norte-americanas sofreram, surgem movimentos alternativos na
produ¢do dos quadrinhos, que buscavam a independéncia contra a massificacdo da industria
(VERGUEIRO, 2009, p.19). Tais movimentos resultaram na ampliagdo de publico e em
novos direcionamentos para o meio. Nesse contexto, aparecem as HQs independentes com
postura de resisténcia e forte critica social. Como resposta ao controle exercido pelas editoras
norte-americanas sobre as historias em quadrinhos, na década de 1960, emergiu o movimento
underground, que teve seu apogeu entre 1960 e 1970. Com uma grande importancia na
histéria dos quadrinhos de todo o mundo, as influéncias do movimento underground
ultrapassaram as fronteiras do estado da California, atingindo o continente europeu e paises
latino-americanos, formando um estilo proprio de producao. Sem se ater a moldes e padrdes,
os artistas desse movimento expressavam ideias e sentimentos que ndo seguiam os valores
tradicionais da sociedade, nomes como Robert Crumb, Gilbert Shelton, Rick Griffin, Clay
Wilson e Spain Rodriguez, entre outros, estiveram a frente dessa empreitada (VERGUEIRO,
2009, p.20).

Garcia (2012, p. 164-165) reforga que os quadrinhos underground eram autoeditados,
o que dava maior liberdade aos autores, que ndo tinham que responder as diretrizes editoriais
e expectativas comerciais de grandes editoras. A cena de producgdo era gerida pelos proprios
autores ou por pequenos selos editoriais, com os quais os criadores mantinham seus direitos
autorais e cobravam royalties sobre as reproducdes de seu trabalho. Muitas vezes, apenas um
autor era o criador completo da obra, sendo responsavel pelo roteiro, desenho e arte-final, o
que trouxe para os quadrinhos uma nova dindmica que substituia a cadeia de producao das

revistas tradicionais. No cenario underground, os quadrinhos passaram a ser produzidos em
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menor quantidade, surgindo trabalhos em volume Unico, que rompiam com a serializa¢ao das
revistas norte-americanas. Os quadrinhos undergrounds bem-sucedidos foram reeditados e
langados por muitos anos, algo que ainda ndo havia ocorrido no mercado tradicional.

Nas Américas, alguns quadrinhos assumiram a postura de resisténcia, muitas vezes
sob um viés politico-partidario, como modo de enfrentamento aos governos totalitarios que
atuavam no continente (VERGUEIRO, 2009, p.20-21). Um exemplo ¢ o quadrinho O
Eternauta (2011), langado em tiras semanais entre 1957 e 1959, escrito por Héctor German
Oesterheld e desenhado por Francisco Solano Loépez. O Eternauta prenunciou o clima
conflituoso na Argentina da década de 60; na historia, que se passa em Buenos Aires, um
grupo de cidaddos argentinos tenta resistir a uma invasao alienigena. Os alienigenas dominam
a cidade com flocos de neve que tiram a vida de todos que entram em contato com a
atmosfera da cidade. No prefacio da edicdo de 2011, Paulo Ramos destaca o viés politico
acentuado na reescrita da série em 1969 para a Revista Gente. Em pleno regime ditatorial, a
série também foi desenhada por Aberto Breccia, que realizou uma maior experimentacao
estética na arte. A historia foi atualizada, e no enredo os paises desenvolvidos realizam um
acordo com os extraterrestres, entregando o controle da América do Sul aos alienigenas, em
troca da sobrevivéncia das poténcias econdmicas. Ramos salienta que Oesterheld optou pela
resisténcia politica e por volta de 1977 foi preso, posteriormente boa parte de sua familia
também foi presa, tornando-se desaparecidos desde entdo.

No Brasil, o histdrico de produgdo de quadrinhos independentes ¢ marcante, feitos de
forma artesanal e com quase nenhum lucro, eles possibilitaram a disseminagdo, ainda que em
baixas tiragens, de uma diversidade de titulos que o mercado mainstream nao apoiaria ou
conseguiria abarcar (VERGUEIRO, 2017, p. 115). O mercado alternativo constituiu-se como
uma porta de entrada para projecdo de trabalhos, artistas e a formacao de editoras que viriam
a se destacar e consolidar a producao de quadrinhos nacionais, principalmente, para o publico
adulto. Um dos artistas que conseguiu esse tipo de projecdo foi Henrique de Souza Filho,
conhecido como Henfil, que publicou entre 1960 e 1970 charges, cartoons e quadrinhos de
forte teor politico contra a ditadura militar. Segundo Vergueiro (2017, p. 118), por meio do
humor e de personagens populares como a Gratina, o quadrinista criou um espaco de critica
social e resisténcia significativo. Henfil também foi um dos fundadores do semanario O

Pasquim (1969-1991), jornal com postura de oposi¢do ao regime militar, que utilizando
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principalmente do humor como recurso, reuniu os maiores humoristas graficos e quadrinistas
do pais. Por causa da forte ironia e da criatividade, os autores e produtores enfrentaram
situacdes de repressdo, como a prisao de seus editores, a censura dos meios de comunicacao e
campanhas de descrédito e difamacao. A despeito disso, formou-se, no jornal, um espago de
contestacdo e resisténcia que funcionou como porta-voz da indignagao da sociedade brasileira
naquela época (VERGUEIRO, 2017, p. 124).

Algumas revistas também se destacaram nos anos 80, no circuito de produgdo
alternativa no Brasil, dentre elas a Chiclete com Banana, publicada pela Editora Circo. A
Chiclete com Banana (1985-1990) teve 26 edi¢des e recebeu o nome da série mais famosa
criada pelo autor Angeli em 1982, composta na maior parte por personagens urbanos, criados
pelo cartunista, que contestavam os valores da sociedade, como elenca Vergueiro (2017, p.
128), ao relembrar: Meiaoito e Nanico, revoluciondrios de esquerda; a mulher liberal e
alcodlatra chamada de Ré Bordosa; os hippies deslocados do tempo, Wood & Stock; Mara
Tara, pesquisadora com fixagdo sexual e o punk Bob Cuspe. A revista Chiclete com Banana
também continha trabalhos de quadrinistas como Glauco, Laerte Coutinho, Luiz Gé, Adao
Iturrusgarai e Fabio Zimbres (VERGUEIRO, 2017, p. 128), que contribuiram ainda em outras
revistas e publicacdes, fomentando a cena independente dos quadrinhos no Brasil.

A partir da década de 60, quadrinhos de todo o mundo foram ao encontro da revolugao
cultural da época, acompanhados de um nimero crescente de leitores. Formou-se uma nova
geracdo de criadores que diversificou ainda mais as propostas tematicas e estéticas das HQs.
A partir desse periodo, elas comecaram a ser aceitas como um meio importante de
comunica¢do ¢ uma forma de arte (MAZUR e DANNER, 2014, p.14). Pedro Moura (2010)
ressalta que estudos histdricos, em conjunto com uma ideia mais global dos quadrinhos,
contribuem para uma maior experimentagao do meio € uma percep¢ao mais ampla da historia
dos quadrinhos. Moura defende uma origem para o género que vai além de nomes como
Topfter, Hergé, Jack Kirby, Hugo Pratt e Alan Moore, que possuem obras ja consideradas
candnicas no meio, sendo necessaria igual aten¢do a quadrinistas como Frans Masereel, Milt
Gross, Jack Jackson, Martin Vaughn-James, Andrzej Klimowski e Héctor German Oesterheld.

Com o intuito de ampliar a visdo no territério da producdo contemporanea de
quadrinhos nacionais, elencamos aqui dez autores e suas respectivas obras: Lourenco

Mutarelli - O dobro de cinco (1999); Flavio Colin e Wellington Srbek - Estorias Gerais
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(2001); Eloar Guazzelli - O relogio insano (2007); Fabio Zimbres e Mechanics - Musica para
antropomorfos (2006); Rafael Sica - Ordindrio (2010); Marcelo D’salete - Encruzilhada
(2011); Pedro Franz - Incidente em Tunguska (2015), Diego Gerlach - Know-Haole #4 (2016);
Paula Puiupo em Topografias (2016) e Rafael Coutinho com Mensur (2017), entre outros
autores que poderiam ser citados. Todos esses autores e obras formam o territorio
contemporaneo dos quadrinhos nacionais, com producdes relevantes para percepcao do meio.
Sdo criagdes que merecem ser lidas, pois apresentam diferentes perspectivas sobre o
cotidiano, a cultura, problemas sociais € a propria arte de se fazer quadrinhos, além de outros

temas que sugerem uma infinita possibilidade no oficio do quadrinista.

1.4 O CONCEITO DE QUADRINHOS

A busca por defini¢des do que sao os quadrinhos ainda permanece sem conclusao
definitiva, principalmente pelas relacdes complexas entre imagens e palavras que constituem
as histérias. Sonia Luyten, em seu livro O que é historia em quadrinhos? (1987), afirma que

os quadrinhos se formam entre fronteiras:

Eles sdo formados por dois cddigos de signos graficos: a imagem e a
linguagem escrita. O fato de os quadrinhos terem nascido do conjunto de
duas artes diferentes — a literatura e o desenho — ndo os desmerece. Ao
contrario, essa fungdo, esse carater misto que deu inicio a uma nova forma
de manifestagdo cultural, € o retrato fiel de nossa época, onde as fronteiras
entre os meios artisticos se interligam (LUYTEN, 1987, p.11-12).

Por serem constituidos por sequéncias de imagens, muitas vezes integradas aos textos
em uma jun¢do do codigo visual e do textual, os quadrinhos exigem aproximacdes de areas
distintas do conhecimento, como a literatura, as artes visuais e o cinema. E o que defende
Luyten (1987), ao dizer que as fronteiras entre as artes se interligam na contemporaneidade.

Cagnin (1975), em seu livrto Os Quadrinhos, considera-os um ‘“sistema narrativo
formado de dois codigos de signos graficos: — a imagem, obtida pelo desenho; — a
linguagem escrita” (CAGNIN, p.25). Will Eisner, no livrto Quadrinhos e arte sequencial
(1989), os define como “um veiculo de expressao criativa, uma disciplina distinta, uma forma
artistica e literaria que lida com a disposicao de figuras ou imagens e palavras para narrar uma

historia ou dramatizar uma ideia.” (EISNER, 1989, p.5). J4 Scott McCloud, no livro

24



Desvendando os Quadrinhos (2005), considera os quadrinhos “imagens pictdricas e outras
justapostas em sequéncia deliberada destinadas a transmitir informagdes e/ou a produzir uma
resposta no espectador.” (MCCLOUD, 2005, p.9).

O pesquisador Moacy Cirne (2000), oferece ainda outra possibilidade de conceituacao

dos quadrinhos, a partir de uma de suas especificidades, o corte:

Quadrinhos sd3o uma narrativa grafico-visual, impulsionada por sucessivos
cortes, cortes estes que agenciam imagens rabiscadas, desenhadas e/ou
pintadas. O lugar significante do corte - que chamaremos de corte grafico -
serd sempre o lugar de um corte espacio-temporal, a ser preenchido pelo
imagindrio do leitor. Eis aqui a sua especificidade: o espaco de uma narrativa
grafica que se alimenta de cortes igualmente graficos (CIRNE, 2000 p. 23).

Segundo Cirne, o corte ¢ um elemento essencial para os quadrinhos, pois ele separa as
imagens e possibilita que o leitor passe a agir, criando relagdes entre os quadros. O corte se
realiza no intervalo entre um quadro e outro e também estd presente no virar de uma pagina
para outra. O movimento entre quadros e paginas tensiona a leitura, possibilitando o exercicio
de interpretacao do leitor.

O portugués Pedro Moura € o criador do blog Ler BD, site onde publica criticas sobre
quadrinhos de diversas partes do mundo h4 mais de 15 anos, e ¢ também responsavel pela
Conferéncia de Banda Desenhada de Portugal (CBDPT). Em entrevista a revista Zeszyty
Komiksowe #10 (2010), o autor defende que ndo € possivel pensar em uma defini¢ao absoluta
e fechada que consiga dar conta da abrangéncia de possibilidades dos quadrinhos, pois eles se
transformam a cada nova experimentacao criada, o que expande seus territorios. As diferentes
defini¢des e abordagens acerca dos quadrinhos demonstram como a area necessita de estudos
e de um trabalho critico constante para dar conta de sua complexidade expressiva. Para uma
construcdo teodrica consistente deve-se estar atento, principalmente, a diversidade de usos que
a justaposicado de imagens possibilita, percebendo que os quadrinhos continuam se
transformando como expressao singular que sao.

Os quadrinhos podem ser tiras, séries, historias curtas, reportagens, romances graficos,
webcomics, poéticos, abstratos, entre outros; mas o que existe em comum entre esses
diferentes tipos ¢ o fato de fazerem parte de uma mesma linguagem. Trata-los como uma
linguagem auténoma € ponto importante para seu estudo, um parametro que tem sido

alcangado hé mais de um século, como destaca Paulo Ramos (2012, p.18), no livro A4 leitura
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dos quadrinhos (2012). O autor elenca uma série de pesquisadores como Moacy Cirne
(1943-2014), Will Eisner (1917-2005), Juan Acevedo (1949-) ¢ Umberto Eco (1932-2016)
que defendem os quadrinhos como uma linguagem especifica, visto que eles possuem
mecanismos proprios para seu funcionamento. Nesse contexto, ao longo desse capitulo,
procuraremos abordar como os quadrinhos se estruturam para compreender melhor sua
autonomia como linguagem.

E preciso perceber os limites e as diferencas da relagio entre a linguagem dos
quadrinhos e a linguagem verbal. Como afirma o critico Pedro Moura (2010), ¢ fundamental
ter cuidado com as comparagdes entre a linguagem dos quadrinhos e a verbal, pois o risco de
submeter a leitura dos quadrinhos a instrumentos linguisticos pode ocasionar em um impasse.
Na linguagem dos quadrinhos nao ¢ possivel estabelecer uma relacdo de equivaléncia com
todos os elementos do campo linguistico, no entanto, assim como as gramaticas de lingua
reconhecem preposi¢des, conjungdes ou flexdes, ¢ viavel reconhecer, nos quadrinhos,
pardmetros e elementos proprios para sua leitura. Os aspectos linguisticos presentes nos
textos, nas onomatopeias e nas falas dos personagens correspondem a uma parte da
construcdo linguistica, mas ndo sdo elementos sempre recorrentes que estruturam toda a sua
leitura. Thierry Groensteen propde estudar os quadrinhos como linguagem, pois estes formam
“um conjunto original de mecanismos produtores de sentido” (GROENSTEEN, 2015, p. 10),
sendo esse um sistema de combinagdo entre matérias de expressao e um conjunto de codigos.
O codigo visual existe de modo simultdneo ao codigo linguistico, sendo muitas vezes mais
dominante. Nessa perspectiva, a assimilacao das relagdes entre codigos exige um sistema que
seja capaz de possibilitar a compreensao de suas estruturas (GROENSTEEN, 2015, p. 14-15).

Thierry Groensteen (1957-) ¢ um pesquisador, escritor e critico e dedica seus trabalhos
ao mundo dos quadrinhos em diversas frentes. Ele ¢ editor da revista Les Cahiers de la Bande
Dessinée e 9e Art, foi diretor e curador do museu dos quadrinhos em Angouléme e ¢ também
um dos fundadores do OuBaPo - Ouvroir de Bande-dessinée Potentiel, grupo de criagdo em
quadrinhos inspirado no OuLiPo - Oficina de Literatura em Potencial. Groensteen publicou
diversos livros e artigos que contribuiram para os estudos nesse campo, dentre eles: O sistema
dos quadrinhos (2015), langcado em 1999. Para o autor, nos quadrinhos “os codigos sao
construidos no interior de uma imagem de forma especifica, que mantém a associacdo da

imagem a uma cadeia narrativa onde as ligagdes se espalham pelo espagco, em co-
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presenca.” (GROENSTEEN, 2015, p.15). A copresenga das imagens cria um espago
significativo, na qual a justaposi¢do forma uma relagdo de solidariedade que acrescenta novos
valores para o conjunto.

No estudo supracitado, Groensteen constroi sua teoria, partindo do pressuposto de que
os quadrinhos sdo compostos por um conjunto de codigos e elementos regidos por um sistema
proprio. Em apenas uma pagina, tira de jornal, ou mesmo em uma HQ inteira em formato de
livro, o sistema sempre estard presente, € seus componentes atuardo em conjunto para que seja
possivel a leitura. Para o pesquisador, a maioria das defini¢des sobre os quadrinhos,
encontradas em dicionarios, enciclopédias ou mesmo livros especializados sdo insatisfatorias.
As definicdes, muitas vezes, tendem a ter abordagem essencialista, projetada por meio de
formulas sintéticas que nao conseguem englobar os mecanismos que se articulam de modo
muito variado de uma HQ para outra; dessa maneira, uma defini¢do pode excluir “manifestagdes
histéricas - incluindo ai seus visionarios marginais ou experimentais” (GROENSTEEN, 2015, p.
23). O fato de uma acepgao considerar, por exemplo, a existéncia de elementos textuais como
pré-requisito, eliminaria os "quadrinhos mudos”, que sem o suporte do texto escrito
conseguem construir sentido com o uso exclusivo de imagens. Podemos observar que os
quadrinhos sdo uma elaboracdo sofisticada em constitui¢do e necessitam de uma teoria que
valorize todas as suas potencialidades, sem deixar de lado caracteristicas que ndo estdo

presentes em todas as HQs.

1.5 O SISTEMA DOS QUADRINHOS

Em O sistema dos quadrinhos (2015), Groensteen propoe o estudo dos quadrinhos ndo
como o “fendmeno historico, sociolégico e econOmico que sdo, mas como um
conjunto” (GROENSTEEN, 2015, p.10), que para o autor ¢ composto de codigos e
mecanismos que trabalham juntos na producao de sentidos. Nobu Chinen, na introdugdo da
edicao brasileira da obra, comenta que esse sistema ¢ complexo e que cada parte desse
mecanismo funciona em perfeita sincronia com as demais, considerando a proposta do
estudioso um novo paradigma no estudo dos quadrinhos, visto que, nessa perspectiva, o

género ¢ tratado como o objeto especifico que de fato é.
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Em sua teoria, Groensteen nao parte da interpretagdo de aspectos minimos, ndo
trabalha, portanto, com a decomposicdo das imagens em pontos, linhas e planos, e suas
possiveis relagdes, pois as possibilidades de uma anélise nesse nivel da imagem e da relagao
de seus elementos sdo infinitos € variam muito de um quadrinho para outro. Dessa forma, o
tedrico propde um estudo das HQs que parte de unidades maiores, que sdo proprias do meio e
que se repetem em um conjunto que forma um sistema. Ao definir seu objeto de estudo,

Groensteen salienta que:

Os quadrinhos, portanto, sio uma combinagdo original de uma (ou duas,

’

junto com a escrita) matéria(s) da expressdo e de um conjunto de codigos. E
a razdo pela qual podem ser descritos apenas em termos de sistema. O
problema que se pde em analise, portanto, ndo ¢ favorecer um codigo; ¢é
encontrar uma via de acesso ao interior do sistema que permita explora-lo na
sua totalidade e mostrar sua coeréncia. Em outras palavras, o objetivo deve
ser definir as categorias suficientemente inclusivas para que a maioria, se
ndo a totalidade dos processos de linguagem e os tropos observaveis no
campo considerado, possam ser explicados por esses conceitos. Ao
desenvolver as nogdes de espacotopia, artrologia ¢ entrelagcamento, que se
apoiam na macrossemiodtica, empreendi esfor¢os para cumprir este proposito
(GROENSTEEN, 2015, p.14-15).

As unidades maiores que formam o sistema, proposto pelo pesquisador, sdo o quadro,
o requadro, as tiras, as sarjetas, as margens, o hiper-requadro, o /ayout e o multirrequadro.
Groensteen elege o quadro, também chamado de vinheta (MCCLOUD, 2005), como unidade
referencial para entender a estrutura dos quadrinhos. O autor opta por uma analise global dos
elementos estruturantes das HQs, em que a unidade minima significativa ¢ o quadro. Para ele,
o estudo dos quadrinhos por meio de elementos inferiores ao quadro nao traz avangos teoricos
para a linguagem, ja que elementos inferiores estdo mais proximos das especificidades de
cada HQ, do que de sua linguagem como um todo.

Em referéncia a Pierre Fresnault-Deruelle, Groensteen considera seu livro uma “critica
neo-semiodtica, em que a tonica recai sobre a dimensdo poética das ‘comics’ (GROENSTEEN,
2009, p.10). Para apreender a especificidade dos quadrinhos, ele propde uma comparagdo com

a imagem da pintura, demonstrando suas diferengas:

[na] pintura, a imagem ¢ singular e global, ela ndo pode, portanto, suscitar
apreciacdo precisa sendo ao prego da decomposigdo.[...] Pelo inverso, na
HQ, a imagem (o quadro) ¢ fragmentado e encontra-se em sistema de
proliferacdo, ele jamais constituird um enunciado como um todo, mas pode e
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deve ser vista como componente de um dispositivo maior. (GROENSTEEN,
2015, p.13).

Essa fragmentagao do conjunto de imagens que ocupam um espago, proliferando-se e
relacionando-se entre si, constitui uma das caracteristicas principais dos quadrinhos, uma
dindmica de relagdes que Groensteen define como “solidariedade iconica”, principio fundador
das HQs. Esse conceito determina que as imagens e os quadros sempre participam de uma
sequéncia, na qual sdo autonomas e dependentes simultaneamente, sendo “plastica e
semanticamente sobredeterminadas pelo simples fato de sua coexisténcia” (GROENSTEEN,
2015, p.28). Desse modo, os quadrinhos compreendem uma sucessdo de imagens que foram
criadas e organizadas por meio de encadeamentos, o que os torna diferentes, por exemplo, de
uma série (fotografica, de pinturas, etc.), que apresenta um conjunto de imagens com
semelhancas graficas ou teméticas, mas que ndo foram criadas e organizadas com o intuito
sequencial.

Devido a essa caracteristica, os estudos dos quadrinhos exigem uma andlise da
imagem que vai além da sua decomposi¢do grafica, visto ser necessario ler individualmente,
mas, sobretudo, em conjunto. Mais do que uma relacdo entre imagens e textos, os quadrinhos
formam uma linguagem, na qual as imagens, atreladas a textos verbais ou ndo, formam um

sistema que

define um ideal. Esse sistema dos quadrinhos sera um quadro conceitual
onde todas as realizagdes da “nona arte” podem encontrar seu lugar e serem
pensadas em comparagdo, a0 mesmo tempo nas suas diferencas e nas
semelhangas comuns ao meio. Nesse sentido, a no¢do de sistema, “conjunto
de coisas que se inter-relacionam” (Littré), promove o conceito fundamental
de solidariedade (GROENSTEEN, 2015, p.31).

Na perspectiva do autor, um quadro € criado para se articular com outro quadro,
solicitando que o leitor projete conexdes e interpretacdes no processo de leitura. O conteudo
interno de um quadro se associa ao contedo dos outros quadros, em um conjunto de
fragmentos que se articulam de diferentes formas e niveis. Os quadrinhos sdo formados por
quadros justapostos, organizados para habitar o mesmo espago: a pagina. Os elementos que
constituem esse sistema proposto por Groensteen (2015, p.38-39) ndo sdo tratados de forma

isolada, eles sdo interdependentes, assim, nao ¢ possivel analisar um quadro sem pensar no
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seu requadro, por exemplo. Desse modo, as imagens e textos de um quadro mantém relagdes

com todos os outros elementos adjacentes.

MARGEM o SARJETAS —

Tt TTIIT oo
REQUADRO 1
QUADRO || | QUADRO
L — — _— 1
L TIRA H
| SARJETA i

IMAGEM BALAO DE

FALA IMAGEM
RECORDATORIO

|
u TIRA L 14
X RECORDATORIO '
' HIPER-REQUADRO ;

MARGEM

PAGINA

Fig. 02 - Elementos de uma pagina de HQ.
Fonte: Elaborada pelo autor, 2018.

Como podemos observar na FIGURA 02, dentro de uma pagina estdo as margens, que
sdo a parte ndo coberta do suporte; no interior das margens ha o hiper-requadro, que funciona
como uma moldura para o conjunto de quadros e sarjetas de uma pagina. O conjunto de
quadros alinhados lado a lado, em uma faixa, formam uma tira. As tiras sdo uma estrutura
simples, recorrentes em quadrinhos publicados em jornais e revistas, normalmente divididas
em trés ou quatro quadros paralelos; elas t€ém funcao sequencial, pois indicam um percurso de
leitura de quadros que estdo alinhados lado a lado. No processo de leitura, o intervalo entre

uma tira e outra provoca uma pequena pausa, marcada também pela mudanga de ritmo.

30



Acerca do ritmo, Groensteen faz uma analogia entre os vazios de uma pagina: as
sarjetas equivalem a um suspiro, o espaco entre tiras equivale a uma semipausa, € 0 virar a
pagina equivale a uma pausa completa.

Nos quadrinhos impressos existe, também, a relacao de paginas duplas, aquelas que se
situam frente a frente: nas paginas abertas de um livro, elas possuem uma relacdo de
“solidariedade iconica” natural, que possibilita ao autor criar uma diadlogo e usufruir do fato
das paginas estarem em paralelo e ndo existir uma pausa completa de leitura entre elas
(GROENSTEEN, 2015, p.46). Na FIGURA 03, podemos observar como a sequéncia de
quadros cria o sentido narrativo, a partir das imagens e do uso de baldes de fala. No inicio da
pagina, ha uma primeira sequéncia de seis quadros, que ambienta os cenarios de onde objetos
foram retirados, e abaixo, observamos um quadro maior que destaca o conteudo do jornal,

com a presen¢a de um titulo em destaque: “o que ¢ Jolly Roger?”.
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T ]
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MINHAS COiSAS,

SEL PESTE! ;\ |
|E TIRAESSA POR l
'DE CAVEIRA DA

AR E SAI DA l
'FRENTE DA TVI|

-—

Fig. 03 - Paginas de Limbo.
Fonte: BROERING (2010, p.30-31).
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Na pagina seguinte apresenta-se, no primeiro quadro, outra parte do cendrio da casa,
onde a mae do personagem Danilo assiste televisdo; no quadro inferior, ele entra na frente da
televisdo e atrapalha sua mae; na sequéncia dos quadros menores percebe-se a fala da mae,
que adverte o filho por utilizar seus lengos para acender o que parece ser um suposto coquetel
molotov, somado ao fato do personagem utilizar uma mascara de caveira. Percebemos que ha
uma sequéncia narrativa criada pelo autor, em que o recurso da pagina dupla ¢ aproveitado
para realizar ligacdo entre quadros situados em diferentes paginas, a exemplo, nota-se que a
pergunta que se apresenta em destaque no jornal ¢ respondida no quadro da pagina posterior,
por Danilo, que levanta a ideia que “Jolly Roger” é um grupo formado por muitos e que ele
também pode fazer parte disso.

A cena descrita anteriormente corresponde ao que Groensteen (2015, p.32) nomeia
como “dispositivo espagotdpico”, o espago ocupado pelos diferentes elementos que compdem
uma HQ. “O espacotdpico” ¢ regido pelos parametros de espaco e de localizagdo, o primeiro
designa o formato e o espago ocupado por um elemento, o segundo define a localizagdo desse
elemento dentro de uma pagina ou da HQ como um todo. Na criacdo de uma HQ ¢ necessario
levar em conta o seu suporte e como serdo organizados e distribuidos os elementos que a
constituem. O pesquisador defende que, no ato da criagdo, o quadrinista realiza uma imagem
mental complexa, que serve para planejar a distribui¢ao dos elementos no “espagotopico”.

Quando o autor decide quais imagens e textos serao criados dentro dos quadros realiza
o procedimento de decupagem (GROENSTEEN, 2015, p.150). A decupagem transforma a
ideia ou um roteiro em uma sucessao de quadros que formam uma sequéncia de HQ. Ela ¢

responsavel por distribuir a informagao, atribuindo a esta um

modo de enunciagdo (iconico ou linguistico), que € destilado no tempo
quando se organiza sua cooperagdo diacronica ou as suas determinagdes
reciprocas. Por fim ela dirige a composi¢do da cena, ou seja, a utilizagdo
coordenada de todos os pardmetros de enunciacdo iconica, na medida que
participa da narracdo e condiciona a percepcdo e interpretacdo por parte do
leitor (GROENSTEEN, 2015, p. 150).

Cada quadro corresponde a uma determinada situacdo no fluxo da sequéncia, a
decupagem determina quais informagdes formam o discurso sequencial em relagdo ao tempo

e a inten¢do da enunciagdo em um quadro e na sequéncia da qual faz parte.
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O protocolo de leitura de uma pagina ¢ sempre resultante da acdo em conjunto da
decupagem e do layout. O layout é a organizacdo concretizada dos elementos que compdem
uma pagina, pois certifica a integracdo das partes no espagotopico. Isso inclui a distribuigao
dos baldes de fala, as divisdes e organizacao dos quadros, estabelecendo suas posicdes,

propor¢des e graus de percepgao para cada elemento. Segundo Groensteen, o layout

¢ um instrumento a servico de um projeto artistico global frequentemente
subordinado a um plano narrativo, ou, no minimo, discursivo; embora possa
acontecer de ele seguir a priori tal regra formal que restringird o contetido e

que em certa medida o suscitard” (GROENSTEEN, 2015, p. 98).

O layout pode estar submetido ao plano sequencial, quando ¢ construido apods o
planejamento da decupagem dos quadros; também pode ser rigido e servir como estrutura que
dita os limites da decupagem, isso ocorre quando ele possui, de antemao, tamanhos fixos e
padronizados, em que todos os quadros sigam a mesma dimensao ao longo das paginas.

Na péagina dupla da FIGURA 03, temos alguns conjuntos de quadros que indicam
caminhos de leitura: os seis primeiros possuem o mesmo tamanho e se integram como um
bloco narrativo, existe um salto de um bloco para outro, no momento da leitura do jornal. No
jornal, pode-se observar o trabalho de layout no design das colunas, nas quais a noticia de um
jovem desaparecido aparece separada por uma linha que divide as colunas da informagao
sobre o “Jully Roger”. Dessa forma, hd dois acontecimentos que estdo interligados, mas se
apresentam como assuntos diferentes pela imprensa. Na pagina paralela, o quadro maior
apresenta o cenarios dos acontecimentos seguintes: o personagem Danilo entra na frente da
televisdo, e aqui, o quadrinista Pedro Franz sobrepde o coquetel molotov e a mao do
personagem sobre o quadro anterior, produzindo €nfase, por meio do efeito visual, para o
acontecimento da interrup¢do. Nos cenas posteriores, a fala da mae ¢ dividida em pequenos
quadros para indicar um intervalo de tempo maior entre o ato e o tom crescente da voz do
discurso. Podemos perceber que esses posicionamentos induzem o leitor a escolher um
caminho de leitura entre um quadro e outro, o que interfere na interpretacdo da sequéncia da
HQ.

Imaginar uma HQ por completo, a partir de um conjunto de quadros vazios, projeta a
visualizagdo de uma estrutura, de uma grade, de uma totalidade. Esse esqueleto vazio, em que

ndo existem codigos icoOnicos e verbais, mas apenas quadros solidarios, ¢ o que Groensteen
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nomeia de “multirrequadro”, uma esquematizacdo que representa o modelo tedrico dos
quadrinhos (GROENSTEEN, 2015, p.35-39). O multirrequadro, por ser um modelo tedrico,
ndo possui fronteiras estdveis, ¢ uma unidade conceitual multipla. Ele ¢ formado pela soma de
todos os quadros e hiper-requadros de uma HQ. Tanto uma tira de jornal, quanto um livro de
varias paginas podem ser considerados multirrequadros (GROENSTEEN, 2015, p.42).

No processo de leitura das historias em quadrinhos, para percorrer as imagens que se
correlacionam, o leitor deve decifrar os fragmentos de momento a momento, no entanto, “as
histérias em quadrinhos ndo sdo somente arte fragmentaria, de dispersdo e distribuicao; sao
também de conjuncgdo, da repeti¢do, da concatenacao” (GROENSTEEN, 2015, p.32). No
desenvolvimento da interpretacdo de uma HQ impressa, em primeiro lugar, o leitor percebe os
elementos gerais que constituem uma pagina: percorre o espacotdpico, para depois se
direcionar a alguma sequéncia de quadros. Ao identificar a sequéncia, cria associagdes entre
elas, conectando seus conteudos, e assim, o olhar passa por todo o /ayout, em um movimento
de idas e vindas pela pagina. Esse processo ndo se interrompe, uma vez que o leitor continua a
relacionar conteudos pela pagina, e no ato de vird-la prossegue criando novos modos de
leitura. Na FIGURA 03 nota-se como os seis primeiros quadros formam uma sequéncia de
ambientes e, posteriormente, um conjunto de objetos. O olhar do leitor segue movimentos de
idas e vindas, pois os quadros com objetos exigem que ele retorne aos ambientes de onde
foram retirados, para criar as associagdes. O leitor, nos quadrinhos, também é um articulador,
que em contato com ordem criada pelo quadrinista, adentra a HQ e constrdi suas proprias
experiéncias.

Os quadrinhos, além das imagens imoveis e “silenciosas”, possuem um conjunto de
intervalos que funcionam como lacunas de sentido. Segundo Groensteen, no jogo da
sequencialidade, quando o leitor se projeta na ficcdo esquece o cardter fragmentado e
descontinuo da enunciagdo, criando um ilusionismo proprio aos quadrinhos. Como um
processo mecanico e inconsciente de leitura, os quadrinhos sempre apresentam varias lacunas
entre os quadros e isso atrai o leitor para dentro do seu mundo ficcional colocando-o em
posi¢do de autonomia, para que ele possa preencher as lacunas, percorrer a HQ, habitar os
quadros, e deles entrar e sair quando desejar (GROENSTEEN, 2015, p.19-20).

O leitor, como vemos na primeira pagina da FIGURA 03, se insere no universo da

HQ e consegue, assim, perceber o local onde objetos foram retirados nos trés primeiros
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quadros, panos em uma gaveta aberta, um banheiro sem o papel higiénico no suporte € uma
cozinha com trés fosforos sobre a bancada, ao observar a segunda tira perceberd os
agrupamentos dos objetos realizados pelo personagem Danilo. O jornal aberto faz uma junc¢ao
da ideia de Jully Roger com os objetos que Danilo reuniu posteriormente na pagina seguinte,
0 personagem esta vestido como um integrante do grupo Jully Roger, usa uma mascara de
caveira e porta um coquetel molotov, este encontra-se aceso e fora confeccionado com os
objetos indicados na pagina anterior. Todos os quadros, ao longo das duas paginas, se unem,
pois formam uma sequéncia narrativa, ja que criam conexdes passiveis de interpretagdo e
possibilitam ao leitor adentrar no mundo ficcional.

Segundo Groensteen (2015, p.36-45), a partir do quadro ¢ possivel inferir formas de
ocupacdo do espaco que compdem caracteristicas especificas das HQs. O quadro costuma ser
de facil identificacdo, como pudemos observar na FIGURA 02, e possui pardmetros que o
caracterizam independentemente do seu conteudo. Dois desses parametros sdo geométricos, o
primeiro ¢ o formato do quadro, que pode ser retangular, quadrado, redondo, trapezoidal,
entre outros, o segundo ¢ sua area ocupada; esses dois parametros definem o quadro como
espaco. O terceiro parametro € o de posicdo, ele define a localizagdo do quadro em uma

pagina simples e a localizagdo dele em relagdo a HQ como um todo. Como observa o teorico:

os codigos regem a articulagdo, no tempo e espaco, das unidades que
chamamos de “quadros ou “vinhetas”, eles obedecem a critérios tanto
visuais quanto narrativos - ou, mais precisamente discursivos - e esses dois
niveis de interesse as vezes sobrepdem ao ponto de tornarem-se indistintos
(GROENSTEEN, 2015, p. 12).

Esses trés pardmetros regem interacdes a nivel espacial, mas também influenciam
niveis discursivos, pois o formato, a area e a posicdo que um quadro ocupa na pagina
estabelecem relagdes com os quadros adjacentes, assim, o modo de leitura de uma HQ possui
critérios visuais e discursivos que se mesclam. O quadro por si s6 manifesta seu vinculo na
cadeia discursiva e se comporta como enunciado ao isolar um conteudo e atrair o olhar do
leitor por alguns instantes (GROENSTEEN, 2015, p.63). Outra determinagdo que ele exerce €
a divisdo do tempo, visto que cada quadro pode corresponder a um determinado momento da
sequéncia (GROENSTEEN, 2015, p.46). Esse aspecto pode ser notado claramente na

FIGURA 03, em que a sequéncia apresenta as falas da mae de Danilo o repreendendo por ter
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acendido um coquetel molotov, nesse trecho cada momento de fala ocupa um quadro, produz-
se assim uma divisdo de tempo que da énfase a cada intervalo do discurso.

O quadro é composto tradicionalmente por um espaco isolado por vazios ao seu redor:
as sarjetas, e ¢ delimitado pelo seu requadro, elemento que evidencia sua separagdo e garante
sua integridade. Como uma borda, o requadro cria uma unidade de separacdo para os
elementos internos, reservando-os como uma imagem isolada (GROENSTEEN, 2015, p.63).
O requadro pode ser um contorno ou um trago que delimita o quadro, mas pode ocorrer que
ele ndo exista graficamente, ainda assim, as funcdes do conjunto, quadro e requadro, sdo
mantidas. Esse conjunto constitui um status de enunciado completo, porque a imagem isolada
indica que o quadro deve ser lido, marcada sua importancia na sequéncia (GROENSTEEN,
2015, p.65). Em Potlatch, Pedro Franz nao utiliza requadros tradicionais. No entanto, apesar
de ndo serem precisos e claros, os contornos das figuras formam possiveis quadros, nos quais
os limites determinam momentos diferentes ao longo da narrativa. Dessa forma, quadro e
requadro podem ser tratados como um unico elemento que controla e determina o
funcionamento de uma imagem na historia.

O conteudo interno de um quadro também se constitui como espago proprio, um
espaco da sequéncia da historia e acdes de uma HQ. Dentro dos quadros existe ainda um lugar
muito especifico: os baldes de fala, também destacados na FIGURA 02. Os baldes de fala
apresentam pensamentos e falas que criam didlogos entre os personagens. Nos quadros, eles
ocupam apenas uma parcela da imagem, e possuem, muitas vezes, formatos circulares, além
de se desenvolverem como um espago de fundo branco em duas dimensdes inseridos sobre a
imagem. O posicionamento do baldo depende de trés elementos: a personagem que fala, o
requadro do quadro e a relagdo do baldo com os baldes vizinhos, no mesmo quadro e nos
adjacentes. Os baldes interferem diretamente na condugao do olhar do leitor, que salta de um
baldo a outro no processo de leitura. A existéncia de um baldo condiciona a existéncia de um
quadro e de uma emissdo linguistica, ja que todo baldo se refere a um falante conhecido ou
pressuposto, mesmo que esse nao esteja presente na HQ (GROENSTEEN, 2015, p.85).

No final do capitulo trés de Limbo (2010, p.50), Pedro Franz utiliza o recurso do
direcionamento do baldo de fala, que aponta sua origem para mapear e situar em relagdo ao
tempo e diferentes nucleos da historia que se passa em Floriandpolis. Além de parametros

espaciais, as letras nos baldes de fala podem mudar de estilo para intensificar seu caracter
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expressivo, ¢ o que vemos na pagina de Limbo (2010, p.27), em que o personagem ri ao voar,
sentindo os efeitos do uso da droga Icaro. Na FIGURA 03, vimos como a fala da mie do
personagem Danilo foi dividida em quadros, com o intuito de enfatizar o intervalo das falas.
No ultimo quadro dessa sequéncia temos, também, o baldo de fala que ocupa todo o espago do
quadro, as letras do baldo de fala também possuem uma escala maior que nos quadros
anteriores, indicando que a fala da mae ¢ tdo intensa que ocupa todo espago do quadro.
Temos, assim, uma variagao na escala do balao e uma tipografia que cria €nfase ao discurso.

Existe ainda outro espaco que engloba textos, ele ¢ chamado de recordatorio, as vezes
se parece com um baldo de fala, mas normalmente possui o formato retangular. Os
recordatdrios também podem ser posicionados fora da zona da imagem e costumam estar
inseridos nas extremidades superiores e inferiores de um quadro. Eles indicam a voz narrativa
ou mesmo pensamentos € ndo constituem falas diretas de personagens de uma sequéncia na
HQ. Hé a presenca de recordatorios nas paginas em que ¢ contada a historia do Padre Julio
Siqueira (Limbo, 2010, p.22-25), a voz narrativa nao esta inserida em baldes de fala, mas
apenas em um bloco de texto, alinhado a margem dos quadros em que se narra a trajetdria do
personagem.

Em Underground (2010) observa-se a subversdo no uso dos baldes de fala. Nesse
volume, as laminas que apresentam imagens e quadros remetem-se a resquicios de um
planejamento dos requadros tragados a lapis. As palavras, quando aparecem junto aos
desenhos, ndo apresentam um mesmo estilo tipografico, mas algo mais proximo da caligrafia
que estd impregnada na pagina sem seguir o espaco proprio do baldo de fala ou do
recordatorio. O autor cria uma espécie de rascunho do que viria a ser um baldo de fala, ao
tracar as linhas de base das palavras, em /ayout inacabado, e as escreve como se fossem
anotagdes nas paginas que apresentam imagens.

Na teoria proposta por Groensteen (2015, p.49-66), o quadro e seu requadro
comportam seis fungdes: fun¢do de fechamento, separacdo, ritmo, estrutura, indicador de
leitura e expressdo. Todas elas exercem efeitos na leitura, na percepcdo dos quadros e do
conteudo e podem ser utilizadas de diferentes formas, ou mesmo em conjunto, caso seja essa
a intenc¢do na criacdo de uma HQ. O pesquisador realiza compara¢des com outras artes para o
entendimento das diferentes fungdes do quadro. Para ele, o cinema, no qual o quadro ¢ criado

a partir de uma selecdo do enquadramento da camera, torna o enquadramento um
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procedimento rigido. Cinema e fotografia realizam um processo de recorte que elimina o resto
da imagem que o enquadramento nao selecionou. J4 nos quadrinhos, na maior parte das vezes,
ndo ocorre um recorte da imagem, o procedimento ¢ realizado a partir da criagcdo da imagem
ou desenhos dentro de um quadro, que apenas os delimita. Assim, o quadrinista se aproxima
mais de um criador de mundos sobre a pagina em branco, do que um cineasta, que seleciona
enquadramentos do mundo para criar o seu cinematografico (GROENSTEEN, 2015, p.51).
Segundo Groensteen, a composicdo dos quadros comporta também a “fungdo de
fechamento”, que ¢ o que delimita e define sua forma. Nos quadrinhos, o quadro pode ter
diferentes formatos e ndo serve para estabelecer os limites do desenho, mas para “fechar um
fragmento de espaco-tempo que pertence a diegese, para significar sua
coeréncia” (GROENSTEEN, 2015, p.50). Na leitura das HQs, passar de um quadro a outro,
seguindo uma sequéncia, permite o deslocamento do sentido espacio-temporal; o qual

podemos observar na leitura da proxima figura.

Fig. 04 - Recorte da pagina de Limbo.
Fonte: BROERING (2010, p.11).

Na FIGURA 04, o personagem prepara algo para beber na cozinha. Os passos da
preparacdo podem ser compreendidos pela progressdo de recortes das cenas, das agdes e do
tempo que se constituem no espago-tempo sugerido pelos quadros. Cada quadro fecha um
momento de espago-tempo, € em conjunto, eles formam a cena do preparo da bebida,

realizada pelo personagem.
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Ja a “funcao de separacao”, segundo Groensteen, ocorre quando um quadro € separado
dos demais, o que permite criar uma divisdo do espago-tempo entre eles. Groensteen (2016, p.
53) afirma que essa funcdo se assemelha aos sinais de pontuagdo que separam frases,
incluindo também o espago em branco que distancia duas palavras e possibilita a leitura de
um texto. Segundo o autor, existem trés componentes que formam a separacao dos quadros: o
limite do quadro, seu requadro; o espagco em branco entre quadros, a sarjeta; o requadro dos
demais quadros adjacentes. Na FIGURA 04, sete quadros sdo separados por requadros e
sarjetas similares, o primeiro quadro ¢ maior e indica um ponto inicial de leitura que
prossegue pelas duas tiras paralelas.

Existem trés situagdes ndo convencionais em que esses recursos ndo sao exibidos no
enquadramento de uma HQ. A primeira ¢ quando a separacao ¢ realizada apenas por uma
linha simples, que funciona como requadro e divisdo dos quadros adjacentes. O segundo caso
ocorre quando a unica separagdo ¢ um espago “‘em branco” entre quadros, essa sarjeta
funciona como elemento separador para a leitura das imagens. O terceiro caso acontece
quando o conjunto de imagens nao sao separadas pelos requadros e nem pela sarjeta, aqui as
imagens utilizam de seus elementos graficos como estruturas de separacdo, exigindo do leitor

um olhar mais atento para visualizar os quadros da HQ. E o que ocorre, por exemplo, na

FIGURA 05:
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Fig. 05 - Fungéo de estrutura na pagina de Limbo.
Fonte: BROERING (2010a, p. 60).
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Nessa imagem, a fumaga no canto inferior esquerdo, € o Onibus no canto inferior
direito, funcionam como um requadro, a fumaca e os policias separam um quadro de outro,
que emerge no meio com a figura de um prefeito que fala sobre seu governo. A divisdo nao ¢
demonstrada de forma tdo explicita e exige que o leitor decifre as partes que compdem os
quadros da HQ, formando uma estruturacdo triangular que ¢ irregular e expressiva. Isso
demonstra que a fungdo de separagdo sempre ¢ encontrada nos quadrinhos, mesmo quando o
requadro nao ¢ evidente. Segundo Groensteen (2016, p.55), a separacdo ¢ uma condicao
essencial para que existam enunciados visuais distintos. Tanto a fun¢do de fechamento,
quanto a de separagdo trabalham em conjunto e de forma sucessiva e criam as divisdes
necessarias para que possa ser realizada a leitura de uma HQ.

Para explicar a fungdo de estrutura, Groensteen (2015, p.56-58) tece novamente
comparagdes com outras artes. A forma retangular do quadro retoma a tradicao da pintura, das
telas e da fotografia. Nos quadrinhos, esse formato também ¢ candnico devido a dois fatores:
o primeiro esta ligado ao fato de que o suporte mais comum para essa arte ¢ 0 impresso, cComo
livros, revistas, jornais e paginas da web, que seguem formatos retangulares. Assim, o hiper-
requadro segue essa propor¢do, o que torna mais fécil a disposi¢do e cooperagao dos quadros
no espaco disponivel. O segundo fator ¢ que o formato retangular permite uma disposi¢do em
série, como em uma parede de tijolos, que se ordena facilmente na repeti¢do. A padronizagao,
que utiliza retangulos e quadrados, facilita o encaixe de quadros, sejam eles de tamanhos
idénticos ou diferentes.

Formatos como circulos, losangos, triangulos, entre outros, demandam mais trabalho
de composicdo, pois exigem que os quadros adjacentes se adaptem para ocupar o espago do
hiper-requadro. Por exemplo, uma forma triangular exige outros quadros com aspectos
triangulares ao seu redor, pois sempre cria lacunas entre os quadros devido ao seu formato.
Como vimos na FIGURA 05, o quadro em que o prefeito esta localizado possui uma estrutura
triangular, em que o desenho de fumaga cria uma delimita¢do do lado esquerdo e o desenho
do Onibus cria 0 mesmo efeito do lado direito. Essa composi¢do foi a forma encontrada pelo
autor para conseguir o equilibro dos elementos na composi¢ao da HQ.

A grande diferenga entre um quadro da HQ e a tela de um pintor, segundo Groensteen

(2015, p.57-58), reside no fato de que nos quadrinhos o quadro ¢ orientado para a leitura. Um
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quadro nas HQs nao se apresenta de forma isolada, ele ¢ criado com a intensdao de se
relacionar com uma série de outros quadros, em um processo de leitura complexo, que difere
da leitura de uma pintura, mesmo que esta seja estruturada em triptico (nome dado a um
conjunto de trés pinturas unidas por uma moldura), por exemplo. A observacdao da pintura,
normalmente, ¢ feita de modo frontal, o olhar a percorre e nela permanece, ja a leitura dos
quadrinhos acontece orientada pela sequéncia, um quadro orienta a proxima leitura e cada um
deles indica uma saida ou aponta um caminho.

Na perspectiva de Groensteen, ao se tratar da funcdo de estrutura, um quadro em
HQs sempre estard inserido em uma sequéncia de outros quadros. A funcdo de estrutura
também determina o alinhamento classico e simples que, como em uma tira, facilita a
varredura do olhar do leitor pelos quadros, pois esse alinhamento se aproxima do ato de
leitura textual. O pesquisador (2015, p.57) ressalta que, na pratica do ato de leitura de uma
HQ, o “olhar sobre a superficie da prancha sdo relativamente erraticos e ndo respeitam
protocolo definido algum” (GROENSTEEN, 2015, p.57). Mesmo com caminhos por onde
percorrer, o olhar do leitor estd em constante ir vir, retomando os quadros e criando

associagoes entre eles, como vemos na figura:

Fig. 06 - Fungéo de ritmo e indicadora de leitura na pagina de Limbo.
Fonte: BROERING (2010, p.30).
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Outra fun¢do dos quadros ¢ a fungdo de ritmo, presente na sucessdo de quadros
existentes. A medida que lemos um quadrinho, cria-se um ritmo, devido a repeticio de
quadros e seus intervalos intercalados, o que produz uma espécie de padrao e repeticao
ritmica de leitura. Elementos visuais como cores, formas graficas ou mesmo a distribuigao
dos baldes de fala, também podem criar ritmos em uma HQ. Nesse sentido, para Groensteen,
a definicdo de Jean-Luc Godard sobre o cinema: “a arte de fazer musica com a
pintura” (GROENSTEEN, 2015, p.55), também se aplica aos quadrinhos, talvez até mais do
que se aplicaria ao cinema.

Para o autor, as imagens fixas dos quadrinhos estdo mais proximas da pintura, do que
as imagens em movimento do cinema, tais imagens apresentam uma leitura cadenciada pelas
sarjetas que distribuem ritmicamente os quadros. Assim, o discurso construido nos quadrinhos
se caracteriza por ser descontinuo e ritmado. A cada quadro, o leitor ¢ inserido em uma ilusdo
perceptiva que sugere uma leitura ditada por meio das imagens, ritmos, quebras, ligagdes e
tempos. Na FIGURA 06, podemos perceber um ritmo constante de pequenas cenas, divididas
por quadros retangulares, em que ¢ possivel observar elementos do cenario sem que nenhum
acontecimento de fato ocorra, dessa forma, o ritmo € criado para a contemplacdo, o que
sugere uma leitura mais lenta.

A funcgdo indicadora de leitura, segundo Groensteen (2015, p.63—65), pode ser
percebida quando um quadrinista utiliza o quadro para além da separagdo, representando uma
cena trivial dentro de um conjunto de quadros, o que produz a ilusdo de uma sequéncia
temporal de uma cena estatica. Essa funcao ¢ utilizada para que o leitor observe com mais
atencdo os quadros em que, talvez, ndo houvesse nada a ser observado. Esse mecanismo ¢
operado para despertar a curiosidade do leitor, levando-o a olhar cada quadro em um ritmo
diferente e observar a pagina nao apenas “pulando" de um fragmento a outro, mas conectando
a imagem que ¢ dividida pelos quadros.

A func¢do de leitura pode ser percebida na segunda tira da FIGURA 06, em que o autor,
ap6s mostrar cenas de diferentes partes de uma casa, utiliza a fungao de leitura para chamar a
atencao do leitor para o conjunto de elementos que o personagem separou e organizou. O
fosforo que veio da cozinha, o papel higiénico do banheiro, os lengos do quartos que se unem
a garrafa de refrigerante, o jornal com a inscricdo “piratas” associada & imagem de um

incéndio e a mascara, que se relaciona ao grupo “Jully Roger” sdo elementos formadores de
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um conjunto que caracteriza o contexto e as agdes do personagem, além das suas proximas
intengdes. Essa fung¢do também pode ser percebida em requadros vazios, um quadro em
branco ou negro por exemplo, como ocorre no final de Potlatch (BROERING, 2012b), em
que o fim do mundo ¢ insinuado por meio de um quadro negro com pequenas manchas de
cores, 0 vazio cria significado na sequéncia.

A funcdo de expressio de um quadro ¢ perceptivel quando o autor utiliza um
pardmetro geométrico ou estilo estético como intencdo expressiva, para além dos usos de
divisdo e sequenciacao de leitura. Essa fun¢do pode ser percebida quando o requadro em uma
HQ passa a ter um estilo proprio de contorno, elaborando “uma ruptura no nivel do enunciado

ou no status da imagem” (GROENSTEEN, 2015, p.55). Como podemos observar na FIGURA
07:
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Fig. 07 - Fungdo de expressdo na pagina de Potlatch.
Fonte: BROERING (2012b, p.40).

O estilo diferenciado do requadro instrui o leitor para uma mudanca no discurso da
sequéncia. E o que aparece na FIGURA 06, em que o quadro passa a ter a moldura no formato

de um reprodutor de video da internet. Diferente dos quadros anteriores, nesse capitulo da

43



historia, os requadros possuem a forma do proprio video que representam, aqui a HQ cria a
simulagdo de que o leitor esta vendo o video da historia reproduzido na internet.

Para classificar o conjunto de relacdes possiveis entre as imagens dos quadrinhos,
Groensteen utiliza o conceito de artrologia (do grego arthron: articulagao), que se divide em
dois niveis. O primeiro nivel ¢ o da artrologia restrita, que se restringe as relagdes mais
elementares e lineares entre os quadros, uma leitura de quadro a quadro visivel ao leitor. A
artrologia restrita ¢ regida pelo procedimento da decupagem dos quadros que cria sentidos na
sequéncia de uma HQ. O segundo nivel ¢ o de artrologia geral, que corresponde as relagdes
translineares, relacdes de imagens mais distantes de quadros que ndo ocupam as mesmas
paginas e exigem do leitor o uso da memoria. Dentro das relagdes de artrologia geral existe a
no¢ao de entrelacamento que funcionam como rimas visuais e instigam o leitor a buscar

conexdes tematicas e visuais entre quadros (GROENSTEEN, 2015, p. 153-154).
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Fig. 08 - Relagdo de artrologia geral em Incidente em Tunguska (2015b)
A: Paginas 15-16. B: Paginas 37-38.

Fonte: http://www.pedrofranz.com.br/tunguska - Acesso em: 10 de agosto 2018.

Na FIGURA 08, dispomos de duas paginas do quadrinho Incidente em Tanguska

(2015b) de Pedro Franz. Na figura “A”, ha desenhos de casas que estdo destruidas. Separados
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por sarjetas, os desenhos apresentam o isolamento necessario para interpretd-los como
diferentes quadros e identificar uma relagdo de artrologia restrita. Na imagem “B”, nos ¢
exposto um amontoado de linhas negras e dois quadros, o primeiro com linhas trémulas, o
segundo com a esquematizacdo de uma casa com trago apagado. Junto as imagens da
FIGURA 08b aparecem palavras, que em conjunto formam a frase: “toda constru¢do ¢ uma
possibilidade de ruina”. Entre essas duas paginas ocorre um entrelagamento, por meio das
imagens das casas e da ideia de ruina, que possibilita associacdes ndo lineares em paginas

distantes que ampliam as alternativas de leitura e interpretacao do leitor.
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Fig. 09 - Artrologia geral nas paginas da HQ de Pedro Franz .
Fonte: Elaborada pelo autor, 2018.
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Nas paginas do quadrinho Promessas de amor a desconhecidos enquanto espero o fim
do mundo, objeto de estudo desta pesquisa, também ¢ possivel perceber o uso do
entrelacamento na associag¢do entre faces e a ideia de revolucdo sem rosto. Como podemos
observar na FIGURA 09, Pedro Franz utiliza a estrutura do retrato frontal para apresentar as
pessoas que fazem uso da maéscara de caveira, simbolo do grupo revolucionario “Jolly
Roger”, ou que contribuem para a revolugdo na narrativa. Além dos personagens, o autor
insere fotos de leitores que colaboraram para o projeto como forma de apoio a proposta e aos
valores do grupo “Jolly Roger”, que se inserem estampados no inicio de cada capitulo da
trilogia. Cada face e suas caracteristicas visuais especificas, sejam as mascaras, o velar dos
olhos, as rasuras e a propria auséncia de um individuo no espago do retrato formam um
entrelacamento. A artrologia geral possibilita que o leitor crie elos entre as imagens ao longo
de toda a HQ, percebendo que as diferentes experiéncias e estados de cada individuo
compdem a ideia de revolugdo defendida pelo grupo “Jolly Roger”. Os diferentes niveis de
artrologia funcionam como articulagdes que dao suporte para o poder sequencial e discursivo
das historias em quadrinhos.

Nao ¢ pela complexidade inerente aos quadrinhos que se valida sua qualidade artistica
(GROENSTEEN, 2015, p. 166), mas a compreensao do seu sistema de funcionamento se fez
necessario, antes de aprofundarmos a analise do objeto de pesquisa. A teoria dos quadrinhos
criada por Groensteen segue uma perspectiva estruturalista sobre a linguagem, pois
sistematiza o funcionamento estrutural das HQs, de forma que seja aplicavel a qualquer
quadrinho de modo geral. A taxonomia dos elementos que compdem o sistema e suas relagdes
formam um conjunto de pontos de referéncia das estruturas da linguagem, e trazer essa
perspectiva ¢ de suma importancia para termos uma referéncia de como os quadrinhos
funcionam e como as alteragdes no seu sistema possibilitam subversdes em sua linguagem.

O modo como Promessas se movimenta entre estilos, € a propria narrativa que se
modifica ao longo dos volumes nos provoca inquietacdes sobre as rupturas realizadas por
Pedro Franz, como podemos observar na FIGURA 10. Por que o autor opta por ndo utilizar
quadros e requadros tradicionais? O que acontece na cena onde se misturam corpos, falas,
sons, cores € movimentos que formam um todo ndo apenas articulado, mas também uma
massa de formas distorcidas proximas as pinturas poOs-impressionistas e expressionistas?

Como esse estilo interfere na leitura da obra? O que essas imagens provocam em quem I€, que
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tipo de sensagdes suscitam? Esses sdo alguns questionamentos que podemos levantar em
relacdo ao trabalho de Pedro Franz, e a teoria de Groensteen ndo da conta de respondé-los,
embora seja necessaria, quando se coloca em jogo o funcionamento basico e estrutural do
género. Uma andlise estrutural das HQs nao evidencia o potencial das subversdes criadas em
Promessas, desvios que tornam a obra singular, em relagdo ao canone da linguagem dos
quadrinhos. Devido a essas inquietagdes, nos encaminharemos para analises que colocam em
perspectiva uma abordagem pos-estruturalista, orientados, principalmente, pelos estudos no
campo da arte realizados pelos filosofos Gilles Deleuze e Felix Guattari. Acreditamos que
esse seja um caminho que nos proporciona um modo de leitura amplo, ja que esse tipo de
aproximagdo tangencia-se sobre o funcionamento de uma obra de arte, evidenciando suas
singularidades, zonas de indiscernibilidade, a relagdo entre leitor e obra e os procedimentos
envolvidos pelo ato de criacdo, pontos importantes para o estudo dos quadrinhos de Pedro

Franz.
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Fig. 10 - Pagina dupla de Potlatch .
Fonte: BROERING (2012b, p. 52-53).
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CAPITULO 02
PROMESSAS: LIMBO, UNDERGROUND & POTLATCH



2.1 AARTE E SEUS AFECTOS E PERCEPTOS

O caminho teodrico que seguimos parte do entendimento de arte proposto por Deleuze
e Guattari (2010), que tratam-na como uma mecanismo/maquina criador(a) de sensagdes.
Esse pensamento proposto pelos filosofos nos leva a uma exercicio critico que traga como
objetivo principal, neste trabalho, compreender o funcionamento da obra Promessas como
uma “maquina”. Os autores consideram que a arte ¢ uma forma de pensamento, assim como a
filosofia; esta opera a partir da criacdo de conceitos, ja a arte, em uma outra via, movimenta-
se por meio da criacdo de sensagdes.

Semelhante a uma maquina € possivel pensar que a obra de arte ¢ também formada
por pegas e suas interacdes, dessa forma, as maquinas artisticas constituem-se por blocos de
sensacdo, intercessores, figuras, forgas, territorios e movimentos que tragam um plano de
composi¢do para o seu funcionamento. Partindo de obras como O que é filosofia (2010), a
série Mil platos: capitalismo e esquizofrenia (2012), Francis Bacon: logica da sensagdo
(2007) e Kafka: por uma literatura menor (2015), podemos vislumbrar e percorrer a
construgdo do pensamento de Deleuze e Guattari em torno da arte. As obras escritas
apresentam conceitos semelhantes, mas aplicados sob diferentes perspectivas, a depender da
exigéncia do objeto de estudo. Como exemplo, temos as pinturas de Francis Bacon que
funcionam como objeto e tema, em Ldgica da sensagdo, e o projeto literario de Kafka que
serve como mote para que os filésofos criem o conceito de literatura menor.

Na presente pesquisa adotamos pontos e conceitos que possibilitam analisar uma
histéria em quadrinhos nas perspectivas apresentadas pelos pensadores, visto que este ¢ um
objeto ndo abordado por eles ao longo de suas trajetorias. Além disso, os quadrinhos compoe-
se por uma linguagem hibrida que associa imagens a textos e trazem elementos semelhantes a
outras artes, como a pintura e a literatura, o que nos permite pensa-los a partir da integracdo
de conceitos propostos pelos fildésofos.

Deleuze e Guattari (2010) consideram a arte como a Unica coisa no mundo que se
conserva. Mesmo ndo durando mais que o material de seu suporte, ela independe do seu
criador, das suas referéncias e de seus expectadores, pois se conserva em si mesma. A arte se
mantém de pé como um monumento, mas para isso € preciso que ela se sustente a partir das

sensacdes, ou da composicdo de perceptos e afectos; “os afectos sdo precisamente estes
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devires nao humanos do homem, como os perceptos (entre eles a cidade) sdo as paisagens nao
humanas da natureza.” (Deleuze e Guattari, 2010, p.200). Para entender a relagdo entre arte e
sensagdo, € 0 que sdo os afectos e perceptos ¢ necessario, antes, percorrer um conceito

importante do pensamento Deleuze-guattariano, o Devir:

Devir ¢ jamais imitar, nem fazer como, nem ajustar-se a um modelo,
seja ele de justica ou de verdade. Nao ha um termo de onde se parte,
nem um ao qual se chega ou se deve chegar. Tampouco dois termos
que se trocam. A questdo "o que vocé esta se tornando?" ¢é
particularmente estipida. Pois a medida que alguém se torna, o que
ele se torna muda tanto quanto ele préprio (DELEUZE, 1998, p.03)

O Devir ¢ um processo de encontro, um “torna-se”’, no entanto, se coloca como algo
diferente de uma semelhanca. Roberto Machado (2009, p.213-214) nos ajuda a compreender
esse conceito e como ele opera na fuga as formas dominantes e das representagdes. Dentre as
diversas possibilidades de devir, pensemos em um exemplo bastante explorado na literatura
Deleuze-guatarriana: o “devir animal”. Entrar em um devir animal ndo ¢ se transformar em
um animal, ou estar em zona de semelhanga com um, mas acessar as intensidades que ele
possui, de forma que as particulas de quem entra no estado de devir se misturam com as
particulas do que se entra em estado de devir. Machado (2009) esclarece que todo devir ¢ um
devir minoritario, pois € um pensamento que escapa as formas dominantes e nao se subordina
a uma identidade. Desse modo, o filosofo esclarece que ndo existe um devir homem, porque

(113

este ¢ modelo dominante, mas existem, em contrapartida, devires como “‘tornar-se crianga’,
‘tornar-se mulher’, ‘tornar-se negro’, ‘tornar-se indio’, ‘tornar-se animal’, ‘torna-se
imperceptivel’”” (MACHADO, 2009, p.214). O movimento do devir ¢ uma traicdo das
significagdes, um acontecimento que ¢ real, e mesmo que ndo se concretize em outro ser, ele
acontece no plano virtual.

O devir pode ser entendido como um processo de criagdo que gera novos sentidos e
experiéncias que afetam ambos os polos da relacdo, e nesse aspecto, cria-se uma zona de
indiscernibilidade, em que ndo ¢ mais possivel diferencia-los. Deleuze e Parnet, em Didlogos
(DELEUZE; PARNET, 1998, p.3), por meio da observacao da relagdo que se estabelece entre
algumas espécies de orquideas e vespas, exemplificam como o devir ¢ um fendmeno de dupla

captura, um encontro de dois reinos. No sentido que observa o filésofo, algumas orquideas

parecem formar uma imagem de vespa para atrai-la, um devir-vespa da orquidea, ja a vespa
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macho entra em um devir-orquidea ao ter uma relacdo sexual com as plantas. A linha do devir
que as atravessa proporciona uma desterritorializacdo das duas: a vespa passa a funcionar
como uma pega polinizadora do aparelho reprodutor da orquidea e esta passa a ser um objeto
do orgasmo da vespa, livre de uma fungao reprodutora; da relagdo de ambas forma-se um
bloco de devir (Deleuze e Guattari, 2012d. p.96).

A arte ¢ monumento que estd sempre em devir e, posto dessa forma, ele ndo celebra o
passado, pois permanece transmitindo para o futuro “as sensagdes persistentes que encarnam
o acontecimento: o sofrimento dos homens, seu protesto recriado, sua luta
retomada” (DELEUZE & GUATTARI, 2010, p.209). O devir sensivel presente na arte € o ato
onde alguém ou algo persiste sempre em “torna-se” um devir-outro, mesmo continuando a ser
o que ¢ (Deleuze e Guattari, 2010, p.209). Na pintura temos, por exemplo, a relagdo entre os
girass6is € Van Gogh, em que o pintor entra em estado de devir-girassol para crid-los. Nos
planos de fundo de muitas das suas telas, ao invés de pintar as paredes de um apartamento
como de fato sdo, ele as pinta com pincelas marcantes e cores puras, em planos de cores que
nos entregam a sensacdao de um devir-infinito; atras dos retratos e naturezas-mortas, o pintor
foge a simples representacdo e acessa entdo um devir. Outro exemplo sobre a relagdo do devir
e a arte nos ¢ apresentado pelos filosofos: na literatura, o personagem Ahab, do célebre
romance Moby Dick possui e apresenta certas percepgdes do mar (Deleuze e Guattari, 2010,
p.200), porque entra em um devir-baleia. Ele ndo se transforma em baleia, mas se insere
dentro da paisagem oceanica que compdem a histdria do livro e passa a perceber o mundo de
uma nova maneira, imerso em outra intensidade.

Para explicar a relagdo entre ser-humano e a arte, Deleuze e Guattari (2010, p. 200) se
valem de um pensamento de Cézanne acerca da paisagem: “o homem ausente, mas inteiro na
paisagem”, paisagem esta que esta entre seus principais temas em pintura. Segundo Cézanne,
para o pintor conseguir captar a sensagao da paisagem ¢ preciso “torna-se” paisagem, assim,
tanto o criador que deseja criar algo em arte, quanto o espectador ou leitor que quer acessa-la
precisam integralizar-se em o devir-paisagem para senti-la. Deleuze e Guattari, em nota de

rodapé, citam Erwin Straus que reitera (1898, p.519):

A visdo € o que do invisivel se torna visivel... a paisagem ¢ invisivel porque
quanto mais a conquistamos, mais nela nos perdemos. Para chegar a
paisagem, devemos sacrificar tanto quanto possivel toda determinagdo
temporal, espacial, objetiva; mas esse abandono ndo atinge somente o
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objetivo, ele afeta a n6s mesmos na mesma medida. Na paisagem, deixamos
de ser seres histdricos, isto ¢, seres eles mesmos objetivaveis. Nao temos
memoria para a paisagem, ndo temos memoria, nem mesmo para nos na
paisagem. Sonhamos em pleno dia e com os olhos abertos. Somos furtados
ao mundo objetivo mas também a noés mesmos. E o sentir (apud DELEUZE
& GUATTARI, 2010, p.200).

O devir-outro ¢ o que possibilita acessar o mundo das sensagdes providos pela arte. O
artista nao so nos da sensacoes, como também nos transformamos com elas, visto que somos
apanhados, capturados nesse composto, ao adentramos a paisagem de uma obra. Ao
acessarmos o universo de sensagdes propostos no plano constitutivo na obra de arte,
sacrificamos nossas determinacdes, sentimentos pessoais € memorias, para entrar em um
devir que funciona como via de fuga as condi¢des sentenciadas pela representagdo de um
“Eu”. Dessa forma, essa relacdo dada entre a obra e aquele que a “aprecia” afeta ambos os
lados.

Para Deleuze (2007, p.62) existe um problema comum em toda forma de arte, o apego
a representagdo. A arte ndo tem por finalidade reproduzir ou uma inventar formas, ela existe
para captar forgas, nesse sentido, ela deve, segundo Paul Klee, citado pelo filosofo: “ndo mais
trazer o visivel mas tornar visivel”. Deleuze e Guattari (2010) defendem que a arte ¢ uma
tentativa de tornar visiveis for¢as que ndo o sdo, e para isso, € necessario que ela seja capaz de
produzir “Perceptos”. Os Perceptos sao diferentes das percepgdes comuns e sao
desencadeados por forgas invisiveis que se tornam visiveis pela arte. Essas forcas tém funcao
importante na arte, pois nos levam a percorrer linhas de fuga, por meio dos devires, liberando
nesse processo, as sensagdes. Nesse contexto, os Perceptos permitem tornar “sensivel as
forgas insensiveis que povoam o mundo, e que nos afetam, nos fazem devir”. (DELEUZE &
GUATTARI, 2010, p.215).

Exemplos de como os Perceptos e as for¢as agem no campo da arte sdo encontrados
nas discussdes desenvolvidas no livro Francis Bacon: logica da sensagdo (2007). Segundo
Deleuze (2007, p.62), na arte, como a musica e a pintura, o criador tem por objetivo a captura
de forgas; por isso, nenhuma arte é figurativa, ja que ela ndo deve retratar apenas o que ¢é
observado ou pensado. A musica, por exemplo, deseja tornar sonoro as forcas que nao o sao.
Na pintura, Deleuze (2007, p.63) também elenca alguns exemplos nesse sentido, como Millet
que era criticado por pintar camponeses carregando um ofertério como se fosse um saco de

batatas. O pintor respondia aos criticos que o peso comum dos dois objetos era mais
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importante que uma diferenca figurativa. Da mesma forma, Cézanne tentava tornar visiveis as
forcas do plissamento das montanhas e das temperaturas das paisagens; Van Gogh criou
for¢as desconhecidas como a forca de uma semente de girassol. Na arte ¢ necessario chegar
aos Perceptos, que vao além do visivel e das percepgdes vividas, eles sdo oriundos de forgas
nao-humanas, “forcas de gravitacdo, de peso, de rotacdo, de turbilhdo, de explosdes, de
expansdo, de germinagdo, forca do tempo” (DELEUZE & GUATTARI, 2010, p.215) que nos
afetam, e por isso, podem ser capturadas através da matéria expressiva.

Para que as sensacdes possam ser liberadas por uma matéria expressiva, torna-se
necessario também, a composicao de Afectos. Estes relacionam-se ao devir, na mesma medida
em que os perceptos estdo ligados as forgas. Perceptos e Afectos sdao correlatos, trabalham e
em conjunto com o artista que “¢ mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos,
em relagdo aos perceptos ou as visdes que nos da”. (DELEUZE & GUATTARI, 2010, p.207).
Os Afectos diferenciam-se de sentimentos ou afetos comuns, visto que implicam um dado ndo
representativo, a experiéncia de algo que nao ¢ adjacente ao sujeito, sendo necessario certo
“abandono” dos sentimentos pessoais, para se fazer acessar outras experiéncias, devir-outro,
participar do “encontro entre dois reinos”, permitir-se uma outra forma de sensibilidade.

Nesse sentido,

H4 um minuto do mundo que passa, ndo o conservaremos sem ‘nos
transformarmos nele, diz Cézanne. Ndo estamos no mundo, tornamo-nos
com o mundo, nés nos tornamos, contemplando-o. Tudo ¢é visdo, devir.
Tornamo-nos universo. Devires animal, vegetal, molecular, devir zero]...]
Isto ¢ verdadeiro para todas as artes: que estranhos devires desencadeiam a
musica através de suas “paisagens melodicas” e seus “personagens ritmicos”
como diz Messiaen, compondo, num mesmo ser de sensagdo, o molecular e
cosmico, as estrelas, os atomos e os passaros? Que terror invade a cabega de
Van Gogh, tomado num devir girassol? Sempre é preciso o estilo — a
sintaxe de um escritor, 0s modos e ritmos de um musico, os tracos € as cores
de um pintor — para se elevar das percepgdes vividas ao percepto, de
afecgoes vividas ao afecto (DELEUZE & GUATTARI, 2010, p.200-201).

Para elevar as afecgdes vividas ao nivel do afecto, o criador deve se desprender de
modelos dominantes, representagdes e sentimentos pessoais. Da mesma forma que ocorre no
processo de devir, torna-se necessario ir além dos estados perceptivos e passagens afetivas do
vivido. Nessa perspectiva, segundo Deleuze e Guattari (2010) o artista ¢ um vidente, alguém

que se encontra em devir, visto que, o ato de criagdo ndo ¢ composto de uma memdoria, mas de
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fabulagdes, assim, ndo se pode criar ou se escrever a partir de “lembrancas de infancia, mas
por blocos de infincia, que sdo devires-crianca do presente.” (DELEUZE & GUATTARI,
2010, p.198). O afecto ocorre no presente, uma experiéncia atual que esta no ato de criagdo e
também na agdo de se relacionar com arte; isso implica sempre uma experiéncia de dupla
captura, um acontecimento de passagem que atravessa dois polos. Em seguimento a questao,

os fildsofos reiteram que

O afecto ndo € a passagem de um estado vivido a um outro, mas o devir ndo
humano do homem [sic] Nao é a semelhanca, embora haja semelhanca. Mas,
justamente, é apenas uma semelhanca produzida. E antes uma extrema
contiguidade, num enlagamento entre duas sensacdes sem semelhanca ou o
contrdrio, no distanciamento de uma luz que capta as duas num mesmo
reflexo [sic] E uma zona de indeterminacdo, de indiscernibilidade, como se
coisas, animais e pessoas (Ahab e Moby Dick, Pentesileia e a cadela)
tivessem atingido, em cada caso, este ponto (todavia no infinito) que precede
imediatamente sua diferenciacio natural. E o que se chama um afecto. [...]
S6 a vida cria tais zonas, em que turbilhonam os vivos, e s6 a arte pode
atingi-la e penetrd-la, em sua empresa de cocriagdo. E que a prépria arte vive

dessas zonas de indeterminacdo, quando o material entra em na sensacdo
como numa escultura de Rodin. Sao blocos (DELEUZE & GUATARRI.
2010, p. 204-205).

O afecto ¢ caracterizado por essa zona de indeterminagdo, justamente, porque ele ¢ o
limite de diferenciacdo entre dois seres, quando chega-se ao ponto onde ndo ¢ possivel uma
diferenciagdo natural, o afecto atravessa e excede o vivido. A vida ¢ repleta desses pontos de
indeterminagao, € a arte consegue acessa-los. Os mundos que ela produz recriam a vida, como
em uma parceria entre arte e a vida, dessa forma, a arte consegue atingir o mesmo nivel das
zonas de indiscernibilidade que a vida possui e por isso pode produzir novas linhas ¢ modos

de existéncia pelas sensagdes que provoca.

Ele viu na vida algo muito grande, demasiado intolerdvel também, e a luta
da vida com o que a ameaca, de modo que o pedaco de natureza que ele
percebe, ou os bairros da cidade, e seus personagens, acedem a uma visao
que compde, através deles, perceptos desta vida, deste momento, fazendo
estourar as percepgdes vividas numa espécie de cubismo, de simultanismo,
de luz crua ou de crepusculo, de purpura ou de azul, que ndo t€m mais outro
objeto nem sujeito sendo eles mesmos. “Chama-se de estilos, dizia
Giacomettti, essas visdes paradas no tempo e no espaco.” Trata-se sempre de
liberar a vida 14 onde ela € prisioneira, ou de tentar fazé-la num combate
incerto (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 202).
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Para Deleuze e Guattari (2010, p.204), pintores, escritores € musicos sdo tipos de
“atletas”, praticantes de um atletismo que nao € muscular e organico, mas sim afetivo, em que
o afecto possibilita revelar-lhes forgas que ndo sdo as suas: os perceptos. Na composicdo da
arte como matéria de expressao capaz de revelar perceptos, entram em colaboragao: o artista,
as matérias e o estilo. O estilo ¢ formado pelo modo com que cada criador trabalha seu
atletismo, como se a forma de revelar os perceptos se repetisse em diferentes obras, como a
materializagdo de um treino repetido diversas vezes sobre a matéria prima. As matérias sao os
papéis, lapis, tintas, instrumentos e at¢ mesmo o proprio corpo, utilizados sempre como
produtores de sensagdes. O artista entra em estado de afecto deixando-se atravessar, junto
com seus materiais, por forcas invisiveis que possibilitam a cria¢do de perceptos da vida, que
até entdo nao eram acessiveis ou sequer existiam. Nesse contexto, a matéria torna-se
expressao independente de seu criador, um monumento composto de blocos de sensagdes, ao
aguardo de seus proximos colaboradores — sejam eles, leitores, espectadores ou ouvintes que
poderdo criar novos afectos ao acessar os perceptos armazenados na arte-monumento.

Avancaremos agora na compreensao de como essas zonas de indiscernibilidade sao

criadas e quais forcas e sensa¢des perpassam a obra Promessas.

2.2 A MAQUINA PROMESSAS

Realizar uma analise da maquina artistica indica um caminho de leitura que segue em
constante experimenta¢do, dado o modo como nos vemos afetados pela obra, que no caso, se
traduz na nossa relacdo de leitores com o livro Promessas. Isso ndo implica em uma
compreensdo que determina com exatiddo possiveis sentidos da obra, mas sim, perceber os
seus possiveis funcionamentos como poténcia desencadeara de perceptos, afectos e sensagdes
que operam para além da obra em si. Criar interpretacdes que empreguem significados aos
quadrinhos nao corresponderia com o pensamento proposto por Deleuze e Guattari, por isso,
buscamos aqui os “encontros de reinos” que se estabelecem entre leitor e obra, personagens e
territorios, forcas e sensacdes desencadeadas pela histéria em quadrinhos — que fazem parte,

no sentido que nos dizem os filésofos, da composicdo de uma maquina. Nessa perspectiva,
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Um livro existe apenas pelo fora e no fora. Assim, sendo o proprio livro uma
pequena maquina, que relacdo, por sua vez mensuravel, esta maquina
literaria entretém como uma maquina de guerra, uma maquina de amor, uma
maquina revoluciondria etc. — como uma maquina abstrata que as arrasta.
[...] Mas unica questdo, quando se escreve, € saber com que outra maquina a

maquina literaria pode estar ligada, e deve ser ligada, para funcionar
(DELEUZE & GUATTARI, 2012a, p.19).

O termo maquina ¢ utilizado por Deleuze e Guattari em abordagem ao projeto literario
do escritor Franz Katka. Em Kafka: por uma literatura menor (2015, p.16-17), os autores
buscam “protocolos de experiéncia”, pois acreditam que a literatura de Katka alude a um
processo de experimentacdo, no qual € possivel perceber o funcionamento da maquina
literaria; esta, formada por conteudos, expressdes, materiais em movimento e estados de
desejo que sempre buscam linhas de fuga. Como uma maquina de guerra e maquina social,
antes mesmo de ser técnica (Deleuze. 1998, p.57), a obra pode ser considerada como
reveladora dos devires que pertencem a vida, pois ela ¢ permeada por linhas de fuga,
perceptos e afectos que proporcionam perceber novos modos de vida, o que lhe garante o
poder de resistir contra for¢cas que tenham como objetivo o controle na sociedade, tais como a
burocracia e o fascismo.

A partir do projeto literario de Kafka, os filésofos elaboram outro conceito, o de
“literatura menor”. O adjetivo “menor” ndo ¢ empregado em sentido valorativo, mas orienta
ao pensamento de uma literatura produzida a partir de uma lingua criada por uma minoria, no
seio da lingua dominante. Deleuze e Guattari (2015, p.39) elencam trés caracteristicas que
fariam parte da composi¢do de uma literatura menor: o primeiro diz respeito ao uso da lingua,
visto que nesse tipo de literatura ocorre um processo de desterritorializagdo de uma lingua
maior, ao passo que tudo nela (na literatura dita menor) se torna coletivo e politico. Nesse
sentido, uma lingua considerada maior sofre um processo de desterritorializagdo, sendo
modificada e deslocada para um novo territério, marcado por inadequagdes gramaticais,
pobreza vocabular, um uso “incorreto” da sintaxe, que possibilita uma nova expressividade
para lingua. Kafka fazia parte da comunidade judaica em Praga, territorio sob dominio
alemao, mas ndo escrevia em tcheco — a lingua da sua patria; e nem mesmo em iidiche, lingua
predominante na comunidade em que vivia. Ele se apropriava da lingua alema, um alemao
veicular da burocracia e de classes privilegiadas, recriando-a como uma “lingua ressecada,

mesclada de tcheco ou de iidiche” (DELEUZE & GUATTARI, 2015, p. 42), fazendo de sua
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literatura algo de impossivel. Nesse procedimento de apropriagdo criado por Kafka, ocorre um
rompimento com a lingua maior e cria-se entdo uma via de fuga que ndo se reterritorializa,

pois a lingua permanece em uma zona de indiscernibilidade.

[S]e o escritor estd a margem ou apartado de sua comunidade fragil, essa
situagdo o coloca ainda mais em condicdo de exprimir uma outra
comunidade potencial, de forjar os meios de outra comunidade e de uma
outra sensibilidade. [...] A maquina literaria toma assim o lugar de uma
maquina revolucionaria porvir, de modo algum por razdes ideoldgicas, mas
porque so ela ¢ determinada a satisfazer as condi¢des de uma enunciagdo
coletiva que faltam por toda outra parte nesse meio: a literatura é a tarefa do
povo (DELEUZE & GUATTARI, 2015, p.37).

A literatura kafkiana, além do contexto de criagdo marginal, também ¢ politica e
coletiva, devido a veiculagdo de seus conteudos e formas de expressdo. Nas grandes
literaturas, o meio social serve apenas de contexto e pano de fundo para as questdes
individuais. Ja na literatura menor, as questoes individuais existem por fazerem parte do meio
social, elas s6 acontecem por serem movidas € por movimentarem os aspectos sociais da
narrativa; por isso, na literatura menor tudo ¢ politico. Em Kafka, Deleuze e Guattari (2015, p.
36-37) identificam tridngulos de casos individuais que se conectam e determinam os aspectos
sociais, como, por exemplo, um tridngulo familiar que se liga a tridngulos comerciais,
econdmicos, burocraticos e juridicos. A literatura menor ¢ composta por um enunciado
coletivo, ela ndo ¢ feita a partir de mestres, mas de apropriagdes de meios e esquemas
coletivos, dos quais o escritor pertence, vivencia ou acessa. A voz do escritor ¢ sempre
permeada por outras vozes, que possibilita criar outras consciéncias, outras sensibilidades e
revelar as manifestacdes da propria vida. Desse modo, ele (o escritor) ndo se encontra preso a
sistemas ou a qualquer tipo de estrutura (particular, individual, pessoal), dado que enuncia de
um lugar coletivo.

Promessas se localiza a margem do espago candnico dos quadrinhos, pois trata-se de
uma publicacdo independente. Langada na internet, antes mesmo de ser impressa, a historia
teve seu processo de criagdo exposto em um blog, por isso, apresenta aspectos que nao sao
comuns no espago das publicagdes nacionais, visto ser criada de forma marginal. Por si s0,
como objeto, a obra se encontra como minoria em um territério amplo do espaco literario

brasileiro. Diante dessa e outras caracteristicas que se apresentam ao longo da nossa andlise, ¢
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possivel identificar um "movimento do menor” que permeia suas carateristicas estéticas,
narrativas e conceituais.

O titulo da obra ¢ sugestivo e faz com que seja possivel perceber caracteristicas da
literatura menor na HQ. Existe um valor coletivo no nome ‘“Promessas de amor”, que se
relaciona ao objeto “desconhecidos” e ao periodo em que se passam os acontecimentos, no
caso, “enquanto espero o fim do mundo”. O titulo, que se inicia com a enuncia¢do ‘“Promessas
de amor” traz uma ideia que retoma valores de um ideal romantico da literatura, como a
conhecida peregrinagdo do her6éi em busca de um amor. No entanto, ha a quebra de
expectativa quanto ao direcionamento, pois ele foge do caracter individual, visto que as
promessas de amor ndo se direcionam a um caso/alguém especifico, em liga¢do binaria; mas
sim para desconhecidos, um coletivo que escapa ao particular, em vozes que atuam
simultaneamente atravessando o caso particular e o movimenta por toda sua travessia pela
cidade.

A espera do caso particular ¢ também a espera pelo fim do mundo, um acontecimento
que ¢, por si so, politico, pois € um fim que afeta a vida coletivamente, visto ndo se tratar de
uma tragédia individual ou de um romance e sim do fim do mundo inteiro que esta por vir.
Esse fim do mundo ¢ acessado pelos leitores de Promessas como sensa¢do, nos ultimos
quadros de Potlatch. Ao final, observa-se o personagem Lucas com uma fei¢do sorridente,
dizendo “0la” para sua companhia da noite anterior e o fim do mundo, j4 anunciado no titulo,
chega apds um quadro negro com pequenas manchas de cor. Pedro Franz elimina todos os
elementos no ultimo quadro, deixando apenas a fala do personagem Lucas: “entdo aconteceu”
e um quadro negro que se assemelha a um apagao, seguido de um quadro branco que figura
como clardo, e depois dessa cena ndo resta mais nada. O fim do mundo ocorre, mas ndo
vemos o que de fato acontece, ndo existe um espetaculo, ele € rapido e cria-se a sensacao de
fim apenas entre esses quadros. O autor revela a forca do fim do mundo ao utilizar os ultimos
quadros para criar esse acontecimento, que se mostra ainda como incerto, mas se torna
tangivel na leitura de Promessas, uma vez que ¢ possivel para o leitor perceber que tudo o que
ocorreu ao longo da narrativa termina nesse acontecimento anunciado na fala de Lucas.

Pensar como Promessas age politicamente, seguindo o pensamento proposto por
Deleuze e Guattari ndo se trata de identificar o posicionamento politico do autor ou quais

ideologias estdo presentes na obra. O cunho politico de Promessas esta em como ela cria
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linhas de fuga, modos de existéncia que combatem forcas opressoras a vida, para além da
dialética entre bem e mal. Os modos de existéncias, as linhas de fuga suscitadas pela obra
possibilitam sentir e experienciar novas formas de vida, em que as minorias se tornam um
povo por vir, como na ideia do “Jully Roger” (discutida no primeiro capitulo). Nessa
perspectiva, ndo interessa a busca por arquétipos como herodis, governantes, bandidos,
policiais e suas respectivas fungdes socialmente definidas, mas sim quais for¢as escapam
dessas representagdes e fluem pela obra, possibilitando outros modos de vida que subvertem o
que ja ¢ estabelecido como referéncia.

A exemplo da postura de subversdo da representagdo, percebemos que o termo “her6i”
¢ utilizado em Promessas, de forma irdnica, para nomear o personagem Lucas, pois ele ndo
segue o padrao do arquétipo, ja que ¢ falho, erra e ndo consegue concretizar suas agoes
“heroicas”. O personagem segue sua trajetéria de forma errante, tentando sobreviver pela
cidade, sentindo e reagindo aos acontecimentos ao longo da HQ. Percebemos, ao longo da
historia, que as agdes heroicas sdo falhas. A exemplo, observamos a tentativa de Lucas em
salvar a vida do policial, que ndo acaba bem sucedida; Lucas leva um policial para um
hospital, que ndo aceita 0 homem e julgam-no como mais um manifestante, ja que ele nao
estava fardado. Temos, nesse caso, o contexto social como “definidor das vidas”,
operacionalizado pelas instituicdes de controle (como o hospital), que julgam quem pode
viver ou ndo. Ja Lucas, “her6i” de Potlatch, ao ser impedido de exercitar seu heroismo, vé o
policial morrer.

Em Francis Bacon: logica da sensagdo (2007), Deleuze parte das pinturas de Francis
Bacon para pensar o que seria uma pintura e sua funcdo de criar sensagdes. O filosofo
identifica trés elementos recorrentes nas pinturas estudadas: a figura, o contorno e a superficie
plana, analisando-os para compreender o processo de criacdo pictografico e a composicao da
obra como provocadora de sensagdes. Deleuze também tece relagdes entre o procedimento de
pintura de Francis Bacon com outros artistas e formas de arte, em uma delas ¢ feita uma
aproximacdo entre Bacon e Marcel Proust. Segundo o filésofo (2007, p.71-72), o pintor
recusa o caminho da pintura figurativa e o da abstrata, semelhante ao que Proust realizava
enquanto praxis literaria, visto que o escritor ndo queria que sua literatura fosse abstrata
demais, algo préximo a uma filosofia, como também nao desejava uma “literatura figurativa,

ilustrativa ou narrativa”, que tivesse como inteng¢ao apenas contar historias.
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O escritor e o pintor, segundo Deleuze, recorriam a “memoria involuntdria” no
processo de cria¢dao, dado que diferente da memoria voluntaria, que remete-se a um passado
na tentativa de narra-lo ou ilustrd-lo, a memoria involuntdria acopla diferentes sensagdes

temporais que atuam no corpo. Nesse sentido, as sensagdes do passado e as do presente se

(13

entrelacam, fazendo surgir uma “sensagdo irredutivel” oriunda desse encontro. Assim, a

relagdo com arte seria constituida de um afecto: o tempo presente, que ndo nega, no entanto,

as forgas do passado, visto estar aberto as possibilidades que essa sintese pode criar.
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Fig. 11 - Pagina do quarto capitulo de Limbo.
Fonte: BROERING (2010a, p. 58-59).

No trato com a memoria e as temporalidades, Pedro Franz traz fatos historicos ou
mesmo citagdes de outras obras para dentro da maquina Promessas, ndo constituidos por
memorias apenas resgatadas, mas acontecimentos do passado capturados para o
funcionamento de um novo tempo que ocorre na leitura da obra. Ao longo das paginas finais
de Limbo, podemos observar a referéncia feita pelo autor a momentos historicos marcantes de
resisténcia da cidade de Florianopolis, e de seus respectivos representantes de poder: o ano de

1894 aparece representado pelo ditador e ex-presidente Floriano Peixoto, conhecido como
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marechal de ferro que foi homenageado com seu nome sendo utilizado para batizar a cidade
de Floriandpolis; 1979, com a “Novembrada”, movimento popular contra o regime militar no
governo do general Jodo Baptista Figueiredo; 2005, Revolta da Catraca, movimento popular
contra o aumento das passagens de dnibus na cidade; 2009, com a cena do apresentador Luiz
Carlos Prates. Nesse ultimo caso, o autor insere fragmentos de um discurso real de
enaltecimento da ditadura e detracdo da “Novembrada”, proferido por um jornalista.

Pedro Franz apropria-se desses momentos historicos € os insere na maquina
Promessas, com objetivo de movimenta-la. O autor ndo trabalha com esses fatos na tentativa
de apenas reviver memorias coletivas, mas as recupera para o seu presente e cria algo novo.
Esses acontecimentos representam mais do que fatos do passados, sdo forcas que se mesclam
a narrativa e atuam no presente, pois, como podemos observar nos discursos recortados na
figura 11, Floriandpolis continua tendo nomes que enaltecem ditadores e marginalizam
movimentos populares. Além disso, assim como a Novembrada, ocorrem outros movimentos
de resisténcia no Brasil, vide a revolta da Catraca. Mesmo diante dessas insurgéncias, ¢ ainda
comum encontrar figuras publicas que reprimem manifestagdes populares e defendem a
ditadura militar como um periodo de avangos sociais e democraticos no pais. As forcas de
opressdo a vida ou de resisténcia pela vida ainda permeiam e influenciam as relagdes sociais
na contemporaneidade, o passado afeta e constitui, em partes, o presente.

O autor utiliza dessas for¢as antagdnicas como engrenagens para sua narrativa, pois
sdo agenciamentos que atuam em prol do movimento da maquina Promessas, que ao longo de
toda constitui¢ao narrativa cria novas sensacoes a partir da tensao entre essas forgas. A mesma
dindmica ocorre quando o grupo Jully Roger apresenta, em uma transmissao, um discurso de
reivindicacdo de direitos das minorias contra a opressdo de forcas e institui¢gdes que tentam
esconder, manipular fatos e controlar vidas, nesse sentido, vemos o contexto social funcionar
como o ponto central da narrativa. A narrativa traz em pauta o impulso presente nos modos de
resisténcia, no qual o “her6i” sem rosto conclama as pessoas a ocuparem as ruas, exigindo
liberdade. Esse chamado ¢ atravessado por vozes e agenciamentos pertencentes ao passado de
Floriano6polis, entre outros, presentes em Promessas. Percebe-se, com esse fluxo, a criagdo de
um por vir, manifesto na ideia Jully Roger, em que os leitores também podem fazer parte, ao

acessar os perceptos de uma forca que quer resistir contra aquelas que oprimem a vida.
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Pedro Franz realiza diferentes experimentagdes na linguagem dos quadrinhos e isso
estd diretamente ligado ao seu estilo ¢ em como a HQ vai se modificando ao longo do
volumes. A maquina Promessas ndo permanece uniforme, pois a cada volume temos escolhas
estéticas propicias aos perceptos que atravessam a historia. O quadrinista tece comentarios
sobre sua inten¢do de experimentar estilos diferentes entre os volumes da série, em entrevista

a Pedro Moura:

[N]Jo Promessas havia uma vontade de evidenciar isso, de contar as trés
partes da historia de forma diferente, até porque eram situagdes muito
diferentes. Esses trés volumes, Limbo, Underground e Potlatch, a escolha
desses nomes se deu como uma analogia entre Purgatorio, Inferno e Céu. O
primeiro, mesmo sendo a primeira parte, era quase como uma transi¢do, uma
passagem para algo, muito mais convencional que os outros dois e isso se
refletia no formato impresso, na escolha de um papel jornal e de ser um
objeto mole, meio descartavel, mais proximo as revistas antigas de banca. O
segundo, Underground, era o extremo da situacdo (BROERING, 2014).

Para entender as mudancas em cada volume de Promessas, suas respectivas transi¢oes
de estilo e como isso implica na leitura da obra é necessario recorrer as teorias deleuzeanas,
que abordam a imagem, mais especificamente, as imagens fixas. O filosofo (2007) utiliza o
termo figurativo para se referir a representacdo, ou seja, a relacdo entre uma imagem e um
objeto que ela deveria ilustrar e também na relagdo entre uma imagem e outras ja existentes,
que ela pode representar (DELEUZE, 2007, p.12). Para Deleuze, a ilustragdo corresponde a
narrativa: “entre duas figuras, ha sempre uma historia que se insinua ou tende a se insinuar
para animar um conjunto ilustrado” (DELEUZE, 2007, p.12), pensamento semelhante a teoria
do sistema dos quadrinhos proposta por Groensteen (2015a,), na qual a copresenca de
imagens se agenciam para criar sentidos narrativos. Embora a pintura possa apresentar
leituras narrativas, Deleuze defende a ideia de que para que ela funcione em maior poténcia,
deve eximir-se de seguir um modelo que prioriza aspectos ilustrativos ou narrativos.

A intencdo narrativa ¢ um aspecto presente na literatura e nos quadrinhos de modo
geral e ndo pode ser desconsiderada nesta pesquisa, pois ela também esta presente em toda a
obra de Pedro Franz, ainda que de forma ndo convencional. Dessa maneira, nos apropriamos
das teorias deleuzeanas que se destinam a leitura de pinturas, apenas no que tange ao uso das
imagens. Paradoxalmente, em Promessas temos também linhas de fuga a narrativa e a propria

linguagem dos quadrinhos, que tencionam, deformam ou mesmo destroem possiveis sentidos
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narrativos. Nesse ponto, ¢ necessario um enlagamento de caracteristicas da “literatura menor”
e da “légica da sensag¢ao”. O que poderia ser um impasse traz a tona uma das potencialidades
dos quadrinhos, a de transitar entre o narrativo € o ndo narrativo, entre a representacio € a
abstracdo de se movimentar entre polos opositivos.

Roberto Machado (2009, p.226) destaca que Deleuze parte das figuras das telas de
Francis Bacon para pensar uma saida do carater figurativo e narrativo da pintura. Segundo
Machado (2009), Bacon consegue uma fuga da representagdo ao criar figuras que ndo sao
totalmente abstratas ou figurativas, uma forma que estd entre esses dois pontos. Para que
ocorra a sensagdo ao observar uma pintura € necessario que ela revele forcas que atinjam
diretamente o sistema nervoso de quem a observa. As figuras criadas por Francis Bacon
conseguem tal feito, pois sdo distorcidas e deformadas ao ponto de criar zonas de
indiscernibilidade. Para pensar como uma sensagao pode surgir da figura e agir, Deleuze parte

de Cézanne e esclarece que:

Ha duas maneiras de ultrapassar a figurag@o (quer dizer, tanto o ilustrativo,
quanto narrativo): em dire¢do a forma abstrata, ou em direcdo a Figura.
Cézanne deu a essa via da Figura um nome simples: a sensagdo. A Figura é a
forma sensivel referida a sensagdo; ela age imediatamente sobre o sistema
nervoso, que ¢ carne, enquanto a Forma abstrata se dirige ao cérebro e age
por intermédio do cérebro, mais proximo do osso. Cézanne certamente nao
inventou essa via da sensagdo na pintura, mas deu-lhe um estatuto sem
precedentes. A sensagdo é o contrario do facil e do lugar -comum, do cliché,
mas também do “sensacional”, do espontaneo etc. A sensa¢do tem um lado
voltado para o sujeito (o sistema nervoso, 0 movimento vital, o ‘instinto’, o
‘temperamento’, todo um vocabulario comum ao Naturalismo e a Cézanne)
e um lado voltado para o objeto (‘o fato’, o lugar, o acontecimento). Ou
melhor, ela ndo possui lados; ela é as duas coisas indissoluvelmente, € ser-
no-mundo, como dizem os fenomendlogos: a0 mesmo tempo eu me forno na
sensagdo e alguma coisa acontece pela sensag¢do, um pelo outro, um no
outro. Em tltima analise, ¢ 0 mesmo corpo que dé e recebe a sensagdo, que ¢
tanto objeto quanto sujeito. Eu como espectador s6 experimento a sensagdo
entrando no quadro, tendo acesso a unidade daquele que sente e do que ¢
sentido. A licdo de Cézanne vai além dos impressionistas: ndo € no jogo
‘livre’ ou desencarnado da luz e da cor (impressdes) que estd a Sensacdo,
mas no corpo, mesmo que no corpo de uma maga. A cor estd no corpo, a
sensagdo esta no corpo, e ndo no ar. A sensacao € o que € pintado. O que esta
pintado no quadro é o corpo, ndo enquanto representado como objeto, mas
enquanto vivido como experimento determinada sensagao (DELEUZE,
2007, p.42).

Pode-se dizer que Francis Bacon ¢ cézanniano, pois suas figuras ndo sdo totalmente

abstratas, apenas remetem-se a alguma representacdo, o que possibilita ao observador que
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através do olhar possa sentir a imagem, antes mesmo de defini-la, visto que ndo ocorre uma
identificacdo imediata das formas. Ao percorrer a imagem em busca de algum resquicio de
semelhanca com algo, o olhar segue "tateando" as formas que a figura insinua, sem conseguir
chegar a uma defini¢cdo rapida do que ela representa. As representacdes aqui nao sdo negadas
por completo e ndo sdo a motivagdo da pintura em si, elas sdo completamente submetidas e
alteradas pelos perceptos que perpassam o pintor. Para o observador ¢ necessario um
movimento diferente do olhar, pois este deixa de ser apenas oOtico, olhar que identifica, e se
transforma também em haptico, um modo do olhar haptico que cria uma relagao de afecto do
olho sobre a imagem.

Deleuze (2007, p.106-107) afirma que Bacon foge do caminho de uma arte abstrata,
porquanto esta reduz as formas a elementos que funcionam como codigos sobre a tela,
retirando a possibilidade do olhar héaptico, que sentiria as zonas de indiscernibilidade na
pintura. O pintor também escapa ao expressionismo abstrato, uma vez que nesse movimento
ocorre o inverso da arte abstrata: a tela ¢ formada apenas pelos gestos criadores de zonas de
indiscernibilidade, isso possibilita apenas o olhar haptico, que acaba se tornando confuso.

No sentido da composi¢do, Bacon, segundo Deleuze (2007. p.111), considera que
Michaux vai mais longe que Pollack, por conseguir um controle melhor das zonas de
indiscernibilidade. Ao observador € preciso “entrar" na pintura com o olhar para senti-la, e
cabe ao artista submeter as formas aos perceptos em uma medida consciente para criar tal
possibilidade. Em vez de criar correspondéncias formais com a realidade ou atirar a pintura
em um caos completo, Bacon cria zonas de indiscernibilidade e, assim, as figuras se tornam
“Figuras", pois possibilitam uma relacdo de afecto que atinge seu observador, o corpo da
figura se torna sensag@o presente na pintura.

Deleuze e Guattari (2010, p.240-241) ao discorrerem sobre o ato de criacao destacam
que um pintor ndo comega seu trabalho sobre uma tela em branco € um escritor ndo escreve
sobre uma pagina em branco, tanto paginas, quanto telas estdo cobertas de clichés
preexistentes. Os clichés estdo instalados e impregnam o plano de criagdo antes mesmo da
tela ser pintada, dai a necessidade de se romper com eles, € preciso “apagar, limpar, laminar,
mesmo estragalhar para fazer passar uma corrente de ar, saida do caos, que nos traga

visdo” (DELEUZE; GUATTARI. 2010, p.240). Essa visao ¢ justamente a sensacao, um pintor
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enfrenta o caos pra produzir uma sensacao, superando os clichés, que no caso da pintura

podem estar presentes em seus aspectos ilustrativos e narrativos.

Fig. 12 - Study for Portrait of Van Gogh VI.
A direita um estudo criado por Francis Bacon da pintura Painter on the Road to Tarascon de Van Gogh.
Fonte: https://www.vangoghmuseum.nl/en/explore-the-collection/van-gogh-inspires/van-gogh-inspires-francis-
bacon - acesso em 01.05.2019.

Na FIGURA 12 temos um estudo de Francis Bacon feito a partir da pintura Painter on
the Road to Tarascon de Van Gogh. Observamos que, no estudo, a sombra de Van Gogh ¢ que
toma vida e anda pela estrada. Francis Bacon utiliza de pinceladas e manchas de tinta para
deixar a figura menos evidente do que na pintura de Van Gogh. Essa técnica aparece ndo so
nesse estudo, mas nas demais produgdes do artista, nas quais pode-se notar “um conjunto de
curtas marcas livres involuntarias riscando a tela, tracos assignificantes desprovidos de fung¢ao
ilustrativa ou narrativa” (DELEUZE, 2007, p. 14). Segundo Deleuze (2007, 97-98) o
procedimento utilizado por Francis Bacon para fugir dos clichés e trazer a tona uma figura
que nao ¢ ilustrativa e nem narrativa ¢ constituido por marcas livres e gestos ao acaso que nao
se referem a uma representagdo, sdo apenas expressoes do gesto da mao do pintor. Esses
gestos sdo utilizados por Bacon de forma consciente, como uma forma de acaso manipulado.
Qualquer pessoa pode criar marcas involuntarias por meio do gesto, mas ele precisa ser
manipulado para se tornar pictural, deixando de ser apenas uma marca feita ao acaso e se

integrar ao ato de pintar com os propo6sitos do pintor, dado que:

O ato de pintar ¢ a unidade desses tragos manuais livres ¢ de sua reagdo, de
sua reintroducdo no conjunto visual. Passado por esses tragos, a figuracdo
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reencontrada, recriada, ndo se assemelha a figuragdo inicial. Dai a férmula
constante de Bacon: assemelhar, mas por meios acidentais, ¢ nfo
semelhantes (DELEUZE, 2007, p.101).

Bacon nomeia de “diagrama" o procedimento que utiliza tracos manuais livres que
funcionam como uma catastrofe na tela. Deleuze o considera como “o conjunto operatdrio de
linhas e zonas, dos tragos e manchas assignificantes e nao representativos” (DELEUZE, 2007,
p. 102-104) que operados pelo pintor distorcem e destroem a figuragdo, criando uma
possiblidade nao figurativa sobre a figura, no entanto, “nem todos os dados figurativos devem
desaparecer, e, sobretudo, uma nova figuracdo, a da Figura, deve surgir do diagrama,
conduzindo a sensa¢do ao claro e ao preciso” (DELEUZE, 2007, p.112). Bacon acredita que o
diagrama faz a imagem atuar diretamente nas emog¢des de quem observa, abrindo os dominios
do sensivel, desse modo, o olhar haptico pode percorrer o diagrama, ter acesso as sensagoes €
antes que o observador defina ou raciocine sobre o que se trata a pintura, ele a percorre,
sentindo-a.

O diagrama ¢ um “caos controlado”, e para que seja mantido assim, ele ndo pode
dominar toda a tela. Quando o diagrama impera na imagem, sobrecarrega-a ¢ deixa de
funcionar como um meio de sugestdo, por isso, nas pinturas de Bacon hd sempre um resquicio
de semelhanca com o figurativo — ainda que modificado por forcas que o distorcem,
formando, assim, os diagramas na pintura. A arte ndao ¢ um caos em si, mas uma composicao
do caos que produz sensagdes, € o diagrama opera como acesso a experiéncia pictural, “a lei
do diagrama segundo o artista € a seguinte: parte-se de uma forma figurativa, um diagrama
intervém para borra-la, e dele dever surgir uma forma, de natureza inteiramente diferente,
chamada Figura” (DELEUZE, 2007, p.156). O procedimento do diagrama ¢ realizado por
outros pintores, em diferentes estilos e modos, como podemos observar na FIGURA 13.

A FIGURA 13-A trata-se da tela A Noite Estrelada, nela observamos como Van Gogh
cria seu diagrama, seus tragos feitos por pinceladas produzem uma atmosfera, na qual os
elementos do quadro vibram e se movimentam como a sensacao de uma noite iluminada por
estrelas, imersa em uma paisagem distorcida, formada por um “conjunto dos tracejados retos
e curvos que erguem e abaixam o solo, torcem as arvores, fazem palpitar o céu” (DELEUZE,
2007, p.104). Ao longo dos estudos de Van Gogh, podemos observar como o artista tenta
captar as forcas que agem nas superficies do céu, das plantas, paredes, paisagens e de cada

objeto que compdem em seus desenhos, por meio de texturas e modos de tracado a lapis.

66



Fig. 13 - Pintores e seus diagramas.
A: A Noite Estrelada - Van Gogh, 1889.

B: Auto-retrato - Francis Bacon, 1971.
C: La carriere de Bibémus - Paul Cézanne, 1898 .
D: Goldau, with the Lake of Zug in the Distance - William Turner, /842.
Fonte: Elaborada pelo autor, 2019.

A FIGURA 13-B apresenta um autorretrato de Francis Bacon, nele temos zonas
raspadas e esfregadas na tela, que distorcem e limpam partes do retrato, que ¢ fragmentado e
acoplado a0 mesmo tempo; as manchas que constituem o cabelo ou o colarinho da camisa sdo
tracadas de forma rdpida com o pincel, o gesto involuntario se sobressai € mescla a figura
com o fundo negro. No contorno do rosto percebemos uma tensio entre a carne e os 0ssos,
que se confrontam e vibram em um “caos controlado”. Podemos observar, na FIGURA 13-C,

como Cézanne procede na criagdo da forga térmica; a partir de cores e formas, o pintor
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trabalha o peso dos elementos das paisagem. Por meio da geometrizagao do elementos, ele
produz, na paisagem, um conjunto de blocos, nos quais as folhas, as arvores se mesclam as
rochas e solo, em um diagrama em que ndo ¢ possivel discerni-las. J& na FIGURA 13-D,
identificamos uma aquarela de Turner, em que linhas de for¢a formam o movimento da
paisagem, dessa maneira, tudo se mescla por meio dos gestos das pinceladas, sejam elas
pequenas, para revelar figuras humanas na paisagem ou de escala maior, para criar o
movimento ingreme das montanhas que se misturam com o céu. Deleuze pontua que “as
aquarelas de Turner ndo apenas ja conquistam todas as forcas do impressionismo, mas
também a poténcia de uma linha explosiva e sem contornos que faz da propria pintura uma
catastrofe sem igual (em vez de ilustrar romanticamente a catastrofe)” (DELEUZE, 2007, p.
107).

Nos quadrinhos também ¢ possivel perceber como o diagrama ¢ utilizado em
diferentes estilos. Na FIGURA 14-A dispomos de um trecho do projeto Baiacu (2017),
organizado por Angeli e Laerte, no qual Fabio Zimbres e Gabriel Goes trabalharam em
conjunto na criacdo de paginas de um quadrinho de narrativa abstrata. Esse trecho remete a
estética de um projeto anterior do Fabio Zimbres o Musica para Antropomorfos (2006), ja
neste revelam-se cores que povoam as ruinas de uma possivel cidade, mescladas a uma selva
repleta de elementos e personagens que a ocupam. Esse diagrama ¢ constituido pela
sobreposi¢do de tragos e cores que formam um “caos composto”, no qual ¢ dificil distinguir o
cenario e seus personagens.

Na FIGURA 14-B constata-se um aspecto marcante dos trabalhos de Marcelo Lelis
(2017), o uso de manchas de aquarela e tragos de pincel seco que suscitam uma atmosfera de
forcas, alusivo as sensacdes de mistério, nostalgia e acolhimento em sua palheta de cores.
Mesmo nas gradagdes feitas com pincel seco nos trabalhos monocromaticos, Lelis consegue
criar uma estética “norte-mineira”’, marcadas pela tortuosidade das formas, sombras e linhas
que revelam forgas a partir dos desenhos. J4 FIGURA 14-C, o quadro Noite e Luz (2008), de
Marcelo D’Salete, o artista produz seu diagrama através da mistura entre personagens,
cidades e manchas feitos com nanquim. Ao ler os quadrinhos ¢ necessario uma observacao
atenta para escavar os sinais e formas da composicao, pois neles, o diagrama cria zonas de
indiscernibilidade, por meio de tons negros e manchas, que fazem com que o leitor se perca

entre cenarios e personagens durante o encontro com a narrativa. Processo semelhante a esse
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também ocorre no quadrinho Encruzilhada (2011), o que torna evidente a composicao do

estilo do quadrinista.
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Fig. 14 - Quadrinistas e seus modos de diagrama.
A: Trecho criado por Fabio Zimbres e Gabriel Goes para o projeto Baiacu, Todavia, 2017.

B: Detalhe de Buriti Grande por Marcelo Lélis e Marismar Borem, Aletria, 2017.
C: Quadro de Noite e Luz de Marcelo D’Salete, Via Lettera, 2008.
Fonte: Elaborada pelo autor, 2019.

O diagrama age como um “germe do caos", e o artista materializa, por meio dele, a
catastrofe das forgas que o atravessam durante o ato de pintar. Esse procedimento funciona
como ferramenta na luta contra os clichés, pois os desvios criados agem como uma fuga as
figuragdes. Nesse sentido, o diagrama “é um caos, uma catastrofe, mas também um germe de
ordem ou de ritmo. E um violento caos em ralacio aos dados figurativos, mas é um germe de

ritmo em a nova ordem da pintura: ele ‘abre dominios sensiveis’, diz Bacon.” (DELEUZE,

69



2007, p.104). Ao mesmo tempo em que faz surgir um caos na imagem, o diagrama o contém,
visto que ndo o deixa dominar na obra por completo. A partir desse equilibrio € possivel
percorrer os caminhos do “sentir a obra”, formando com ela uma experiéncia unica.

Em Promessas nota-se mudancas de estilos ao longo dos volumes da série, que
resultam em diferentes operagdes de diagramas no decurso da obra, porquanto as escolhas ou
a fuga da narrativa condicionam-na a diferentes procedimentos de criagdo. Nessa perspectiva,
Pedro Moura ressalta que “[a]pesar de existir um ‘“arco narrativo”, sao varios os pontos de
fuga e de desvio das convengdes, tornando o titulo também um dos espacos em que o autor foi
fazendo pesquisas da linguagem que ia descobrindo” (BROERING, 2014). Promessas
compdem-se de um processo de experimentacdo constante, como podemos constatar pela fala

de Pedro Franz:

Cada volume foi feito de uma maneira bem diferente, com materiais
diferentes. O primeiro, Limbo, de uma forma mais tradicional: escrevia o
roteiro, fazia esbogos, desenhava a pagina a lapis e depois passava nanquim
com pincel. No segundo, todo o texto que aparecia foi escrito com uma
maquina de escrever antiga ¢ depois escaneado. Os desenhos eram feitos em
papéis bem finos (55g) e antigos, que tinham manchas ¢ marcas do tempo.
Usei apenas canetas finas, e sobre isso uma lamina de acetato desenhado
com lapis dermatografico e estilete, que muitas vezes riscava a pagina e
criava umas texturas estranhas. Ndo havia exatamente um roteiro, nem
esbogos prévios. Apenas algumas anotagdes, algumas frases que mantinham
a narrativa. No ultimo volume, Potlatch, praticamente abandonei os quadros
que separam a cena e passei a explorar a cor, trabalhando com pastel (seco e
oleoso), aquarelas e a testar outros papéis. Esse tipo de escolha foi uma
forma de buscar possibilidades para o desenho que se relacionassem ao que
estava sendo dito na historia. Como ndo estava familiarizado, muitas vezes,
com esses materiais, precisei me adaptar a eles e isso alterou minha maneira
de desenhar e, também, a forma que conto uma historia. (BROERING,
2012a.)

Em Limbo observamos, na abertura dos capitulos, o inicio das experimentacdes
graficas que fogem da estrutura dos quadrinhos tradicionais e que se tornam procedimentos de
diagrama. Pedro Franz utiliza folhas proximas a um papel manteiga, coladas com fita adesiva,
para criar uma sobreposi¢do entre imagens, produzindo um apagamento dos desenhos
sobrepostos. Os titulos dos capitulos sdo marcados por uma caligrafia que se misturam a
imagens de cranios, no primeiro capitulo; no segundo, a um galo que corre; no terceiro, a uma
figura antropomorfica de homem com tigre; e ao fim, como abertura para o quarto capitulo, as

imagens se unem a figuracao de Poseidon, deus da mitologia grega. Esse conjunto de imagens
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nao se referem a elementos que aparecem no interior dos capitulos, mas tem relagdo imagética
junto aos titulos. Nesse contexto, sdo zonas de indiscernibilidade quando em relagdo a
narrativa e funcionam como intervalos marcados por imagens que nos atingem pelo contraste
estético associada as outras paginas. Sobre as aberturas de capitulos também ¢ possivel
perceber que os titulos sdo descritivos € nos remetem a tradicdo de romances como Dom
Quixote, essa caracteristica ¢ apropriada pelo autor e se torna mais uma engrenagem para a
movimentagcdo da maquina Promessas. Titulos como “Apds mostrar cenas de nudez, de sexo
e de uso de drogas por criangas, utiliza-se uma conversa de bar para comentar a relagdo entre
territorio e sociedade” ndo s6 descrevem, como quebram uma possivel expectativa ao trazer o
leitor para um espaco em que o titulo anuncia todos os acontecimentos e temas do arco
narrativo. Na obra, isso funciona como uma valorizacao do caracter de afecto da leitura, pois
ao sabermos o que vai acontecer ndo ¢ necessario uma leitura que busque desvendar a
narrativa, mas um ato que tente experienciar novos afectos durante o percurso.

Outra experimentagdo proxima a um diagrama ocorre quando Pedro Franz cria um
quadro de pagina inteira, no qual o personagem Lucas, apos utilizar a droga icaro, voa. Na
imagem, essa cena se mescla a seres do mar, em um bloco de sensa¢do, como um devir-peixe-
voador que atravessa a cidade. A sensagdo ¢ descrita no recordatorio: “como estar respirando
embaixo d'agua mas com o vento batendo no teu rosto” (BROERING, 2010a, p.27). Ela ¢
criada a partir da imagem de Lucas voando, mas como se ele estivesse dentro do mar, rodeado
de seres marinhos, o personagem ri e tudo se torna uma coisa so: corpo, peixes, fluidos de ar e
agua; chovia na cidade e como se fosse um passaro-peixe, Lucas sente o prazer de voar dentro
da 4gua, em um voo que lhe proporciona uma nova liberdade de deslocamento pela cidade.

As estruturas, regras, prédios e instituicdes formam bloqueios contra os integrantes de
Jully Roger, assim como os policiais que os perseguem. Com uso de icaro € possivel fluir de
um outro modo, criar novos caminhos pela cidade, ter uma experiéncia unica, como descreve
0 personagem: “ndo importa quantas vezes faga, ndo acho que alguém se acostume com
isso” (BROERING, 2010a, p.27). Esse movimento nos remete ao conceito de “espaco liso”,
proposto por Deleuze e Guattari (2012a, p.192), os personagens ao utilizarem a icaro
atravessam a cidade em um fluxo diferente do normal, pois transformam o mover-se pela da
cidade em um espacgo liso. A constituicao desse espaco gera uma movimentacao diferente do

fluir por “espacos estriados”, como os da lei, do poder e do Estado. Os espacos rigidos
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tendem a controlar os corpos por meio de seus dispositivos, mas ambos, o liso e estriado sdo
coexistentes e possibilitam o transito por novos fluxos. Sem o espago estriado ndo € possivel
subverté-lo, e sem o espago liso ndo existe algo para ser estriado e controlado, assim, para o
funcionamento da maquina Promessas € necessario a movimentacao desses dois polos em
conjunto.

Pedro Franz realiza o movimento de fuga dos possiveis clichés, presentes nas historias
em quadrinhos, ao propor uma séries de experimentagdes estéticas iniciadas em Limbo. Nas
paginas finais desse volume, a HQ ndo apresenta seus elementos estruturais de forma
evidente. Os desenhos de figuras humanas e animais se mesclam a objetos, grafismos de
frases e palavras em conjunto de diferentes vozes e acontecimentos relacionados a
movimentos de resisténcia na cidade de Floriandpolis. O autor coloca no mesmo plano
elementos que funcionam como forgas que se agenciam sem uma ordem fixa, mas como um
caos controlado. A constru¢do do quadrinho se aproxima do procedimento do diagrama,
porque a disposi¢do dos elementos segue um carater de improviso, através das proprias
formas das figuras inseridas no plano da pagina que delimitam seus quadros e requadros,
operacdo que veremos com mais for¢a em Potlatch. Neste, as imagens agregam um valor
proprio como material grafico, fugindo do carater de representacdo pictorial; acontece
também uma fuga da estrutura dos quadrinhos no que tange a disposi¢ao das tiras, quadros,
requadros e baldes da fala. Nessa perspectiva, Deleuze e Guattari afirmam que ndo “ha dois
grandes pintores, ou mesmo duas grandes obras, que operem da mesma maneira. H4 todavia
tendéncias num pintor” (DELEUZE & GUATTARI, 2010, p.212), essas tendéncias sdo
produzidas por procedimentos, desvios € composi¢cdes que se repetem ao longo de distintos
projetos do quadrinista e formam o estilo do artista. Pedro Franz cria, em Promessas,
mecanismos de diagrama que irdo se repetir no decorrer de obras posteriores como marcas de
seu estilo. Essas estratégias, mesmo que oriundas do acaso, sdo controladas com o intuito de
que a maquina Promessas gere certos efeitos. Na perspectiva do autor, para que se produza
algo ¢ preciso recorrer as escolhas graficas e experimentagdes, com a finalidade de urdir

desvios e novos caminhos para a HQ.

Vejo essas mutacdes no Promessas como se fossem, talvez, as diferentes
vozes narrativas em um romance. Como se o desenho fosse usado nao
apenas para representar algo, mas para produzir algo. E essas
transformagdes no desenho sdo lidas. Se desenho algo (por exemplo, um
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rosto) com um trago fino e preciso isso € lido de uma forma, por outro lado,
se desenho o mesmo rosto, mas utilizo um trago de pincel, grosso,
desequilibrado, isso talvez crie uma leitura completamente diferente. Se
estamos falando de narrativas, me parece que o trago entdo nao pode ser
uma questdo apenas autoral. Ele deve trabalhar em fun¢do do que se esta
querendo dizer (BROERING, 2014).

No segundo volume da série, o autor faz uma aproximagdo dos quadrinhos com o
campo das artes visuais, no chamado “livro de artista”, uma composi¢do hibrida, que se
propde a transgredir o objeto livro e seus padrdes de leitura e constru¢do. Pedro Franz, ao
optar pelas folhas soltas e uma leitura “cadtica”, transgride a revista em quadrinhos, assim
como ocorre nas experimentagdes de livro de artista. No Brasil, pesquisadores como Amir
Brito Cador (2016) e Paulo Silveira (2001) dedicam estudos sobre o tema, e h4d também uma
obra importante no que diz respeito a compreensao do processo, 0 manifesto A nova arte de
fazer livros (2011) de Ulises Carrion. No manifesto, o autor preconiza que existe uma
diferenca entre o escritor que escreve textos e um escritor que faz livros, na nova arte “a
linguagem ¢ um enigma, um problema; o livro sugere as maneiras de resolvé-
lo.” (CARRION, 2011, p. 55). Para Carrion (2011), no livro de artista as palavras nio estdo
presentes para transmitir uma inten¢do ou seguir uma fun¢do de comunicagdo, elas formam
signos em uma sequéncia de espaco-tempo que trabalham para formar o livro, este constitui-
se de uma nova linguagem, propria do livro de artista, refletida em toda a sua materialidade e
estrutura.

Esse processo de construcdo estd evidente em Underground, pois os desvios e
escolhas estéticas vao além da imagem em si e se materializam em toda a estrutura do
quadrinho, no qual o formato tradicional de livro € posto de lado, em favor de um conjunto de
55 folhas soltas que provocam um caos na sequencialidade de leitura. Pedro Franz repete esse
procedimento na edi¢do fisica da publicacdo Cada caminho é um desvio (2014), langado
como uma série de 26 desenhos. Estes sdao editados em conjunto, € quando uma edigdo ¢
esgotada da-se inicio a uma nova, com um projeto grafico diferente da anterior,
proporcionando novas experiéncias de leitura a cada edi¢do; apenas o contetido ¢ mantido, no
entanto, a ordem de leitura, enquadramentos, papéis, cores, costuras, dimensdes e formatos

sdo alterados totalmente.
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Fig. 15 - Versédo impressa de Underground.
Disponivel em: < http://www.pedrofranz.com.br/promessas >. Acesso em 18 de maio de 2019.

Underground também se situa em uma zona de indiscernibilidade, visto que sua
composicao transita entre os aspectos estruturais dos quadrinhos e do livro de artista. Nesse
volume, o leitor ¢ provocado a encontrar novos textos, imagens e associagdes a cada leitura,
pois os agenciamentos entre paginas e seus conteudos sempre se alteram, cabendo a ele
percorrer, se perder ou se encontrar na obra. Acerca da opg¢do por folhas soltas, Pedro Franz
datilografa instru¢des sobre a auséncia de grampos no livro: “Instru¢des sobre a auséncia de
grampos. As paginas desta edi¢do estdo soltas. Ainda que o autor proponha uma ordem para
sua leitura. O leitor ¢ livre para reorganiza-las e encontrar, assim, novos textos para estas
mesma laminas.” (BROERING, 2010b.). A experiéncia de leitura em Underground leva o
leitor a entrar em um devir-errante, que faz com que se percorra as folhas soltas, lendo-as ¢
sentindo as forcas que cada pagina proporciona. A escolha desse tipo de estrutura ¢
intencional, para que com ela o leitor possa alcangar os perceptos do personagem Lucas, uma
vez que o personagem também atravessa em um devir-errante, sentindo e participando dos
acontecimentos das manifestagdes pelas ruas da cidade. Temos, nesse contexto, uma relagdo
de afecto potencializada pelo livro-objeto, j4 que sua logica linear ¢ subvertida pela
multiplicidade de agenciamentos que as folhas soltas proporcionam, do mesmo modo que a
travessia na cidade (feita pelo her6i), com as ruas tomadas por manifestacdes desencadeia

uma multiplicidade de sensagdes.
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Em excerto do manifesto, Ulises Carrion defende que: “o plagio € o ponto de partida
da atividade criativa na nova arte” (CARRION, 2011, p. 55). Podemos fazer uma
aproximagdo da ideias de Carrion sobre o livro de artista com o pensamento de Deleuze e
Guattari acerca do movimento de desterritorializagdo na literatura e na arte. Nos livros de
artista, um movimento comum ¢ de se apropriar de outros textos e estruturas como forma de
criar uma nova linguagem. Nas HQs, um exemplo dessa pratica nos ¢ apresentada pelo Pedro
Franz (2015a, p.82), em sua dissertacdo de mestrado. Nesta, o autor apresenta o caso do grego
[lan Manouach, que no quadrinho Katz (2012) se apropria tolamente de outra obra, o
quadrinho biografico Maus (1991), de Art Spiegelman, que conta a historia de sobrevivéncia
de seu pai nos campos de concentragdo nazistas. Em Maus cada etnia ¢ representada através
de espécies diferentes de animais, alemaes sdo representados como gatos; poloneses nao
judeus, como porcos; norte-americanos, como caes, € judeus, como ratos. Em Katz (2012),
Ilan reproduz todas as paginas de Maus, mas substitui as faces dos personagens por imagens
de gatos, assim todos passam a ser gatos e a historia € publicada integralmente de forma
anonima pelo grego. Procedimentos de apropriacdo podem ser elencados em varias HQs e se
fazem presentes também na obra de Pedro Franz, e funcionam, nesse caso, como uma forma
de movimentar a maquina Promessas.

Pedro Franz relata, em entrevista, que enquanto desenhava o ultimo capitulo de Limbo
presenciou na televisdo o discurso de um jornalista, em enaltecimento a ditadura militar. O
autor (BROERING, 2010b, p.64-66) se apropria integralmente do discurso e o transcreve para
a HQ, por meio de letras que aparecem distorcidas, até se tornarem ilegiveis, como um
prenuncio da transmissao pirata do grupo Jully Roger. Essa apropriacdo, apesar de partir de
um acaso, esta intimamente ligada as forgas conservadoras que perpassam o presente, mas
também das forcas de um “povo por vir’ (DELEUZE; GUATTARI. 2010, p.208), traduzidas

na ideia de revolugdo sem rosto. O quadrinista salienta que,

O segundo, Underground, era o extremo da situagdo. Quando comecei a
trabalhar tornou-se inevitavel representar aquelas cenas com um trago mais
violento, mais brusco ou “sujo” porque era violento. E tornou-se também
inevitavel escolher um outro formato, levar a discussdo sobre ordem e caos
para todos os aspectos da BD. (BROERING, 2014)
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Ao longo das imagens de Underground notamos apenas resquicios da estrutura dos
quadrinhos, as molduras dos quadros, quando aparecem, s3o rascunhos em grafite, processo
comum no planejamento de HQs. As sensacdes, no gesto de desenhar, prevalecem sobre as
representacoes, desse modo, observa-se residuos e fragmentos das formas figurativas como
faces, corpos, animais, arquiteturas, gestos e acdes marcados por forcas que permeiam uma
relagdo entre ordem e caos. O procedimento de diagrama adotado por Pedro Franz consiste
em utilizar uma folha de acetato sobre os desenhos feitos em papel antigo. O acetato, como
uma mascara acima do desenho, permite ao autor realizar efeitos de ocultamento, com as
sombras criadas pelo lapis dermatografico e efeitos de corte a estilete, que abrem fendas sobre
as manchas criadas. Esse método possibilita criar zonas de indiscernibilidade e retratar os
deslocamentos de forgas e as sensacdes dos acontecimentos da narrativa. Nesse sentido, as
sombras, cortes e texturas alteram as figuras e levam as imagens a niveis de sensa¢do, como

proposto por Deleuze:

E como o nascimento de outro mundo. Pois essas marcas, esses tracos, sao
irracionais, involuntarios, acidentais, livres ao acaso. Eles sdo nao
representativos, nao ilustrativos, ndao narrativos. Mas nem por isso sdo
significativos ou significantes: sdo tragos assignificantes. Sdo tragos de
sensagdo, mas de sensagdes confusas (as sensagdes confusas que se traz
consigo ao nascer, dizia Cézanne). E sio sobretudo tragos manuais.[...] E
como se a mao ganhasse independéncia e passasse a servigo de outras forcas,
tragando marcas que ndo dependem mais da nossa vontade e nem da nossa
visdo (DELEUZE, 2007, p.103).

Os tracos manuais de Pedro Franz, ao longo de Underground, sio exatamente os
tracos de sensacdo assignificantes que privilegiam as forcas que atuam sobre as figuras e
todos os elementos presentes na imagem, ao invés de, por exemplo, retratar os corpos
violentados, estes sao colocados a tona, por meio do diagrama, que revela as forcas de
violéncia atuantes sobre os corpos. Por esse motivo, a identificacdo dos personagens nao se
faz clara pela sua anatomia ou fei¢des, visto que o autor deixa o diagrama agir sobre 0s corpos
em Underground, privilegiando as sensagdes em relacdo a identificagdo. Dessa forma, ndo
temos desenhos que mostram em detalhes como os corpos sdo mutilados ou sangram, mas
apenas resquicios de aspectos de representacdo que sdo tomados por diagramas e tragos de
sensacdo no ato de desenhar. Os corpos se situam entre a abstracdo e o realismo, e para que o

diagrama funcione, o desenho deve ser sentido antes de ser entendido. A vista disso, cabe ao
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leitor a tarefa de explorar todo o carater pictorial da figura, suas linhas, texturas, formas,

fendas, manchas, que propiciam-no sentir e identificar o que acontece em cada pagina.

Fig. 16 - Paginas de Underground.
A: Em uma sala o discurso da televisdo permeia o ambiente.
B: Temos o diagrama revelando as forgas de violéncia atuando sobre a face.
Fonte: BROERING (2010b).

Durante a leitura de Underground precisamos colocar em exercicio o olhar haptico,
que tateia cada imagem e nos insere em uma relagdo de afecto com o quadrinho, j4 que nada ¢é
preciso e definido claramente; o diagrama pode variar com mais ou menos caos, embora
esteja sempre presente, abrindo os perceptos da narrativa. Nas quatro paginas que retratam
salas de televisdo, por exemplo, temos a forca do discurso que ¢ difundido por ela, esse
poderia estar inserido em um baldo de fala, mas toma conta de toda a parte superior da
imagem. O discurso vinculado na televisdo pula para um plano a frente, traduz-se assim a sua
forca de impacto dentro das casas dos espectadores; as falas emitidas nesse suporte
impregnam todo o ambiente e nem sempre estdo visiveis claramente, assim como os logotipos
de emissoras e jornais que fazem parte desse filtro. Tudo isso ¢ produzido a partir de desenhos
e caligrafia manual, marcados pelo diagrama, que permite a imagem fugir da estética dos

baldes de histérias em quadrinhos, para se aproximar dos perceptos que a televisao emite
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dentro de Underground, perceptos de um filtro denso e nada claro, que tenta manipular as
informagdes e emite vibragdes que tomam conta dos ambientes que alcanga, como vemos na
FIGURA 16A.

A violéncia, como um dos temas principais presentes em Underground, ¢ retratada
com o uso de diagramas que trazem a tona as sensagdes, ao invés de um espeticulo de
violéncia em si. Em duas paginas de Underground temos um exercicio que propde ao leitor
imaginar aquilo que mais ama sendo destruido na sua frente, no verso podemos formar uma
sequéncia de imagens ou um quadrinho de um rosto de olhos fechados, sendo desfigurado por
cortes. A violéncia no quadrinho ndo ¢ retratada com tons de realismo, mas por meio de
procedimentos de diagrama que abrem caminho para a sensa¢do atuar nos nervos dos leitores.
Os dominios do sensivel sdo abertos pelo diagrama, que revela forcas atuantes sobre a face,
cortes e linhas negras que dilaceram-na e ocultam-na até a sua eliminagdo; a face que era
reconhecivel ¢ sublimada pelas forcas que a violentam, como percebe-se na FIGURA 16B. O
texto datilografado atrai o leitor, para que esse possa se abrir a experiéncia de imaginar, no
presente, aquilo que mais ama sendo destruido, sem que se possa agir ou impedir o ato. Todos
esses procedimentos sdo feitos no intuito de revelar os devires imperceptiveis na maquina
Promessas, possibilitando estabelecer uma relacdo de afecto, em que os perceptos de
violéncia se tornam reais entre leitor e obra.

A morte do personagem Danilo acontece entre algumas paginas, em uma delas
podemos ver a sequéncia de quadros que retratam a sua queda na rua, apos ser golpeado por
um cassetete. No verso da pagina, um texto traz questionamentos de como existem filtros que
podem distanciar as pessoas de se sensibilizarem por certos problemas. As manifestagdes € o
problema em questdo sdo filtrados pela televisdo, pelos jornais e todo um aparato de
instituicdes que sdo apresentadas ao longo de diversas paginas da HQ. Ha uma série de
estruturas, como prédios, shoppings, igrejas com armacdes arquitetonicas que se impdem a
paisagem, institui¢des detentoras dos filtros que permeiam a sociedade. Os filtros também
estdo no interior de casas, operados por meio das televisdes que transmitem, de novelas a
discursos de representantes do poder (como “o prefeito” que em uma pagina da HQ ¢ figurado
na forma de caricatura deformada, que toma o espaco da sala ao sair da televisio como um
porta-voz de uma realidade oposta ao que acontece nas ruas da cidade). Existe um

distanciamento que impede os espectadores da televisdo de se sensibilizarem e perceberem
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que fazem parte do contexto das manifestagdes, assim como quem esta nas ruas. Em outra
pagina ¢ possivel identificar a cabeca de Danilo, ja morto, repousada sobre o chio da rua; no
verso, ha um texto que descreve como a televisdo age como um filtro e escolhe ndo revelar os
acontecimentos violentos nas ruas e segue apenas exibindo novelas, que a mae de Danilo
assiste sem saber o que de fato aconteceu ao seu filho e as outras pessoas que morreram

naquela noite.

Fig. 17 - Paginas de Underground.
A: A cabeca do personagem Danilo repousa sobre o chio da rua.
B: Pagina que expde a tensdo entre a relagdo de ordem e caos.
Fonte: BROERING (2010b).

No lado da imagem temos a cabeca de Danilo repousada sobre o chdo, como vemos na
FIGURA 17A. Nessa pagina, o diagrama atua partindo do ferimento na cabeca e povoa com
manchas negras a parte inferior da imagem, como se fosse o sangue do personagem se
esvaindo; o diagrama também & composto pelos cortes que fendam os desenhos, estes
produzidos com tragos finos e delicados, repletos de hachuras. Uma sensagdo de repouso e
alivio, em meio a violéncia e morte, ¢ criada por meio do diagrama e das flores que saem do

ferimento e perpassam a parte superior da imagem, dessa forma, a rela¢do entre caos e ordem,
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morte e vida, violéncia e paz se faz presente nas tensdes entre as figuras visiveis. O contexto
da morte da personagem e as marcas de diagrama misturam-se a todos os elementos em um
bloco de sensagdes. Pedro Franz revela os perceptos da morte ao criar uma imagem ambigua
de elementos contrastantes de um ferimento que jorra flores, € o sangue negro que se mescla
na composicao. A imagem ¢ dividida ao meio entre o peso da area escura e da parte superior
mais leve e clara, um equilibrio que poderia ser lido como um “descansar em paz” apds a
morte.

Além das instrugdes para leitura de Underground, Pedro Franz se apropria de um
trecho de Rodolphe Topffer, ja citado no primeiro capitulo, que focaliza a cooperagdo e
dependéncia entre textos e imagens nos quadrinhos que, apesar de estarem separados, em
Underground trabalham em conjunto. A relacdo entre “ordem e caos” dita todo o
funcionamento do segundo volume da série, um jogo constante entre esses dois polos. Apesar
do caos estar presente nas 55 folhas soltas, existe também uma ordem na composi¢ao da obra;
da mesma forma que o procedimento do diagrama controla o caos, temos um ritmo constante
que ordena as paginas. O lado preto com texto datilografado, polo ordenado visualmente,
sempre possui quadrinhos em seus versos, imagens cadticas, e isso pauta a leitura, pois por
mais que os desenhos do verso remetam a algo do texto, eles ndo podem ser lidos a0 mesmo
tempo. No contato com Underground ¢ necessario ler o texto, virar a pagina e olhar a imagem
em momentos separados, sempre em um fluxo que transita entre o caos e ordem. Isso gera
uma fuga da relacdo comum dos recordatorios e da imagem e texto nos quadrinhos. Pedro
Franz cria uma fuga da linguagem dos quadrinhos através de um ritmo diferente de leitura,
feito de idas e vindas, entre 0 movimento de virar a pagina e observa-la ou mesmo de associa-
las as outras 54 folhas existentes. O transitar entre ordem e caos dita 0 modo como o volume
foi construido e pode ser lido, essa caracteristica ¢ seu fundamento como histéria em

quadrinhos, conforme atesta o autor:

Muitos quadrinhos atuais se aproximam da ideia de graphic novel, de
romance grafico — o que leva a famosa discussdo sobre quadrinhos e
literatura. No segundo volume, principalmente, eu tentei me distanciar disso
¢ me aproximar mais das artes visuais e da poesia; e, menos, da prosa. Ainda
que ele continue sendo uma histéria, uma narrativa contada, uma
continuacdo. Mas, partindo dessa outra forma de contar a historia, vi que o
texto ¢ a imagem comecaram a se dissociar. Eu queria trabalhar, com o
leitor, a ideia de como seria ver texto e imagem separados e continuar
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considerando aquilo uma histéria em quadrinhos, ndo um texto ilustrado.
(BROERING, 2011).

Como podemos perceber, a experimentacao realizada por Pedro Franz aproxima
Underground as artes visuais e a poesia, visto que sua estrutura dita um modo de leitura
especifico e produzido, especificamente, para a obra — caracteristica marcante dos livros de
artista. No entanto, vale ressaltar que Underground nido deixa de ser uma histéria em
quadrinhos, mesmo que suas paginas se aproximem da poesia ou proponham um modo de
leitura diferente do tradicional. Do mesmo modo que, Promessas continua a suscitar imagens
articuladas que constituem, no interior da obra, um sentido narrativo, mas como em toda arte
e no ato de criagdo que isso envolve existem os desvios, o trabalho com elementos e
caracteristicas de expressdes distintas, experimentagdes diversas que possibilitam a
extensividade das poténcias de uma obra.

Em uma das paginas de Underground, lemos o seguinte texto: “todo caos ¢ apenas
aparente”, que € rasurado e substituido pela frase: “toda ordem ¢é apenas aparente”, como
exposto na FIGURA 17B. No verso da pagina, a imagem ¢ caotica e nos remete a uma cidade
com seus prédios e manchas, que figuram como forgas de uma populagdo e de uma
arquitetura erguida na paisagem. Em outra pagina, nota-se o inverso, o texto datilografado
“toda ordem ¢é apenas aparente” possui a palavra ordem rasurada, e acima dela se inscreve:
“caos". No verso da pagina, um personagem observa luzes no céu, em referéncia ao quadro 4
Noite Estrelada de Van Gogh; aqui nao ocorre o procedimento de ocultacao do rosto, as linhas
aparecem mais calmas e constroem uma forma mais nitida. Existe um contraste entre a parte
cinza mais clara e por meio da luz cria-se formas sobre o preto do céu. Nessa pagina aparece
ainda uma imagem que forma um movimento de caos aparente, mas existe um equilibrio que
gera, na composi¢do, uma sensacao de calma que contrasta com a violéncia presente nas
paginas que marcam a obra, esse fragmento funciona como um respiro em meio ao caos, uma
sensagdo de paz e contemplagdo aos movimentos do universo.

A apropriagdo mais longa do segundo volume vem do texto Um Jogo Absorvente:
Notas sobre a Briga de Galo Balinesa, de Clifford Geertz, publicado no livro A Interpretagdo
de Culturas (2015), nele o autor relata suas experiéncias em Bali, destacando uma tradicao da
cultura local: as brigas de galo. A concentracdo de balineses em torno da cultura de briga de

galos se torna um mecanismo direto para pensar, em comparagao, a concentracao de pessoas
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nas manifestacdes de rua. Como atores de um cendrio, as pessoas se reunem em um fluxo de
atividade comum que se dispersa, assim como os balineses ao participarem da rinhas; ambos
se adaptam e se articulam através de suas preocupagdes culturais. No intuito de seguir o
caminho da sensacdes, em uma das paginas de Underground, o autor cria um mapa onde as
sensagOes sdao descritas e apontadas como recordatorios de cada parte do corpo de Lucas,
diante disso, Pedro Franz constroi, nessa pagina, a sensacdo de fuga. Ainda nesse contexto,
aparecem as seguintes inscricdes e algumas imagens associadas: “gosto de verde na boca”,
como a sensagdo de sequiddo e o gosto de fruta verde que amarra a boca; “falta de ar”,
seguido da figuragdo de uma narina aberta e o nariz torto, como se a forca de puxar ar
deslocasse o nariz de lugar; “suor que escorre e cola a roupa ao corpo”; “rosto que vira busca
o inimigo e nao ve€”; “o siléncio se corta com o ruido dos passos e das batidas no peito”; “o
herdi estd sozinho”; “livre?”. Em outra pagina, hd a continuacdo desse esquema de
enunciacdo, que se fecha com a fala de Lucas, dando indicios de que foi pego por um policial.
Na obra, podemos encontrar um conjunto de dez paginas que retratam o embate entre Lucas e
o policial e o titulo do ultimo capitulo, que expde como os papéis desse embate podem se
confundir, pois “O herdi descobre que € parecido com seu inimigo”.

Pedro Franz compde, em duas folhas, perfis para o policial e um manifestante e da aos
dois 0 mesmo nome: Wagner Aguiar. O autor expde caracteristicas possiveis, expectativas do
senso comum sobre cada perfil e demonstra como podem ser semelhantes, visto que para
além dos defeitos e qualidades, eles sdo humanos e, sobretudo, personagens criados pela
sociedade e pelo autor. Esse paralelo continua no embate entre Lucas e o policial, que também
se liga com as brigas de galo. Lucas, ap6s fugir, acaba se encontrando sozinho com o policial
e reage a tentativa de prisdo, ao perceber que o policial se encontrava isolado dos demais.
Como os galos de briga das rinhas de Bali, os dois travam um embate corpo a corpo, que pode
resultar em morte. A reacdo que Lucas empreende diante da situacao ¢ a de pegar uma pedra e
bater na cabega do policial, que morrera no proximo capitulo da HQ. A pedra na mao do
rapaz, em analogia as rinhas, funciona como esporao, uma ponta de aco afiada, presa nos pés
dos galos. Ambos reagem ao inimigo de forma instintiva, buscando a sobrevivéncia, uma

violéncia necessaria e também construida, pois os conflitos sdo gerados por manifestagdes

culturais de resisténcia em contextos sociais especificos.
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Em Bali, as brigas de galo sdo consideradas ilegais na maior parte do ano e os
participantes se reinem clandestinamente, sempre atentos para fugir das batidas policiais. As
manifestagdes em Underground ndo foram aceitas pela parcela da sociedade de maior poder e
controle social. Ambos tipos de resisténcia sdo manifestacoes legitimas de uma sociedade,
mas marcadas pela violéncia, como destaca uma citagdo usada por Franz: “cada povo ama a
sua propria forma de violéncia” (GEERTZ, 2010, p.210). A diferenga reside no resultado
dessas manifestacdes, em Underground elas mudam as relagdes hierarquicas da sociedade, ja
o resultado da briga de galos ndo modifica diretamente o status social dos balineses que
vencem ou perdem uma rinha (GEERTZ, 2010, p.206), por esse motivo, Pedro Franz
evidencia os animais nas brigas de galos nos desenhos de Underground. Ao associar esse
embate ao conflito entre manifestante e o policial, o autor ndo utiliza, nos desenhos, um
conjunto de balineses em uma rinha, visto que quem passa pela experiéncia de vida ou morte
sdo os galos. Na cultura balinesa o devir-galo ¢ o que de fato afeta a vida dos balineses ¢ eles
vao além das brigas de galo em si (GEERTZ, 2010), essa manifestagdes sdo o meio de
expressar os afectos e perceptos daquela cultura, assim como o sd3o as manifestagdes nas ruas
do quadrinho Promessas.

Diante do contexto proposto por Franz, os leitores se aproximam dos balineses e de
sua cultura ao ler Promessas, pois a briga de galos funciona como uma espécie de educagao
sentimental (GEERTZ, 2010, p. 2010) na qual os balineses tém acesso as matrizes da sua
cultura, podendo exercitar o ingresso a sentimentos de violéncia que permeiam as relagdes
sociais. A arte de Promessas nos da acesso a perceptos de sensacdes como resisténcia,
violéncia, revolu¢do, impoténcia, amor, morte, paz, controle, ordem, caos e¢ de fim do mundo,
com os quais criamos uma relagdo de afecto relacionado aos acontecimentos na narrativa.

Os filtros sociais que ditam o que ¢ um manifestante, o que € um policial, o que esta
certo ou errado sdo quebrados através do acesso as sensagdes e, assim, elas possibilitam ao
leitor aceder realidades diferentes, dos policiais, de amores, da crianga que quer ser Jolly
Roger, das pessoas em manifestacdes ou de quem assiste tudo pela televisdo. Os leitores, ao
entrarem em contato com essas sensacoes, mantém relagdes de afecto, por isso ler Promessas
¢ como vivenciar um povo por vir, que resiste as forgcas que reprimem a vida em uma

sociedade.
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Se pensarmos em Promessas como um todo, podemos observar que as manifestagoes
de minorias vao além dos atos de violéncias em si, a maioria desses atos na narrativa partem
de policiais e instituigdes de poder e ndo do grupo Jully Roger, que sdo considerados
terroristas. O que fica de fato sdo as marcas de expressao, por isso a importancia de registros
dos atos de resisténcia, assim, as tentativas, alcancadas ou ndo, mesmo que ficticias de
mudanga da sociedade devem sempre ser lembradas e conservadas através da arte, para que
novos povos por vir surjam e se insurjam, dando prosseguimento a luta.

A palavra Potlatch, nome dado ao ultimo capitulo, se refere a uma cerimonia indigena
de tribos do noroeste americano e também de tribos da Polinésia e Melanésia, onde toda a
riqueza acumulada pela tribo deve ser distribuida ou destruida (MAUSS, 2003). O ritual de
Potlatch ¢ realizado como uma disputa de doagdes e de eliminacao de riquezas, ele funciona
como uma perda, mas também como aquisi¢do, em que o doar bens afirma uma posi¢ao de
poder diante da tribo rival. Promessas ¢ marcado por trocas entre autor e leitores, ao longo da
criacdo dos capitulos foi pedido aos leitores do blog que enviassem fotos para o projeto. Nas
aberturas dos capitulos percebe-se uma quantidade de espacos para as fotos "3x4",
correspondentes ao numero do capitulo. Neles, Pedro Franz insere as fotografias recebidas,
que no inicio, eram enviadas por amigos e parentes e por alguns leitores. Isso funcionava
como uma troca entre o autor e os leitores, j4 que a obra seria oferecida gratuitamente. As
fotografias sdo marcadas por intervencgdes graficas, como mascaras de caveira usadas pelo
grupo Jolly Roger ou tarjas pretas, velando os olhos, o que serve como indicio das mortes que
ocorrem no decorrer das manifestacdes apresentadas na narrativa. Pedro Franz, apds finalizar
a HQ, realiza uma ag¢do de desapego e leiloa as paginas originais de Potlatch em seu blog,
para financiar a impressao da edicdo. Também nesse caso, a participacao dos leitores tornou-
se crucial para a concretizagao do projeto.

Promessas também teve certo desapego das técnicas € no modo de tratamento da
linguagem dos quadrinhos durante o processo de criagdo dos capitulos, como reitera Pedro

Franz:

Desde o comego eu tinha claro o que eu queria: dividi a histéria em 12
capitulos — cada capitulo com 12 paginas —, e os separei em 3 volumes. Ja
tinha a ideia de que cada um teria uma linguagem diferente, mas ndo tinha
uma nogdo exata de como se daria essa diferenca. Eu queria que o primeiro
[Limbo] tivesse uma cara mais pop, uma cara de gibi mesmo, em papel
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jornal e em um formato um pouco maior. Enquanto eu desenvolvia o
primeiro, passei a me interessar em explorar a relacdo texto e imagem por
outro caminho, menos convencional.[...] Para mim, o trabalho em
Promessas teve muito a ver com “tudo aquilo a que eu me apegava e queria
largar”. Certa relagdo com o ego: quando eu achava que estava melhorando

meu trabalho com aquele método de desenhar, eu largava aquilo e partia para
outra coisa — mais arriscada, talvez. (BROERING, 2011).

Potlatch retoma a estrutura de livro, com paginas fixas e a sequéncia linear de leitura.
Sua estética pode ser considerada a jungdo entre Limbo e Underground, mas em cores fortes.
O envelope que armazena as paginas de Underground foi o estudo do que viria a ser a estética
utilizada em Potlatch e em outros trabalhos do autor, como Suburbia (2012). Os desenhos
remetem ao estilo de Jean Michel Basquiat, uma unido de um neoexpressionismo com
aspectos de primitivismo e arte urbana, da qual Pedro Franz também se identifica no modo de
desenhar “trazendo ritmo as palavras e as imagens” (BROERING, 2015a). As cores em
Potlatch apresentam uma tonalidade e aparéncia quase surrealista. Os desenhos sdo feitos
com giz pastel seco e oleoso, além de aquarela; nesse volume, as formas, textos, cores,
personagens e demais elementos graficos se misturam pelas paginas em um ritmo fluido,
como se forcas distorcessem todas as formas e sobre a pele dos personagens vibrasse cores de
vida, um estilo que difere muito dos desenhos em Limbo, como confirma o autor: “em
Potlatch, eu trabalho com pincel novamente, mas um pincel muito mais solto. E sem esbogos.
Os desenhos em Limbo foram feitos com esbogo: a lapis primeiro, depois apaga e, no final,
passa o pincel.” (BROERING, 2011). Em Potlatch por ndo utilizar esbogos, o improviso
amplia a acdo do diagrama em todo o procedimento de criacdo, devido a isso os quadros sdo
abandonados e diferentes tempos sdo determinados pelas proprias formas das figuras e as
cores que dominam todo o plano de fundo, como forgas que vibram constantemente. A
perspectiva ¢ praticamente abandonada, existindo apenas para revelar aspectos da cidade
como calgadas, o horizonte de prédios vistos do mar e a populagdo que toma as ruas no
segundo dia de manifestagdo.

A narrativa continua com a saga de Lucas, que apos a briga, leva o corpo do policial
pela cidade em um carrinho de supermercado. Os planos de fundo perdem perspectiva, porque
sdo repletos de forcas que agem entre as figuras, onomatopeias e vozes da HQ. Tudo se torna
um conjunto acoplado de cores, tracos, corpos e¢ movimentos regidos por vibragoes,

enlagamento e fendas de forgas. Isso eleva as sensagdes para o visivel, agindo sobre o corpo
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dos personagens, como vemos na pagina dupla em que o Lucas empurra o carrinho com o
policial quase morto (BROERING. 2012b, p.10-11). Nos momentos de maior deslocamento
de forcas e sensagdes, as figuras se modificam e se tornam mais estilizadas e distorcidas. A
face ¢ deformada, para apresentar o peso que ¢ para Lucas empurrar o policial naquele
contexto, as cores vermelho, rosa e azul vibram sobre a pele do seu corpo que estd cansado;
este apresenta menos cores, se comparado com as cenas em que ele ja se livrou do corpo
morto do policial. As cores aqui ndo representam os tons reais da pele ou de qualquer
elemento, elas sdo forgas e, por isso, Pedro Franz seleciona uma gama ampla que se mesclam,
criando zonas de indiscernibilidade entre as figuras e as sensacdes que as atravessam. Na
figura do policial quase sem vida temos poucos feixes de cor atravessando seu corpo, uma
demonstragdo clara de que elas s6 ocorrem no lugar que ha vida.

Essas escolhas e 0 modo de desenhar mais livre com a a¢do do diagrama, possibilitam
a criagdo de figuras e formas que ficam no meio do caminho entre a representacdo e a
abstra¢do. A voz interna de Lucas funciona como narrador e ajuda a guiar a leitura. Ela ¢
retratada com uma escrita a lapis, que surge como expressao dos pensamentos do
personagem, por esse motivo, ocupa as fendas e espacos entre figuras de Potlatch, sendo
constantemente atravessada por forgas, cores e imagens dos acontecimentos.

Ao final do capitulo nove, Pedro Franz cria uma sequéncia de quadros que resume
todos os acontecimentos anteriores no sonho de Lucas. Ele sonha com cada momento da
narrativa: a bomba que explode em um prédio, o cranio que remete a morte do personagem
torturado, a gaiola, a prisdo do apartamento em que o personagem Lucas se encontrava, os
policiais com o inicio da perseguicao ao grupo Jully Roger, as pilulas de icaro, o passaro
voando dentro da 4gua, como a sensagdo de voar retratada em Limbo e assim segue, passando
pelo arco narrativo do embate interno de Lucas em Undergroud, até chegar no memento em
que ele acorda e vé€ diante de si o policial transfigurado em um touro, grande e pesado, que
sangra até a morte. O peso que o personagem Lucas carrega ja pode ser antecipado na capa de
Limbo, na qual ele carrega, nos ombros, o corpo com cabega de touro. Ao se livrar do corpo
no mar, Lucas mergulha para renascer, em um nado que se assemelha a uma danga, no

capitulo “quando as luzes se apagam”.
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Fig. 18 - Capa de Potlatch.
Fonte: BROERING (2012b).

Nesse capitulo, percebemos a cena que ¢ retratada na capa de Potlatch. Como vemos
na FIGURA 18, existe, na imagem, um acoplamento de sensacdes que nos remetem aos trés
estados que envolvem o que ¢ vivo: a vida, a quase morte e a morte. Essa sensacdo ocorre
quando Lucas mergulha no mar e a cidade entra em um apagao, ele nada como em um ritual
de renascimento e se deixa levar pela 4gua até emergir na superficie e ver tudo apagado como
se nada existisse. Na capa, Lucas olha para o alto e seu corpo se contorce, como se os trés
estados de vida ocorressem ao mesmo tempo. A cabeca do meio respira € olha para o alto
como se buscasse algo, uma forca em busca de vida, assim como o brago esquerdo que sobe
levantado e rigido. A primeira cabeca, a esquerda, ainda possui ar e o brago solto, mas os
olhos estdo quase se fechando, como se aquelas fossem suas ultimas forcas; o brago direito
também apresenta pouca forga, quase sereno. Na terceira cabega, os olhos estdo abertos e sem
iris, ela solta o ar com a boca mais aberta, em um ultimo suspiro, apds a morte; ja terceiro

braco desvanece para baixo sem forga, como se estivesse morto também. Ambos os pés se
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contorcem, mas a sensagdo age com mais for¢a na parte superior do corpo, na qual
percebemos o triptico de sensacgdes agindo. A sensagdo de quase morte e morte apresentam
um efeito de transparéncia, com menos cores atravessando o corpo, pois a vida estd se

esvaindo daquele local.

Fig. 19 - Comparativo entre um auto-retrato de Pedro Franz e faces de personagens em Promessas.
Fonte: Elaborada pelo autor, 2019.

A proposta da “revolucao sem rosto” criada por Pedro Franz em seu quadrinho refere-
se ao pseudonimo literdrio Wu Ming, que significa andnimo em mandarim, do projeto Luther
Blissett. Como aponta Salvati (2010), o projeto consiste em uma proposta de ativismo anti-
copyright, em critica ao Estado e ao modo de produgdo capitalista, pelo qual diversos artistas

e ativistas se intitularam Luther Blissett. A ideia se iniciou na Italia, com artistas e ativistas na
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década de 1990 e se espalhou pelo mundo, via internet. Essa proposta de um simbolo de
revolucdo sem rosto também ocorre com a mascara de Guy Fawkes, com origem na
personagem do quadrinho V for Vendetta (1982 - 1983), de Allan Moore, ela se tornou um
simbolo de revolugdo em manifestacdes contemporaneas e, gradualmente, foi absorvida pela
cultura pop, sendo replicada em filmes, séries de televisdo, memes na internet, se tornando um
produto de féacil acesso. Essa ideia de revolugdo sem rosto permeia a mascara de caveira
utilizada pelo grupo Jully Roger em Promessas, mas vai mais além, pois aparece também na
construgdo fisica e de sensagdo das personagens.

Em Promessas, o processo de rostificacdo, que consiste em criar faces com faces
identificaveis, ¢ desfeito por Pedro Franz ao inserir faces proximas a um autorretrato do
proprio autor, como vemos na FIGURA 19. O autorretrato apresentado na FIGURA 19 ¢
realizado na publicagdo de Incidente em Tunguska (2015b), em que Pedro Franz se inspira no
trabalho fotografico de Duane Michals, este realiza um triptico do retrato de Andy Warhol,
que vai da face mais nitida até o borrdo. Em Incidente em Tunguska, o autor realiza o inverso,
por meio de um quadrinho dividido em trés quadros. Todas as personagens em Promessas
apresentam semelhanga nas feicdes, como se houvesse entre elas uma unidade. Essa
semelhanca anula uma diferenciagdo marcante que cada personagem poderia ter, visto que
todos apresentam a mesma estrutura de rosto, variando apenas o cabelo, pele e idade.

A repeticdo desse modelo cria um nivelamento das personagens, no qual ndo ¢
necessario apresentar um rosto singular que diferencie uma identidade, j4 que a identidade
pode sugerir agenciamentos de poder e representar individuos e suas classes sociais. Diante
disso, o autor coloca todos com a mesma base de estrutura facial, como se fossem
semelhantes. Esse procedimento funciona em conjunto com escolha de Pedro Franz por
utilizar sua propria feigdo, como padrao para o rosto de suas personagens. Ambos
procedimentos criam uma linha de fuga que anula o pessoal, ja que todos se remetem a um
“eu”; nesse contexto, o “eu” deixa de ser pessoal e singular e se torna um coletivo.
Percebemos como esse método ¢ quebrado, quando o autor decide criar representacdes diretas
de figuras de poder, como as que vemos ao final de Limbo, referentes a Floriano Peixoto.
Nesse caso, as faces das figuras de poder passam a ter um design diferente do padriao das
personagens, elas possuem um estilo e face semelhantes as feicdes reais das pessoas

representadas. Desse modo, podemos entender que a escolha de um padrao de rosto traz a
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tona que todos em Promessas sao semelhantes, possuem a mesma origem € prioriza oS
aspectos coletivos e sociais em detrimento aos aspectos individuais das personagens e do
autor.

Nos tultimos capitulos de Promessas, as mascaras ja ndo aparecem mais como antes, o
ultimo resquicio delas esta na abertura do capitulo nove, "o heroi tenta salvar seu inimigo”,
em que ela ¢ utilizada sobre a foto de dois colaboradores do projeto. Desse ponto em diante, o
rosto dos colaboradores nao sdao ocultados por mascaras e elas também nao aparecem mais na
narrativa. Quando a maéscara desaparece da narrativa e as faces dos colaboradores sao
expostas, temos indicios que ja ndo ¢ necessario um anonimato para quem apoia o grupo Jully
Roger.

No segundo dia de manifestagdo, a ideia de revolugdo que as mascaras carregavam ja
ndo € necessaria, pois ela estd no ato dos manifestantes tomarem as ruas e nas suas proprias
faces. Ao final de Potlatch, Lucas diz “Ola” a outra personagem que dormiu com ele no
terraco, aqui a fisionomia do rosto estd marcada por tragos fortes em preto, que formam a face
do cranio, este se move para frente, como se o cranio fosse a mascara do grupo Jully Roger se
se impondo para fora do rosto. Um processo proximo ao conceito de “vianda”, proposto por
Deleuze, como um “estado do corpo em que a carne e os 0ssos se confrontam localmente, em
vez de se comporem estruturalmente. [...] Na vianda, é como se a carne descesse dos 0ssos,
enquanto os 0ssos se erguem da carne.” (DELEUZE, 2007, p .26). O cranio salta para fora da
face, distorcendo-a, como se o0 0sso se expandisse para frente, imagem que podemos ver
claramente em alguns momentos da HQ, como na cena do video em que o manifestante grita
“covarde!” (BROERING. 2012b, p.10-11), na abertura do capitulo nove e também na ultima
pagina da HQ.

As linhas da face e do “cranio-mascara” se fundem, cria-se uma sensacdao de
identidade inerente ao proprio corpo, que parte de dentro para fora. Ao final da HQ notamos o
olhar de satisfacdo do herdi com seu corpo permeado pelas cores de vida e seu cranio-mascara
saltando para fora. Um leve sorriso de Lucas prenuncia o fim do mundo iminente. Como
enunciado no titulo da obra, trata-se de promessas de amor a desconhecidos, ¢ para além do
que pode ser lido a nivel narrativo, as promessas, a vontade de vida e o amor estdo presentes
em todas as paginas; mesmo os quadros que nos remetem a violéncia, operam, ao longo da

narrativa, forcas de vida, sensagdes. Promessas ¢ formado por um conjunto de sensacdes que
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almejam a vida, o viver, a for¢ca de resistir, seja qual for o controle que deseja retirar as
poténcias de vida. Na obra, as sensagdes fluem para o ritmo de promessas de amor a todos os
desconhecidos que adentram nessa histdria, colaboram, leem e sabem que o fim do mundo e a
morte sao iminentes a todos, € enquanto ndo chegam resta-nos seguir como Lucas, resistindo

e permitindo a ascensdo da vida.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nossa pesquisa partiu do questionamento sobre como a obra Promessas de amor a
desconhecidos enquanto espero o fim do mundo, de Pedro Franz, constitui-se como historia
em quadrinhos. Nossa hipotese foi a de que as experimentagdes realizadas na obra funcionam
como uma fuga das caracteristicas tradicionais dos quadrinhos, formando um territério que
ndo ¢ fixo, que se move entre diversos campos da arte, como os quadrinhos, a literatura e as
artes visuais. Para isso, o projeto partiu de um estudo das origens das histdrias em quadrinhos,
na tentativa de entendé-los em seus aspectos historicos e criticos. A busca pela definicao dos
conceitos tedricos acerca das historias em quadrinhos demonstrou como o género sofreu, ao
longo da histdria, preconceitos pelo fato de ser constituido por uma linguagem hibrida, que
alia imagem e texto; exemplo disso ¢ que até mesmo um de seus precursores, o ilustrador
Topfter, considerava as historias em quadrinhos como uma arte menor.

Esse pensamento, que ainda perdura nos dias atuais, mesmo que em menor escala, tem
origens, segundo Vergueiro (2012), em preconceitos pouco fundamentados e afirmagdes
superficiais de que os quadrinhos sdo leituras pouco profundas, sendo um passatempo proprio
dos iletrados. Um afirmacdo que pode ser facilmente repelida pela complexidade do sistema
dos quadrinhos, tal como o sugerido por Groensteen (2015), por exemplo, e pela dificuldade
apresentada por muitas pessoas ao tomar contato com o género. Groensteen prop0s um
sistema amplo que passa pelos principais elementos que compdem uma HQ e como esses
elementos trabalham em conjunto. O autor também tratou da necessidade de alfabetiza¢do na
leitura desse género, pois a complexidade dos quadrinhos exige uma capacidade de percepcao
grafica de ler icones, tanto quanto a capacidade de leitura textual que é propria ao género. Dai
a necessidade e a importdncia de pesquisas como a nossa, que trazem a tona um
aprofundamento das historias em quadrinhos, que costumam ser negligenciadas como arte ou
consideradas de menor importancia.

Em contraponto ao preconceito, desde a década de 1960, na América do norte, vemos
surgir movimentos de produ¢do de quadrinhos alternativos, que funcionavam como
resisténcia a0 mercado editorial norte-americano; essa revolugdo pode ser observada na
selecdo dos temas, na composi¢do estética e no proprio modo de se fazer quadrinhos, que

acabou por ultrapassar fronteiras e influenciar, nos nossos dias, as produgdes de quadrinhos
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contemporaneos. Essa postura combativa faz parte do escopo de criagdo de muitos
quadrinistas espalhados pelo globo, na América Latina, podemos destacar nomes como os de
Angeli, Oesterheld e Henfil, que produziram quadrinhos de posturas criticas aos valores
tradicionais da sociedade e de resisténcia politica as opressdes que governos € instituigdes
podem praticar sobre a populagdo. Esses autores, entre outros do cenério independente,
influenciaram diretamente ou mesmo indiretamente a obra Promessas, que carrega em si 0
mesmo espirito de resisténcia.

O controle da producdo, seja no roteiro, temas ou mesmo de formato fisico, exercido
sobre a producdo de quadrinhos independentes forma um territdorio propicio as
experimentacdes, territdrio em que Promessas se movimenta. A cada volume dessa
publicacdo, Pedro Franz realizou uma série de experimentagdes estéticas € conceituais que
trouxeram a tona potencialidades na experiéncia de leitura. O primeiro volume, Limbo, que se
inicia de forma tradicional, apresenta ao leitor um cenario, personagens € um enredo que
possibilitam o desenvolvimento de uma leitura experimental dos volumes posteriores. Sem
Limbo, Underground e Potlatch ndo funcionariam da mesma forma, pois o contexto da
narrativa ¢ assimilado de maneira menos experimental no primeiro volume, visto que ele situa
o leitor acerca do acontecimentos que envolvem o grupo Jolly Roger e a cidade de
Florianopolis.

Dado o carater experimental de Promessas, seguido ainda de Underground e Potlatch,
se fez necessario, durante as nossas andlises, recorrer a uma vertente tedrica pds-estruturalista
para contemplar melhor as especificidades da obra. Dessa forma, valemo-nos aqui dos estudos
dos filosofos Gilles Deleuze e Félix Guattari para que fosse possivel adentrar em Promessas
por outros caminhos, com vistas a colocar seus aspectos singulares em destaque.

A principio, nosso trabalho almejava uma aproximagao entre o quadrinho estudado e
o conceito de literatura menor, mas encontramos sustentacdo tedrica também, ao nos
aproximamos de outros estudos de Deleuze sobre a arte. Promessas traz varios aspectos que
fazem com que seja possivel identificar nela procedimentos de uma literatura menor, sdo eles:
o contexto social em que se localiza, estando a margem enquanto publicacao independente, a
experimentacdo e desterritorializagdo da linguagem que produz e que ¢ produzida e os
aspectos politicos e sociais que ditam as histérias individuais das personagens, atravessados

por forgas coletivas e os acontecimentos politicos ao longo do enredo.
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Ainda sobre o movimento de literatura menor, foi possivel perceber em Promessas o
funcionamento de um agenciamento coletivo de enunciacdo, tendo em vista que o autor
dispde de uma gama multipla de “vozes” que atravessam a histdria; nesse sentido, hd aquelas
que representam o passado de Floriandpolis, as de leitores que colaboram com o projeto e de
outras pessoas, todas apropriadas pelo autor para compor a HQ; essas vozes, produtoras de
um agenciamento, se fazem presentes no final de Limbo e ao longo da maior parte das paginas
de Underground. Existe ainda um conjunto de agenciamentos que vai muito além da narrativa
em si, atravessa os textos criados por Pedro Franz e abre Promessas a novas possibilidades de
leitura. No que tange ao movimento de desterritorializagdo de uma lingua maior, propria as
literaturas tidas por Deleuze e Guatarri como menores, ¢ empreendida, na obra de Pedro Franz
de maneira diferente do que na obra de Kafka (objeto de andlise dos filosofos), pois os
desvios ocorrem a partir da linguagem dos quadrinhos e da representagdo. Através de
experimentacdes estéticas, Pedro Franz cria linhas de fuga que subvertem o sistema dos
quadrinhos, fato presente no final de Limbo, visto a partir de toda estrutura cadtica, no modo
de organizagdo da leitura de Underground e na composicao e estética das paginas de Potlatch.

Devido aos aspectos imagéticos que compde boa parte de uma historia em quadrinhos,
buscamos nos estudos de Deleuze sobre as pinturas de Francis Bacon o embasamento para
identificar os desvios na constru¢do das imagem que Promessas realiza. Em Francis Bacon:
logica da sensag¢do (2007) presencia-se a valorizagdo de uma pintura que cria desvios, ao
fugir de uma proposta que tem como fim a representa¢do do objeto, para criar imagens que
provoquem sensagdes em seus observadores. O procedimento utilizado por Francis Bacon
para tal ¢ marcado pelo que o pintor nomeia de caos controlado, presentificado no ato de
pintar, a partir do uso de gestos livres, que permitem a criagdo de tragos assignificantes,
marcas ¢ manchas que alteram a imagem inicial pensada pelo artista ao ponto dela se afastar
quase que por completo do que o pintor “pretendia representar”. Esse procedimento de aderir
ao acaso de forma consciente, no gesto de criagdo, foi nomeado por Francis Bacon de
diagrama, e a partir dele encontramos uma semelhanca com os procedimentos realizados por
Pedro Franz. Destarte, compreendemos que uma arte marcada pelo diagrama sempre ¢
reveladora de novas percepcdes, visto que a abstragcdo controlada e cadtica marcada pelos
gestos livres produzem uma imagem que induz o olhar a perceber novas formas e sentir algo

antes mesmo de entender e definir totalmente de que trata a imagem.
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O diagrama provoca uma relacao de devir entre obra e o observador, capaz de o afetar
e possibilitar o acesso aos perceptos que o criador teve acesso ou mesmo inventou no
processo de criagdo de uma obra de arte. O modo com que Pedro Franz cria as imagens em
Underground ¢ uma forma acessivel de perceber esse tipo de procedimento, pois o quadrinista
compde tragcos que cortam e manchas que ocultam as imagens, estas, por sua vez, revelam
forgas atuantes sobre as figuras. O diagrama ¢ utilizado para dar acesso aos perceptos e sentir
as imagens no processo de leitura. Nesse sentido, quanto mais o diagrama age, mais ele puxa
o leitor para aspectos da sensagdo, em contrapartida aos aspectos narrativos que ali ocorrem.
O quadrinho, diferente de uma pintura, ¢ composto por varias imagens €, por isso, 0s aspectos
narrativos nao sdo negados, mas com o uso do diagrama a narrativa ¢ atravessada por outras
forgas, as sensagdes tomam o protagonismo e isso afeta o modo de leitura da obra. No final de
Limbo temos acesso aos perceptos das vozes de opressdo e resisténcia que afetam a cidade de
Florianopolis. Em Underground ha uma estrutura estética que aproxima o leitor dos perceptos
de estar dentro de uma manifestacao de rua. Em Potlatch as cores nos levam a sentir as for¢as
de vida presentes por toda a cidade ocupada e povoada pela intensidade dos conflitos até
chegar a sensacdo de fim do mundo. Promessas nos da acesso as sensagdes de resisténcia,
violéncia, revolugdo, impoténcia, amor, morte, paz, controle, ordem, caos e de fim do mundo,
possibilitando ao leitor um acesso a outras realidades, aspectos e devires dissonantes dos que

vivéncia.
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