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RESUMO

Esta dissertagdo tem como objeto a traducdo da obra O Guarani (2009) realizada a partir
do suporte das historias em quadrinhos, pelos artistas Luiz G& e Ivan Jaf e suas relacdes
com a narrativa romantica de José de Alencar (1857). Além da anéalise que é realizada em
O Guarani em quadrinhos, a pesquisa proposta apresentou um estudo da obra que foi
escrita por Alencar no século XIX, no intuito de estudarmos os desdobramentos narrativos
a partir de intersecdes intersemidticas nos dois suportes midiaticos. Investigamos até que
ponto a obra de José de Alencar abriu espaco para que novas estruturas signicas fossem
engendradas a partir do seu aparato textual, além de perceber na traducgdo intersemidtica a
intencionalidade do tradutor, através das suas escolhas de interpretantes, influéncias
ideoldgica e cultural. Afinal, Poderiamos denominar essa obra contemporénea como um
novo romance de O Guarani em quadrinhos? Quais as possibilidades de traducéo do texto-
fonte? Afinal, como o autor-tradutor leu imageticamente o texto-fonte? Quais foram as
relacbes existentes entre hipotexto e hipertexto? Tais questionamentos nos levaram a
constatar que a midia histérias em quadrinhos renovou o discurso alencariano,
revigorando-o na contemporaneidade; e que quando esses dois sistemas signicos se
imbricam no processo de ressignificagdo, um ndo supera a outro, mas se complementam na
construcdo de significacbes. Sdo estas e outras reflexdes que nos possibilitam afirmar que
com esta pesquisa colaboramos para ampliar, ainda mais, 0 campo de analise e estudo
sobre a literatura e seu didlogo com outras midias.

PALAVRAS-CHAVES: Histérias em quadrinhos; Traducdo intersemiotica; O Guarani;
José de Alencar; Ivan Jaf e Luiz Gé.



RESUMEN

Esta disertacion tiene por objeto la traduccion de la obra O Guarani (2009) que se llevo a
cabo con el apoyo de libros de historietas, de los artistas Ivan Jaf y Luiz Ge y sus
relaciones con la narrativa roméantica de José de Alencar (1857). Ademas del analisis que
se realiza en el comic O Guarani, la investigacion propuesta presentd un estudio de la obra
que fue escrita por Alencar en el siglo XIX, con el fin de estudiar el desarrollo narrativo de
las dos intersecciones de medios de acogida intersemioticos. Se investiga en qué medida la
obra de José de Alencar dio cabida a nuevas estructuras de signos se genero a partir de su
aparato textual y la traduccion intersemi6tica damos cuenta de la intencion del traductor, a
través de sus opciones de intérpretes, las influencias culturales e ideoldgicas. Después de
todo, podriamos llamar a este trabajo como una nueva novela contemporanea O Guarani
cémic? ¢Cuales son las posibilidades de la traduccion del texto-fuente? Después de todo,
como el autor-traductor imageticamente leer el texto-fuente? ¢Cudles fueron las relaciones
entre hipotexto e hipertexto? Estas preguntas nos llevan a ver que los medios de
comunicacion comico renovan el discurso alencariano, parece revitalizado en los tiempos
contemporaneos, y que cuando estos dos sistemas de signos se superponen en el proceso de
reformulacion, uno no supera al otro, sino que se complementan entre si en la construccion
de significados. Son estas y otras reflexiones que nos permiten afirmar que con esta
investigacion colaboramos para ampliar ain mas el ambito del analisis y estudio de la
literatura y el dialogo con otros medios de comunicacion.

PALABRAS CLAVE: Historietas (comic books), traduccion Intersemidtica; O Guarani,
José de Alencar, lvan Jaf y Luiz Gé.
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INTRODUCAO

Neste estudo, tem-se como objeto a tradugdo intersemiotica de O Guarani (1857),
romance de José Martiniano de Alencar, realizada a partir do suporte das historias em
quadrinhos (HQ), em 2009, pelos artistas Luiz Gé e Ivan Jaf. Além da analise realizada em
O Guarani em quadrinhos, a pesquisa proposta apresentou um estudo desta narrativa de
Alencar publicada primeiramente em folhetins e depois em livro, além do estudo de
algumas intersecOes intersemidticas das obras e dos desdobramentos narrativos nos dois
suportes midiaticos.

Nosso objeto é uma visdo articulada representada por tragos e cores, que nos
envolve por uma atmosfera moderna e carregada de saber, de um conhecimento que parte
de todo aparato a respeito de um autor canonizado por sua trajetoria literaria, de signos
(indio, her6i, cidaddo burgués, religido, amor, carater, etc.) socialmente
construidos/instituidos, representados e reconhecidos. A obra em prosa de José de Alencar,
gue denominamos nesta pesquisa como texto-fonte, parece ganhar félego com o projeto
criativo de Ivan Jaf e Luiz G& com a traducao intersemiética para os quadrinhos.

O discurso alencariano ja foi atualizado em muitas outras traducGes desde a sua
origem no século XIX. Em 1870, O Guarani foi traduzido por Carlos Gomes na Opera
intitulada “I1 Guarany”, que estreou no Teatro Scala em Mildo, com libreto de Antonio
Scalvini. James W. Hawes traduziu e publicou a obra em inglés, em 1893, ainda no século
XIX. No ano de 1912, sabe-se que O Guarani foi traduzido pela primeira vez para o
cinema mudo; porém, o filme que é considerado um classico esta incluido numa grande
parte do cinema brasileiro que se encontra perdida. O filme foi produzido por Vittorio
Capellaro, que também traduziu o classico, Inocéncia, na mesma época. Em 1979, Fauzi
Mansur dirige o longa-metragem produzido pela Embrafilme; em 1996 o romance serve de
mote para o longa-metragem de Norma Bengell, do qual participaram os artistas Marcio
Garcia como Peri e Tatiana Issa como Cecilia (além destas, foram realizadas mais seis
producdes). Em 1991, a extinta Rede Manchete produziu e exibiu O Guarani em formato
de minissérie; foram necessarios 35 capitulos. O texto foi escrito por Walcyr Carrasco e
dirigido por Marcos Schechtman. Em 1937, 1948, 1950 e 1967 foram realizadas traducdes
de O Guarani em quadrinhos, a primeira foi lancada pelo jornal Correio Universal; a

segunda pela Editora Brasil-América, mais conhecida como EBAL,; a terceira pela Editora
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Vida Doméstica para a revista Vida Juvenil e a quarta pela Editora Abril na famosa série
Edicdo Maravilhosa.

A quinta traducéo foi realizada pelos irméos Walter e Eduardo Vetillo, pela Editora
Cortez, em 2009, ano também em que a sexta traducdo em quadrinhos foi langada pela
Editora Atica, obra escolhida como objeto deste trabalho. Essa tradugdo conta com uma
industria gréfica diferente, com um projeto-grafico mais moderno, além do fato de que
surge num tempo no qual as concepcoes a respeito do tema da traducdo intersemiética e da
prépria semidtica ou teoria da imagem sdo assuntos mais discutidos, apesar de ndo menos
complexos. Outro fator que contou para que esta fosse escolhida (afinal de contas, neste
mesmo ano temos outra traducdo), sdo as concepcgdes apresentadas na obra acerca de
alguns critérios que optamos por trabalhar dentro das teorias literaria, da traducdo e da
semiotica. Luiz G& nos apresenta inumeros trabalhos dentro da perspectiva de traducgdo
intersemidtica; também traduziu para os quadrinhos outras linguagens como musica,
cinema, radio, audiovisual, televiséo; enfim, trata-se de um artista e estudioso consciente
do seu trabalho e que, cada vez, mais desenvolve técnicas e experiéncias diversificadas
guanto ao ramo da traducdo. lvan Jaf & reconhecido autor de roteiros para cinema,
quadrinhos, pecas teatrais e livros, 0s quais somam mais de 40 obras, entre as quais
apresenta roteiros e projetos-graficos diferenciados, voltados para uma perspectiva mais
consciente da imagem e da palavra. Em 2012, ano em que esta pesquisa ja se encontrava
em andamento, surge mais uma traducdo intersemiotica em quadrinhos de O Guarani,
porém, baseada na Opera de Carlos Gomes, realizada pela Editora Scipione e roteirizada
por Rozana Rios. Uma traducdo engendrada a partir de outra, ou seja, o texto-fonte deixa
de ser o de Alencar e passa a ser 0 de Carlos Gomes. Sabemos que nosso estudo apenas
inicia a discussdo sobre como o texto O Guarani € literatura fértil e dialoga livremente
com diversos suportes midiaticos ou, dentro da perspectiva semidtica, sistemas signicos
distintos.

Dentro do que almejamos alcancar com esta pesquisa, buscamos perceber o
resultado gerado pela traducdo do objeto em questdo e até que ponto esta teve como
objetivo a reproducdo de semelhancas do texto-fonte ou foi além e objetivou transcriar, ou
seja, traduzir inventivamente, modificando, inclusive, o enredo.

Esta pesquisa utilizou dos aportes tedricos dos criticos literarios, da semiotica, da
imagem e da traducdo. Almejou-se perceber até que ponto o texto escrito por José de

Alencar abre espaco para que novas estruturas signicas sejam engendradas a partir do seu
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aparato textual. Para obter tais respostas, regressamos ao texto de Alencar no primeiro
capitulo e percebemos a sua lei, a sua traduzibilidade; por isso, lancamos mao de autores
como Antonio Candido, Mikhail Bakhtin, Maria Cecilia Boechat, Alfredo Bosi, além da
contribuicdo de outros estudiosos que aprofundam na critica literaria, com o intuito de
avancarmos na discussdo sobre a obra alencariana e, principalmente, de tentarmos
acrescentar ao vasto acervo critico do autor de Iracema questdes atuais que fazem com que
sua obra persevere na contemporaneidade.

Apos tais reflexdes, analisamos a traducdo e mergulhamos no complexo mundo das
historias em quadrinhos no segundo capitulo, no qual teéricos da semidtica, da traducdo
intersemiotica e da imagem sdao importantes para embasarmos conceitualmente o que prevé
o terceiro capitulo. Da semiotica utilizamos como base a teoria de Charles Sanders Peirce,
norteadora nos estudos dos seus seguidores estruturalistas, Lucia Santaella, Roland
Barthes, Umberto Eco dentre outros.

Da traducdo, buscamos conhecimento nas teorias de Roman Jakobson, Julio Plaza,
Walter Benjamin, Gerard Genette e escritos de Thais Nogueira Diniz Flores para
consolidar nossas ideias em torno da traducdo em HQ de O Guarani. No que se refere ao
aporte teorico em relacdo as pesquisas das histérias em quadrinhos como meios de
comunicacdo de massa, manifestacdo artistica e suporte midiatico autbnomo, utilizamos
estudiosos como Marshall Macluhan, Scott Mccloud, Will Eisner, Umberto Eco que, por
sua vez, também se aprofunda em tal questdo, Alvaro de Moya, Antonio Vicente
Pietroforte e outros.

No terceiro capitulo, apés as reflexdes expostas na abordagem teorico-critica, foi
possivel mostrar ao leitor como ocorreu o transito entre essas linguagens. Nesse capitulo
concebemos analises em torno das intersecdes intersemidticas entre as duas obras, que
consideramos como obras de arte, cada qual com suas particularidades, fazendo histéria
dentro da historia dos seus suportes signicos.

Enfim, buscamos discutir elementos na literatura de O Guarani que instigaram
tantas traducdes. Poderiamos denominar essa obra contemporanea como um novo romance
de O Guarani em quadrinhos? Quais as possibilidades de traducdo do texto-fonte, afinal,
como o autor-tradutor leu imageticamente o texto-fonte? Quais sdo as relacdes existentes
entre hipotexto e hipertexto? Com esta pesquisa julgamos enriquecer ainda mais o acervo

discursivo sobre o assunto, além de colaborar para com os estudos literarios que, na
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atualidade, englobam cada vez mais outros sistemas signicos que também valorizam a

literatura enquanto arte e dialogam com esta.



Capitulo |

Poéticas da narratividade alencariana
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A arte de escrever e expressar € milenarmente exercida pelos individuos que creem
na capacidade e na elasticidade da palavra para desentranhar os mais profundos dos
sentimentos, muitas vezes até o que se pensou intraduzivel; alguns o fazem e obtém
sucesso, outros nem tanto; outros nem o almejam.

Roland Barthes (1988) afirma que, ao contrario de Hegel, que interrogava com
furor o rumor das folhagens, dos ventos, enfim, dos gestos da natureza a fim de “captar o
desenho de uma inteligéncia” (BARTHES, 1988, p. 95), fazia tal inquiricdo, também
tomado pela paixdo, para escutar o rumor da linguagem que, para “homem moderno” era
sua natureza. Assim como Barthes, outros tedricos, escritores e artistas, além de observar o
movimento das palavras, também as ruminam e, a partir delas, tecem mundos de sentidos
outros.

Alvaro de Moya, talvez, sintetize esse sentimento em apenas uma frase: “A letra
engoliu 0 homem que passou a existir como palavra” (MOYA, 1977, p. 117). Aqui, Moya
esboca o qudo intima é a relacdo homem e palavra. A letra que deglute o homem, que o
mastiga, 0 reduz nas suas entranhas e depois 0 cospe, 0 vomita, 0 revive completo
enquanto a propria palavra, como uma fénix, signo arrebatador, que simboliza renovacéao
ciclica.

Segundo “o que relataram Herddoto ou Plutarco, [a fénix] € um passaro mitico, de
origem etiope, de um esplendor sem igual [...] que tem o poder, depois de se consumir em
uma fogueira, de renascer de suas cinzas” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1989, p.
422). Essa situacdo também se aplicaria, logicamente, se fosse o inverso, ou seja, 0 homem
que deglute a letra e vomita a poética. Nessa relacdo submersa de desejo, entrega, busca
pela perfeicdo, talvez haja de se pensar melhor quem € instrumento de quem.

A guem julgaremos enquanto construtor da poética? A palavra por si sO representa
um dom divino, ou ela funciona apenas como dispositivo que necessita ser acionado por
quem seja capaz de fazé-lo? Discorrer a esse respeito nos levaria a uma viagem em espiral,
assim como as sinfonias de Bach, que nos fazem sentir embriagados, seguindo em dire¢do
a um climax que nos estremece a carne e ndo cessa com 0 gozo, envolta por um
movimento de pura fruicdo. Afinal, “a escritura ¢ isto: a ciéncia das frui¢des da linguagem,
seu Kama-sutra (desta ciéncia, s6 h4 um tratado: a propria escritura)” (BARTHES, 1987,
p. 10), como defende Roland Barthes n’O prazer do texto.

Barthes (1987), ao discorrer sobre a teoria do texto, destaca o espaco que a

linguagem ocupa, dividindo-o em duas margens — a sensata e a libertina. A respeito da
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linguagem forjada por José de Alencar em sua obra, podemos, de acordo com o raciocinio
de Barthes, julgar sua escrita dizendo que ela se encontra na “margem sensata” da
escritura, definida por Roland Barthes como uma margem “plagiaria (trata-se de copiar a
lingua em seu estado candnico, tal como foi fixada pela escola, pelo uso correto, pela
literatura, pela cultura)” (BARTHES, 1987, p. 11). Diferente da outra margem, tomada por
uma linguagem libertina, na qual se entrevé a morte da linguagem e que, por sua vez, ndo
se trata de nada enrijecido, pois €, em sua esséncia, mével. Mas sobre os recursos literarios

utilizados pelo candnico Alencar, discutiremos mais adiante.

1.1 O Guarani de Alencar

“Escrito por mim aos 27 anos, caiu na imaginagao da crianga de nove, ao atravessar
as matas e sertoes do norte em jornada do Ceara a Bahia” (ALENCAR, 1998, p.15). Assim
Alencar conta como seu romance de “maior folego” veio a ser inspirado. A partir das
lembrancas do autor, ele nos afirma que O Guarani é fruto de uma imaginagdo motivada
pelo contato com a natureza e que 0 gosto pelos romances nasceu das leituras de aventuras,
muitas das quais lia em casa para a mae, tias e amigas, pois quando ainda pequeno ocupava
a funcdo de “ledor” da casa. José de Alencar debulhava novelas ¢ novelas em reunides
informais organizadas pela mée; muitas vezes lia repetidamente algumas historias pelo fato
de a familia ndo ter um vasto acervo literario, o que nao sintetiza sua posicéo social. Essas
historias da vida pessoal de Alencar, tdo exploradas pela critica, fazem-nos perceber a
necessidade de o autor se auto-afirmar ou afirmar sua escrita como algo original, tentando
distancia-la da influéncia dos textos franceses, além de responder as criticas da época ou
mesmo provoca-las.

Muito do que Alencar lia, principalmente ja pos-adolescéncia, quando ainda se
preparava para os exames da faculdade de direito, era obtido em sebos ou por empréstimos
dos colegas cujos pais possuiam bibliotecas pessoais mais elaboradas. Dentre os autores
lidos, inferimos Balzac, além de Alexandre Dumas (1802-1870), Alfred de Vigny (1797-
1863), Chateaubriand (1768-1848) e Victor Hugo (1802-1885). As aventuras maritimas do
norte-americano James Fenimore Cooper (1789-1851) e do escocés Walter Scott também
fizeram parte do acervo de Alencar, que tanto se dedicou a conhecer obras pertencentes a

escola francesa.
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Ainda assim, ap0s tantas leituras que, para seus criticos, serviram de berco para o
nascimento de sua escrita, e que o autor de O Guarani cita em seu relato pessoal intitulado
Como e Por Que Sou Romancista, publicado em 1873, defende a sua experiéncia de vida,
em que dela retirou inspiracdo para escrever classicos como lracema e O Guarani:
“Espléndida natureza que me envolve, e particularmente a magnificéncia dos desertos que
eu perlustrei ao entrar na adolescéncia e que foram o poético majestoso por onde minha
alma penetrou no passado de sua patria” (ALENCAR, 1998, p. 63). Compreende-se que o
autor tentava assim, de certa forma, orientar a critica a respeito do seu trabalho. Em
passagens como esta percebemos que ressalta caracteristicas de sua escritura, além de
justificar e afirmar outras questfes. Nessa passagem do seu relato pessoal, o autor
afirmava, por exemplo, que introduzia em suas obras aspectos da realidade, afastando a
acusacao de que tais aspectos eram frutos de uma idealizacdo do que ja havia sido escrito
por outros escritores.

Nosso “pequeno Balzac”, como o denominou Antonio Candido, contudo nao pode
negar o fato de que a escola francesa foi responsavel pela admiracdo que tinha pelo
romance como ja o fazia na maioridade, pois sabemos que foi desse arsenal romantico que
Alencar retirou 0 molde estrutural da sua narrativa, ou seja, um modelo de estrutura
textual.

Acerca do desenvolvimento do texto e das acdes encenadas pelas personagens, 0s
tipos de personagens, os picos de suspense, de drama, de romance, enfim, poderiamos
arriscar dizendo que o romance francés foi para Alencar como “uma receita de bolo”. Seria
0 que Antonio Candido denomina como “Ressonancias”, um dos subtitulos de sua obra O
Albatroz e o Chinés (2004), na qual entre criticas, ensaios e depoimentos, Candido, ao
continuar na linha da dialética, discorre sobre os atos da inspiracdo e da citacdo,
correlacionando-os aos significados do signo ressonancia. O estudioso destaca que esse
termo “pode significar ndo apenas ‘correlagdo de sons’, mas também, ‘propriedade de
aumentar a duracdo ou intensidade do som’, como diz no dicionario” (CANDIDO, 2004, p.
50). Nesse caso, ele considera a inspiracdo como algo essencial e fruto de um carater geral
que “afeta o significado do todo” (CANDIDO, 2004, p. 43), ou seja, Alencar da asas a
imaginacdo, mas apos ter aprendido ou apreendido a possibilidade e as formulas de voos,
ao longo das suas experiéncias literarias, que por sua vez foram embaladas pela

ressonancia da poética do romance francés. Tal reflexdo nos leva a perceber que o signo
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ressonancia € alargado por Candido a partir do seu significado denotativo, quando
denomina inspiragéo.

Ja a citagao ¢ “algo acessorio”, “transporte de palavras”; seria o significado mais
simples do termo, que representa o reforgo da vibragéo de certo som. O que deveras ocorre
num texto quando utilizamos do recurso da intertextualidade para embasar uma ideia,
reafirmando-a a partir de outras vozes.

Para defender a originalidade de suas obras, como no caso de O Guarani, Alencar
afirmava que se inspirava na prépria histéria dos povos deste lado de ca dos trdpicos,
ressaltando que muitos paises do continente americano vivenciaram, no periodo de
conquista, o fato de a etnia invasora destruir a nativa, apesar da representacdao da relacao
harmonica entre invasor e nativo, demonstrada pela narracdo que embala a convivéncia de
Peri no solar de Dom Mariz. Ele justifica seu relato dizendo que “0 romancista brasileiro
que buscar o assunto do seu drama nesse periodo de invasdo ndo pode escapar ao ponto de
contato com o escritor americano [...] mas essa aproximacao vem da historia, ¢é fatal, e ndo
resulta de imitagdo” (ALENCAR, 1998, p. 63). Mais uma vez, ele faz referéncia aos
recortes da vida real, os quais confessava utilizar, tentando afastar a ideia de que o que
fazia ndo era apenas renovar o discurso de suas influéncias referindo-se, neste caso, as
aventuras de Cooper ou Scott.

Essas observagdes acerca do que o proprio Alencar acredita, ajudam-nos a prever
como o contexto de O Guarani foi pensado pelo escritor, inclusive como ele se
autovalorizava; por isso a necessidade de discorrermos sobre o romance que firmou o
compromisso deste canone com a escrita e com seu publico.

Em Paraisos Artificiais: o romantismo de José de Alencar e sua recepcao critica
(2003) aborda opinides de criticos literarios no intento de encontrar um equilibrio entre a
ideia de que Alencar desempenhou importante papel na busca pela autonomia brasileira,
para representar com a sua prosa o sentimento de nacionalismo, mesmo que tenha exposto
isso de maneira imatura, ou ingénua. Para isso, a autora Maria Cecilia Bruzzi Boechat, cita
desde Silvio Romero, José Verissimo até Antonio Candido em busca de uma linha de
raciocinio que demonstre de modo mais conciso a postura do escritor romantico.

Enguanto que para Antonio Candido (1975), todas as criacGes de Alencar sdo boas

obras que tém sobrevivido a mudanca de gosto desde o naturalismo, para Boechat o que

[...] justificaria a permanéncia de Alencar no canone literario, portanto,
seria o fato mesmo de continuar sendo lido, de conseguir estar presente
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numa tradigdo que ndo se traca pela opinido ‘esclarecida’ da critica e da
historiografia literarias, mas por sua permanente releitura pelas geracbes
de escritores e leitores que Ihe sucederam (BOECHAT, 2003, p. 67).

Ou seja, na opinido desta autora, Alencar ainda ressoa aos nossos ouvidos nos dias
de hoje porque seus romances ainda possuem audiéncia e ndo porque séo defendidos pela
critica literaria mais esclarecida. Seu argumento ainda vem a calhar quando tratamos das
varias traducdes intersemioticas de O Guarani que, ao longo dos séculos, vao sendo
(re)construidas e se aproximando continuamente do leitor contemporaneo.

Em Formacgéo da Literatura Brasileira, no volume 2, Antonio Candido divide o
perfil de Alencar em trés: o Alencar dos rapazes, das mocinhas e dos adultos; analise
também muito utilizada em diversos textos e criticas a respeito do nosso objeto. O Alencar
dos rapazes se demonstra “herdico, altissonante” (CANDIDO, 1975, p. 222), e foi este que
criou o ideal indigena brasileiro — Peri. De acordo com Antonio Candido, Peri foi criado
para alimentar um desejo da populacédo brasileira por um ideal de her6i, numa época em
que 0 pais perpassava por desajustes econdémicos, sociais e politicos. Historicamente,
sabemos que o periodo em que Alencar escreveu a obra, 0 Brasil clamava por autonomia
diante da metrépole portuguesa. Além disso, ainda surgiam rusgas e certa reluta diante de
uma colonizacdo que, estupidamente, se acomodava na medida em que 0s primeiros
habitantes de nossas terras literalmente eram obrigados a abrir espagco ao colonizador. Tal
aspecto sustenta a afirmativa de Alencar, quando se refere a esséncia dos seus romances
indianistas.

Por outro lado, Alfredo Bosi aborda em Dialética da Colonizacdo (1936),
reimpresso pela Companhia das Letras pela terceira edicdo em 1992, precisamente no
sexto capitulo, intitulado “Um mito sacrificial: o indianismo de Alencar”, a relacdo do
indigena com seu colonizador na literatura deste autor como algo contraditorio a realidade
historica do século que se passava. Bosi reconhece que a prosa de Alencar poetiza a figura
do indigena e que ndo serve como base para a interpretacdo do processo colonizador
brasileiro.

Apesar da visdo alencariana que defendia reluzentes tracos da realidade,
percebemos que se Alencar almejou se aproximar do romance histérico perdeu de fazé-lo,
na opinido de Bosi, por ser fantasioso demais nas suas descri¢cdes. Ainda na visdo desse
critico, o encontro entre indio e branco é brando, demasiadamente harmdnico e prega uma
passividade exacerbada dos indigenas diante de personagens que representam 0S

responsaveis por dizimarem tribos e se apoderarem de uma etnia em prol de seus
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interesses. De certo modo, ele desconstréi 0 nosso signo-mor enquanto simbolo de uma
valorizacdo realista do nacionalismo brasileiro.

Para o critico “o romance historico de Alencar voltou-se ndo para a destruicdo das
tribos tupis, mas para a construgéo ideal de uma nova nacionalidade: o Brasil que emerge
do contexto colonial” (BOSI, 1992, p. 190). O que encaixa com o0 desejo nacionalista de
auto-afirmacdo, com a opinido de Candido e de outros criticos pesquisadores.

Enfim, levando-se em consideracdo as afirmacbes de Alencar, em seu relato
pessoal, mais as indicacBes da critica, podemos arriscar a dizer que tudo indica que a
rememoracdo da diversidade natural brasileira, fruto das andancas deste autor pelo Norte
do pais, ndo serviu apenas como tinta para que ele pintasse uma de suas obras de arte — O
Guarani, mas também como modo apologético de tecer a relacdo entre as duas etnias

citadas. Mas Alfredo Bosi alerta:

Ha um né apertado de pensamento conservador, mito indianista e
metafora romantica na rede narrativa de O Guarani. Ao tentar desfazé-lo,
o leitor critico deve tomar o cuidado de ndo emaranhar a analise dos
valores do autor, tarefa que compete a histéria das ideologias, com o
julgamento dos seus tentos literarios mais criativos (BOSI, 1992, p. 180).

O mundo engendrado por Alencar é calcado nos comportamentos do homem como
cobica, amor, oOdio, ingenuidade, coragem, dedicacdo, todos delineados através das
palavras. Apesar de todo o agucaramento da sua escrita, andlise um tanto anacrdnica, ainda
nos dias de hoje, admiramos seus livros e debru¢camo-nos sobre os detalhes expressivos de
sua narrativa, mesmo que esta ndo possua mais 0 prestigio de quase um século e meio
atras. Para Candido, “na lingua d’O Guarani ainda ha um pouco da deslumbrada factindia
de quem descobre uma formula de prosa” (1975, p.233). Contudo, Candido completa mais
adiante a respeito dos diferenciais deste autor candnico e continua apontando algumas

deficiéncias. Vejamos, pois.

A poesia e a verdade de sua linguagem permitiam-lhe adaptar-se a uma
longa escala de assuntos e ambientes, do mato ao saldo elegante, da
coldnia aos seus dias, da desenfreada peripécia ao refinamento da analise.
A verdade e a eloguéncia de muitos dos seus personagens provém menos
da capacidade de analise, que de certos toques estilisticos de forca
divinatéria, que revelam por meio da roupa, da voz, dos detalhes de
ambiente. (CANDIDO, 1975, p. 234).
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O traco estilistico do autor em sua maioria sobrepunha ou apenas afastava a
exposicdo de uma visdo mais realista. Sobre as criticas elogiosas, desde as mais antigas,
encontramos 0 reconhecimento do talento de Alencar como “o primeiro dos nossos
romancistas [...] a escrever com elegancia” (VERISSIMO, 1969, p. 267). E por via das
criticas mais ferrenhas conhecemos a dissonancia existente na sua obra e a insisténcia de
uma parte da critica que, ainda ligada ao conceito de lingua purista, taxava o escritor,
julgando-o descuidado, como o fazia Pinheiro Chagas e Henriques Leal®. A acusagio ¢ a
de que nosso autor canbnico se desvencilhava cada vez mais da lingua portuguesa herdada
de Portugal no intuito de afirmar uma escrita brasileira, e de que o fazia, claro,
comprometendo a gramatica portuguesa. Quanto a esta, Alencar justifica, mas prefere ndo
optar por uma defesa mais pontual e deixa a cargo do futuro a decisdo quanto a evolucao

da nossa lingua:

Acusa-nos o senhor Pinheiro Chagas a nos escritores brasileiros do crime
de insurrei¢cdo contra a gramatica de nossa lingua comum. Em sua opinido
estamos possuidos da mania de tornar o brasileiro uma lingua diferente do
velho portugués!

Que a tendéncia, ndo para a formacdo de uma nova lingua, mas para a
transformacdo profunda do idioma de Portugal, existe no Brasil é fato
incontestavel. [...] Se a transformacgéo por que o Portugués estd passando
no Brasil importa uma decadéncia, como pretende o Sr. Pinheiro Chagas,
ou se importa, como eu penso, uma elaboracdo para a sua florescéncia,
questdo é que o futuro decidira (ALENCAR, apud BOECHAT, 2003, p.
25).

Por ser Alencar um escritor com varias obras que chamam a atencéo do publico e
da critica, encontramos na reviséo bibliografica sobre seu acervo muitas referéncias que se
repetem ao longo da historia. Por isso, ndo convém neste trabalho reescrevermos o trajeto
literdrio desse autor ja que tantos o fizeram, mas, obviamente, relembrar algumas questdes
gue nos ajudardo a entender o contexto de O Guarani, a fim de complementar e situar a
nossa pesquisa.

A partir das nossas leituras e aferi¢fes até este ponto, é notavel que Alencar tentava
esbocar algo mais além da poética e fantasia do seu texto: ndo somente representar 0s
moldes da sociedade da época a partir dos seus romances indianistas e regionalistas, mas

induzir a aceitacdo desses moldes, por certa conveniéncia.

! Conforme citagdes de Maria Cecilia Boechat em seu livro Paraisos Artificiais, p. 25.
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O texto de O Guarani, publicado primeiramente, como j& é sabido, nas edi¢des do
folhetim do Diério do Rio de Janeiro, de fevereiro a abril de 1857, na se¢do “Ao correr da
pena”, pretendia retratar para os seus leitores, 0s que se dispunham a comprar e a ler o
jornal, situagdes corriqueiras da sociedade, avangando para além da fantasia e do romance.
Alencar tocava a sociedade de seu tempo a partir de um exercicio anacrénico, ao buscar
nos primérdios da nossa colonizagdo situacBes que sugeriam como as sociedades
colonizadora e colonizada se comportavam em termos de hierarquia, de nivel social, de
convivéncia entre si. Tal narrativa realmente ndo se distanciaria dos dias nos quais a obra
fora lancada se ndo fosse pela forma da apresentacdo dessas relagdes, que se mostrou como
forcosa no momento em que o autor optou por romantizar e abrandar demais a relagédo
entre brancos e indios. Concordamos com a citacdo de Rita de Céassia Miranda Elias
quando, em sua tese, defendida pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, em 2005,
intitulada A formacéo do leitor e a nacao inventada: aspectos da modernidade em José de
Alencar, ela defende que

no romance O guarani, as relacBes que regulam o solar dos Mariz
expressa a necessidade de se organizar um mundo desigual a partir da
definicdo de lugares sociais e culturais, de fungdes e hierarquias. Desde
que respeitados os principios da subordinacdo e da dependéncia, a ordem
¢ garantida, funcionando organica e harmonicamente. (ELIAS, 2005, p.
121).

Ou seja, desde que Peri aceitasse sua escraviddo perante a familia Mariz, a paz
estaria instaurada. Nesse sentido, Alfredo Bosi (1992) critica e acusa Jose de Alencar ao
dizer que ele fazia apologia a colonizacdo, pois a aristocracia estava posta com toda sua
hierarquia de fidalgos e com esta se acertariam 0S outros que se submetessem ao seu
mundo; fossem os mercenarios para 0s quais Dom Mariz dava guarita, fossem os aimorés
que respeitavam os limites da casa grande da familia até o acontecimento do assassinato de
um dos seus. Para Bosi, a mensagem estava clara: a quem se encaixasse nos moldes
dominantes dos fidalgos estaria reservada a misericordia de uma convivéncia pacifica com
os senhores feudais. Alencar tenta, portanto, explorar uma nova cultura da condicdo do
indigena e de como este era tratado pelos colonizadores a partir da figura de Peri.

Ainda discutindo sobre a exposicdo de valores na obra, é notavel que o autor
também perpasse a canalhice do homem, daqueles que ndo possuiam linhagem nem dote,
do mercenario que se apodera da heranca alheia. Tal situacdo é ilustrada com a

personagem Loredano, que carrega em seu signo toda a ideia de maldade, 6dio,
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contravencado e cobiga, representando assim a desarmonia na obra e o lado ruim da trama.
Além disso, Loredano, que nutria paixdo doentia por Cecilia, encontrava-se longe de
conquisté-la, pois havia entre os dois uma fenda abismal instaurada pela prépria condigdo
social condizente com seu estado de pobreza. A Unica possibilidade de uma unido entre
essas duas almas, na consciéncia da personagem Loredano, que parecia ignorar o
sentimento de Cecilia, seria a partir de uma mudanca dréstica de status, que poderia
ocorrer se sua estratégia por encontrar o tesouro de Robério Dias fosse consumada de
forma positiva. Ou seja, podemos pensar que 0s moldes de relacionamento de uma época
foram descarnados e apresentados conforme eram recebidos pela sociedade? Talvez sim,
no sentido de que a unido dos elementos de sangue azul, com dinheiro, titulo de nobreza,
posicdo social e linhagem era primordial para que os enlaces matrimoniais fossem
respeitados diante tal sociedade.

Talvez 0 espago de O Guarani ndo tenha sido arquitetado com planos de
aprofundar em relacdes hierarquicas, étnicas e éticas. Mas observamos que elas séo
expressas e concordamos com Candido quanto ao cardter moralizante de um texto que
exige uma leitura mais atenta. Por isso, sobre o criador deste espaco, José de Alencar,
podemos inferir, com base em Candido, que “a sua arte literaria é, portanto, mais
consciente e bem armada do que suporiamos a primeira vista” (CANDIDO, 1975, p. 235).
Nesse caso, concordamos com Bosi (1992) quando ele nos alerta para as mensagens
subliminares dessa escrita e com Bdechat (2003), que analisa José de Alencar de maneira

mais aprofundada e longe da luz canénica que, em sua maioria, ofusca a visdo da razao.

1.2 Imagens da nacao alencariana

José de Alencar caprichosamente cria uma ambientacao inicial para O Guarani no
intuito de que o leitor entre no clima desse enredo inspirado, de acordo com ele, na vida e
costumes dos brasileiros no seculo XVI. A ilustracdo do primeiro capitulo da primeira
parte da historia, intitulado — Cenario, é realizada de modo primoroso pelo escritor que, ao
detalhar a beleza natural das nossas paisagens, nos coloca, quase que fisicamente, em
contato direto com toda a ambientacdo que nos € apresentada.

Assim sendo, o autor afirma sua intimidade com a poética da narratividade e
costura sua argumentagdo com esmero, a fim de narrar com todo efeito as cores e formas

de lugares que representam paisagens brasileiras, inclusive sendo colonizadas. No capitulo
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posterior — Lealdade, observamos a diferenciacdo de pequenas habitagdes que, para serem
grandes, necessitavam de fortunas, conforme ressalta o narrador. Nesse ponto, parece que
Alencar quer lembrar a situacdo dos mais abastados da época, € menciona 0s pobres e suas
humildes moradias, as cabanas, ou seja, demarca nitidamente o desnivel social que j& se
apresentava desde a chegada dos portugueses, época em que 0 poder dominante passava
distante das mé&os do povo.

Mas Alencar traduz também o som das aves e segue pintando o cenario de amores,
intrigas, dramas e combates entre 0 homem branco e o indigena, além da relagdo de
afetividade representada pela relacdo de Peri com a familia de Dom Mariz. Ele trabalha a
questdo da diferenca das etnias, valendo-se da descricdo de cores. E assim que Peri nos da
indicio da consciéncia que possui de como sua cor representava a diferenca em meio a
familia de D. Mariz: “Nao, Peri ndo te ofende; mas sabe que tem a pele cor de terra.”
(ALENCAR, 1979, p. 80).

E notéavel que Peri, com toda a ingenuidade da sua figurag&o, soubesse seu lugar na
historia, que tivesse consciéncia da subjugacao da sua etnia por parte dos soberanos e ndo
apresentava problemas quanto a aceitar isso: “Resolveu ndo dizer nada a quem quer que
fosse, nem mesmo a D. Antonio de Mariz: duas razbes o levaram a proceder assim; a
primeira era o receio de ndo ser acreditado, pois ndo tinha provas com que justificasse a
acusacao, que ele, indio, ia fazer contra homens brancos [...]” (ALENCAR, 1979, p. 87).
Peri foi tecido propositalmente como essa personagem consciente, branda em relacdo ao
espaco que ocupava e sobre qual era o significado dessa posicao para 0s que o subjugavam.

Das poucas vezes em que ele foi desobediente a sua senhora, Ceci, e ao seu senhor,
D. Mariz, ironicamente ele apresentou indignacdo apenas ao ser comparado a um escravo.
E, mesmo assim, quando ele queria efetivar alguma acdo, que por ventura, representava
uma questdo proveniente do seu desejo em realizar um sacrificio pelos que prezava, tal
questdo ndo o incomodava. Ou seja, o indio queria ser livre para encarnar as atribuicoes de
um escravo. Se o fato de representar a diferenga ndo incomodava nosso herdi, pode-se
dizer que se trata de uma verdade com a qual ele sabia lidar. Passivo por vocacdo ou
obrigacdo, Peri demonstrava-se acomodado com sua histéria na histéria. Mais adiante
aprofundaremos na discussdo do mito representado pela personagem de Peri e
avangaremos no assunto da subserviéncia.

Podemos afirmar que as personagens e 0s cenarios vao sendo engendrados com

uma escrita ficcional que ndo se economiza em detalhes. Peri, descrito como um ser cor de
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cobre, cabelos pretos, tez lisa e olhos grandes “com cantos exteriores erguidos para a
fronte: a pupila negra, mobil, cintilante; a boca forte, mas bem modelada e guarnecida de
dentes alvos, davam ao rosto pouco oval a beleza inculta da graca, da forca e da
inteligéncia” (ALENCAR, 1979, p. 21) nos remete a tracos mais robustos dignos, de um
indigena, até que tropecamos no restante da descricdo que delineia um indio com méaos
delicadas e pés pequenos. Tal afirmacdo traz certo tom cémico quando pensamos num ser
que vive no meio da mata, rocando galhos secos com as maos para fazer fogo, matando
animais selvagens com a for¢a do corpo, correndo sobre rochedos; é como se ndo houvesse
espaco para tanta delicadeza. Um indio, “um junco selvagem”, ora com tracos ditos
singelos, repercute certa dissonancia quando pensamos em tudo que nos remete ao signo
indio, ainda mais quando atrelado obviamente a outros signos, como o de selvagem.

Longe da descrigdo fisica, deparamo-nos com um indio “civilizado” e europeizado,
comparado quase a um servo livre e, por outro lado, a um escravo do amor que nutria por
Cecilia. O proprio Dom Mariz, em determinado momento, comenta que Peri mais parecia
um cavaleiro portugués em pele indigena, fugindo a regra, pois se tratava de um selvagem
com boa indole e carater forte, caracteristicas que na opinido do feudatario eram proprias
dos cavaleiros portugueses. As caracteristicas interiores de Peri, que s@o intencionadas no
inicio da narracéo, sdo gradativamente melhor descritas ao longo da trama que demonstra o
perfil de um individuo corajoso, fiel, inteligente, amoroso, justo e capaz de atos heroicos.

As mocas Cecilia e Isabel sdo apresentadas no titulo do capitulo V da primeira parte
— Loura e Morena. Cecilia, musa de Peri e filha de D. Mariz, € narrada com feicdes
europeias, alva, delicada, angelical, olhos claros e cabelos louros. Isabel, com pele cor de
jambo, fei¢Bes indigenas, labios carnudos e provocantes, € prima de Cecilia, mas, na
verdade, haveria de ser filha bastarda do fidalgo D. Mariz. Duas mocgas descritas como
lindas e desejaveis. A primeira representa a mulher angelical, que inspirava devocdo; a
outra pode ser lida como uma mulher diabo, que inspirava ao pecado. Nesse caso, também
percebemos uma associacdo com a cor da pele. A prima Isabel tinha tracos mais mulheris,
mais marcantes, capazes de incitar desejos mais voluptuosos, aspectos tipicos do
romantismo do século XIX, que explorava o poder da mulher er6tica. Enquanto isso, a tez
branca de Cecilia remete-nos ao que era divino e intocavel. A mae de Cecilia, D. Lauriana,
é mulher mais séria, religiosa, embrutecida e preconceituosa. O pai da jovem, D. Anténio
de Mariz, € um dos fundadores do Rio de Janeiro; portugués abastado; cavaleiro fiel ao rei,

lutou em batalhas, defendeu a coroa e seu brasdo. Afastado das batalhas por escolha
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prépria, passa a viver em meio a mata com a familia. Dom Diogo é irmdo de Cecilia e
protegido de D. Lauriana; ao matar uma india, o rapaz assanha a ira dos aimorés contra sua
familia e da inicio a batalha chave da trama. Suas a¢fes na historia sdo apagadas; se ndo
fosse pela acdo citada, poderia ser considerado uma personagem dispensavel. Os outros
membros da historia, como Aires Gomes, fiel escudeiro de D. Mariz; Alvaro de S4,
cavaleiro de confianca, também apaixonado pela filha do fidalgo; Loredano, o signo da
farsa; e outros que vao aparecendo no decorrer da narrativa vao sendo tecidos de acordo
com as situacbes em que vdo sendo colocados, desta forma, as insinuagdes fisicas e
comportamentais vdo compondo as personagens.

Um dos artificios narrativos utilizados por Alencar na historia, inclusive, é o flash-
back. Esta ferramenta da ao autor a possibilidade de apresentar as personagens com suas
caracteristicas de modo gradativo, assim também demonstra como as relagdes propostas
crescem na trama. Para isso, retoma momentos que vdo sendo encaixados no romance,
complementando fatos e incorporando novos elementos. Tipico efeito dos romances de
folhetins; assim a trama retém a atencdo do leitor e garante o desejo pela continuidade da
leitura no dia seguinte.

Nos quadrinhos, por exemplo, os flash-backs também s&o traduzidos. Na narrativa
imagética os autores o fazem de duas formas: uma delas ocorre assim como na narrativa
escrita, com o uso do signo verbal, quando utilizam o baldo que traz certa legenda, um dos
artificios dos quadrinhos para situar o leitor. Como na narrativa literaria em prosa, a no¢ao
de tempo ¢ revelada ao leitor a partir de datas, indicios de flash-backs ou através da
fragmentacdo abrupta, conforme ocorre em alguns romances de autores contemporaneos
como Jodo Gilberto Noll ou Sérgio Sant’Anna. Nos quadrinhos, muitas vezes o autor
utiliza do formato das molduras para provocar no leitor a sensacdo de que certa acdo €
desenvolvida em determinado tempo. No exemplo abaixo, a passagem de tempo é
insinuada no canto esquerdo superior da pagina com a frase — Um ano antes — indicando
uma retrocessdo nos fatos. Veja que a borda do desenho também indica uma passagem

diferenciada:



30

um ANO ANTES,

A PRIMEIRA
CLARIDAVAE DA

FIG. 01: ilustracio de O Guarani em quadrinhos.
FONTE: Luiz Gé e lvan Jaf, 2009, p. 26.

Em outras ocasides, Ivan Jaff e Luiz Gé apresentam as ideias dos capitulos
respeitando as possibilidades de coeréncia nos quadrinhos; fogem da linearidade da
historia de José de Alencar e traduzem a ordem da narrativa em outra perspectiva. Desse
modo, fatos sdo suprimidos, flash-backs sdo apresentados como ac¢des simultaneas e outras
ocorréncias sdo mais ou menos valorizadas. No caso do texto de Alencar, ele narra nos
capitulos X, XI e XII da terceira parte da histéria, momentos que explicardo fatos
posteriores e que 0s tradutores ndo inserem na trama em quadrinhos. O capitulo X de O
Guarani de Alencar conta como Loredano constroi sua estratégia para adentrar a casa de
Dom Mariz; narra toda a acdo do mercenario que, na calada da noite, estuda uma forma de
surpreender a todos sem ser pela porta da frente da casa, que era protegida como uma
fortaleza; ao fazé-lo encontra uma parede mais fragil que possibilita sua entrada de forma
rapida a fim de evitar reac@es simultaneas.

O resultado dessa estratégia serd narrado no capitulo V — O Paiol — da quarta e
Gltima parte da historia escrita por Alencar. Nas historias em quadrinhos, tal situacdo é
sintetizada em dois quadrinhos, 0s quais nos mostram o comparsa de Loredano, chamado
Martim Vaz, constatando a fragilidade da parede, que se esfarela com o toque de um

punhal. Na sequéncia, Loredano explica apenas que o companheiro estd cavando uma



31

parede que da para a despensa da casa, por onde eles atacardo a familia reunida em frente
ao oratério que compde exatamente a divisdria entre sala e despensa.

Portanto, esses dois quadrinhos entram no enredo da HQ como o inicio da busca de
Loredano pela entrada da casa; além disso, percebemos um fato importante, a ferramenta
de flash-back é substituida pela acdo de simultaneidade. Ou seja, a imagem de Martim Vaz
ilustra a fala de Loredano aos companheiros, que conta resumidamente e sem muitos
detalhes uma acdo que, longe deles, ja esta em andamento. Diferente de como acontece no
texto em prosa, no qual somente nove capitulos depois o ato dos bandidos aparece como o

desfecho da descoberta da brecha na fortaleza de Dom Mariz. Segue figura:

A MORTE QUE NOS
ESPERA E HORRIVEL.
SERVIREMOS DE

UM DOS NOSSOS ESTA

CAVANDO A PAREDE DA

DESPENSA. ENTRAMOS NA

CASA, MATAMOS TODOS...

DEPOIS RELNIMOS

NOSSOS COMPANHEIROS
os

PASTOS A ESSES
BARBAROS QUE SE
ALIMENTAM DE CARNE
HUMANA! MAS TENHO
UM MEIO DE NOS

FIG. 02: ilustracdo de O Guarani em quadrinhos.
FONTE: Luiz Gé e lvan Jaf, 2009, p. 65.

Dessa forma, demonstramos que os autores da histéria em quadrinhos desenvolvem
ou desdobram autonomamente o efeito Flash-back da obra literaria e que, em alguns
momentos, optam por outras ferramentas que no mundo dos quadrinhos oferecerdo maior
fluidez e entendimento ao leitor. Notamos que esse tipo de autonomia se desenvolve a
partir dos limites que uma linguagem apresenta para ser traduzida em outra, ou seja,
comecamos a delinear espacos da narrativa em prosa que demonstram a possibilidade ou
ndo da sua traduzibilidade em outros sistemas signicos. Por isso, 0 autor tradutor rompe
com o texto-fonte, o hipotexto, em alguns momentos ou em sua totalidade, pois a traducao
sempre esbarrara na diferenca das linguagens. No terceiro capitulo desta pesquisa,
verificaremos mais pontualmente a existéncia dessas possibilidades e a falta delas.

A metéfora da tinta e pintura que utilizamos na discussdo que compde o subtitulo

anterior, se encaixa muito bem ao discorrermos sobre essa obra que apresenta um texto
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plastico, que discursa sobre cores e belezas de uma nacéo brasileira. Uma parte da critica
literaria nos afirma que “a vida, artisticamente recortada pelo romancista, sujeita-se
docilmente a um padrdo ideal e absoluto de grandeza épica” (CANDIDO, 1975, p. 223).
Isso justificaria, por exemplo, a descricdo das vestimentas das personagens a la Balzac,

como a que é feita da primeira aparicdo de Cecilia:

Tinha sobre o vestido branco de cassa um ligeiro saiote de rico azul
apanhado a cintura um broche; uma espécie de arminho cor de pérola, feito
de penugem macia de certas aves, orlava o talho e as mangas fazendo
realgar a alvura de seus ombros e 0o harmonioso contorno de seu brago
arqueado sobre o seio (ALENCAR, 1979, p. 24).

Os tracos reais da historia brasileira, que s@o utilizados como toques iniciais para as
pinceladas ficcionais de Alencar, como o proprio D. Mariz, figura publica da sociedade
carioca, que assistiu a edificacdo de S&o Sebastido no Rio de Janeiro e foi combatente
contra a Franca e até juiz da Alfandega, demonstram na escrita de Alencar questdo que ja
discutimos anteriormente, apontamentos de um romance historico. O Rio Paquequer,
integrante da geografia fluminense, conhecido como ponto de referéncia, além de outros
lugares cariocas, bem como a exposicdo de seus costumes, sdo elementos que agregam
caracteristicas da cor local, tema que sera desenvolvido em obras posteriores como O
Sertanejo e O Gaucho. De acordo com alguns criticos, esses pontos do texto de O Guarani
ndo representam algo de grandioso na obra alencariana, no sentido de que Alencar ndo
surpreende, apenas se mantém na linha romantica, principalmente do excesso sentimental e
da fantasia.

Maria Cecilia Boechat ndo s6 parece empenhada em esclarecer fatos e afirmacdes
de outros criticos, mantendo a obra de José de Alencar como algo que continuou dentro de
um estilo sem causar surpresas, como também procura desmitificar outras criticas que

defendem e ddo destaque ao que chamam de tragos realistas na obra alencariana:

[...] isso ndo é o que oferece o romance de Alencar, ou a narratividade
romantica brasileira, que, ao contréario, resiste a esse processo de
naturalizagdo, ou de desromantizacdo: desmesuradamente idealista e
“romantico”, verborragico, ha sinais evidentes de que José Verissimo
chamaria de inverossimilhanca na representacdo do real (BOECHAT,
2003, p. 89).
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Ou seja, para a Boechat, a escrita alencariana ndo imp6s ou estimulou
desdobramentos literarios, pois mesmo estando o romantismo em processo de evolugéo,
desde a sua criacdo, ja apresentava certos padrfes de escrita que estavam solidificados em
determinada linha de tempo, nos quais tal literatura se enquadrava.

Avancando na discussdo de Boechat, buscamos em Questdes de literatura e de
estética: a teoria do romance (1998), de Mikhail Bakhtin, uma visdo mais abrangente a
respeito do género romance e, consequentemente, almejamos perceber se José de Alencar
nos surpreende acrescentando algo mais com sua arte. Bakhtin aprofunda na metodologia
do estudo do romance e o defende como um género inacabado, em ativa formulacdo, que
continua sendo alimentado pela era moderna: “O romance € 0 Unico género em evolucéo,
por isso ele reflete mais profundamente, mais substancialmente, mais sensivelmente e mais
rapidamente a evolugdo da propria realidade” (BAKHTIN, 1998, p. 400). O autor ainda diz
gue o romance atrai todos os géneros a sua orbita, “justamente porque esta Orbita coincide
com a orientacdo fundamental do desenvolvimento de toda literatura” (BAKHTIN, 1998,
p. 400-401). Poderiamos justificar com esta citacdo os pontos de realidade e regionalismo
gue muitos criticos especificam na obra alencariana, inclusive, Boechat?

Perpassando essa discussao sobre o género do romance e sua capacidade de
reformulagdo e de como ainda é alimentado pela atualidade, podemos dizer em
contrapartida que essa atualidade também se alimenta desse género literario, no sentido de
gue outros suportes midiaticos encontram no romance e, logicamente, em outros géneros,
motivacdo para oferecer ao individuo moderno outras formas de leitura. No segundo
capitulo discutiremos a HQ como linguagem, inclusive, ressaltando sua autonomia, mas
adiantamos com esta discussao, ja em resposta a uma das problematicas aqui apresentadas,
que O Guarani de José de Alencar sempre instigou reconstruces signicas em outros
suportes midiaticos, como vimos na introducdo deste trabalho.

Enquanto romance, o classico continua sendo apresentado, representado,
reconstruido, traduzido em outros espacos signicos. O que ocorre dentro da possibilidade
da representacdo de uma midia em outra, em suportes diferentes. Afinal, José de Alencar
nos apresentou um mundo épico, representado aos moldes da idade média, uma fase que,
inclusive, o Brasil ndo vivenciou. Ou seja, o herdi alencariano foi caracterizado com
elementos da literatura europeia embasados na construcdo dos herdis medievais que fazem

parte de uma histdria da qual ndo participamos.
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Entretanto, lvan Jaff e Luiz G& mantém o trago épico representado aos moldes deste
periodo, descrito a partir de uma literatura do seculo X1X em outro suporte midiatico, ndo
menos importante, e que parece suprir uma demanda de leitores que passaram por uma
transformacgéo de gosto, pois 0 aspecto da imagem ganha maior valorizacdo na segunda
metade do século XX. Queremos nos referir com esta anélise, na qual objetivamos o
didatismo e ndo a redundancia, o fato de a HQ transportar, enquanto suporte, para outra
linguagem, personagens e ambientacdo épicos para uma modernidade que valoriza mais a
imagem do que, neste caso, a poética da criacdo dos romanticos do século XIX.

Portanto, enquanto Bakhtin vé no romance um estilo que evolui com o passar do
tempo, discussdo que nos remete a perspectiva de que José de Alencar evoluiu sua escrita,
que toca essa Orbita de que fala Bakhtin. Boechat e Candido nos mantém em certo patamar,
no qual pensamos um José de Alencar trivial, que se manteve restrito a um género e sua
padronizacdo literaria. Talvez esse ultimo raciocinio sintetize demasiadamente a visao
desses autores, mas eles nos esclarecem uma critica que tem opinides distintas e que, por
acaso, continua com suas pesquisas nos colocando em contato com o mundo de José de
Alencar. Autor candnico que nos apresentou uma nacao que, se ndo for brasileira, seja por
se apresentar idealizada ou fantasiosa demais, trata-se de uma leitura extremamente poética
e significativa na historia da nossa literatura.

De certa maneira, até este ponto do nosso trabalho temos tocado na formacéo
estrutural da linguagem alencariana enquanto produtora de um discurso literario romantico.
Ja sabemos que sua base veio a ser constituida a partir da escola francesa; afinal, o autor
ndo deu indicios de reservas ao expor sua prateleira de influéncias quando citou uma a uma
no seu relato pessoal Como e Por Que Sou Romancista e, por ultimo, que Alencar buscou
por originalidade.

Racionalmente, diremos que a tradicdo romantica nos oferece como base de sua
narrativa um enredo que cresce passo a passo, juntamente com suas personagens e seu
publico. Esse enredo acaba sendo fruto de uma exigéncia universal, forjado a partir de
arquétipos conhecidos da sociedade, mas que, por outro lado, busca surpreender.
Logicamente, existe também uma politica financeira por tras dessa estratégia que atica a
curiosidade do leitor a fim de alcan¢a-lo todos os dias, no caso de uma publicacdo seriada,

e ainda, com vistas a ampliar seu publico. Boechat afirma que

para a proeminéncia historica de Alencar contribui o leitor a quem a obra
se dirige — o leitor previsto pelo texto, ou o leitor implicito,
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despreocupado e risonho, literariamente desqualificado —, mas também o
leitor empirico mimetizado pelo texto, o publico consumidor, que ndo
pode ser desconsiderado por uma histdria da literatura que se propde a
contemplar o polo da recepgdo, assumindo o pressuposto de que ‘ndo
existe literatura de que ha apenas noticias nos repertérios bibliograficos
ou quejando (ipses literis) livros de erudicdo e consulta (BOECHAT,
2003, p. 66).

Sendo assim, cabia mesmo ao escritor criar uma linguagem auténoma, envolvente,
“original”, que se tornasse conhecida do leitor € com a qual este se identificasse.

A outra face da nossa analise, que se distancia do racional e do anacronismo em
relacdo a certos valores prevé que, mesmo que seja uma literatura risonha, como julgam
alguns criticos das obras do autor, que Alencar inicia um projeto literario com O Guarani
e, como ja afirmamos anteriormente, instaura um compromisso com o seu publico. O
mesmo impetrou uma busca ao fazer com que seu publico se identificasse com suas
historias e, obviamente, as consumisse mais, 0 que gerou mais criticas a respeito do
“carater comercial” de suas obras. A tais criticas ele responde “de forma explicita em dois
textos de sua perigrafia, ambos publicados na década de 70, colocando diretamente em
questdo sua produgdo mais recente, mas evidentemente nao se restringindo a ela”
(BOECHAT, 2003, p. 33). Um dos textos é o prefacio de Sonhos d’ouro, no qual José de
Alencar comenta a relacdo da producdo literaria versus o mercado consumidor que,
inclusive, é anterior ao seu relato escrito em 1873, intitulado Como e Por Que Sou
Romancista no qual ele, em tom mais sisudo, demonstra sua opinido contra certos
julgamentos que o tinham como total subserviente ao gosto do publico:

Mas muita gente acredita que estou cevando em ouro, produto de minhas
obras. E, ninguém ousaria acredita-lo, imputando isso a crime, alguma
coisa como sérdida cobica.

Que pais é este onde forja-se uma falsidade e para qué? Para tornar
odiosa e desprezivel a riqueza honestamente ganha pelo mais nobre
trabalho, o da inteligéncia! (ALENCAR, 1998, p. 76).

Esse desabafo muito utilizado como citagdo pelos criticos, inclusive pela propria
Boechat em seu livro, nos revela a consciéncia que José de Alencar tinha a respeito da
critica a seu trabalho, além da sua postura em respondé-la num mesmo patamar.

Ja para Augusto Meyer, que no ensaio “Alencar”, intertitulo de sua obra Textos
Criticos (1986), faz analogias entre O Guarani e o romance de cavalaria: Alencar nos
presenteou com suas novelas “com um pouco de ilusdo”, para prazerosamente gozarmos

do exercicio da leitura. Meyer nos apresenta sua opinido a respeito da literatura desse
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canone e nos chama a atencdo para um lado da critica que demonstra ser um tanto quanto
cetica demais. Ele o faz fugindo da critica elogiosa, porém ndo se intimida ao destacar que
“diante de uma arte tdo alada e gratuita, quase feminina em seu manifesto desejo de
agradar ao leitor, dando quase sempre uma impresséo de fantasia livre, soberana graca e
improvisagdo genial, a reacdo da critica tem sido, sem muito exagero — a de um boi de
canga diante de uma borboleta” (MEYER, 1986, p. 256). Para esse critico, a nossa busca
por todos os pontos nos “is” nos faz perder a sublime nocdo do deleite diante de obras
como as de Alencar.

Enfim, esse apanhado da critica literaria brasileira, a respeito do nosso objeto, é
importante nesta pesquisa a partir do momento que nos ajuda a delinear e demarcar
caracteristicas do texto de autoria do romancista brasileiro. Independente do teor, elas
iluminam nossa leitura para que esta ndo seja nem menos nem mais ingénua.

Voltando as caracteristicas da escrita alencariana, na historia do indio Peri,
verificamos a cautela do escritor com os detalhes da narratividade, indiscutivelmente
marca registrada de Alencar. O cuidado com a descricdo pormenorizada nos leva a
conceber cenas de toda a aventura imageticamente mais auténticas. O modo como o autor
amarra a historia aos flash-backs, ou vice e versa, mantém o leitor na linearidade dos
acontecimentos, no sentido de que este ndo perde o fio da meada, justamente por conta do
didatismo com o qual escreve. A descricdo das vestimentas, das habitacbes, da
personalidade e aparéncia das personagens, tudo isso recheia o enredo e, por meio de
eventos trazidos do que €é exterior a fantasia, como os fatos que ja citamos anteriormente —
0s tragos da histdria do Brasil, que podem ser veridicos ou ndo, como nos chama a atencao
Heron de Alencar no estudo José de Alencar e a ficcdo romantica (1969) —, criam a
expectativa de que sempre ha algo por vir, de que se lermos mais um pouco nos
depararemos com novos fatos.

Para Boechat, a linguagem da literatura romantica ¢ instituida “na idealizacao da
realidade” (BOECHAT, 2003, p. 32), 0 que nos leva a pensar o conceito de representacao
no romantismo de Alencar, que acreditava que a realidade s6 poderia ser atingida por meio
do ficcional.

Atentando-nos para outros pontos da linguagem forjada por esse autor, e
concebendo o fato de que a narrativa de Alencar, bem ao molde dos romanticos do século
XIX, se trata de uma leitura que exige mais atencdo, porém preocupada com o suspense da

trama, ocorre-nos que talvez certa gama de leitores ndo se interesse tanto em ler a obra em
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prosa nos dias de hoje, questdo que ndo se restringe somente a Alencar, mas porque se
nega a prestigiar um estilo de escrita que, de certo modo, encontra-se ultrapassado em meio
a tantas obras que objetivam outros tipos de linguagem e recursos literarios que ora podem
ser resultado de uma demanda advinda do proprio publico, assim como as traducGes
intersemioticas, sejam as realizadas em quadrinhos ou cinematogréficas, sejam as que
atualizam o discurso alencariano e 0 mantém em voga.

E o estilo pictérico do autor, utilizado como recurso literario que, inclusive,
propicia a possibilidade de traducdo dessa obra para outros sistemas signicos; por isso, em
varios momentos nesta pesquisa nos referimos a escrita de Alencar como um desenho com
palavras ou como uma pintura de ideias. Heron de Alencar (1969), também citado por
Maria Cecilia Boechat (2003) e pelo proprio Augusto Meyer (1986), concorda que a
técnica do romance no século XIX é, logicamente, mais primitiva que as atuais, mas que
naquela época 0 modo como a narrativa estava sendo pensada, sendo construida com
marcacdo de tempo atrelada a execucdo da acdo, podia ser considerado uma evolugéo. E
como ja vimos em outras discussfes nesta pesquisa, realmente ha esse deslocamento

progressivo de ideias. Para Heron de Alencar,

O Guarani é romance bem feito, de sélida estrutura e mesmo de ousada
arquitetura, a permitir a afirmativa de que Alencar, ao publicar os
primeiros livros, ndo era um principiante a hesitar na solucdo desse ou
daquele problema narrativo; mostrava-se, ao contrario, um romancista
senhor do seu oficio, dono de uma técnica que ndo fora antes revelada e,
mesmo depois, s6 seria ultrapassada por Machado de Assis (ALENCAR,
Heron, 1969, p. 242).

O trecho acima tem como propésito manter a aura ao redor dessa obra canbnica
que, indubitavelmente, pertence as bases de um dos estilos literarios mais importantes da
nossa histéria, e que ajudou a constitui-las. Impossivel escrever a respeito do estilo de José
de Alencar e ndo costurar isso as criticas que foram sendo realizadas ao longo do seu
trabalho, porque elas nos ajudam a alcancar uma definicdo do que previa esse autor, além
do que, passamos a conceber um escritor mais consciente de sua producdo. Por outro lado,
também entendemos como seus artificios na escrita sdo recebidos pelo publico e por
aqueles que tém como oficio julgar a producédo literaria do nosso pais. Tratar somente das
caracteristicas literarias de seus textos talvez deixasse a leitura desta pesquisa muito
monoétona e redundante. Afinal, discutimos a respeito de uma producdo visitada e

revisitada na histéria da critica literaria.
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Em resumo, inferimos dessa discussdo que a linguagem alencariana se pauta pelo
exagero romantico em algumas ocasides. Especificamente, em O Guarani, ele utiliza de
recursos intertextuais; afinal, insere no enredo da histdria a aura dos cavaleiros medievais,
a referéncia do conceito de mito, de heroi e de nacionalismo.

Este processo de rememoracdo que pratica Alencar também é pensado por Gérard
Genette em seu Parlimpsestos (1982), palavra ultima que em seu sentido literal podemos
entender como hipertextos, quando ele analisa a poética e 0 modo como as formas de
discurso se encontram, como 0s textos se unem ou se perpassam de algum modo. Segundo
Gérard Genette (1982), o conceito de hipotexto nos remete ao texto primeiro ou primario,
aquele talhado a partir de uma fagulha de pensamento geradora de um texto exclusivo. Ja o
hipertexto, manifestacdo da intertextualidade, é constituido por estruturas advindas ou
transferidas do texto primeiro. Pode-se dizer que, baseadas no conceito de Genette, as
historias de cavalarias da Idade Média seriam hipotextos (texto matriz) de onde brotou O
Guarani de Alencar, 0 nosso hipertexto (novo texto).

Para considerar o Guarani de Alencar como um hipertexto neste momento, levamos
em consideracdo suas formas de novos signos e significacdo e respectivas influéncias,
assim como seria com a obra O Guarani em quadrinhos. Ou seja, alem de estar ligado ao
texto anterior, é traducdo de um texto em outro. Genette define intertextualidade “de
maneira sem dudvida restritiva, como uma relacdo de co-presenca entre dois ou varios
textos, isto é, essencialmente, e 0 mais frequentemente, como presenca efetiva de um texto
em outro.” (GENETTE trad. COUTINHO, 2006, p. 8).

Por isso, podemos afirmar que o hipertexto se trata de um mecanismo ou
desdobramento do conceito de intertextualidade; afinal, esse ndo sé nos remete a outros
textos mas também nos apresenta formas diferentes e atualizadas de uma narrativa
primeira, indo além da recordacdo, do que é explicito em citacdes formais ou informais.
Estes conceitos de hipotexto e hipertexto sdo importantes para repensarmos a producdo

literdria em geral, tendo vista que as influéncias parecem circular incessantemente.
1.3 O homem e o0 mito — A linguagem poética e o heroi
Neste ponto, tocamos nos conceitos de mito e de heroi, e em como foram utilizados

na construcdo da personagem protagonista da obra. Alencar agregou ao indio Peri o status

de herdi; transferiu funcbes e criou sua personagem a luz desse signo. Tudo indica que
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Luiz Gé e Ivan Jaf também traduziram criativamente para sua personagem fungdes de
heroi, alem de utilizar de outros signos para a configuracdo do Peri traduzido.

Vladimir Propp defendeu em seu livro Morfologia do Conto Maravilhoso (1984)
sua tese sobre a “lei da transferibilidade”, que é uma das caracteristicas dos contos
maravilhosos, ndo importando o que ou quem é a personagem, mas quais as suas funcoes,
ou seja, quais acdes desenvolvem na narrativa. Portanto, quando Alencar agrega a Peri,
personagem épico, o signo de herdi, transfere dos grandes herdis dos contos gregos,
egipcios, celtas as caracteristicas de um guerreiro, de um cavaleiro medieval, com esséncia
de pureza e bravura, além disso, tece em torno dessa personagem um aura mitica.

Os conceitos de mito e herdi ndo sdo sinbnimos, ao longo deste trabalho faremos as
devidas distingbes. Alfredo Bosi (1992) perpassa a esse respeito no capitulo “Um mito
sacrificial: O indianismo de Alencar” do livro Dialética da Colonizagéo, no qual comenta
gue o mito nos ajuda mais a compreender o tempo em que foi criado do que o universo
para o qual foi pensado. Isso nos leva a pensar que, além da sua edificacdo ser permeada
por valores, ndo é realizada de modo gratuito.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant, o her6i “simboliza a unido das forgas
celestes e terrestres” (1989, p. 488), mesmo que ndo goze de imortalidade, pois vive com
ares de um poder sobrenatural como se fosse a prova de todos os males, um ser supremo,
poderoso. Peri goza desse status de imortal; tornou-se um mito na mente dos brasileiros no
século XIX e segue mitificado pela literatura brasileira.

Levando em consideracdo a complexidade da discussdo sobre mito, podemos dizer
que o fabuloso personagem criado por José de Alencar nos remete a todo tempo a
significacdo simbdlica do que € adorado e valorizado, ou do que vive para sempre, é
imortal. O final do romance nos deixa esse ar de continuidade, o mito ndo tem fim. O
mesmo se solidifica no imaginario do individuo porque ganha forca e valor por meio do
sentido que lhe é forjado. Na opinido de Augusto Meyer, “Peri ¢ a versdo indigena de um
cavaleiro sem mancha nem medo” (1986, p. 296), o cavaleiro que se contrapde a qualquer
ameaca ou perigo.

Outras interpretacdes que surgiram antes mesmo do cristianismo expressam que 0S
mitos acabam por representar vidas passadas, atos heroicos, aventuras, e também ligam tais
fatos a divindade. Assim como Alencar fez com Iracema, Peri € o mito das origens do
Brasil, é a partir deste signo que ele nos forca a retornar a origem da relacdo indio x

colonos. Para Platdo, o mito nada mais é do que o que pertence a ideia do senso comum e
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foge da explicacdo cientifica. Ou seja, perpassando as ideias expostas entendemos que
todas tratam da realidade humana e da existéncia de uma capacidade imaginativa que, por
sua vez, agrega valor a certos simbolos transmitindo verdades e concepcoes.

Para Roland Barthes, que ja discute a questdo do mito como narragdo em
Mitologias (1980), livro em que reune véarios ensaios publicados pelo autor entre 1954-
1956, destacando o0 seu aspecto de ele ser uma fala, um discurso, seja ele, o mito, uma
linguagem verbal ou ndo-verbal, a sua fungdo “¢ transformar uma inteng¢@o historica em
natureza, uma contingéncia em eternidade” (BARTHES, p. 162). O mito para o teérico
francés seria algo despolitizado, pois rotula o 6bvio e transforma o incerto em constatacao,
impBe a0 homem uma maneira de perceber as coisas, afinal, “E a historia que transforma o
real em discurso; € ela e s6 ela que comanda a vida e a morte da linguagem mitica”
(BARTHES, 1980, p. 200).

Ou seja, a historia interfere no modo como percebemos tais coisas. A narrativa
mitica ganha ares de um discurso verdadeiro, O Guarani enquanto epopeia, logicamente,
trata-se de uma historia grandiosa sobre um ser grandioso que produz feitos admiraveis.
Peri passa a representar uma coletividade, uma nacao. Pode-se afirmar que José de Alencar
acabou ressignificando o sentido do indigena com a criacdo de Peri, interferindo no modo
como o indio era percebido por uma época criando assim o mito de origem, satisfazendo
essa necessidade de uma identidade nacional, tornando-o simbolo de um povo,
representante de um sistema fundado a partir de signos positivos, virtuosos.

Ja Alfredo Bosi (1992), apresenta-nos uma visdo diferenciada acerca de Peri
enquanto mito, a qual é destacada no capitulo “Um mito sacrificial: O indianismo de
Alencar” do livro Dialética da Colonizacdo, quando trata a personagem Peri como uma
das representacdes alencarianas do signo sacrificio. Tal personagem é trabalhada como
signo de protecdo e devocao na trama; ele se interpde entre a familia Mariz e perigo a todo
0 momento. Para Bosi, existe uma espécie de “complexo sacrificial na mitologia romantica
de Alencar” (BOSI, 1992, p. 179), pois algumas das suas personagens aceitam o risco de

sofrimento e morte muito passivamente em prol dos seus protegidos:

Comparem-se os desfechos dos seus romances coloniais e indianistas
com os destinos de Carolina, a cortesd de As asas de um anjo (remida e
punida em A expiagdo), de Luciola, no romance homonimo, e de Joana,
em Mae. Sdo todas obras cujas tramas narrativas ou dramaticas se
resolvem pela imolacéo voluntéria dos protagonistas: o indio, a india, a
mulher prostituida, a méde negra. A nobreza dos fracos sé se conquista
pelo sacrificio de suas vidas. (BOSI, 1992, p. 179).
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Analisando por essa perspectiva de Bosi, passamos a vislumbrar um Peri construido
com segundas intengfes, com o intuito de induzir o leitor a aceitar passivamente a
diferenca entre estas duas nacOes retratadas: a indigena e a colonizadora, no sentido de
aceitar as hierarquias conforme sdo impostas pela sociedade; reconhecer a distingdo dos
povos e apoiar a demarcacédo social, maquiando a real situacdo do escravismo no pais. Um
mito que ressoa certo tom politico e religioso, mas que foi aceito e enaltecido pelo povo
brasileiro.

De acordo com Mircea Eliade, “o mito se torna segredo exemplar de todas as
atividades humanas significativas” (ELIADE, 1972, p. 9), ou seja, 0 autor dilata o conceito
de mito enquanto sobrenaturalidade e nos guia ao encontro de um significado que atinge o
de heroi, principalmente quando pensamos neste como um ser exemplar, como modelo de
conduta, de fisico e de comportamento, independentemente de sua divindade. O mito
religioso também & criado com segundas intencdes; € edificado de modo a ser reconhecido,
valorizado e adorado como mito. Assim a imagem ganha aura sagrada e valor simbélico.
Nas ideias sobre mito expostas anteriormente também vimos algo parecido, 0 mito sendo
instaurado a partir das conjecturas de um povo que formula simbolos para expressar certa
concepcao ou 0 mito que ja aparece instaurado, surge de cima para a grande massa que 0
recebe e o retransmite, concebendo-o como uma tradicao.

Portanto, Peri, enquanto herdi, foi forjado para representar e por que ndo preencher
uma lacuna dentro do aspecto de simbolo nacional de heroismo, como representacdo mitica
de uma nacdo virtuosa. Como resultado, muitos criticos, como Antonio Candido, julgam
Peri como o primeiro her6i a representar a nacao brasileira e José¢ de Alencar como “o
unico escritor de nossa literatura a criar um mito herdico” (CANDIDO, 1975, p. 223).

Sendo assim, a nacdo abraca a criacdo alencariana como signo modelo e exemplar:

as Iracemas, Jacis, Ubiratas, Ubirajaras, Aracis, Peris, que todos os anos,
hd quase um século, vao semeando em batistérios e registros civis a
‘mentira gentil’ do indianismo, traduzem a vontade profunda do
brasileiro de perpetuar a convengdo que da a um pais de mestigcos o alibi
de uma raga heroica, e a uma nacdo de historia curta, a profundidade do
tempo lendario. (CANDIDO, 1975, p. 222).

Com essa criagdo, Alencar cumpriu um papel, o qual exercia e exerce a igreja, por

exemplo, quando cria suas divindades e atrela a estas certos valores que convencem a
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sociedade de seu misticismo. Ha muito, os meios de comunicacdo participam desse
exercicio de persuasdo, confeccionam simbolos que tocam a coletividade que, por sua vez,
participam do crescimento destes. As imagens miticas que sdo instauradas alcancam a
psique humana e se enterram nesta que ndo as quer perder e as guarda instauradas na
tradicdo. Quando a populacao brasileira passa a batizar seus filhos com nomes tupiniquins,
percebe-se que o mito foi enraizado e que os brasileiros pensavam assim valorizar sua

nacionalidade, enaltecer sua identidade perante outras etnias.



Capitulo 11
Poéticas da letra e da imagem: O Guarani de lvan Jaff e Luiz
Gé
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A partir do aparato teorico-critico construido no capitulo anterior, buscamos neste
segundo capitulo refletir os conceitos de traducdo, para que no terceiro capitulo possamos
verificar as intersecdes semidticas entre midia em prosa e a midia em quadrinhos.

De acordo com Umberto Eco (2002), ler um texto estético € utilizar de todos os
tipos de raciocinio possiveis, seja este indutivo?, por retroducdo® ou dedutivo?, na tentativa
de entender sua estrutura narrativa. Segundo ele, “o texto estético torna-se assim fonte de
um ato comunicativo imprevisivel” (ECO, 2002, p. 233), no qual o leitor se embrenha
espontaneamente e é levado aos diversos niveis da narrativa, fomentando interpretaces e
formas mentais. Por isso, conhecendo 0 nosso objeto e 0 modo como se pretende enfoca-lo
nesta pesquisa, este capitulo propée um mergulho nas poéticas da linguagem, observando
0s movimentos da palavra, da imagem, indo além da percepcao da tessitura do signo nédo-
verbal a partir do signo verbal. A traducdo de O Guarani (1857), realizada a partir do
suporte das historias em quadrinhos pelos artistas Luiz Gé e lvan Jaf e suas relagdes com a
narrativa romantica de Jose de Alencar, proporciona uma possibilidade de analise no
sentido de aplicarmos conceitos elaborados por grandes estudiosos para teorizar a respeito
do processo de traducao intersemiotica.

De acordo com Roman Jakobson, a relacdo entre palavra e mundo diz respeito a

qualquer espécie de discurso, para quem

numerosos tracos poéticos pertencem nao apenas a ciéncia da linguagem,
mas a toda a teoria dos signos, vale dizer, a semidtica geral. Esta
afirmativa, contudo, é valida tanto para a arte verbal como para todas as
variedades de linguagem, de vez que a linguagem compartilha muitas
propriedades com alguns outros sistemas de signos ou mesmo com todos
eles (tracos pansemioticos) (JAKOBSON, 2008, p.119).

Assim como Jakobson, pensamos literatura como uma arte que dialoga o tempo
todo com outras, dialogo que muitas vezes € instaurado pela traducdo intersemidtica que
busca essa transformacdo de signo em signo ou de interpretantes sendo traduzidos em

interpretantes.

2 Com base nos conceitos elaborados por Charles S. Peirce em Semidtica (editora Perspectiva, 1977); trata-se
de uma conclusdo aproximada.

3 Qu abducgdo: que adota uma hipétese provisoria e verifica-se a partir de todas as suas possiveis
consequéncias a coeréncia dos resultados (PEIRCE, 1977, p. 6).

4 Que percebe a partir de premissas existentes as relagdes que estdo implicitas (PEIRCE, 1977, p. 6).
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Apreendemos que o discurso alencariano ja foi traduzido intersemioticamente para
muitos outros suportes midiaticos desde sua origem, no século XIX, e que a traducao entre
literatura e quadrinhos constitui um processo extremamente relevante no campo das artes;
afinal, a (re)criagdo de signos e a ampliagdo dos seus sentidos revelam muito mais nesta

traducéo do que simplesmente interagdo entre ambas. Julio Plaza destaca que na

[...] traducdo intersemidtica como transcriacdo de formas o que se visa é
penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando iluminar suas
relacBes estruturais, pois sdo essas relaces que mais interessam quando
se trata de focalizar os procedimentos que regem a traducdo. Traduzir
criativamente é, sobretudo, inteligir estruturas que visam a transformacéo
de formas. (PLAZA, 2001, p. 71).

Depreendemos, a partir do excerto acima, a afirmativa do nosso principal teorico
nos estudos de traducdo, cujos termos tratam de ‘“Traducdo Intersemidtica ou
‘transmutacao’” (JAKOBSON, 2001, p. 11) sdo utilizados, de certa maneira, como
sinbnimos, porque significam a mesma coisa, como veremos mais adiante, no subtitulo
desta pesquisa dedicado a analise desse processo.

Além destes, utilizaremos em alguns momentos 0s termos transcriar ou
transcriacdo, no sentido de dilatar a ideia de traducéo intersemidtica, pois esse termo nos
leva a pensar a traducdo como criativa e renovadora. Trata-se de uma evolucdo do conceito
de traducdo. Jalio Plaza diz o seguinte: "Na traducdo intersemiotica como transcriacao de
formas o que se visa é penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando iluminar
suas relacdes estruturais, pois sdo essas relacbes que mais interessam quando se trata de
focalizar os procedimentos que regem a traducdo™ (PLAZA, 2001, p. 71).

As traducdes de O Guarani foram realizadas por meio de suportes como o cinema,
quadrinhos, televisdo, teatro e musica. Cada uma com suas particularidades e
interpretacdes. Ao longo das leituras realizadas para iniciar este trabalho, ficou perceptivel
gue ndo conseguiremos aqui encerrar um ciclo de analise, dar solu¢bes engenhosas para 0s
problemas da traducdo ou desenhar um método que operacionalize permanentemente esse
processo, mesmo porque concordamos com a afirmacdo de Eco (2002) de que as marcas
semanticas hdo de ser sempre alargadas. Roland Barthes (1984) também repete a mesma
afirmativa a partir de outras escolhas lexicais quando insiste em dizer que o signo € uma
coisa. Tal afirmativa abrange o sentido do que é signo ndo s6 a despeito do seu conceito,

mas também em relagcdo ao modo como pode ser interpretado. A tedrica Lucia Santaella
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afirma em A teoria geral dos signos: como as linguagens significam as coisas que,

conceitualmente, podemos dizer

qualquer coisa de qualquer espécie, imaginada, sonhada, sentida,
experimentada, pensada, desejada... pode ser um signo [...] de modo que
qualquer coisa, seja ela de que espécie for, que chega a mente, é
imediatamente convertida em signo, mesmo que a natureza deste signo
seja a mais tosca, rudimentar, tenra, fragil, precaria, evanescente,
vulneravel e fugidia. (SANTAELLA, 1995, p. 119).

Ou seja, a traducdo intersemidtica exige maior liberdade de entendimento por parte
dos estudiosos, pois ao mesmo tempo em que se almeja desenhar o processo pelo qual esta
ocorre, verificamos que a ressignificacdo pode ser eterna, 0 que nos exige maior reflexao
quanto as artes e comunicagdes contemporaneas. Ela também ndo pretende dizer que seja
possivel prever um signo metamorfico. Mesmo porque, logicamente, notamos que 0 signo
tem uma regularidade de interpretantes; este seria uma representacdo desse signo e,
portanto, outro signo. Peirce, Saussure, Haroldo de Campos, Santaella, Eco e tantos outros
semioticistas preencheram paginas e paginas com discussdes as vezes abstratas demais a
fim de tornar essas questbes inteligiveis, por isso ndo é necessario prolongar tanto o
assunto. Por ora, basta que saibamos que 0 signo se instaura a partir de uma relacao
triadica (signo+objeto+interpretante).

As inferéncias aqui realizadas pretendem tracar linhas de raciocinio que expliquem
como ocorre o transito do suporte midiatico livro para os quadrinhos; discutir os problemas
de traducdo existentes no objeto escolhido e entender qual foi o método utilizado pelos
tradutores nesse processo, lembrando que o pesquisador também é destinatario e ao
decodificar a mensagem desenvolve um trabalho peculiar.

Por isso, trataremos desse processo tradutorio e observaremos suas marcas sem
almejar reduzi-lo ou limita-lo em estruturas universais. No entanto, desviaremos o olhar
para 0 que nos apresenta singularidade, principalmente porque compartilhamos da ideia de
que cada traducdo tem suas especificidades e cada uma merece um estudo em particular.

Visualizar no aglomerado de palavras e imagens um mar de signos prontos para
serem deglutidos, e nos entregarmos ao complexo jogo que prevé a compreensao dos
mesmos, requer de nos abertura para a pratica de uma interpretacao infinita, levando em
consideracdo a maxima de Charles S. Peirce (1977), que se baseia na afirmativa de que

signos se transformam em signos e assim sucessivamente. Fica estabelecido, portanto, que
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os signos verbal e ndo-verbal estdo expostos a dilatacdo infinita dos seus sentidos e que
nossa pesquisa abarca as possibilidades de interpretacdo que a palavra e a imagem nos
permitirem, lembrando que nesse processo todos somos destinatarios e, provavelmente,
obteremos melhores resultados na anélise se também percorrermos o veio da abstrag&o.
Roland Barthes prope que a narrativa esta onde houver linguagem e também

provoca essa discussao interlinguagens, na qual ele defende que a narrativa:

[...] pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela
imagem, fixa ou movel, pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas as
substancias; esta presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na
novela, na epopéia, na historia, na tragédia, no drama, na comédia, na
pantomima, na pintura [...], no vitral, no cinema, nas historias em
quadrinhos, no fait divers, na conversacédo (BARTHES, 2008, p.19).

Barthes, semioticista estruturalista, discute o texto como um sistema aberto, plural e
que “nao deve ser entendido como objeto computavel” (BARTHES, 1984, p. 72). Para ele,
0 texto € um espaco onde as linguagens circulam. As analises semioticas de Roland
Barthes, a respeito da escrita, sempre nos levam a varias outras; dificilmente ele fecha o
circulo de discussdes, justamente porque o texto nao “pode, pois, depender de uma
interpretacdo” (BARTHES, 1984, p. 74). Em Rumor da Lingua (1998), livro no qual
Barthes retne alguns artigos, € possivel discorrer juntamente com o autor a respeito de
varios temas em torno da escritura, da linguagem, da literatura e da leitura. Além de nos
apontar possibilidades para varios vetores de analise, 0 estudioso nos propfe indagar a
respeito da pluralidade do texto, e da projecdo do leitor sobre a obra e, por que ndo, da
intensidade de projecdo do tradutor sobre a obra. Tentaremos, portanto, desenvolver

analises motivadas por essas ideias.

2.1 Teorias Semioticas

Vérios estudiosos teorizaram e ainda propdem estudos sobre a traducdo
intersemidtica, ou seja, 0 processo da traducdo de um sistema de signos para outro, como
ocorre nesta pesquisa que verifica a transmutacdo da narrativa tradicional da prosa para a
narrativa imagética dos quadrinhos. As terminologias da traducdo intersemiotica ou
transmutacdo comecaram a ser mais difundidas ainda na década de 50, do século XX, a

partir dos estudos de Roman Jakobson, inicialmente compilados no livro intitulado The
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Translation Studies Reader (1959). Entretanto, trata-se de uma questdo que ainda esta em
processo de desenvolvimento nos meios académicos. Vale lembrar que o autor restringiu o
campo de estudo da traducdo classificando-a em trés tipos: intralingual, interlingual e
intersemiotica. Porém, foi essa conceituacdo que deu suporte para inlmeros outros estudos
nos quais se desvelou a complexidade dessa area de conhecimento, inclusive para seu
discipulo, Julio Plaza. Jakobson nos incita a rever o conceito de linguagem, desviando
nosso olhar para além do modelo verbal, assim como Charles Sanders Peirce (1839-1914),
tedrico norte-americano, considerado um dos fundadores da semidtica contemporénea, que
nos provoca afirmando que a linguagem ndo esta em nds, e sim nds € que estamos na
linguagem.

Para Julio Plaza, atualmente a tradugdo intersemidtica visa enxergar além da
passagem de signos linguisticos para ndo-linguisticos, observando as transformacdes dos
proprios signos entre si, independente do meio, suporte ou codigo em que eles se inserem;

eis a pluralidade que toca tal percepcao:

[...] a Tradugdo Intersemiotica, pelo seu carater de abrangéncia, vale
dizer, caracteres de multi e interlinguagens, desmitifica os meios,
evidenciando a relatividade dos suportes e linguagens da histéria e os
contemporaneos. Isto porgue esses meios e linguagens inscrevem seus
caracteres nos objetos imediatos dos signos, intensificando a
historicidade, tornando proeminente o transito intersensorial, a
sensibilidade contemporanea, a “transculturacao” (PLAZA, 2001, p.
209).

Autores como Umberto Eco e Haroldo de Campos também refletem sobre tal
questdo que, assim como 0 signo, pode ser pensada como uma coisa, no intuito de que seu
sentido seja elasticamente alargado a partir de como as discussdes em torno da questdo da
traducdo aumentam e podem gerar outras. Afinal, trata-se de um assunto do qual emergem
varios outros questionamentos, que nos levam a visitar a todo 0 momento 0s conceitos
semidticos, provocando-nos a reinventa-los e a utiliza-los de modos distintos. Para Haroldo

de Campos,

[...] traducdo de textos criativos serd sempre recriacdo, ou criagdo paralela,
autdbnoma, porém reciproca. Quanto mais incado de dificuldades esse texto,
mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriagao.
Numa tradugdo dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado, traduz-
se 0 préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma
(propriedades sonoras, de imagética visual enfim tudo aquilo que forma,
segundo Charles Morris, a iconicidade do signo estético, entendido como
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signo iconico aquele “que ¢ de certa maneira Similar aquilo que ele
denota”) (CAMPOS, 2006, p. 35).

A traducdo intersemiética nos leva a pensar o limite dos cédigos porque, em se
tratando desse método, buscamos desde 0 nosso interior pensamentos que possam explicar
outros; e somente a ciéncia dos signos para embasar tal discussdo. De acordo com Julio
Plaza, “todo pensamento ¢ tradu¢do de outr0 pensamento, pois qualquer pensamento
requer ter havido outro pensamento para o qual ele funcionara como interpretante”
(PLAZA, 2001, p. 18).

A primeira vista, a observacdo do autor acima citado parece mais uma divagacio
sobre o ato do pensamento, porém é necessario supor a tradugdo no nosso interior
primeiramente, onde nos deparamos com signos que requerem uma interpretacdo. Por isso,
Plaza nos denomina como observadores-leitores. Quando discorre sobre o método, lembra
que é no nosso interior, onde dialogamos conosco em busca de traduzir o nosso
pensamento, que nos libertamos dos rigores da lingua, e que, por fruicdo, conseguimos
concluir esse primeiro estagio de interpretacdo e processar a comunicacdo de forma que o
outro possa compreender 0 que pensamos. Somente nesse segundo nivel, quando existir a
necessidade de nos comunicarmos com outra pessoa é que sera necessario observar as
regras da sintaxe para tornar possivel a participacdo do destinatario da mensagem no
processo de comunicacdo, que agora requer alcancar entendimento do que lhe é exterior.
Afinal,

0 pensamento pode existir na mente como signo em estado de
formulacdo, entretanto, para ser conhecido, precisa ser extrojetado por
meio da linguagem. S6 assim pode ser socializado, ‘pois ndo existe um
Unico pensamento que ndo possa ser conhecido’. Pensamento e
linguagem sdo atividades insepardveis: o pensamento influencia a
linguagem e esta incide sobre o pensamento (PLAZA, 2001, p. 19).

E importante que fique clara a funcéo de representacdo do signo que denota algo
para alguém. Esse alguém recebe o signo e o interpreta em outro que pode ser a mesma
coisa, menos ou mais desenvolvido que o signo recebido. Quando pensamos numa
recepcdo gque progride, remetemo-nos automaticamente ao campo da criacdo, porque nesse
instante o signo é alargado, traduzido ou transmutado, palavra que em seu sentido literal

quer dizer transformagao. O signo como “processo de remessa” (PLAZA, 2001, p. 22), que
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é jogado para fora, depois para dentro e talvez para fora novamente, é acrescido em seus
sentidos, porém “um signo traduz o outro ndo para completa-lo, mas para reverbera-lo,
para criar com ele uma ressonancia” (PLAZA, 2001, p. 27). Por esse veio acreditamos no
signo da transmutacdo ou transcriagdo como a melhor denominacdo para guiar nossa
abordagem.

Para compreender a transmutacdo inventiva ou a traducdo intersemiética, devemos
elevar nosso grau de entendimento e de compreensdo das coisas para observarmos o
método da traducdo como complexo e pormenorizado. Nossa atencdo deve estar voltada
para 0 movimento entre o texto-fonte e traducdo, o entrelugar onde as representacdes séo
constituidas; afinal, ambos sempre estardo de algum modo conectados, mesmo sabendo
que a linguagem que os suporta é diferente. A traducdo toca o texto-fonte a todo o
momento e, por sua vez, desafia a compreensdo da sua traducdo quanto as suas
possibilidades de desdobramento dos sentidos. As linguagens transcodificadas possibilitam
a intercomunicagdo dos diversos sentidos humanos: tatil, visual, verbal e auditivo. E essa
colaboracéo que viabiliza a traducgéo intersemidtica dos signos.

N&o pretendemos tracar uma linha de raciocinio subjetiva demais, apenas abrir
espaco para elucidar, guiar o leitor em busca do reconhecimento do percurso no qual se
inscreve, a partir da ferramenta escolhida pelo tradutor, a transmutacdo do cddigo primeiro.
Ou seja, ndo desejamos a objetividade extremada, rigida, pois ela pode nos guiar
perigosamente e obstinadamente a explicar ou rotular demais. Pretende-se respeitar a
traduzibilidade da obra, que em dado momento também ha de se interpor ao tradutor-
criador. E esse movimento, esse transito que nos interessa, pois também é o espaco do lidar
com a diferenca, de traduzir o intraduzivel, ou ndo. Assim como o tradutor, nds também
teremos que alcancar a capacidade para ler em meio a diversidade das linguagens, para
entendermos além dos rétulos, a fim de alcancar o que se passa no interior do processo.

Também ha de se perceber que por mais que a traducdo toque o texto-fonte, o
suporte eleito pelo tradutor pode provocar um afastamento maior entre os dois sistemas
signicos ou suportes midiaticos. Primeiro, pelo fato das novas concepcBes que serdo
constituidas a partir da interpretacdo dos signos; as novas estruturas geradas se formardo de
acordo com as conveniéncias da lingua escolhida. Lembrando que o sucesso de uma
traducdo depende, inclusive, das escolhas que o tradutor fara ao longo trabalho e das suas
interpretacdes e de como estas serdo nos apresentadas. Quando discorremos a esse respeito,

concordamos com Julio Plaza que nos diz que “leitura, traducdo, critica e analise sdo
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operacdes simultdneas, embutidas e/ou paralelas que serdo sintetizadas na tradugdo”
(PLAZA, 2001, p. 30), o que exigird mais do que a habilidades do tradutor. Por fim,
concebemos que o método da traducdo sempre se enveredard pelo caminho da criacdo de
novas realidades, porque

é assim que, embora a traducdo seja transparente, pois que nao oculta o
original nem lhe rouba a luz, ndo obstante todo tradutor tem o desejo
secreto de superagdo do original que se manifesta em termos de
complementacgdo com ele, alargando seus sentidos e/ou tocando o original
num ponto tangencial do seu significado, ‘para depois com a lei da
fidelidade na liberdade, continuar a seguir o seu proprio caminho’ que
seria 0 da traducdo criativa, isto &, iconica (PLAZA, 2001, p. 30).

O percurso que Plaza segue com suas analises perpassam as ideias de Décio
Pignatari (1975), o qual se embasou no pensamento de Walter Benjamin (1921), a partir do
artigo “A tarefa do tradutor”, em que a questdo da fidelidade e liberdade, “velhos conceitos
alegados em qualquer discussdo sobre traducdo” (BENJAMIN, s/d, p.9), Sd0 necessarios
para que compreendamos que em qualquer tipo de traducdo, seja ela intralingual,
interlingual ou intersemiotica, o “clemento original do tradutor é a palavra ¢ ndo a frase”
(BENJAMIN, s/d, p.10). Porque a literalidade da frase é a cerceadora do seu sistema e a
busca pela traducéo objetiva do sintagma mata a criatividade e marca um mau tradutor pela
limitacdo da sua capacidade de ampliar o sentido do signo e de querer roubar a luz do seu
“original”. Quando o oposto ocorre, fica constatado que o tradutor quer mesmo ecoar além
do texto-fonte e ndo roubar-lhe a luz, mas renova-lo. Lembremos que a traducéo ndo deve
ser analisada a partir do conceito de mimese, mesmo que 0s dois sistemas possuam
equivaléncias, tendo em vista que 0s estudos sobre as traducdes continuam alargando sua
definicdo enquanto transformacdo. Ou seja, a traducdo € muito mais do que uma
representacdo, na maioria dos casos se trata de outro objeto.

Ainda é cedo para julgarmos o objeto de nossa pesquisa, mesmo porque n&do
poderiamos prever uma homogeneidade de funcGes signicas sendo aplicadas de maneira
isolada ou programada no processo tradutério que esta em foco; por alguns momentos
perceberemos a traducdo ocorrendo como indicial. A traducdo indicial ocorre ponto a
ponto, pois este tipo de traducdo também ‘“‘se pauta pelo contato entre original e tradugao.
Suas estruturas sao transitivas, ha contiguidade entre original e traducdo. [...] ela indica a
relacdo de contato fisico com o objeto, muito mais do que a transposi¢cdo por inven¢ao”

(PLAZA, 2001, p.92). Ou seja, observaremos uma traducgdo mais literal, que representa um
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outro objeto, apenas pela distingdo dos suportes, porque ao transpor o signo do texto-fonte
para a linguagem dos quadrinhos 0 mesmo absorve as qualidades do meio para o qual é
traduzido. Contudo, a traducdo serd uma transposicao.

FIG. 03: ilustracdo de O Guarani em quadrinhos.
FONTE: Luiz Gé e lvan Jaf, 2009, p. 8.

O indio, sorrindo e indolentemente encostado ao tronco seco, nao perdia
um sé desses movimentos, e esperava 0 inimigo com a calma e
serenidade do homem que contempla uma cena agradavel: apenas a
fixidade do olhar revelava um pensamento de defesa.

Assim, durante um curto instante, a fera e o selvagem mediram-se
mutuamente, com os olhos nos olhos um do outro; depois o tigre
agachou-se, e ia formar o salto, quando a cavalgata apareceu nha entrada
da clareira.

Entdo o animal, langando ao redor um olhar injetado de sangue, ericou 0
pelo, e ficou imével no mesmo lugar, hesitando se devia arriscar o ataque.
O indio, que a0 movimento da onca acurvara ligeiramente os joelhos e
apertara o forcador endireitou-se de novo; sem deixar a sua posi¢do, nem
tirar os olhos do animal, viu a banda que parava a sua direita.

Estendeu o braco e fez com a mdo um gesto de rei, que rei das florestas
ele era, intimando aos cavaleiros que continuassem a sua marcha
(ALENCAR, 1979, p. 43).
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Observamos na interpretacdo de uma obra de arte por outra a multiplicacdo de
codigos e linguagens, o pensamento do leitor-tradutor a respeito do texto-fonte sendo
traduzido por outra linguagem instituindo um novo objeto que € lido por nés. Neste objeto
de estudo, portanto, temos instaurada uma relacdo triadica (Primeiridade/signo: livro;
secundidade/objeto: HQ; terceiridade/interpretante: sua analise).

Na imagem acima, as cores que nos sao apresentadas s6 valorizam a obra de arte
engendrada pelos autores-tradutores da HQ, pois nos remetem ao mundo em que Peri
estava embreado. A cor verde sobressaltada aos olhos nos transpGe em meio a natureza,
esta que é berco do nosso her6i indigena, na qual ele se comporta naturalmente como nos
indica o préprio texto de Alencar. Ainda a partir desta imagem come¢camos a conhecer esse
indio forte, viril, de musculos bem definidos que ndo se inclina negativamente ou se
amedronta diante de um dos animais mais fortes da nossa fauna brasileira, pelo contréario,
Peri é tracejado de modo inclinado em direcéo ao animal feroz ja nos remetendo aos signos
que circulam na atmosfera que envolve o nosso herdi, sempre elevando o nivel de coragem
da personagem. Os olhos que se fixam no animal, conforme conta o narrador de Alencar,
sdo traduzidos literalmente na obra em quadrinhos. Ao pedir que os cavaleiros ficassem
imoveis e ndo interferissem na situacdo, Peri apenas gesticula sem desviar o olhar.

Em outros momentos percebemos a traducdo intersemidtica como icbnica que
“estara desprovida de conexd@o dindmica com o original que representa [...] produzird
significados sob a forma de qualidades e de aparéncias entre ela propria e seu original. Sera
uma transcriacdo” (PLAZA, 2001, p.93). Ou seja, este tipo de traducdo alarga os sentidos,

acrescenta sentidos, complementa, transcria. Segue imagem e texto:
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FIG. 04: ilustracdo de O Guarani em quadrinhos.
FONTE: Luiz Gé e Ivan Jaf, 2009, p. 8.

A partir do penultimo quadrinho, em que paramos o exemplo de icone na figura de
namero 3 observe com a leitura do trecho abaixo que a traducdo deixa de acompanhar o
final do texto e segue criando uma continuidade, inclusive a fala no baldo de um dos
cavaleiros que indica aos companheiros que o indio na mata se trata de Peri. No texto de

Alencar, temos o seguinte:

Como, porém, o italiano, com o arcabuz em face, procurasse fazer
a pontaria entre as folhas, o indio bateu o pé no chdo em sinal de
impaciéncia, e exclamou apontando para o tigre, e levando a méo
ao peito:

- E meu!... meu so!

Estas palavras foram ditas em portugués, com uma pronincia doce
e sonora, mas em tom de energia e resolucdo (ALENCAR, 1979, p.
21).

7

Outra percepcdo que é a defendida aqui é o fato de que, mesmo a traducdo
intersemidtica sendo um processo, de certo modo metddico, seria no minimo complexo

julgar que ela se faz de modo padronizado. Logicamente confabulamos aspectos de um
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padrdo, tracar uma linha reta e continua seria previsivel, mas € contraria ao signo da
criatividade. Por outro lado, é necessario um conjunto de regras como, por exemplo, a
I6gica do raciocinio ou a quebra dessa légica. Mas trata-se de um jogo, ndo de algo pronto,
definitivo. A qualidade da traducdo ha de ser pensada; ainda ha que se tratar a questéo
temporal, pois como toda traducdo prevé atualizacdo, logo foi realizada de modo
diacrénico. No nosso contexto, significa que o acrescer do tempo, o desenvolvimento da
lingua, dos gostos hdo de interferir na linguagem do livro (texto-fonte).

Os quadrinhos expostos acima demonstram que a traducgdo intersemidtica inventiva
ou a transcriagdo alcanca a renovacdo e 0 acréscimos das coisas (signos) sdao como
lampejos que aticam nossa imaginacdo. Esses lampejos séo epifanicos, ou seja, trata-se de
um instante irrepetivel. Concebemos a coisa, 0 signo, ndo o processo. E o que Peirce
chama de qualissigno, o icone em estado genuino, que é considerado um nivel de invencgéo.
Somente quando da reflexdo a respeito da estruturacdo desse signo inventado é que
passamos a outro nivel de invencdo, quando articulamos seu sentido. Mas perceba que nao
tratamos mais do lampejo. Partindo para esse veio, o da analise de como se articulou o
sentido do novo, pensar o novo “entra em conflito com o existente, quer dizer, ele pode ser
checado e comparado, submetido as leis, entrando em conflito com a historicidade de seus
suportes. Em outras palavras: ¢ um novo relativo, datado” (PLAZA, 2001, p. 43).

A continuidade dos enquadramentos seguem valorizando a altivez e perspicacia da
personagem indigena. A cara da fera que se delineia por tracos fortes que indicam
ferocidade, quer mesmo assustar o leitor-espectador e leva-lo ao entendimento do perigo
que o nosso herdi enfrenta em meio a mata virgem que margeia o rio Paquequer. A
maneira como os tradutores expressam a luta entre Peri e 0 animal narra imageticamente a
postura resolvida do indio especificada na narrativa, no sentido de que ele toma o bicho
somente para si.

Dentro da perspectiva do que é e como o processo de traducdo intersemiotica
ocorre, importa esmiucar, principalmente, o posicionamento do tradutor enquanto leitor.
Traduz-se 0 que se quer traduzir, 0 que compreende o projeto criativo de cada autor-
tradutor. “Leitura para a tradu¢do ¢ movimento hermenéutico onde o tradutor escolhe e ¢
escolhido. E evidente que tudo parece traduzivel, mas, ndo é tudo que se traduz [...] ndo se
traduz qualquer coisa, mas aquilo que conosco sintoniza como eleicdo da sensibilidade,
como ‘afinidade eletiva’” (PLAZA, 2001, p. 34). As escolhas do tradutor sdo o que

determina um bom trabalho.
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J& é sabido que O Guarani, de José de Alencar, afirma-se no tempo como uma obra
inspiradora, traduzida para diferentes suportes midiaticos. \Varios criticos ja elogiaram seu
poder descritivo e verificamos desde o primeiro capitulo, e continuaremos analisando essa
questdo, o quanto o texto Alencariano se torna sugestivo a tradugdo. Julio Plaza (2001)
afirma que o processo de leitura por parte de um tradutor ndo é de todo racional, nem diz
respeito somente ao ego do leitor-tradutor, mas se trata de uma “consciéncia de linguagem”
que, por sua vez, sera a “consciéncia de transmutagdo”. No decorrer do texto, Plaza elenca
niveis de leitura e classifica os interpretantes dos signos de modo complexo, porém
inteligivel.

Julio Plaza classifica a leitura nos seguintes niveis: o primeiro é imediato, diz
respeito a uma espécie de consciéncia superficial do signo, uma provocacao primeira e
anédloga de uma leitura a primeira vista; o segundo nivel interpretante ja tem carater
singular, representa um fruto do esfor¢o mental: “Trata-se da experiéncia real com o texto-
fonte a ser traduzido, o efeito que aquele produz na relacdo de leitura. Este interpretante &
realmente o significado singular do signo original, a maneira pela qual cada mente recebe e
a ele reage” (PLAZA, 2001, p. 35). O terceiro nivel interpretante, o autor define como
aquele no qual ocorre o0 processo de cognicdo, ou seja, de aprendizado que ainda sera
elevado ao estagio de sintese, no qual “o projeto tradutor como arte ndo consiste em
apresentar um interpretante em si que se proponha como unico e final” (PLAZA, 2001, p.
35), justamente porque ele se definird pelas divergéncias de seus interpretantes. Dessa
forma, pode-se compreender que os interpretantes sdo concebidos em niveis distintos e
sofrem influéncia do tempo e do espago. Por isso, 0 autor alerta que a “leitura do original
também exige a leitura das condi¢des de sua producdo” (PLAZA, 2001, p. 36); porém, isso
ndo impede o processo de recodificacdo, 0 qual podemos seguramente analisar na obra em
quadrinhos O Guarani.

O leitor-tradutor comeca, portanto, a partir do segundo nivel do interpretante, a
fazer associacGes que podem ser projetadas no nivel da consciéncia ou da experiéncia,
desenvolvendo um esquema mental que se da no processo de traducdo e no qual este
conectara varios dados, a fim de exteriorizar o sentido do signo expresso pela linguagem
eleita. Os intersticios do texto-fonte que, por sua vez, foram tecidos a partir do movimento
dos sentidos serdo emendados pelo leitor-tradutor que agora toma para si o texto-fonte, ja

como arte fixa e pensada, para constituir sua arte, dar vida a seu projeto de tradu¢do num
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momento de epifania, um instante “irrepetivel”, 0 instante da transmutacdo inventiva, do
qual falamos anteriormente.

O tradutor, portanto, realiza vérias leituras da obra a ser traduzida, recupera
sentidos, provoca a outras significacdes, projeta uma releitura e por fim nasce um outro
objeto. E possivel afirmar que no final desse processo surja outra obra de arte, porque,
lembramos novamente, tratamos de duas obras distintas que sdo instauradas em suportes
diferentes. Isso ocorre a partir de um sistema signico também distinto e o artista ou autor-
tradutor se dedica a esta que se torna sua criagdo no sentido autbnomo da palavra. E quanto
mais a estrutura narrativa primeira for rica em detalhes, quanto mais ela estender os
sentidos dos signos, mais possibilidades de traducdo tera o leitor-tradutor. Mais
possibilidades de leituras, mais informacGes ele obtera para formar seus construtos mentais
e mais motivacdo o seu cérebro terd para elencar aspectos externos que coincidirdo com

sua contemporaneidade e que estardo carregados de valores atuais.

2.2 As marcas culturais e ideologicas na traducéo

E primordial observarmos qual a relacdo do tradutor com o texto-fonte, no sentido
de pensar os desdobramentos da ideologia intrinseca a este e a prépria influéncia cultural.
Logicamente, o leitor-tradutor também tem suas ideologias, também engendra na sua
mente nocdes ideais as quais acaba por impregnar na traducdo, como discorremos acima.
Quais sdo os pontos de O Guarani em quadrinhos nos quais podemos visualizar esses
fenbmenos?

Um dos momentos da traducdo em HQ que nos ressalta 0 modo diferente de pensar
dos tradutores, e como a propria questdo cultural influencia nesta, é a cena de banho da
jovem Cecilia. José de Alencar a descreve no texto-fonte no capitulo XI da primeira parte —
O banho. Alguns paragrafos antes, ainda no capitulo anterior, ele descreve a vestimenta
que Cecilia usava para se banhar no Rio Paquequer: “um trajo feito de lingerie estamenha
que ocultava inteiramente sob a cor escura as formas do corpo, deixando-lhes os
movimentos livres para nadarem” (ALENCAR, 1979, p. 43).

Ainda mais adiante, ja no capitulo em que o acontecimento é todo narrado, e apds
narrar o susto que um passarinho causa na menina ao sair do meio das folhagens gritando:
“— Bem-te-vi”, expressao que € iconicamente traduzida para a HQ, o narrador de Alencar

continua: “Cecilia riu-se do susto que tivera, e acabou 0 seu vestuario de banho que a
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cobria toda, deixando apenas nus os bragos e o pezinho da menina” (ALENCAR, 1979,
p.47). Com essa descricdo, verificamos como a construcdo da personagem enguanto
angelical e o pudor da época foram importantes na composicdo do momento; a menina
tomava banho vestida com um tipo de tGnica que a permitia nadar, mas que cobria e
guardava seu corpo de qualquer olhar fortuito que fosse.

Na historia em quadrinhos, Ivan Jaf e Luiz Gé erotizam esse ponto da narrativa e
nos retratam uma Cecilia menos pudica, que se despe totalmente para tomar banho. Todo o
modo da narrativa imagética € apresentado em poses erotizadas. A prima Isabel, a qual
Alencar apenas informa participar da cena com a passagem: “(...) Isabel sentou-se na
relva” (ALENCAR, 1979, p. 46), é também apresentada de modo voluptuoso, com metade
dos seios a mostra, além do joelho e panturrilha, ou seja, sua figura é harmonicamente

combinada com a ideologia exposta na cena. Enfim, a imagem fala por si so:
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FIG. 05: llustragdo de O Guarani em quadrinhos.
FONTE: Ivan Jaff e Luiz G&, 2009, p. 19.

Outro fato interessante é que a tradugdo em HQ apresenta ao leitor uma Cecilia com
idade mais avancada do que a que nos é contada em prosa. E na pagina 13 da tradugio que
os autores narram: “Cecilia, a filha, tinha dezoito anos e era a deusa daquele pequeno
mundo” (2009, p. 13). Alencar cria uma Cecilia ainda na flor da adolescéncia e também
indica no texto-fonte a idade da personagem: “Apesar da sua fé cristd, ndo pode vencer
essa inocente supersticdo do coracdo [...] Qual é o seio de dezesseis anos que ndo abriga
uma dessas ilusdes encantadoras, nascidas com o fogo dos primeiros raios do amor?”
(ALENCAR, 1979, p. 211). Os tradutores de O Guarani se preocuparam com o olhar
moderno sobre essa questdo da sexualidade, ja que existem leis que regulamentam a
conduta dos menores e de suas relacdes com a sociedade e certos assuntos. Afinal, o jovem
de 16 anos no Brasil do século XXI é considerado um individuo legalmente dependente e
dependendo do contexto que envolva a questdo do sexo, este torna-se inadequado para
menores. Portanto, pensamos que para possibilitar uma personagem mais sensual e
despojada e, talvez, antes de tudo, para justificar sua erotizacdo perante uma sociedade
atual, que poderia entender o contetdo da HQ como inapropriado para menores, 0S
tradutores preferiram torna-la maior de idade. Nada de apologia ao sexo para menores.

Como ja é sabido, o tradutor enquanto leitor trabalha com um mecanismo regido
por leis semidticas, a partir do qual ele ha de desenvolver algo a mais que o leitor-comum,
pelo fato de materializar sua traducéo, porém com todas as peculiaridades sofridas por este
no ato da leitura. A preocupacéo e a responsabilidade do leitor-tradutor é algo a mais no
processo de leitura, justamente porque a ele convem fomentar um projeto criativo de
traducdo. Esse individuo ndo é blindado; nele também refletem todas as influéncias
culturais, sociais, psicolégicas advindas do texto-fonte e das que sdo externas a este. Thais

Flores Nogueira Diniz, estudiosa da traducdo intersemiotica, defende que

a traducdo [...] nunca acontece num vacuo, onde se pressupde que as
linguas se encontram, mas no contexto da tradi¢ao de todas as literaturas,
no ponto de encontro entre os tradutores e os escritores, que é cultural. Os
tradutores se apresentam, pois, como os mediadores das tradi¢des
literarias, entre culturas, ndo com o intuito de trazer o original a tona de
maneira neutra e objetiva, mas para torna-lo acessivel em seus proprios
termos. Os termos do tradutor, por outro lado, sdo limitados pelo contexto
em que ele vive e podem até ndo se constituirem em algo intrinsecamente
seu. A traducgdo, pois, ndo é produzida em perfeitas condicbes de
laboratorio, esterilizado e neutro, e sim no entrelugar de vérias tradicGes,
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culturas e normas. Toda traducdo é, portanto, uma traducdo cultural.
(DINIZ, 1996, p. 80-81).

Dificilmente, o leitor-tradutor ndo estara atento as diversas questdes que rondam a
demanda das tradugdes, principalmente no que diz respeito a carga de conhecimento que
regulara suas opgdes de interpretantes receptados por outros leitores. Na verdade, ele estara
sempre submerso em questdes signicas do tipo. Nesse sentido, assim como nao é possivel
negligenciar em uma traducéo as influéncias exteriores, que podem modificar parcialmente
ou completamente a ideologia que se pressupde que esteja sendo traduzida, também néo
poderiamos deixar de notar certos acasos, questfes que fujam a sua atencdo ou senao
situacdes que sdo forjadas propositalmente. Na traducdo intersemidtica de O Guarani, por
exemplo, encontramos uma alteracdo num dialogo entre Cecilia e Isabel; temos uma troca
de enunciacdo. Cecilia profere o discurso que seria de Isabel no texto-fonte e vice versa.
Seria isso um erro? Uma alteracdo inconsciente? Ou fez parte da autonomia do tradutor,
realizado de modo proposital?

A passagem concebida no texto de Alencar se trata de um didlogo entre as mogas,
que perceberam a chegada dos cavaleiros na residéncia; foi entdo que Cecilia perguntou,

apos demonstrar sua satisfacéo:

Soltou um grito de surpresa, de alegria e susto ao mesmo tempo.

- Que é? perguntou Cecilia correndo para sua prima.

- Sédo eles que chegam.

- Eles quem?

- O Sr. Alvaro e os outros.

- Ah!l... exclamou a moga corando.

- N&o achas que voltaram muito depressa? Perguntou Isabel sem reparar
na perturbacdo de sua prima.

- Muito; guem sabe se houve alguma coisa!

- Dezenove dias apenas... disse Isabel maquinalmente.

- Contastes os dias?

- E facil! respondeu a moca corando por sua vez; depois de amanhi faz
trés semanas.

- Vamos a ver que lindas coisas eles no trazem!

- Nos trazem? Repetiu Isabel carregando sobre a palavra com um tom de
melancolia (ALENCAR, 1979, p. 27).

Vejamos a imagem:
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FIG. 06: llustracdo de O Guarani em quadrinhos.
FONTE: Ivan Jaf e Luiz G&, 2009, p. 12.

Em Palimpsestos, Gérard Genette (1982) afirma o que temos discutido neste
estudo, ou seja, que “nenhuma tradugdo pode ser absolutamente fiel ¢ todo ato de traduzir
altera o sentido do texto traduzido” (1982, p. 30). Para ele, da-se o nome de forjacéo
quando um autor expressa claramente o discurso de outro posicionando o seu de modo
diferente. Poderiamos, contanto, levantar a hipotese de que 0s nossos tradutores almejaram
forjar o sentido desse breve momento na historia de O Guarani? Por ora ficaremos na
duvida; o importante € que o leitor tenha a nocéo de que tal questdo pode ser um propdésito
dessa outra obra que é O Guarani em HQ.

Sendo assim, poderemos também observar se tal traducdo esta ou nao
comprometida em servir ao leitor e como essa discussdao pode desacatar o fato da
criatividade que prevé algo livre de amarras. Também no terceiro capitulo,
desenvolveremos melhor a ideia de intertextualidade, inclusive com exemplos retirados das
obras, artificio comum utilizado na literatura e, principalmente, no ato da traducéo, porém
ja num estagio mais avancado denominado como hipertextualidade por Gérard Genette
(1982), no qual trabalharemos os termos hipotexto (texto-fonte) e hipertexto (traducéo).

Avancando na discussdo sobre o tradutor como leitor, além dos niveis de leitura, é
importante ressaltar qual € o papel dos sentidos humanos nos estagios em que ocorre a
transmutacdo dos signos. Sdo eles, os sentidos: tatil, visual e acustico (som) que mediardo
tanto a producdo quanto a recepcdo signica. De acordo com Jalio Plaza, quando
“organizamos o signo, estamos também organizando a constru¢do do olhar” (PLAZA,

2001, p. 52). O sentido visual recebe informacGes as mais diversas, mas também constroi
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informacOes a partir da sua recepcdo; as divisdes anatomicas do olho nos possibilitam
enxergar detalhes e com maior sensibilidade. Julio Plaza decorre sobre a questdo dos
sentidos a fim de esmiucar o0 mundo perceptivo e correlaciona-los as experiéncias de
traducdo intersemiotica. Demonstra a partir das suas inferéncias como a condi¢do de
construcdo dos objetos imediatos dos signos interdepende dos espagos de criagdo a partir
das relagdes perceptivas, e como a arte “pode ser vista como uma ‘histéria da
sensibilidade’” (PLAZA, 2001, p. 61).

O leitor-tradutor fard uso dos seus sentidos de forma simultanea e intuitiva, e ao
materializar seus processos mentais o fara a partir de operagdes sensitivas que envolverao
desde o canal visual como receptor exclusivo que organiza o mundo, “o tempo € o espago
de modo uniforme”, assim como o sentido do tato “como receptor imediato (que) nos
prové uma percep¢ao mais integrada e menos especializada” (PLAZA 2001, p. 57) até o
canal acustico que, ao invés do canal visual — que pode selecionar a informacdo que deseja
focalizar —, “¢ obrigado a perceber em simultaneidade varias sucessividades [...] O espaco
acustico tem assim um cardter mais qualitativo e analdgico do que o sentido visual”
(PLAZA 2001, p. 59). Enfim, é embasado nesta complexa cadeia de acontecimentos
intrinsecos ao ser humano que o leitor-tradutor participa de algo muito maior, que exige
mais sensibilidade e entendimento do que efetuar uma leitura rasteira. Utilizando de todas
as propriedades sensitivas € que ele exerce seu papel artistico no processo de traducédo
intersemidtica, articulando em favor do seu poder de comunicacdo de modo inteligivel.
Pensamos que o escritor passa pelo mesmo processo, apenas utiliza de um modo muito
mais expressivo para descrever sentidos mualtiplos, que € a palavra, a qual traduzird o seu
pensamento.

Até este ponto da pesquisa valorizamos os sentidos humanos (tatil, acustico e
visual) e as possibilidades de leituras, seus niveis e o papel das percepcdes nesse processo.
Como lembra Jacques Aumont, em seus estudos sobre a teoria das imagens, afirmando que
elas “sdo feitas para serem vistas” (AUMONT, 1995, p. 77), por isso na analise que se
segue 0 sentido da visdao ganha maior relevancia, assim como seu portador, o qual
trataremos em principio, neste momento da pesquisa, como espectador. A discussao em
torno da teoria da imagem embasara ainda mais nossa pesquisa sobre o leitor enquanto
tradutor que, por sua vez e como veremos adiante, ganha status de espectador.

Desde a antiguidade, a tradicdo tem se preocupado em privilegiar o olhar. No

século XIX, Alencar influenciou a literatura também nesse sentido, se aproximando mais
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da realidade. O labor em torno da descricdo do real, da sua idealizagdo ou de sua
representacdo é fator primordial no sentido de induzir o leitor a imaginar cenas ricas em
detalhes, um verdadeiro espetaculo imagético que, por sua vez, ocorre a partir da leitura do
suporte da escrita, da interpretacdo da narrativa em prosa. Ao serem tocados por essa obra,
os tradutores de O Guarani para 0s quadrinhos engendraram, utilizando-se do mecanismo
da traducdo intersemiltica, seu projeto criativo, transcriando em imagens o mote
alencariano. Sendo assim, trabalharam a perspectiva do leitor enquanto espectador na
contemporaneidade, a qual abarca uma pluralidade de meios de comunicacdo que tém se
adequado ao desenvolvimento dos seres sociais e focado no sentido da visao.

A visdo é o resultado de operagfes Opticas, quimicas e nervosas, ou seja, 0 olho é
um dos instrumentos da visdo que apresenta um mecanismo complexo. J& a “experiéncia
cotidiana e a linguagem corrente nos dizem (apenas) que vemos com os olhos”
(AUMONT, 1995, p.18), simplificando todo o processo visual. Portanto, apesar da sua
complexidade, interessa-nos compreender que o individuo, portador da visdo, que utiliza o
olho para olhar as imagens, sofre varias intervengdes psicossociais e culturais nesse
intercurso.

A primeira ideia, talvez um pouco vaga, que se tem de visdo € que ela nos remete a
realidade, assim como a realidade reflete através dela (a visao) a pura e absoluta verdade
do objeto, do acontecimento ou instante. Popularmente, a maioria néo reflete sobre como a
visdo é processada, ou se atém aos conceitos de representacdo e simulacros baseando-se
num entendimento um tanto superficial da captacdo de imagens por parte do individuo.
Para nosso estudo, focaremos na afirmativa de que a visdo ndo deve ser entendida como
neutra, apenas para enfatizar que ndo se trata de um sentido passivo, pois € 0 que nos
permitira tratar do individuo enquanto espectador e formador de olhares. Além dos
processos quimicos que envolvem a visdo, sabemos que no cérebro, quando conectada a
sentidos especificos e a impulsos nervosos, obteremos a formatacdo do que é visto. Essa
ligacdo entre os sentidos e o préprio raciocinio sdo como ruidos, filtros, interferéncias na
construcdo de um olhar que, como dito, ndo ha de ser neutro. Concordamos com Jacques

Aumont quando ele trata o espectador como um sujeito ativo. Para o autor,

Esse sujeito ndo é de definicdo simples, e muitas determinagdes diferentes
até contraditdrias, intervém em sua relacdo com a imagem: capacidade
perceptiva, entram em jogo o saber, os afetos, as crengas, que, por sua vez,
sdo muito modelados pela vinculagdo a uma regido da historia (a uma
classe social, a uma época, a uma cultura) (AUMONT, 1995, p. 77).
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Saber que o0 mecanismo da visdo envolve tantas facetas distintas, e entender que o
individuo que a opera ndo o faz de todo inconscientemente, servira como base neste estudo
e como excelente argumento para defender que o espectador interfere, pois tem, além da
opcao de olhar e ver, a possibilidade de olhar e reter a viséo, de ndo ver.

Roland Barthes discorre a esse respeito quase que poeticamente em seu livro A
Camara Clara, que versa sobre o tema da fotografia. Assim como os quadrinhos, a
fotografia € uma imagem plana e, ao se colocar como o intérprete intimo das fotos, as quais
comenta na sua producdo, acaba por tecer teorias sobre a relacdo do individuo com os
processos Oticos de reproducdo da imagem. Em uma de suas analises, ele nos apresenta
uma imagem antiga de um garotinho segurando, préximo ao rosto, um filhote de cachorro,
para o qual inclina sua face. A foto de 1928, intitulada C&ozinho, foi realizada em Paris por
André Kertérs, um dos artistas estudados por Barthes, dentre tantos outros citados nesse
estudo. Da imagem, Barthes abstrai que a crianga olha “a objetiva com os olhos tristes,
ciumentos, medrosos [...] De fato, ele ndo olha nada; ele retém para dentro seu amor e seu
medo: ¢ isto o olhar” (BARTHES, 1984, p. 167). O semioticista francés nos diz que o olhar
pode fazer uma espécie de “economia da visao” quando nada olha. Além de bela e
subjetiva, 0 que nos interessa na observacdo de Barthes é o modo com que ele classifica
um olhar que conscientemente ndo quer ver, ou que inconscientemente nada vé. Alem
disso, pode-se prever que visao e olhar, apesar de fazerem parte do mesmo interpretante do
signo olho, ndo sdo totalmente andlogos e obviamente tratam de outros signos que, por sua
vez, fabricam novos interpretantes e alargam o sentido do signo primeiro: o olho. Barthes
constréi essa explicacdo através do olhar do outro que é olhado pelo operador da camara,
como espectador do momento e por ele que, como espectador da imagem, sabe exatamente
0 que Vé. Mas a definicdo de um olhar que economiza visao é importante para pensarmos o
papel e a autonomia dentro do conceito de espectador de imagens, mesmo porque
auferimos que “o olhar ¢ o que define a intencionalidade e a finalidade da visao”
(AUMONT, 1995, p. 59).

Discutir a relacdo existente entre o leitor, 0 pensar imagético, o ato do olhar e da
propria leitura é o que nos auxilia a entender o individuo como espectador de imagens. O
leitor visualiza as descricdes literarias dos escritores por um processo semiético, que é
instaurado por meio de propriedades cerebrais que determinam, de certo modo, um

mecanismo de leitura, que também sera influenciado pela recepcao desse leitor. Ja sabemos
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da capacidade do leitor-comum de engendrar em seu cérebro as imagens que lhes propdem
as palavras. E a transformacdo de interpretantes em interpretantes, da qual tanto falamos.
Concluimos assim que o espectador estd mergulhado num processo ciclico de tradugéo,
interior e exterior, que é provocado pelas palavras, pela imagem e que tem o poder de
escolha em suas maos, pois é, além de tudo, um critico.

Contudo, ja alertamos que esse olhar que se encontra com o mundo em busca de
algo, ou que € apenas mais um alvo dos suportes midiaticos, da comunicacdo em geral,
pode ndo ser tdo casual como acredita Roland Barthes. Jacques Aumont trata o olhar
fortuito, como mito, e concorda com E. H. Gombrich, quando trata dessa questdo na sua
Teoria da Imagem:

a percepcao visual é um processo quase experimental, que implica um
sistema de expectativas, com base nas quais sdo emitidas hipéteses, as
quais sdo em seguida verificadas ou anuladas. Esse sistema de
perspectivas é amplamente informado por nosso conhecimento prévio do
mundo e das imagens: em nossa apreensdo das imagens, antecipamo-nos
abandonando as ideias feitas sobre nossas percepcées (AUMONT, 1995,
p. 86).

O espectador complementa com outros signos os intersticios a partir de um
conhecimento prévio que emendard os sentidos das imagens. Pensando na leitura de
historias em quadrinhos, por exemplo, que, hipoteticamente, utilizam apenas signos ndo-
verbais, ou seja, ndo utilizam do recurso de baldes com texto, o leitor-espectador
continuara a sequéncia dos enquadramentos da mesma maneira, interligara os sentidos dos
quadrinhos e o fara pelo mesmo processo de leitura convencional.

Aumont sugere que a participacdo do espectador € projetiva, justamente porque “a
imagem €, pois, tanto do ponto de vista de seu autor quanto de seu espectador, um
fenomeno ligado também a imagina¢do” (AUMONT, 1995, p. 90). Parece ser esse o fator
que possibilita o incremento de detalhes, pois “o papel do espectador segundo Gombrich é
um papel extremamente ativo” (AUMONT, 1995, p. 90).

Somente para evitar ambiguidades de conceitos na pesquisa é necessario esclarecer
que tratamos de dois tipos de espectador ao longo desses topicos, aquele que 1€ e produz a
imagem em termos de producdo artistica e o que apenas efetua sua leitura, porém os dois
exercem a critica. O leitor comum, enquanto espectador, observa a linguagem imagética e,
por isso, pode ser tratado enquanto aquele individuo construtivista, que a partir do que Ié

complementa e obtém o sentido da linguagem a qual é exposto. Ja o produtor de imagens
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também pode ser julgado, digamos assim, de acordo com sua concep¢do de mundo, pois
ele lida tanto com o que lhe engendra interiormente quanto com o que tem a dizer para o
outro.

Quando pensamos O Guarani em quadrinhos logo nos remetemos as composi¢des
de cenérios, personagens, cores e formas utilizadas pelos artistas Luiz G& e Ivan Jaf, e em
como eles realizaram a transcriagdo dos signos do texto-fonte para essa obra
contemporanea. A rememoragéo, por exemplo, com certeza foi uma ferramenta utilizada
na construcdo desses icones, a0 mesmo tempo em que mediram essa producao em vista do
publico que se pretendia atingir e alargaram os signos do texto-fonte transcriando sentidos
outros. Os tradutores entdo exerceram a funcdo de leitores criativos e poderemos, mais a
frente, desenvolver melhor as analises sobre essas questoes.

Levando em consideracdo as observacOes propostas até agora, reconhecemos que
lidamos com um sujeito (leitor-tradutor) que tem autonomia a respeito dos seus sentidos,
principalmente da viséo, o qual mais nos interessa neste momento e que, atualmente, tem
sido mais estimulado ainda por uma sociedade que aposta no olhar, que conquista o leitor
enquanto espectador. Lucia Helena afirma que ‘“no mundo das imagens, o leitor
contemporaneo &, também, um espectador de imagens” (HELENA, 2008, p. 11), pois a
todo 0 momento ele é provocado a engendra-las interiormente ou a extasiar-se com formas
e cores que estdo a sua volta.

Seria possivel presumir, e apesar de prevermos que seria também necessaria uma
pesquisa sociologica para isso — 0 que ndo € um dos objetivos propostos por esta pesquisa
—, acabamos por afirmar que a narrativa em quadrinhos de O Guarani mantém vivo 0
discurso alencariano, de modo que pode alcancar mais leitores na atualidade, por se tratar
de um suporte midiatico mais moderno; talvez possamos julga-lo também como mais
atrativo com base na perspectiva com a qual tratamos sua relacdo com a imagem. Por isso,
0 leitor entdo se comporta como espectador de imagens. Deleitando-se com 0s mais
diversos estimulos visuais da sociedade do olhar. Por este veio, nossa pesquisa nao é
gratuita. Tocamos aqui num ponto chave da tradicdo: o beletrismo das letras que sao
transcriadas em sistemas signicos distintos que, no caso das historias em quadrinhos e das
suas particularidades, muitas vezes eliminam por completo o signo verbal de suas
producdes. Apesar de que, em alguns casos, a imagem pede pelo complemento da escrita;

mesmo assim € importante ressaltar a autonomia de texto e imagem, além da
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independéncia de ambas no espaco em que sdo produzidos. Scott Mccloud, pesquisador da

linguagem das historias em quadrinhos sintetiza isso com clareza:

Imagens sdo informagdes recebidas, ninguém precisa de educacdo formal
pra ‘entender a mensagem’. Ela ¢ instantdnea. A escrita ¢ informacao
percebida. E preciso conhecimento especializado pra decodificar os
simbolos abstratos da linguagem. Quando as imagens sdo abstraidas da
‘realidade’, requerem maiores niveis de percep¢do, como as palavras.
Quando as palavras sdo mais audaciosas, mais diretas, requerem niveis
inferiores de percepgdo e sdo recebidas com mais rapidez como imagens.
Nossa necessidade de uma linguagem unificada em quadrinhos nos leva ao
centro, onde palavras e imagens sdo como dois lados de uma mesma
moeda, s6 que a nossa necessidade de sofisticacdo nos quadrinhos acaba
nos levando pra fora, onde palavras e imagens sdo separadas (MCCLOUD,
1995, p. 49).

Enfim, imagens, palavras e outros icones formam o vocabulario da linguagem do
nosso objeto de estudos: complexo e repleto de especificidades que, por sua vez, elevam o

nivel de discussao a esse respeito.

2.3 Uma nova narrativa - O Complexo mundo dos quadrinhos

Como resultado das nossas discussdes a respeito do olhar, do espectador e das
imagens, enveredamos pelo mundo das histérias em quadrinhos (HQ) que, durante muitas
décadas de existéncia, foram tratadas como género literario ou como subgénero literario,
categorizar a HQ dessa maneira significa retirar desta arte sua autonomia. Por muito tempo
foi entendida como arte simplista, ou nem sequer tinha espaco de discusséo ou era digna de
qualquer classificacdo do tipo, principalmente antes da década de 1950. Eram tidas como
entretenimento e desvalorizadas quanto a complexidade da sua dimensdo. Tais lembrancas
possuem ar de recalque, mas, faz-se necessario recordar tais fatos a fim de valorizar as
histérias em quadrinhos, que hoje sdo conhecidas em todo o mundo e, além disso, sdo
respeitadas, tidas como objetos de estudos e de anélises.

Além de serem reconhecidas como um meio de comunicacdo de massa, as histérias
em quadrinhos também sdo consideradas uma manifestacdo artistica e, por ora, ainda
literaria. Prova disso foi o Pulitzer de 1992, dedicado a obra Maus: a historia de um
sobrevivente, de Art Spiegelman, reconhecido autor de historias em quadrinhos.

O romance, também considerado uma Graphic Novel (romance em quadrinhos ou

romance visual), foi publicado inicialmente em duas partes, uma em 1986 e a outra em
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1992. No Brasil, Maus foi publicado em 2005 pela Companhia das Letras; a historia retrata
a vida do proprio autor, um judeu polonés que viveu com a familia anos a fio na época do
holocausto. O prestigiado prémio foi dedicado a obra, classificada na premiacdo enquanto
romance autobiogréfico.

Spiegelman ilustrou paginas e péginas sem utilizar de cor nos desenhos, apenas
tracos e metaforas como a do préprio protagonista que utiliza uma mascara de rato durante
a trama. Diarios do personagem foram transcriados na obra, assim como as memérias dos
seus pais. Dessa forma, compreendemos que ainda existem duvidas quanto a classificacdo
das HQ enquanto veiculo independente. No exemplo citado, a obra de Spiegelman foi
classificada como obra literaria e ndo como obra auténoma.

O envolvimento da imagem com o texto, esséncia dos quadrinhos, recebe vérias
definigdes de diversos autores. Dentre algumas concepgdes que envolvem estudos sobre
essa linguagem, algumas a tratam como “veiculo literario de comunicacdo de massa”
(COUPERIE, 1970, p. 56), porque difunde uma mensagem a ser entendida de forma
universal pela massa. Ou, uma forma organizada de informagdo (KLAWA; COHEN, 1977)
gue, com a unido da imagem e do texto, exprime de forma organizada uma ideia. Ou,
“cultura e literatura de massa” (ECO, 1993, p. 151), que destaca a importancia das histéorias
em quadrinhos como manifestacdo artistica e difusora universal de uma mensagem,
levando em conta sua complexidade e 0 espaco que ocupa, atualmente, como género de
narrativa. Ou, ainda, como “método de comunicagdo” (EISNER, 1989, p. 25).

Enfim, concepcdes de diferentes autores que ndo deixam de estar interligadas e tém
0 proposito de ressaltar a autonomia dessa linguagem, enquanto inovadora, criadora,
independente, assim como € a pintura, o cinema, o teatro e a propria literatura.

Além do fato de os quadrinhos serem produzidos nos mais diversos géneros,
sabemos que sdo pensados com base em técnicas diferenciadas, aplicadas a partir de
concepcOes artisticas avancadas, que contam com o conhecimento da semidtica e dos
artificios do cinema que, por sua vez, também se apodera de alguns atributos das artes
sequenciais. Prova disso € o fato de que as histérias em quadrinhos, quando surgiram em
1935, apresentavam outro tipo de estrutura. De acordo com o teodrico das comunicaces,
Marshall Macluhan,
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os primeiros livros de estérias em quadrinhos apareceram em 1935. N&o
apresentando nada literario ou em sequéncia, e sendo tdo dificeis de
decifrar quanto o popular livros de Kells®, logo fascinaram os jovens. Os
ancidos da tribo, que jamais haviam percebido que o jornal diario era tdo
estranho quanto uma exposicdo de arte surrealista, dificilmente poderiam
perceber que os livros de histdrias em quadrinhos eram t&o exdticos quanto
iluminuras do século XIlI. Néao tendo percebido nada sobre a forma, nada
podiam perceber do contetido. A violéncia e a agressdo eram tudo o que
percebiam. Em consequéncia, com uma légica literéria ingénua, preparam-
se para ver a violéncia inundar o mundo. Como alternativa atribuiam os
crimes as histérias em quadrinhos. O mais retardado dos condenados
aprendia a resmungar: ‘Fiquei assim por causa das estorias em quadrinhos’.
(MACLUHAN, 1969, p. 193).

O comunicdlogo demonstra, a partir do seu discurso, certo nivel de ironia ao se
referir aos preconceituosos da época que viam as HQ’s como leituras diabdlicas e pifias.
Enquanto Mussolini (Italia) censurava os quadrinhos na Italia e Adolf Hitler ja controlava
0 poder na Alemanha ditando suas regras desumanas, Getulio Vargas, empolgado pelo
autoritarismo que se espalhava pelo mundo, criava um batalhdo de censores no Brasil,
controlava as publicagdes e proibia outras, como o fazia em relacdo aos quadrinhos. Os
quadrinhos, nesse momento, ja almejavam ultrapassar as barreiras da ignorancia e
conquistar importantes figuras que tentavam impulsionar sua producao.

No Brasil, Roberto Marinho e Assis Chateaubrinand foram importantissimos na
década de 1939 para que as publicacbes em quadrinhos ganhassem forca; era um esforco
fruto do encantamento pelas novidades surgidas na Europa ¢ nos EUA. “A entrada de
Marinho no mercado aumentou o interesse de Chateaubriand pelo tema” (GONCALO,
2004, p. 91). Nos EUA, o psiquiatra alemdo, Fredric Wertham, liderou uma campanha
anti-quadrinhos na década de 50; chegou a publicar um livro em 1954 chamado Seduction
Of The Innocent, no qual ele alertava sobre os efeitos negativos das HQ’s em relagdo ao
comportamento (social e sexual) dos jovens.

As histdrias em quadrinhos seguem estreitando o contato com outros mecanismos
sociais e culturais, que interferem e influenciam, mas que, a0 mesmo tempo, podem ser
dominadas ou apropriadas e traduzidas também de forma autdénoma pelas marcas de sua
arte. O pensar no ambito dos quadrinhos, argumentando que também podem ser autbnomo;

sua escrita pode ser libertaria, sem rétulos ou prejulgamentos, uma linguagem produzida

5 Conhecido como o Grande Evangeliario de Sdo Columba, foi confeccionado por monges celtas na Idade
Média. Contém os quatro evangelhos do Novo Testamento e é considerado reliquia religiosa medieval.


http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Columba
http://pt.wikipedia.org/wiki/Monge
http://pt.wikipedia.org/wiki/Celta

70

apenas no intuito de expressar ideias que, por sua vez, ultrapassam os ditames do circuito
comercial.

Tais afirmativas culminam numa realidade que nos apresenta estilos diversos, todos
agrupados no unico conceito de histéria em quadrinhos. S&o as Graphics Novels, os
mangas no Japdo, os documentarios e as grandes reportagens que utilizam esse suporte
midiatico, trocando a imagem em movimento pela justaposicdo de imagens, transcriando
varias obras romanescas e ficcionais, além das aventuras de super-herdis e de personagens
marcantes veiculadas por uma midia que a cada dia ganha mais respaldo. E 0 mundo dos
quadrinhos que segue desenvolvendo, abarcando géneros e sobressaindo-se a outros
suportes. Muitas vezes, isso ocorre num cendrio no qual a informacdo, a critica, enfim,
outros tipos de conhecimentos séo enfocados por esse meio de comunicacdo que deixa de
lado o fator entretenimento que, por tantas decadas, rotulou o estilo das HQ. Umberto Eco

observa que

[...] as estorias em quadrinhos ndo sdo um indcuo do divertimento que,
feito para criancas, possa ser igualmente apreciado pelos adultos depois
do almoco sentados em suas poltronas, para consumirem as suas quatro
evasdes sem dano e sem proveito. A industria da cultura de massa fabrica
as estorias em quadrinhos em escala internacional e as difunde a todos os
niveis: face a elas (como face a cangdo de consumo, ao romance policial
e ao programa de TV), morre a arte popular, a que vem de baixo, morrem
as tradicBGes autdctones, ndo nascem mais lendas contadas ao pé do fogo,
e os cantadores ndo mais exibem os seus folhetos narrativos durante as
festas, no eirado ou na praga. A estéria em quadrinhos é um produto
industrial, encomendado de cima, funciona segundo todas as mecénicas
da persuasdo oculta, supde no fruidor uma atitude de evasdo que estimula
imediatamente as veleidades paternalistas dos comitentes. E os autores, 0
mais das vezes, se adéguam: assim a estéria em quadrinhos, na maioria
dos casos, reflete a implicita pedagogia de um sistema e funciona como
reforgadora dos mitos e valores vigentes (ECO, 1993, p. 281-282).

Ao ler o trecho acima, chegamos a supor que o autor, de certa forma, restringe a
funcdo criativa, critica e politizada da HQ apenas a demanda de um circuito comercial de
consumo; como se tudo ndo passasse de mera padronizacdo no sentido de suprir 0s gostos
de um publico, porém a partir da utilizacdo de todos os artifices possiveis de uma arte
elaborada com “moddulos estilisticos, talhes narrativos, propostas de gosto
indiscutivelmente originais e estimulantes” (ECO, 1993, p. 283). O que Umberto Eco quer
nos dizer mais a frente é que “mundo é mundo”, e que para prosperar nele, o artista, seja de

artes maiores ou menores, age por reciprocidade, no intuito de trocar certa autonomia por
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certas conveniéncias. Porém, agir de acordo com as regras do sistema, ndo significa
concordar com sua esséncia, € 0 que se viu e se vé& na produgdo quadrinhistica®, fruto desse
sistema, sdo discursos bem elaborados, eficazes e que dominam “todas as condic¢des dentro
das quais o discurso, por forca das circunstancias se move” (ECO, 1993, p. 284). Ou seja,
trata-se de um meio que diante das fraquezas contemporaneas, como denomina o autor,
ainda apresenta trabalhos inovadores, fagulhas underground, assim como fazem as outras
artes. Esse é um aspecto que, de certo modo, assegura a autonomia das HQ’s.

Idealizar a linguagem das histérias em quadrinhos como autdénoma nos remete a sua
liberdade enquanto meio de comunicacdo que se constréi em forma e contetdo, a fim de
estabelecer uma conexdo com seu publico. A HQ enquanto suporte midiatico possui
caracteristicas que a solidificam como marca registrada, com linguagem propria e como
fruto da cultura de massa.

A linguagem utilizada na HQ nem sempre pode ser definida pela articulagcdo da
imagem e do signo verbal, pois a imagem tem o poder de falar por si s6. Em O Guarani em
quadrinhos deparamo-nos com sequéncias do texto-fonte traduzidas somente em imagens,
sem utilizacdo da linguagem verbal, o que confere com a teoria de Jacques Aumont (1995)
sobre a participacdo do leitor-espectador ser projetiva; questdo também abordada por
Alvaro de Moya, Will Eisner, Scott Mccloud e Umberto Eco, porém com a utilizagdo de
outros termos.

A sequir, é possivel observarmos o poder da imagem justaposta, que se interliga
naturalmente a partir das nossas projecdes. A discussao neste momento ndo pede o trecho
completo do texto-fonte como comparativo, justamente porque o interessante € entender
com essa imagem como os fatos transcorrem no sentido de que o exercicio da leitura da
imagem projeta os intersticio que correlacionardo cada quadro; ela inserida nos quadrinhos,
dispensa apresentacfes, mas como no nosso trabalho ela aparece sozinha, basta-nos apenas
dizer que esta cena acontece quando Peri chega a tribo dos aimorés para efetuar o seu
plano, que consiste em matar os indios com a sua carne envenenada, ja que 0S aimorés

tinham como cultura o canibalismo.

¢ Os termos quadrinhistica ou quadrinhistico se referem aos quadrinhos e séo utilizados por varios
autores como Will Eisner, Alvaro de Moya, Scott Maccloud, dentre outros, porém, n&o foi encontrada uma
explicagdo etimolégica para a palavra, como data de criacdo do termo ou seu criador. Deve ser esclarecido
quando o termo aparece pela primeira vez.
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A partir das imagens que seguem abaixo, continuamos a perceber esse Peri
invencivel que ndo se curva ao medo ou ameagas de morte. O movimento das cenas
demonstram a rapidez com que o indigena enfrenta o inimigo e a perspicacia com que
decepa a mao do cacique aimoré. A acdo de Peri ao amputar a médo do cacique impregna
sangue aos enquadramentos, e nos remetem ndo somente a expressao de dor e estupor do
aimoré que perde uma parte do corpo, mas no modo como a mao aparece solta no ar ainda
segurando o tacape, ferramenta de defesa utilizada pelo seu rival. Ou seja, cada cena
antecede o raciocinio da que se apresenta posteriormente, assim o leitor ndo perde detalhes

e ndo se perde na linearidade dos fatos. Segue trecho da tradugéo:

FIG. 07: llustracdo de O Guarani em quadrinhos.
FONTE; Luiz Gé e lvan Jaf. 2009, p. 60.

Na analise que faremos das intersecches semiéticas entre texto-fonte e HQ

verificaremos que os leitores-espectadores investem alongando as cenas de aventura e
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batalhas, assim como essa que valoriza 0 modo como a méo do cacique foi decepada e a
redencdo fingidamente pacifica de Peri aos aimorés.

De acordo com Antonio Vicente Pietroforte, autor do livro Analise textual da
historia em quadrinhos, no qual ele analisa, inclusive, o desenhista e roteirista do objeto
desta dissertacdo — Luiz Gé&, o autor de quadrinhos, de certo modo, domina os sentidos
metaféricos da linguagem quadrinhistica. De acordo com ele, “a definicdo de uma
linguagem, além de suas propriedades semiéticas enquanto sistema de significacdo
depende das conotacdes sociais, de ordem sociosemidtica, investidas nela”
(PIETROFORTE, 2009, p. 10). Ou seja, de acordo com o autor, a pintura da Capela
Cistina realizada por Michelangelo ndo pode ser considerada uma HQ apenas porque se
apresenta nos moldes convencionais deste meio de comunicacdo, que é a historia em
quadrinhos; ndo basta “a sequéncia de imagens em quadros separados para caracterizar
uma HQ” (PIETROFORTE, 2009, p. 10), porque estamos falando de um sistema de
significacdo para o qual ja foi atribuido um valor enquanto meio social. Ou seja, existem
aspectos que, quando agregados, formam os conceitos dos meios ou das artes. Para
definirmos um sistema signico como HQ, questdes como recursos visuais, da propria
lingua escrita; aspectos sociais, culturais e ideoldgicos devem ser observados.

A linguagem dos quadrinhos se confunde muitas vezes com a do cinema e vice-
versa. A discussdo sobre os enquadramentos da imagem, a profundidade do campo visual,
a modelagem do préprio argumento, que serve como mote de criacdo para uma historia;
enfim, ndo seria possivel tecer um limite em relacdo a linguagem das HQ, que permanece
em desenvolvimento. Podemos, sim, determinar o termo Arte Sequencial para descrever as
historias em quadrinhos. Ele foi criado por Will Erwin Eisner (1999), um dos mais
respeitados e comentados desenhistas de historias em quadrinhos do mundo, que também
se especializou em estuda-las e defendé-las enquanto arte autbnoma. A ideia de Arte
Sequencial diz respeito as imagens em sequéncia, pois uma imagem solitaria sem signo
verbal, que a localize no espaco, é entendida como figura, mas uma sequéncia que se
apresente engajada ja representa a arte das HQ.

Eisner acendeu a fagulha e Scott Mccloud ampliou seu poder incendiério,
acrescentando mais detalhes a essa definigdo: “imagens pictoricas e outras justapostas em
sequéncia deliberada destinadas a transmitir informac6es e/ou a produzir uma resposta no
espectador” (MCCLOUD, 1995, p. 9). A preocupacdo de Mccloud foi delinear melhor o

que propdem os quadrinhos era justamente para moldar tal conceito e afasta-lo da nocéo do
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que € cinema, por exemplo, que também pode ser considerado uma arte sequencial, por se
apresentar em cenas animadas, uma ap0s a outra. Entretanto, o cinema apresenta cenas
projetadas no mesmo espago, numa tela em uma sequéncia de tempo, uma apos a outra; ja
0s quadrinhos ocupam espacos diferentes, por justaposicao.

O livro de Scott Mccloud, Desvendando os Quadrinhos (1995), foi produzido
diferente de uma reflexdo tradicional, pois se apresenta em estrutura de histéria em
quadrinhos; inclusive, ele aparece o tempo todo na narrativa, traduzido em uma
personagem que, na época, parecia mesmo fisicamente com ele. Nesse caso, 0 autor
utilizou-se do estilo cartunesco em sua producdo. A ideia de Mccloud é trabalhar a
complexidade dos aspectos da HQ utilizando seus préprios elementos. Na discussdo
engendrada pelo autor, ele explica logo no segundo capitulo que se dirigird as imagens dos
quadrinhos como icones, pois “simbolo’ ¢ pesado demais” na sua concepg¢ao, € que 0 termo
icone se aproxima melhor do tipo de linguagem que ele procura para expressar 0
vocabulario utilizado por essa arte. Assim também, desde o inicio, tratamos da visdo mais
complexa do conceito de icone baseado nos estudos semiéticos e, apesar de Mccloud
realizar uma exposicao mais inteligivel, ndo quer dizer que tratamos de coisas distintas.

Uma das caracteristicas desse meio, que esta ligada a nocdo de icone, cuja
explicacdo se embasa na semidtica, € o fato de que, para esse icone existir, & necessaria a
participacdo do individuo, porque ele dara vida ao icone no momento em que lhe atribuir
valor. Ou seja, a HQ exige mais atencdo por parte do leitor. De acordo com Marshall
Macluhan, os quadrinhos, assim como a televisdo, sdo considerados meios frios, 0s quais
exigem maior participacdo do individuo no processo de assimilacdo. Ele julga entdo que
existem meios de comunicacdo que sdo frios e outros que s@o considerados quentes: “um
meio quente ¢ aquele que prolonga um Unico de nossos sentidos e em ‘alta definicdo’. Alta
definicdo se refere a um estado de alta saturacdo de dados” (MCLUHAM, 1969, p. 38). O
meio frio seria o contrario, pois emite baixo nivel de definicdo, solicitando maior
participacdo do individuo, para que a informacdo seja compreendida. O telefone e a fala
também sdo considerados meios frios. A linguagem dos quadrinhos pede um raciocinio
dedutivo, afinal, vemos “o mundo como um todo, atraveés da experiéncia dos nossos
sentidos” (MCCLOUD, 1995, p. 62), e é essa experiéncia semiotica uma das principais
caracteristicas desse complexo mundo dos quadrinhos.

Esse aspecto pode ser claramente observado na analise das sequéncias de O

Guarani, mesmo porque € necessario encontrar certo equilibrio quanto as supressdes e
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acréscimos realizados na traducdo para entendermos em que nivel Ivan Jaf e Luiz Gé
pressupdem a experiéncia dos seus leitores, deixando-os a cargo das emendas de
raciocinio, e qual foi a assimilagdo dos nossos tradutores quanto aos intersticios deixados
por Alencar no texto-fonte.

O tempo e o0 espaco, por exemplo, sdo aspectos que diferenciam a HQ de outros
meios de comunicagdo. A forma como se definem visualmente disponibiliza ao desenhista
varios modos para extrojetar a passagem do tempo no espaco que possui. Nesse meio de
comunicacdo tempo e espaco ocorrem simultaneamente. Explicaremos melhor: para
percebermos o tempo na HQ, necessitamos da visualiza¢do do espaco, o contelido expresso
no quadro — que sdo as composicdes de quadrinhos/molduras que estdo no entorno da
imagem —, assim teremos a ideia do tempo em que ocorre a a¢do. Se a agdo ocorrer em um
quadro, o leitor tem a impresséo de que tudo ocorre em um momento Unico e sabemos que
certos gestos, pensamentos e falas necessitam de décimos de segundos, segundos, minutos,
enfim, pressupde-se que se gasta determinado tempo para efetuar determinada acao.

Nesse sentido, o quadro “age como um tipo de indicador geral de que o tempo ou
espaco esta sendo dividido [...] isso nos leva a estranha relacdo entre o tempo representado
nos quadrinhos e o tempo percebido pelo leitor” (MCCLOUD, 1995, p. 99). Will Eisner
(1999) nomeia tal fenémeno como Tempo de Estruturacdo. Vimos a esse respeito ainda no
primeiro capitulo desta pesquisa, no qual exploramos essa questdo a partir de cenas da HQ
em que a ideia de tempo foi traduzida criativamente em outro tipo de linguagem que, por
sua vez, ndo favorece alto nivel de definicdo. Nesse caso, 0 desenhista preferiu inserir um
auxilio para o leitor-espectador com a fungéo de indicar a passagem de tempo. Verificamos
também que o olho foi 0 guia nesse processo, pois além de direcionar a orientacdo da
leitura, ele iniciou o processo de traducdo ou assimilacdo das imagens, inclusive as que
representavam movimento.

Além do tempo e do espaco, havemos de pensar a respeito do movimento nas
histérias em quadrinhos. Na literatura, o autor-narrador nos indica a situacdo por meio
signo verbal caso o sujeito corra, ande devagar ou rapido, nade, flutue, voe etc.; no caso
das HQ, além de provocar sensacdes, a imagem nos representara essas sensagoes.

Nos quadrinhos tudo é representado a partir do traco que, com o passar dos anos,
foi sendo mais bem desenvolvido, a ponto de ser estilizado. Sendo assim, fica mais direto

para o leitor-espectador perceber num Unico quadro com o desenho de uma macd, se ela
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esta caindo. Basta que o autor da imagem represente linhas retas nas laterais da maca para
que possamos concluir que ela estd em movimento e caindo.

As linhas ou tragos também podem suscitar outros sentidos; podem ilustrar o mau
cheiro que exala de um gato morto ou o perfume das flores. Pode também ilustrar a fumaca
que emana de um cigarro suscitando que esta aceso. Enfim, a esses artificios chamaremos
de metéforas visuais e que tambem incidem em formas/caracteristicas traduzidas
intersemioticamente, tendo em vista que caracteristicas de outros sistemas signicos sdo
ressignificadas em imagens.

No primeiro quadrinho (da esquerda para a direita), exposto abaixo, Loredano,
enquanto vivia sua real identidade como Frei Angelo, quebra um crucifixo, momento em
gue nega suas crencas e toma para si 0 signo da traicdo. Repare nos tracos que indicam, no
espaco, 0 movimento de forca e sustentacdo da peca no ar; impossivel também ndo
notarmos a expressdo da personagem. No segundo quadrinho, a imagem nos apresenta o
Cristo em queda livre, passagem de tempo (segundos), e o pé do protagonista da cena que
também indica movimento.

A queda do Cristo em posicdo contraria ao qual ele é sustentado indica
simbolicamente a decadéncia da fé de Loredano, e ndo se refere apenas a questdo da
credulidade da personagem, mas ao proprio movimento decadente dos tragos em direcéo
ao chao que, com certeza, dizem algo mais. A partir de entdo, a crenca crista é deixada de
lado dando lugar a ambicdo e a negacao do sagrado. A expressao pesarosa do Cristo ndo s
condiz com sua imagem universalizada, mas também nos indica o pesar por uma alma que
segue perdida. A borda dos quadrinhos também quer informa uma passagem diferente;
nesse caso, estes dois quadrinhos fazem parte do momento em que o narrador retoma fatos

gue ocorreram no passado e nos conta sobre a origem de Loredano:
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FIG. 08: llustracdo de O Guarani em quadrinhos.
FONTE; Ivan Jaf e Luiz G&, 2009, p. 28.

A propria passagem de um quadrinho para o outro propde movimento; inclusive,
pensamos no movimento exigido para que a acdo seja deglutida pelo leitor. E também no
movimento de camera ou, no caso da HQ, de enquadramento, quando a imagem tem o
plano encolhido para destacar um detalhe, que se refere ao pergaminho que se encontrava
dentro do crucifixo. Esse espago entre os dois quadrinhos exige a participacdo do leitor que
interliga o intersticio. Moacy Cirne, em Quadrinhos, seducdo e paixdo, referéncia em
estudos sobre histérias em quadrinhos no Brasil, comenta a respeito do intersticio ou corte,
marca nos quadrinhos:

Serd uma das marcas registradas da especificidade quadrinhistica, naquilo
que, semioticamente, constitui a sua narrativa. Isto é, nos quadrinhos, o
espaco narracional se demarca pelo lugar do corte. Um nédo-dito que pode
ser preenchido pela imaginacdo do leitor a cada momento, a cada

impulso, a cada vazio — 0 vazio que antecede a nova imagem (CIRNE,
2000, p. 137).

Ou seja, a que nossos olhos véao percorrendo os quadrinhos e interligando seus
sentidos, noés, como leitores, produzimos os sentidos faltantes entre os quadros e
criativamente seguimos nossa leitura dando coeréncia as imagens expostas. Sd0 0s
cortes/intersticios entre as imagens que nos permitem montar nossa experiéncia a partir das
justaposicBes que nos sdo apresentadas. Enquanto no cinema o corte € opcional, nos
quadrinhos é necessario para a evolucdo da narrativa. Na prosa, como falamos
anteriormente, também se verifica os intersticios ou cortes abruptos, porém nos quadrinhos

essa montagem é expressiva e tem por finalidade produzir um choque entre duas imagens
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no sentido de demarcar tempo e espaco. “Este tipo de montagem tende a produzir, sem
cessar, efeitos de ruptura no pensamento do espectador, fazendo-o tropecar
intelectualmente, para tornar mais viva nele a influéncia da ideia expressa pelo realizador e
traduzida pela confrontagdo de planos” (PLAZA, 2001, p. 142-143).

Outra acdo que os desenhistas desenvolvem nos quadrinhos e se parece muito com
os efeitos de camera no cinema ocorre quando, por ventura, nés, leitores-espectadores,
somos colocados como agentes na cena, somos inseridos dentro da historia como se
efetudssemos a acdo que se segue, ou como se expiassemos algo. Numa experiéncia desse
tipo nos quadrinhos, fazemos realmente o papel do espectador, no sentido literal da
palavra, e expiamos com a permissédo do autor, desenhista ou tradutor o que ocorre. No
quadrinho abaixo, somos posicionados enquanto leitores e espectadores por detras dos

arbustos, juntamente com os cavaleiros que servem a Dom Mariz:

FIG. 09: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE; Ivan Jaf e Luiz G&, 2009, p.07.

Perceba que o espaco entre os dois cavaleiros nos pertence, pois € nele que nos
posicionamos a fim de visualizarmos a onga com que Peri se digladia no 1V capitulo da
primeira parte do texto-fonte intitulado — Cacada. Esse quadro, por exemplo, trata-se de
um icone criativo, algo a mais na visao dos tradutores; sdo eles que nos posicionam nesse
local, afinal ndo existe uma mencdo pontual deste efeito no texto-fonte, apenas
imaginamos que neste também estariamos inseridos na cena pelo narrador, mas ndo dessa
maneira. A beleza da imagem, dos tracos e cores nos transportam para 0 espacgo e sensacao
de realismo da cena que, além do movimento que representa, faz-nos sentir participantes
dela.

N&o nos interessa aqui, logicamente, realizar uma cronologia de quando aspectos
como os efeitos de enquadramento ou camera surgiram de acordo com a historicidade do

desenvolvimento do cinema ou quadrinhos; afinal, seriamos redundantes diante de tantas
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pesquisas que esmiucam tais ferramentas desses meios. Interessa-nos entender que elas
existem e como funcionam, a fim de analisarmos sua utilizacdo equiparadamente ao
método da narrativa literaria.

Outras técnicas da narrativa sequencial em quadrinhos, como os sentidos literal e
metaférico também sdo ilustrados na trama em HQ. A histéria da arte, com certeza,
influenciou e muito a evolugdo das formas em geral; quanto ao nosso objeto de estudo ndo
foi diferente. A arte sequencial também foi influenciada pelas transformacdes estilisticas
da historia da arte:

No final do século XIX e inicio do XX, estava acontecendo uma coisa
meio assustadora quando 0s impressionistas convenceram 0S Seus
contemporaneos de que eles viam o0 mundo como verdadeiramente €, outro
mundo despercebido comegou a se tornar visivel. Nas obras de Edvard
Munch e Vincent Van Gogh, o estudo objetivo da luz, tdo prezado pela
corrente impressionista foi abandonado em favor de uma abordagem nova
e assustadoramente subjetiva. O expressionismo como foi chamado,
comegou como uma expressdo de turbilhdo interno que os artistas
simplesmente ndo podiam reprimir. Por trds da ideia havia toda uma
ciéncia (MCCLOUD, 1995, p.122).

Surgiram as experiéncias sinestésicas que, de acordo com Mccloud, constituem um
estilo de arte que pensava ndo s6 em ter que unir todos os sentidos na sua percepc¢ao, mas
em agregar diferentes formas de arte que atraissem estes. Assim, podemos destacar autores
como Chester Goulde com a personagem Dick Tracy (1931), Carl Barks criador de Tio
Patinhas (1947), Charles Schulz, criador de Peanuts (1950), dentre tantos outros que
expressavam sentimentos, sentidos, emocdes e conflitos psicolégicos por meio de
tracejados, expressando-os a partir de cores e formas.

A histéria em quadrinhos Watchmen (1986/1987) escrita por Alan Moore e
ilustrada por Dave Gibbons, por exemplo, é considerada de suma importancia para a
historia evolutiva das HQs, ndo por ser a primeira a trabalhar tdo incisivamente com a
representacdo de emocdes, ideologias, conflitos, ética ou ciéncia, como vimos os exemplos
mais antigos, mas por té-lo feito numa época em que os quadrinhos ganhavam félego e
eram reconhecidos pelo elevado nivel narrativo das historietas. Watchmen é compreendida
como Graphic Novel, um formato de narrativa que, como ja vimos, se aproxima do
romance literario, justamente, pela utilizacdo do poder descritivo dos fatos e emocdes
expressos pelo traco.

Desde muito, autores e desenhistas de quadrinhos ja conseguiam agregar ares de

ingenuidade e inocéncia as personagens, por exemplo, ou mesmo de sarcasmo e loucura a
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partir dos tracos de sua arte, sem auxilio do signo verbal. A partir do nosso objeto de
estudo percebemos indicadores de que o0s interpretantes do texto-fonte foram
ideologicamente implantados também no visual das personagens, assim como O nariz
afilado de Peri que, inclusive, se diferencia dos demais da tribo dos Aimorés, conforme se

apresenta na imagem abaixo:

)

7 A
RN

FIG. 10: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE; Ivan Jaf e Luiz G&, 2009, p. 58. 7

A questdo da diferenca ndo € apenas para distinguir Aimorés de Goitacas, mas se
trata de algo intrinseco a personagem e ao modo como foi construida ideologicamente.
Essa imagem nos revela que o Peri de Alencar foi traduzido iconicamente de acordo com a
ideologia que a critica literaria contemporanea exprime da representacdo do nosso heroi:
um indio com feicdes, sentimentos e modos europeizados, o que o diferencia dos demais
indios. Se ndo fosse pelo implemento ideoldgico da figura de Tarzan ao Peri quadrinizado,
do qual falaremos adiante, parece-nos que tal signo buscou mesmo ser traduzido a partir da
esséncia da descricdo alencariana. Entretanto, chamamos a atencdo para o fato de que
outros podem ser intraduziveis, mesmo que a partir de metaforas. Também ndo podemos

deixar de ressaltar as expressdes de dor e sofrimento estampadas na imagem acima.

7 Os circulos que destacam os narizes dos aimorés sdo marcagdes nossas, foi preciso marca-las afim
de explicitarmos melhor a nossa discussao.
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Traduzir um signo em seu sentido literal significa construi-lo a partir do seu
interpretante, respeitando seu limite. Denotativamente, podemos dizer que o sentido literal
de um texto, por exemplo, esta sujeito ao rigor das palavras, sentido de dicionario. J& o
sentido metaférico nos sugere algo subentendido. Portanto, quando imaginamos o sentido
metaforico que pode ser fornecido pela HQ, nos remetemos a outra significacdo pela qual
pode ser substituido com o exercicio de comparacdo, sentido conotativo. Como, por
exemplo, traduzir uma musica em outro suporte midiatico quando neste ndo consta um
aparato capaz de emitir sua sonoridade? Metaforicamente, podemos entender por simbolos
que nos remetam a notas musicais que certa sonoridade é representada numa imagem, ou
por um aparelho de som. Mas nosso sentido de acustica ndo sera ativado diretamente pelo
som, apenas pela rememoracdo de que aqueles tracos indicam mdsica. Este é um signo
(musica) que por si s6 impde um limite quanto a sua traducdo em outro sistema signico que
ndo tenha a acustica como um dos recursos agregados a si.

A representacdo simbdlica num esquema de traducdo promove outra conexdo de
referentes e conta ainda mais com o conhecimento prévio do receptor, pois lidamos assim
com o que nos é subjetivo e num sentido em que a cultura acaba por interferir/influenciar.
Portanto, os sentidos literal e metaforico das historias em quadrinhos séo constituidos
estrategicamente de modo que a experiéncia do leitor-espectador se torne imageticamente
enriquecida. A traducdo simbolica opera por esta concepgdo. Compreendemos que de
todos os elementos citados acima como espaco, tempo, movimento, sentido literal e
metaforico das HQ e outros discernimentos relativos a sua linguagem sdo abarcados pelo
termo macrografia. Este termo pode ser mais bem entendido se o analisarmos dividido em
dois elementos de composi¢do: macro/grafia, como um grande conjunto no qual sdo
exprimidas nocdes de registros.

Sendo assim, podemos julgar a macrografia do texto-fonte de Alencar como uma
narrativa composta por varios aspectos da lingua portuguesa, 0s quais nos possibilitariam
analisar figuras de linguagem, ideologias, argumentos, pares de opositores a partir dos
quais a trama pode ser constituida. Podemos utilizar também o termo macroestrutural que
nos remetera & mesma logicidade e é utilizado por Jalio Plaza (2001) nas analises que
realiza em sua obra.

Em vista da macrografia das historias em quadrinhos, no caso do nosso objeto de
estudo, investigaremos se este expressa o contetdo que apreendeu no texto-fonte. Vimos

anteriormente que tal contetido é transmutado da linguagem narrativa para a linguagem
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imagética. Se fossemos pensar a macrografia apenas no sentido literal, poderiamos abstrair
que o signo continuaria 0 mesmo e que a linguagem seria 0 nosso pano de fundo. Mas,
como sabemos, o signo cresce ao ser lido e traduzido para outro sistema signico
pressupondo que este, por sua vez, pressupBe um arquétipo narrativo peculiar ao seu
suporte midiatico.

Entendemos que O Guarani em quadrinhos, ao nivel macrogréfico, efetua as
mesmas divisbes de capitulos da narrativa original, e estes nos sdo indicados na narrativa
quadrinhistica. Portanto, os tradutores optaram por organizar a traducdo a partir do
desenvolvimento de quatro partes, assim como Alencar. Dentro de cada parte, os tradutores
desenvolveram outra macroestrutura a fim de transcriar 0s signos em prosa para 0 suporte
HQ. Logicamente, até mesmo pelo nimero de paginas do texto traduzido deduzimos que
foram utilizados argumentos da trama, mas que ndo houve traducédo de todos os capitulos
que compBem cada uma das quatro partes criadas por José de Alencar, intituladas: I- Os
aventureiros, I1- Peri, 111- Os Aimorés e IV- A Catéstrofe. Porém, a divisdo da narrativa em
quatro partes foi utilizada.

Dentro da macroestrutura de cada capitulo na HQ observamos o desenvolvimento
das personagens, suas expressdes corporais e faciais, a evolucao dos espacos, a introdugédo
de novos aspectos de acordo com a historia que € contada, suas acdes e 0 apoio dos signos
verbais. Também avaliamos das sequéncias o enfoque dado pelos tradutores em cada
capitulo, verificamos qual a estrutura tracada para o desenvolvimento dos argumentos,
observamos e compreendemos como as cores e 0s sentimentos expressos no plano de
contetdo evidenciaram ou ndo a intengdo dos autores-tradutores em exprimirem a ideia do
texto-fonte, se for o caso.

Além dos dispositivos ja mencionados, temos duas particularidades da traducao
intersemidtica em si, que explicaremos neste ponto e abordaremos posteriormente ja como
ferramentas que nos possibilitem efetuar um embasamento s6lido da nossa proposta, assim
como 0s conceitos de hipotexto e hipertexto. Sdo elas o Plano de Expressdo e o Plano do
conteudo.

De acordo com Umberto Eco (2009), as discussdes desenvolvidas a respeito desses
dois elementos precedem a semidtica do linguista dinamarqués Louis Hjelmslev (1943),
que, por sua vez, segue e constréi uma linha de pensamento diferente da qual temos
trabalhado, formalista, mas que deve ser compreendida a fim de complementar nossa

pesquisa e demonstrar clareza quanto aos complexos conceitos da semidtica. Eco, por



83

exemplo, faz observacdes a respeito da conceituagdo engendrada por Hjelmslev quanto aos
dispositivos de expressdo e conteudo, criticando 0 modo engessado como esse tedrico
pensa tais elementos. Eco esclarece que utilizard esses conceitos como base em sua obra,
porém, dara aos mesmos “a mais ampla latitude possivel ¢ considerando-se como eventos
materiais extrassemioticos ndo apenas os estados fisicos do mundo, mas também os
acontecimentos psiquicos, como as ideias que se supde ‘ocorrerem’ na mente dos usuarios
das fungdes signicas” (ECO, 2009, p. 43). Por outro lado, também auferimos que se trata
de uma questdo que prevé certo desenvolvimento; afinal os conceitos vao sendo mais
segmentados, pormenorizados e avangos conceituais vdo ocorrendo naturalmente,
obviamente, devido ao trabalho dos pesquisadores.

Para Eco, a relacdo plano de expressdo e plano de contelido ocorre no ambito da
teoria da comunicacao, e ndo é outra coisa sendo “a correspondéncia entre o significado e o
significante” (2009, p. 43). Nessa passagem, o0 autor tenta simplificar apenas o
entendimento a esse respeito ao contrario de delimitar. Se pensarmos os dois conceitos
aplicados a obra O Guarani, de José de Alencar, em prosa, e a de Luiz Gé e lvan Jaf, em
quadrinhos, pode-se delinear o seguinte: na obra de José de Alencar o plano de expressao
abrange toda a linguagem utilizada pelo autor na construgdo do plano de conteudo, que,
por sua vez, trata-se da historia em si.

Obviamente, por assimilacdo, na HQ o plano de expressdo abrange também a
linguagem utilizada para expressar o conteudo (a historia em si). Portanto, temos dois
planos de expressdo com elementos que ora sao iguais, ora sdo diferentes. Alencar utilizou
de certa estrutura verbal que, organizada, deu forma ao contetdo da historia, que contém
sentido e conteudo, porque foi organizada textualmente pelos principios cultos da lingua,
primando pela coeréncia e coesdo da narrativa.

Assim percebemos que o plano de expressdo da HQ de O Guarani em questdo
utilizou de uma estrutura diferenciada, ndo so verbal, mas que projetasse a imagem, que
comporta tracos, cores, formatos. Ou seja, teremos dois planos de conteudo distintos, no
sentido de que o plano de conteddo expresso em O Guarani em prosa foi forjado a partir
de um sistema de unidades semanticas, uma linguagem prépria do estilo romantico que
gerou uma histéria em prosa. Quanto a producao em quadrinhos, também temos um plano
de conteudo, logicamente a partir de um sistema de unidades semanticas; porém, ajustado
as caracteristicas de tal suporte midiatico, pretende se organizar levando em conta certa

estrutura pictorica.
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Tais questdes foram analisadas como ferramentas capazes de engendrar o dialogo
entre a narrativa tradicional e o suporte midiatico das histérias em quadrinhos nas
intersecdes realizadas no proximo capitulo. Porém, ndo nos limitaremos apenas a citar
semelhancas e diferencas entre as duas, afinal a pesquisa tem nos apontado pontos
importantes que devem ser levados em consideracdo como a questdo ideoldgica, 0 modo

como o texto é manipulado e a propria questdo cultural.



Capitulo 111
Intersecdes Intersemioticas: narrativa literaria versus
guadrinhos
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A construcdo do processo de formagdo das imagens dentro das histérias em
quadrinhos, que une imagem acustica e conceito e vai além da juncdo de coisa e palavra,
sera o ponto principal deste capitulo. S&o as analises das imagens como signos capazes de
constituirem por si s6 uma mensagem que nos demonstrardo a intencdo dos tradutores,
emissores dessa mensagem que, tomados pela liberdade do trago, produzem sua
comunicagdo bem ou mal intencionada. E essa intencionalidade que transforma o desenho,
0 signo em mensagem iconica repleta de outros sentidos, pois o0 desenho é um tracejo que
nos possibilita afirmar que o autor introduz de fato sua intencionalidade, ou seja, codifica a
mensagem, diferente de uma fotografia, por exemplo, que trata de um registro. Anténio
Luiz Cagnin, ao persistir em seus estudos sobre os problemas préprios e formais da arte em
HQ, expressa em Os Quadrinhos o seguinte:

a natureza codificada do desenho se manifesta em trés niveis:
primeiramente, reproduzir um objeto ou uma cena como desenho leva
obrigatoriamente a um conjunto de transposi¢Ges regulamentadas; néo
existe uma esséncia da coOpia pictorial e os codigos de transposicdo sdo
historicos (notadamente no que concerne a perspectiva); depois, 0
processo do desenho (a codificagdo) conduz, de imediato e
inevitavelmente, a uma selecdo entre significante e significado.
(CAGNIN, 1975, p. 33).

Isso reafirma nossa discussdo a respeito da importancia da leitura realizada pelo
autor-tradutor. A traducdo de certo modo continua mantendo vinculo com o original, afinal
é a ela que se deve sua existéncia, “mas ¢ nela que ‘a vida do original alcanga sua expansdo
péstuma mais vasta e sempre renovada” (PLAZA, 2001, p. 32). O tradutor que traduz
como arte opta pelo que lhe interessa, pelos signos que o fascinam e lhe causam empatia,
afinidade. Uma boa traducdo ndo se pauta no sentido de uma histéria contada, pois sdo 0s
acréscimos que engrandecem a obra traduzida em relacdo ao texto-fonte.

Portanto, neste capitulo pretendemos primar pela analise da traducdo intersemiotica
em HQ da obra O Guarani, atrelada a analise literaria do texto-fonte. Assim, trabalharemos
as intersecBes semidticas (0 hipotexto no hipertexto) buscando os critérios de como essa
traducdo foi realizada, ndo apenas em termos de transferéncia de uma linguagem para
outra, mas levando em consideracdo questfes ideoldgicas, culturais, o posicionamento do
tradutor quanto as suas escolhas de interpretantes, principalmente relativos a traducéo e ao
seu contexto histérico-social enfocando a maneira como a HQ atualiza a leitura do discurso

literario atrelando a palavra a imagem. Com este estudo, investigamos as transformagdes
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signicas da literatura que sdo operadas pela traducéo intersemidtica. Para isso, recortamos
no texto-fonte temas que José de Alencar desenvolve na sua narrativa no sentido de
percebermos como ocorre a traducao deles na obra de Luiz Gé e lvan Jaf.

Entendemos esses temas como argumentos a partir dos quais acreditamos que a
trama € desenvolvida. Neste sentido, tentamos perceber, rascunhar ou rastrear o raciocinio
arquetipico de sua obra, a partir do qual foi possivel constituir uma narrativa com
principio, meio e fim, sempre nos pautando pelos conceitos da semidtica e da critica
literaria que nos ajudaram a conceber este modelo de narrativa e verificar como ele foi
transcriado nas condigBes citadas no primeiro parégrafo.

Seguimos as pistas que nos sao dadas por José de Alencar no intuito de esbogar um
quadro no qual apresentamos pares de opositores, arquétipos, caracteristicas proprias do
romantismo a partir dos quais, possivelmente, foram desenroladas as tramas do romance. O
objetivo aqui é pensar esses argumentos como orientacdo para essa producédo literaria e
como foram desenvolvidos na narrativa imagética; enfim, como uma obra de arte foi
interpretada por outra. A priori agruparemos todos 0s possiveis pares de opositores sobre
0S quais nos arriscamos a palpitar; citamos varios pares apenas para complementar as
informacOes e, posteriormente, optarmos por apenas trés. Essa escolha esta pautada pela
seguinte questdo: refletir a traducdo da prosa na obra em HQ no nosso contexto, de modo
que possamos trabalhar as interse¢fes intersemioticas a fim de apresentarmos nossas
analises. Afinal, ndo teriamos tempo necessario para discorrer sobre todos os que julgamos
serem pares de opositores na obra alencariana.

Percebemos que alguns pares de opositores como: civilizacdo X barbarie, vida X
morte, amor X desejo, brancos X indios, heroismo X vilania, familia X aventureiros séo
reutilizados ou reescritos em obras posteriores como Iracema e Ubirajara. Alguns outros
pares encontrados em O Guarani, 0s quais serdo expostos num quadro mais objetivo, a fim
de facilitar o entendimento do nosso interlocutor, seguem se repetindo nos capitulos
posteriores ou apenas sdo desenrolados no decorrer da trama.

Analisamos cada uma das partes do romance, que foi dividida em quatro por José
de Alencar. Dessa maneira, percebemos a repeticdo de arquétipos e outras questdes como,
por exemplo, a gradativa apresentacdo das personagens. Segue 0 quadro de Pares de
Opositores que selecionamos na obra escrita de Alencar. Todos estes pares também foram

observados e levados em consideracdo nos quadrinhos pelos tradutores, o que nao quer
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dizer que tenham sido traduzidos em sentido literal, mas notamos que aparecem

pictoricamente, ou por meio do signo verbal — falas das personagens ou metéaforas:

12 Parte — Os Aventureiros

Civilizacdo X Barbarie

22 Parte — Peri

Vida X Morte

Vida X Morte

Amor X Desejo

32 Parte — Os Aimorés

Cecilia (branca) X Isabel (morena)

Brancos X Indios

Familia X Aventureiros

Cavaleiros X Aventureiros

Bem X Mal Vida X Morte
Desejo X Adoracao 42 Parte — A Catastrofe
Preconceito X Aceitacio Fogo X Agua

Heroismo X Vilania

A partir desses pares, arquetipos romanticos, ou seja, outros argumentos que

circulam na atmosfera de cada signo dos opositores apresentados acima, sao desenvolvidos

em O Guarani de José de Alencar e também sdo utilizados como mote para os tradutores

da obra em HQ configurarem seus novos interpretantes:

12 Parte — Os Aventureiros

Natureza Idealizacao 22 Parte — Peri

Romance Aventura Cecilia | Divindade
Amor Adoragdo 32 Parte — Os Aimorés

Casa Familia Exuberancia Religi&o | Caréter
Religido Natureza 42 Parte — A Catéastrofe

Peri Forca Religido Obediéncia
Heroi Protetor Vida Natureza
Obediéncia Autoridade

E necessario abrir um paréntese apenas para lembrar que o fato de os tradutores

terem levado em consideracdo os pares de opositores, apresentados no primeiro quadro

acima, que encontramos no texto-fonte para a HQ, os quais apresentamos acima, acabam

discriminando qual é a lei do texto-fonte, mas ndo quer dizer que tudo seja traduzivel. Por

exemplo, sabemos que o par de opositores liberdade x escraviddao que, inclusive, nao

inserimos no quadro de opositores justamente para ndo causar confusdo na interpretacéo da

lei e ndo nos alongarmos a respeito dos pares que ndo encontramos na HQ, néo foi levado
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em consideracdo na traducdo. Mas ndo podemos afirmar que esse par ndo foi considerado
por uma questdo de intraduzibilidade, porque existe outro detalhe a ser pensado, que é a
escolha do tradutor; é ele quem escolhe o que quer traduzir; é ele quem escolhe os
elementos que fardo parte do projeto criativo da obra, questdo sobre a qual discorremos no
primeiro capitulo. Por outro lado, sabemos que o intraduzivel existe com base nas
discussdes de Walter Benjamin, Jakobson e Haroldo de Campos, dentre outros. Essa
questdo é considerada como um dos problemas da traducdo justamente porque € dificil
perceber no transito de linguagens se o que ndo foi levado em consideracdo ndo o foi
porque é intraduzivel ou porque simplesmente ndo foi eleito pelos tradutores. Afinal,
fazemos questdo de repetir essa citacdo a qual ja utilizamos no inicio da dissertacdo, que €
de grande valia nesta discussdo: “nao se traduz qualquer coisa, mas aquilo que conosco
sintoniza como elei¢ao da sensibilidade” (PLAZA, 2001, p. 34).

Por outro lado, entendemos que alguns dos arquétipos como, por exemplo, o par
romance X aventura serviram logicamente como argumento para os quadrinhos, mas
verificamos que a traducdo ressalta a aventura e cenas de combate, deixando de lado a
questdo romantica no seu sentido agucarado. Ha aqui uma visdo moderna da obra sendo
traduzida para as HQs. Concordamos com a maxima de que a aventura é um elemento forte
do romantismo. No texto de Alencar, 0 amor e a amizade vdo costurando as acoes,
reforcando o ar de romance da historia. Contudo, 0 que observamos enquanto leitores-
espectadores € que na histéria em quadrinhos ha um rompimento com o estilo
extremamente romantico de Alencar, que é suprimido, enquanto a aventura excede no
enredo traduzido. E a partir dos prolongamentos das cenas de batalhas que percebemos a
ruptura que favorece a transcria¢do da qual falamos no segundo capitulo. Os autores da HQ
gozam de autonomia e temos como resultado outra obra de arte, uma representacao
moderna em outro suporte midiatico de O Guarani.

A chegada dos Aimorés a residéncia de Dom Mariz é traduzida em proporc¢des
muito maiores do que quando citada no texto-fonte, que faz referéncia a chegada do

inimigo em um trecho relativamente curto:

Peri estremeceu e lancando-se para a beira da esplanada estendeu o0s
olhos pelo campo que costeava a floresta. Quase ao mesmo tempo um dos
aventureiros que estava ao lado de Loredano caiu traspassado por uma
flecha.

- Os Aimorés!...
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Apenas soltou Peri esta exclamacdo, uma linha movedica, longo arco de
cores vivas e brilhantes, agitou-se ao longe na planicie irradiando a luz do
sol nascente.

Homens quase nus, de estatura gigantesca e aspecto feroz; cobertos de
peles de animais e penas amarelas e escarlates, armados de grossas clavas
e arcos enormes, avangavam soltando gritos medonhos.

A inUbia retroava; o som dos instrumentos de guerra misturado com os
brados e alaridos formavam um concerto horrivel, harmonia sinistra que
revelava os instintos dessa horda selvagem reduzida a brutalidade das
feras.

- Os Aimorés!... repetiram os aventureiros empalidecendo.

Dois dias passaram depois da chegada dos Aimorés; a posicdo de D.
Antdnio de Mariz e de sua familia era desesperada.

Os selvagens tinham atacado a casa com forca extraordinaria; diante
deles a india, terrivel de édio, os excitava a vinganca.

As setas escurecendo o ar abatiam-se como uma nuvem sobre a
esplanada, e crivavam as portas e as paredes do edificio (ALENCAR,
1979, p. 148).

Nas historias em quadrinhos, para apresentar ao leitor-espectador o desenrolar da
chegada dos Aimorés, até que o cerco estivesse fechado quanto a seguranca da casa de
Dom Mariz, os tradutores discorrem criativamente por cerca de 20 quadros. Seguem
abaixo 13 enquadramentos:

FIG. 11: llustragdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf e Luiz G&, 2009, p. 54-55.

Observamos como a criagdo dos tradutores valoriza a cena de batalha entre
aimorés, Peri e brancos. As armas e armaduras tipicas do periodo em que se passa a

histdria, as carabinas dos homens brancos e as espadas de madeiras e flechas dos indios
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ddo merecido tom &spero a passagem e organizam visualmente e de modo criativo a
descri¢do do original. Os Aimorés da vida real também eram guerreiros temidos; usavam
pintura nos corpos indicando que estavam preparados para a guerra. A pintura do guerreiro
era composta de simbolos e cores que significavam esse preparo. Na HQ, a construcdo
iconica dessa parte da narrativa acrescenta a pintura nos corpos dos indios. No trecho
citado ndo ocorre descricdo do detalhe da pintura; portanto, os icones atuam por
semelhanca e proeminéncia. As expressdes das personagens indigenas, que indicam o
sentimento de édio e furia quanto ao ato cometido pelo filho de Dom Mariz, Dom Diogo, 0

3

qual mata “acidentalmente” uma das indias da temida tribo, também operam por
semelhanca. Muito além disso, também observamos a inventividade e a dilatagdo, o
crescimento do signo verbal para o visual. Nas imagens estdo inseridas as metaforas da
linguagem que exprimem o0s sentimentos de indignacado, raiva, senso de justica; ou seja,
aqui a palavra é expressa em tracos e cores; 0 signo visual independe do signo verbal, é o
hipotexto sendo transformado em hipertexto. Notamos que o desenho dos indigenas com as
bocas abertas indica que as personagens gritam por justi¢a, assim como na descri¢cdo do
texto-fonte, 0 que nos permite tratd-los como icones isomorfos, que sdo equivalentes. As
flechas ganham movimento no céu azul da HQ assim como no céu indicado por José
Alencar no texto-fonte; ja a cena na qual Peri astutamente providencia a queda da ponte,
Unica ligacéo entre a floresta e a casa dos Mariz, localizada em cima de um despenhadeiro,
é trazida de outro momento do texto-fonte. Nos quase vinte quadros expostos na HQ, que
narram visualmente o inicio da batalha com os aimorés, observamos varias situaces que
ocorrem simultaneamente, enquanto que no texto-fonte os eventos ocorrem de modo
estruturalmente distinto, ou seja, a maneira como Alencar realiza gradativamente sua
narrativa é transformada em acumulacéo de fatos expostos na HQ.

Observemos, nas imagens acima, como o trecho retirado do texto-fonte: “uma linha
movedica, longo arco de cores vivas e brilhantes, agitou-se ao longe na planicie irradiando
a luz do sol nascente” (ALENCAR, 1979, p. 148) é transcriado para os quadrinhos. Na
imagem, os reflexos na cor amarela tocam toda a mata, o que indica ao leitor que a acdo se
passa de dia. Antes disso, nas paginas 50 e 51 da historia em quadrinhos temos a passagem

da madrugada para o alvorecer do dia, 0 que situa o leitor-espectador no tempo:
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QUEM SE A T JA ESTA
ATREVEU A ' \ RESOLVIDO,
ERGUER A _ ALVARO,
{ VOZ CONTRA ) ' N

CONVEM QUE [~ ©
SE DE UM O EXEMPLO
EXEMPLO! SERA DADO!
. < VEM COMIGO.

FIG. 12: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf e Luiz Gé, 2009, p. 51-52.

Nesses trechos, porém, pretendemos frisar 0 modo de narracdo dos tradutores que
empaticamente apresentam ao leitor exatamente o que prometem no prefacio da histéria:
“vibrantes cenas de guerra entre aventureiros e indigenas permeadas pelo eterno amor de
Peri e Ceci. E emogio da primeira a ultima pagina!” (JAF; GE, 2009, p. 3). Ou seja, 0s
tradutores ja nos indicam pactualmente o veio pelo qual o romance decorrerd, aléem de

assinalar, principalmente, que o argumento chave da trama do texto-fonte foi condensado e
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traduzido a partir de cenas de guerra entreamadas, trespassadas pelo romance e ndo o
contrério. Por ora, percebemos que a acumulacdo de fatos, sobre a qual discorremos, traz
agilidade temporal a narrativa quadrinhistica e que, logicamente, ocorre como estratégia
para uma traducdo mais enxuta. Portanto, em vez de os artistas se movimentarem do
presente ficcional para o passado e vice e versa, em alguns momentos eles apresentam os
eventos que acontecem simultaneamente.

O plano de expressao e de conteido de que falamos no segundo capitulo agora vem
a calhar com nossas reflexdes a respeito de como as narrativas estdo organizadas. Como ja
foi dito, temos dois planos de contetdo, ou seja, duas historias distintas..Os tradutores
exploram no plano de conteddo muito mais do que apenas 0s eventos materiais
extrassemidticos como estado fisico do mundo e partem para uma representacdo psiquica
dele, aquela defendida por Umberto Eco (2009) quando cita Hjelmslev (1943) nos
alertando que tratara de tais ferramentas (plano de expressdo e de conteldo), porém
considerando a questdo psicoldgica no sentido de crescer com as ideias do teorico
dinamarqués. Os materiais extrassemioticos, ou seja, 0S signos externos aos sistemas
semidticos criados influenciam na tradugdo do plano de conteudo, uma vez que ajudam a
estruturar o plano de expressdo. Portanto, podemos dizer que como os tradutores estao
expostos a questbes como a violéncia exacerbada numa sociedade que, de certo modo,
valoriza tudo o que utiliza desse teor como pano de fundo, além de terem escolhido
trabalhar a imagem de um Peri renovado ndo na figura de um heroi, mas de um super-heroi
que combate o mal, o que ja os envolve numa atmosfera de combates, fica claro que a
questdo da violéncia vai sendo supervalorizada na historia na medida em que o romance é
dado como costura entre as situacbes traduzidas. Até o modo como Peri combate a
turbulenta torrente de agua no final da histéria, 0 modo como ele luta contra a natureza
apresenta certa proporcdo de violéncia. Ou seja, essa reflexdo continua fortalecendo o
argumento de que a HQ é outro objeto. Abaixo, seguem alguns guadrinhos que justificam

nossa discussdo em torno de como a violéncia ocupa o espaco ficcional da HQ:
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PRETENDO MATAR-TE... MAS!
NAO GUERO QUE ENCONTREM|
0 CORPO... VAO GUERER

ME
ENVERGONHARIA
ABEREM

S5 GQUE
ME BATI COM LM
HOMEM DA
TUA ESPECIE!

FIG. 13: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz G&, 2009, p. 79 e p. 35.

Quanto ao fato de Peri ter sido traduzido com vistas a simbolizar um super-herdéi,
logicamente 0 modo como esse status se apresenta na sociedade moderna, e é valorizado
por ela, influenciou na geracdo dessa figura, principalmente por ser uma forma de
aproximar mais 0s jovens da historia de O Guarani. E se o pano de fundo da HQ se
mantém no plano da violéncia, por apresentar uma historia que nos propde mais aventura,
cenas de guerra, matanca e sangue, além dos evidentes elementos romanticos, isso ndo
desfavorece a obra em nada; apenas é necessario que ressaltemos a intencionalidade dos
tradutores. Também ndo queremos afirmar que as histdrias em quadrinhos séo regadas com
o foco da violéncia, mas apenas que as historias de super-herdis carregam em si essa
marca. Mas focaremos tal discussdo no préximo item.

Antes de nos enveredarmos pela analise dos pares de opositores sugeridos,
chamamos a atencédo para a capa da obra de O Guarani em quadrinhos; nela examinamos a
execucdo do plano de conteldo que expressa a ideia alencariana de modo geral referente a
nacdo traduzida a partir de um plano de expressdo fomentado pelos tradutores. Somente
essa capa nos sugere uma pesquisa especifica que, se minuciosa como merece, é fagulha

para outro trabalho dissertativo a respeito de todos os possiveis veios de discussdo que
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produz. Primeiramente esclarecemos que ndo a tratamos ainda no primeiro capitulo no
subtitulo “Imagens da nacdo alencariana” justamente porque a teoria haveria de ser
apresentada no intuito de discorrermos a respeito dos elementos semioticos inseridos nessa
imagem.

Parece-nos que a intencdo da capa da obra em HQ ndo é apenas a de expressar a
ideia de identidade nacional trabalhada por Alencar no texto-fonte, na qual ele narra a cor
local, conforme discorremos no primeiro capitulo desta dissertacdo. Entretanto, lvan Jaf e
Luiz Gé afirmam, a partir do modo complexo como traduzem a ideologia alencariana, uma
capacidade colossal em exprimir o plano de expressdo da HQ que, como ja afirmamos, é
marcado por uma intencionalidade prépria dos artistas, permitindo, pelo modo como a
imagem foi engendrada, mais possibilidades de leitura.

Analisando os elementos expostos, ndo podemos reduzir a imagem a apenas uma
mensagem, mesmo que pareca aglutinar todos os elementos em prol de um sentido.
Podemos dizer que ela anuncia ao leitor do que se trata a obra em HQ, é o romance
quadrinizado que permeia a aventura que, por sua vez, recheia as paginas da historia. E a
traducdo criativa por parte dos artistas que, ao penetrarem nas entranhas do texto-fonte, nos
convidam a fazer o mesmo com o novo objeto criado por eles.

O poder que a imagem tem de explorar, de modo simultaneo, varios aspectos de um
tema é arrebatador. Com base nas discussdes do primeiro e segundo capitulos,
apresentamos abaixo uma imagem e sua respectiva analise. Observemos que esta imagem,
tdo convidativa a admiracdo, pela beleza de suas expressdes, além de expor todo um
sistema de ideias que desencadeia a trama do texto-fonte, ja imp&e ao leitor da obra em

quadrinhos o teor das proximas paginas da traducao intersemiotica em questéo:
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JOSE DE ALENCAR

LuIZ Ge IVAN JAF

ROTEIRO E PESENHOS ARAPTACAO E ROTEIRO

editora dtica

FIG. 14: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE; Ivan Jaf; Luiz Gé, 2009, capa.
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Com um olhar abarcamos inimeros sentidos nessa imagem, 0 que nos permite
maltiplas anélises. Por isso, optamos por iniciar a discussdo a partir da experiéncia
sinestésica que a apresentacio da capa do nosso objeto nos provoca. E importante ressaltar
que as arguicOes expostas neste momento séo possibilidades do nosso olhar de pesquisador
como espectador de imagens, pois assumimos a posicdo de um leitor tradutor e sdo as
teorias da semiotica e da imagem, dissecadas no capitulo anterior, que nos fornecem a base
para pensarmos a traducdo ideolégica que antecede as paginas da historia quadrinizada. A
capa da HQ aguca nossos sentidos e nos provoca a fitd-la de modo mais complexo, nao
apenas olhar com o olho, mas fazé-lo a partir das intervengdes psicossociais e culturais que
nos orientaram na formag&o do nosso olhar.

Primeiramente, nos propusemos a visualizar a capa como um todo; porém, focando
0 nosso olhar analitico na imagem de fora para dentro, ou das margens para o0 centro da
capa, observamos entdo como as cores do nosso simbolo mor de nacionalidade, a bandeira
nacional, sdo nos apresentadas de modo sobreposto. Logicamente, dizer que olhamos a
imagem ou que esta foi pintada de fora para dentro € somente um modo de tentar organizar
0 espaco da imagem para analise.

Os objetos que antecedem a figura de Peri, que leva nos bracos a sua musa
inspiradora, sdo coloridos na cor verde; notamos o amarelo do fogo que contorna o par
romantico, além da cor azul do vestido de Cecilia que, ao centro, complementa a figura.
Julgando ainda pela formacdo das cores, afirmamos que nossos sentidos captaram as
qualidades da imagem que nos ajudaram a construir um olhar simbélico que os tradutores
da HQ nos induziram a visualizar subliminarmente, por sobre os tracos e cores: a bandeira
brasileira. Dessa experiéncia, o tato, enquanto sentido produtor de signos, nos da a nocao
de espacialidade da imagem. E isso que nos possibilita enxergar objetos da imagem de
modo separado.

As armas pintadas de verde a frente; ao fundo de tudo as labaredas de fogo. E essa
percepcao tatil do espaco visual que favorece a sensibilidade na traducdo desses conceitos
perceptivos em representacdes signicas. O que nos possibilita comunicar essa experiéncia
sdo os “processos articulatorios de pensamento de linguagem [...] Para a mente tradutora,
as operacOes de analise e sintese, concomitantes ao processo tradutério, colocam em jogo
os dois niveis de pensamento: o sensivel e o inteligivel” (PLAZA, 2001, p. 63). Sendo
assim, José de Alencar foi capaz de comunicar suas ideias na construcdo de belos

romances, assim como lIvan Jaf e Luiz G&, que materializaram o pensamento na linguagem
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dos quadrinhos. Especificar essas questbes é de extrema importancia para os estudos
literarios quando pensamos numa tradigdo que se renova em novos discursos e em outros
sistemas semidticos.

Outra perspectiva intima que ousamos apresentar é a visdo da figura de Peri
enquanto salvador e her6i, o ser mitico a prova de fogo, de armas e 4gua. A superioridade
desse icone de heroismo é expressa pelos tracos bem marcados e firmes, com expressao
sisuda e postura imponente de uma beleza viril. Peri, enquanto signo, nos reporta a ideia de
masculinidade, desde o texto-fonte até os quadrinhos, o que faz parte da base de
conhecimento do leitor; indica-nos certo estere6tipo enquanto personagem; € um elemento
iconografico de linguagem que exige um estudo complementar, o qual faremos ainda neste
capitulo. Cecilia recostada no peito de Peri indica o conforto da protecdo que o her6i Ihe
oferece e sobre qual José de Alencar teceu tantas paginas, ou seja, a nacdo branca é
favorecida pela protegéo indigena. Romanticamente, os indios e os colonos conseguem
viver harmonicamente.

Ao fundo, em meio as labaredas, as ruinas de um momento que se transformou em
passado. E o fogo que reduz o passado da guerra entre brancos e indios em cinzas. Mas
podemos considerar que € dele que nasce a relagdo entre etnias distintas? Ou seria apenas
mais uma afirmacdo deste amor mitico que sobrevive a tudo? Nesse ponto, 0S mesmos
elementos podem suscitar analises diferentes, uma vez que podemos entender 0s signos
como metamorficos, ou seja, basta que direcionemos nosso olhar para, com base nas
intervencdes psicossociais, construir olhares diferentes de um Unico objeto. Nesse caso € 0
contexto que influencia nossa visdo. N&o se trata de analisar aqui a simples transferéncia
de um sistema signico para outro; afinal, ja percebemos, como defende Julio Plaza (2001),
que a traducdo nao € realizada termo a termo gratuitamente, existem varios aspectos
envolvidos nesse processo.

A capa também nos incita um olhar hollywoodiano em torno de um Peri que se
assemelha com a personagem de David Morell denominada Rambo, que mais tarde foi
traduzida do romance intitulado First Blood (1972) para as telas de cinema na década de
1980, sendo interpretado por Sylvester Stallone. A personagem Rambo também parece
invencivel, possui aspecto viril e inspira ares de fortaleza, sempre cometendo atos heroicos
e prezando pelo bem dos que possui algum sentimento afetuoso enfrenta jornadas de terror

e combate para protege-los. As cores, a postura da personagem, o contexto que a capa nos
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representa acaba por nos remeter a uma interpretacdo de que esta foi fomentada de modo
mais apelativo a fim de chamar a atencéo dos leitores-espectadores.

Enfim, a partir de uma visdo estruturada da narrativa em prosa e munidos do
entendimento a respeito da intencionalidade dos tradutores, é possivel apontarmos,
inclusive, os alongamentos criativos na traducdo intersemidtica com a analise desses
temas, além de outras questBes como, por exemplo, se o signo Peri é traduzido almejando
mais sua valorizacdo enquanto herdi do que como ser mitico, ou se percebemos na obra em
HQ afirmacéo ou re-afirmacéo dele enquanto mito. Sendo assim, escolhemos os seguintes
pares de opositores para aprofundarmos nas intersecdes semidticas: civilizacdo X barbérie,
bem X mal, vida X morte. Tais pares foram escolhidos justamente porque nos sentimos
regidos por um movimento que é elevado na histéria em quadrinhos, bem mais do que no
texto-fonte, que é a questdo da violéncia.

Em Apocalipticos e Integrados (1993), Umberto Eco nos apresenta uma analise
estética de algumas historias em quadrinhos, pretexto para analisar detalhes estéticos,

sociais e culturais de personagens histéricas, sons e imagens intrinsecos as HQs:

Isolar algumas estruturas significantes numa obra é reconhecer essas
estruturas como as mais pertinentes em relagdo as idéias que nos
propormos expor sobre essa obra, é ja nos situarmos dentro de uma
perspectiva interpretativa; tratamos descritivamente uma obra segundo
uma hipdtese de totalidade (a totalidade dos significados aos quais a obra
se reportaria) que a analise deve verificar. (ECO, 1993, p.182).

Ou seja, especificamos dessa maneira que 0 método adotado para nossa analise
ndo exclui a importancia das outras questdes tratadas em O Guarani de Alencar ou de lvan
Jaf e Luiz Gé&; apenas delimitamos um recorte tematico de leitura; afinal de contas ndo
temos tempo necessario para enfatizar nesta pesquisa varios outros aspectos importantes de
que tratam as duas obras. Verificaremos agora como 0s pares de opositores que

escolhemos trabalhar sdo traduzidos ou transcriados na obra em quadrinhos.

3.1 Civilizacéo x barbérie

Os opositores civilizacdo x barbarie sdo temas recorrentes na literatura de José de
Alencar, seja nos romances indianistas ou sertanistas. Em O Guarani, o autor trabalha essa

dicotomia em mais de uma esfera, ndo so na relacdo do indio Peri com a civilizada familia
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de Dom Mariz, mas também na sua relacdo com os indios Aimorés; afinal Peri é um
indigena que luta pelos colonos, o pagdo que, ao ser batizado, se “livra” do estigma de
barbaro. Inimigo historico e eterno dos aimorés, por ser um goitacas, agora também Peri se
torna inimigo dessa tribo porque era visto como 0 selvagem supostamente civilizado,
defensor dos brancos, que desafiou os aimorés em defesa dos seus ndo-pares. A relacdo da
familia dos Mariz com os jagungos/aventureiros compde uma esfera e com o0s aimorés
outra. Portanto, pensamos as seguintes relagdes esbocadas a partir desse par de opositores:
Peri x Dom Mariz, Peri x Aimorés, Aventureiro x Dom Mariz, Aimorés x Dom Mariz.

Na verdade, se nos pautarmos pelas vias racionais da era das luzes, podemos pensar
0s dois termos de modo individual, por outro lado, como separar a humanidade da
barbérie, se esses dois fatores sdo intrinsecos ao ser humano desde a sua existéncia? Na
obra de José de Alencar percebemos momentos em que 0 barbaro representa ou exerce
postura civilizada ou civilizadora, assim como o contrério, quando o
civilizado/colonizador, de quem esperamos atitudes racionais e normatizadas, demonstra
uma postura fraturada pela barbarie.

Pode-se dizer que o significado do termo civilizacdo nos dicionarios de lingua
portuguesa se refere de certo modo ao signo evolugdo, palavra de sentidos discutivelis,
entendido como processo que agrega como fator principal o progresso do conhecimento e
de habilidades; de outro modo, podemos dizer que na lingua portuguesa 0 termo
civilizacdo parece nos guiar a algo positivo. Na visdo de Jean Starobinsk, em As mascaras

da civilizacdo (2001), de modo geral, pode-se dizer que civilizacdo se refere ao

abrandamento dos costumes, educacdo dos espiritos, desenvolvimento da
polidez, cultura das artes e das ciéncias, crescimento do comércio e da
inddstria, aquisicdo das comodidades materiais e do luxo [...] a palavra
civilizagdo, que designa um processo, sobrevém na historia das idéias ao
mesmo tempo que a acepcdo moderna de progresso. Civilizagdo e
progresso sdo termos destinados a manter as mais estreitas relagdes
(STAROBINSKI, 2001, p. 14-15).

Ou seja, quanto mais civilizados, educados, cultos e engajados formos socialmente
melhores seremos. Observemos que até aqui pensamos civilizacdo como algo que nos
melhora enquanto seres humanos, nos eleva a outro patamar enquanto individuos da
coletividade. Entretanto, temos autores que pensam o termo distintamente desse conceito e

defendem que nem sempre o mais civilizado é o mais evoluido ou desenvolvido, ou que
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nem sempre o termo civilizado pode ser analogo a algo positivo. Um desses autores é o
socidlogo Norbert Elias, que realizou estudos importantes, dentre eles O Processo
Civilizador (1939), publicado em dois volumes, no qual ele defende a ideia de que mesmo
que possamos definir em termos comparativos se certo grupo é mais civilizado ou néo,

nem sempre isso agrega valor positivo. Para Elias, o signo civilizagdo pode se referir

(...) a uma grande variedade de fatos: ao nivel da tecnologia, ao tipo de
maneiras, ao desenvolvimento dos conceitos cientificos, as ideias
religiosas e aos costumes. Pode se referir ao tipo de habitagcdes ou a
maneira de como homens e mulheres vivem juntos, a forma de punicao
determinada pelo poder judiciario ou a0 modo como séo preparados 0s
alimentos. Rigorosamente falando, ndo ha nada que possa ser feito de
forma civilizada ou incivilizada. Dai ser sempre dificil sumarizar em
algumas palavras o que se pode descrever como civilizacdo. (ELIAS,
1990, p. 23).

Ser mais civilizado que outrem ndo indica ser melhor ou mais evoluido, porém
nota-se que nos dicionarios as definicbes caem no senso comum. Ja 0 seu antagonico, 0
termo barbaro, é definido no Minidicionario da Lingua Portuguesa Aurélio (2008) mais
regradamente como “adj. 1. Entre 0s gregos e 0s romanos, aquele que era estrangeiro. 2.
Sem civilizacdo. 3. Cruel, desumano” (FERREIRA, 2008, P.166). E barbarie como “sf.
Estado ou condicdo de Béarbaro; barbarismo” (FERREIRA, 2008, P.166). Enfim, os signos
dicionarizados sao limitados aos seus interpretantes, porém, o socidlogo Norbert Elias
dilata o significado do termo civilizacdo desconstruindo-o0 e agregando-o numa discussao
intrinseca a questdo da barbarie; é quando chegamos ao ponto chave deste subtitulo, no
qual pretendemos discutir como esse par de opositores foi traduzido por Alencar em sua
prosa e como os tradutores o transcriaram para os quadrinhos.

Barbérie e civilizacdo sdo termos que existem em prol um do outro; “O barbaro nao
€ mais estranho ao humano do que a barbarie é estranha a civilizacdo, ou a morte a vida:
cada um dos elementos do par, sem ser semelhante ao outro, é inseparavel dele, o que
significa dizer que a barbarie é constitutiva da humanidade ou, em outros termos, que é
interior & ela” (MATTEI, 2002, p. 58). Nesse sentido, podemos dizer que esse par de
opositor interage analogamente ao modo Yin-yang; um esta no outro e vise versa, se
entrelacam, se imbricam. Assim, podemos justificar a inversdo dos polos nas figuras das
personagens criadas por Alencar e que sdo iconicamente expressas pelos tradutores. Afinal,
a barbarie parte de onde esperamos civilizagdo e vice versa. E o tiro de Dom Diogo,

branco, cavaleiro, filho de fidalgo, que incita a guerra com os aimorés; e se nao fosse o
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tiro, hipoteticamente, seria Loredano — frei Angelo, quem o faria, homem branco, estudado
— julga-se assim, pois, afinal, era um frade — que, obcecado pelo poder, daria inicio a outro
conflito. O que dira de Peri, indio e selvagem, de quem esperariamos a postura de um
barbaro, afinal, até entdo ndo civilizado, mas que representa o bom selvagem. Talvez um
barbaro evoluido na visdo alencariana? Afinal, ele esta interdito de acessar a civilizacéo
justamente pela posicdo que ocupa. Mas ndo nos parece que gradativamente Peri se
socializa e que, ao se socializar, nos aparenta que também esta se civilizando a medida que
se submete as normas de convivio com aqueles denominados mais desenvolvidos
culturalmente? Neste sentido, pensamos o deslocamento das intengdes do par de
opositores.

A nocéo de violéncia conceitualmente abarca os signos barbarie e civilizagdo. Esse
altimo funciona como um delimitador ou normatizador da violéncia; portanto, passa a
fazer parte da propria nogéo de civilidade a partir do momento em que o individuo mais
desenvolvido é envolvido numa esfera pautada na irracionalidade. Julga-se como ser
racional o mais civilizado, o mais organizado socialmente. Na obra alencariana esses
signos antagonicos sao trabalhados a partir de uma representacdo histérica do que se
almeja com este par de opositores. Além disso observamos que tanto o que é dito
civilizado quanto o que é dito barbaro pode se sucumbir um ao mundo do outro. Vejamos
que o supostamente barbaro também possui normas, leis de convivéncia dentro de sua
I6gica. O barbaro tem costumes instaurados que séo respeitados dentro de sua comunidade,
assim como o conceito de civilizacdo enquanto cultura propria de um povo tambem
aglutina tais caracteristicas.

Quanto a violéncia estampada nas paginas das HQs em geral, trata-se de uma
questdo historica e que vem sendo tratada desde o século XIX quando o alemédo Wilhelm
Busch resolveu dar énfase a violéncia combinada a questfes da infancia na HQ Max und
Moritz; além disso, a emergéncia da criacdo e fomentacdo de super-herdis logicamente traz
0 tema a tona. No livro Super-herois, cultura e sociedade (2011), organizado por Nildo
Viana e luri Andréas Reblin, estudiosos da arte sequencial, acompanhamos a partir das
pesquisas dos autores o desenvolvimento dos nossos herdis e super-herois atrelado a
mudangas sociais e culturais: “A emergéncia dos super-herodis esta ligada ao processo de
crise do regime de acumulacgdo intensivo, que se prolonga desde a década de 1920 até o
final da década de 1930. A guerra assumiu um papel fundamental nesse processo [...]”
(VIANA; REBLIN, 2011, p. 20).
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Os herois dos quadrinhos, como Tarzan, Flash Gordon, Buck Rogers e agora Peri
sdo seres extremamente habilidosos; ja os super-herdis sdo super-poderosos que possuem
poderes fantasticos. De acordo com 0s autores, esses seres existem porque periodos de
crise exigem individuos fortes, combatentes e que suportam momentos como tais. Nesse
sentido pensamos que a violéncia ficticia que se embasa na realidade para ser conjecturada
é ambiente nato dessas personagens que atuam contra 0 mal.

Peri é criado no texto-fonte como o salvador, o protetor e como o verdadeiro herdi
nacional por toda sua representacdo do bem. Na HQ, Peri é almejado também como um
heroi brasileiro que enfrenta de animais selvagens a aventureiros e guerreiros aimores,
saindo sempre ileso; vai angariando caracteristicas no decorrer das narrativas (fonte e
traducéo) que o realcam enquanto homem forte e viril.

A proposta da violéncia abarca a discussdo da relagdo civilizagdo x barbéarie
justamente porque se torna campo para que essas a¢oes transcorram. Nesse sentido, a HQ
segue valorizando as cenas de guerra porque obviamente os tradutores escolheram levar
para a obra traduzida tais inten¢bes, conforme discorrem no prefacio de O Guarani em
quadrinhos: “[...] esta versao traz tudo o que fez sucesso da obra original: muitas lutas,
paixdes, traicdes e heroismo. Aqui as espadas e pistolas enfrentam flechas e bordunas, em
batalhas e perseguicdes que ddo vida nova ao que hd de melhor nos romances e nos
quadrinhos de aventura” (JAF; GE, 2009, p. 3).

Nas imagens abaixo, constatamos a barbarie de ambos os lados da histéria: brancos
e indios, e percebemos, logicamente, que 0 homem branco/civilizado apresenta teor bélico
mais agressivo e atua tanto nos quadrinhos quanto na prosa mais violentamente do que o
indigena, no sentido de que o modo como sdo armados caracteriza esse fator. Talvez se
tivéssemos uma cena tanto nos quadrinhos quanto na prosa do canibalismo sendo exercido
pelos aimorés, esta seria nossa referéncia para discutir essa dualidade de sentido violento e
cultural em ambas as obras. Mas o que temos € o0 ato sanguinario desencadeado por um
branco e que segue sendo praticado por este. Observemos que ndo ha aqui o intento de
sermos fantasiosos quanto aos povos indigenas como seres inocentes, apenas objetivamos
explorar esse deslocamento dos polos civilizagdo x barbarie no campo da violéncia que,
por sua vez, trata-se de uma discussdo que também abarca os pares de opositores dos
proximos subtitulos deste capitulo.

O cenério descrito na imagem novamente nos coloca em contato com a mata verde

tdo valorizada na escrita alencariana. Perceba que os cavaleiros surgem no meio da mata,
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dividindo o espaco com a natureza que segue cumprindo o seu papel. Neste enquadramento
especifico podemos afirmar que a natureza atua enquanto personagem, assim verificamos
claramente que homens e natureza se equilibram em termos de importéancia na composicéo
do quadro. Logo o combate se estabelece, sdo as marcas dos tiros que ddo tom a batalha

que se instaura em busca da libertacdo do protagonista da historia.
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FIG. 15: llustragdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz G&, 2009, p. 64.

O desenho como um todo, expressa horror, pavor, atrocidade e execucdo. O

civilizado atira pelas costas. J& os indigenas, que aguardavam ansiosos pela acdo do
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matador de Peri, sdo surpreendidos pela atitude do homem branco que surge do meio da

mata j& exercendo a violéncia de modo cruel. O narrador de José de Alencar nos conta:

Quando avistou Peri a algumas bracas de distancia, o velho cacique
levantava a tangapema sobre a sua cabeca.

O moco levou a clavina ao rosto; e a bala sibilando foi atravessar o crénio
do selvagem.

Apenas Alvaro, com a chegada dos seus companheiros, viu-se livre dos
inimigos que o atacavam, voltou a Peri, que assistia imdvel a toda esta
cena.

- Vinde! disse 0 mogo com autoridade.

- Néo! Respondeu o indio friamente.

- Tua senhora te chama!

Peri abaixou a cabeca com uma profunda tristeza.

- Dize a senhora que Peri deve morrer; que vai morrer por ela. E tu parte,
porque sendo seria tarde. [...]

[...] Peri; vés estes homens? ... sdo os Unicos defensores que restam a tua
senhora; se todos eles morrem, bem sabes que é impossivel que ela se
salve.

Peri estremeceu. Ficou um momento pensativo; depois sem dar tempo a
que o seguissem, langou-se entre as arvores (ALENCAR, 1979, p.181-
182).

No texto-fonte, a narrativa se atém ao resgate de Peri; o tiro da clavina de Alvaro
foi contado como algo corriqueiro, nada dramatico. No dialogo que Alvaro trava com Peri,
0 qual optamos por suprimir na citacdo, os dois discutem a volta do indio para casa, o qual
insiste em permanecer na tribo; a india que foi entregue como serva a Peri, enquanto
prisioneiro até sua morte (como de costume da tribo dos aimorés), coloca-se em meio as
flechas dos seus pares e o corpo de Peri, por quem da a vida. Esse detalhe da india é
narrado no texto-fonte, inclusive, de modo comovente e ignorado na traducdo; porém é
notavel que nos quadrinhos a cena de violéncia ganha maior acao.

Podemos pensar o texto-fonte e a HQ como macroestruturas, assim como avaliamos
no segundo capitulo, e refletir cada quadrinho como uma microestrutura, ou uma
macroestrutura de si mesmo, tendo em vista que em alguns casos, na HQ, um quadro
apenas ilustra todo o plano de expressdo que preenche o plano de contetdo de um capitulo
na prosa. A primeira pagina de O Guarani em quadrinhos, por exemplo, ilustra o primeiro
capitulo da primeira parte do texto-fonte. Um quadrinho apenas representando toda a
macrografia do capitulo — O Cenério, lembrando que isso ocorre com base no plano de
expressao desenvolvido para a HQ. Na imagem da figura 16 é importante contemplar todo

0 cenario que combina os tracos marcantes de um flora que se apresenta ndo so pelas cores,
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mas pelo préprio contorno de cada objeto, a partir dos quais podemos certamente distinguir
folhas de um pé de bananeira de outras que também nos remetem a lembranca de aspectos
da nossa mata atlantica.

\O (Ll
PARECE TENG
PRESSA DE
HEGAR, ALVARO,

08 MARGEAVA O RIO

FIG. 16: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz G¢&, 2009, p. 4-5.

Nesta primeira pagina da traducdo em HQ verificamos a qualidade do trabalho em
questdo, o quanto os desenhos sdo bem elaborados, além disso, somos apresentados de
inicio ao que O Guarani em quadrinhos se propde, no sentido de que este percorre a linha
da espetacularizacdo visual, com cores e tracos fortes, elementos e detalhes que nos
propiciam tatear cada cena como se estivéssemos dentro da historia.

Portanto, para analisarmos detalhadamente a pagina 64 da HQ, que ilustra a cena
escolhida para refletirmos o embate do par de opositor civilizacdo x barbarie,
desmembraremos a pagina por enquadramentos. Sabemos que na HQ os enguadramentos
ou quadros quebram a continuidade da historia e € o leitor quem liga cada enquadramento
a partir de sua imaginacéo, o que da dinamismo a uma cena que é estatica. Mas, neste caso,
como optamos por analisar especificamente quadro a quadro, desmembra-los-emos a fim

de pormenorizar cada situacao.
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FIG. 17: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz G&, 2009, p. 64.

No primeiro enquadramento, ou melhor, no plano de contetudo acima, observamos
as expressdes dos indios em volta da cena barbara; o horror e a surpresa de como nesse
momento eles se tornam vitimas da situagdo. O sangue que jorra do orificio feito pela bala
da clavina, no cranio do indio, causa estupor pelo modo exacerbado como é representado.
Essa é uma das cenas da HQ na qual identificamos como o uso da forca bruta € mais
saliente do que no texto-fonte. Tratamos dessa questdo ndo somente como uma diferenca
entre as linguagens, mas como a ideologia dos tradutores os induziu a escolher caminhos
mais contemporaneos para essa outra obra de arte. Outra questdo sdo os alongamentos, a
transcriacdo, ou seja, se por um lado houve supressdo de momentos dramaticos citados no
texto-fonte, como a india rival que morre no lugar de Peri, por outro a preocupagdo maior
da HQ se atém em manter em alta o nivel de acdo da obra, os picos de heroismo e 0s
sacrificios de Peri. Nesse sentido, acreditamos que elementos extrassemioticos
influenciaram na formacédo do plano de expressdo que, por sua vez, e como ja foi dito, é
distinto do plano do texto-fonte, até porque a linguagem a ser formatada para 0s
quadrinhos é distinta e deve ser adequada ao meio que recebera o plano de contetdo. Esses
elementos se pautam pela postura moderna diante da banalidade dos fatores: violéncia,
morte, vida, bem e mal. Dessa forma, o plano de conteido da HQ € estruturado com base
no tom da acdo, ora violento, ora sanguinario, ora apenas aventureiro.

Vejamos que José de Alencar, ao tratar do par de opositores civilizacdo x barbarie,
também o fez embasado, logicamente, pela violéncia, ndo o eximimos desta possibilidade

ja que, segundo Tania Pellegrini,
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é inegavel que a violéncia, por qualquer angulo que se olhe, surge como
constitutiva da cultura brasileira, como um elemento fundante a partir do
qual se organiza a prépria ordem social e, como consequéncia, interfere
também na experiéncia criativa e nas expressdes simbolicas [...] a histéria
brasileira, transposta em temas literarios, comporta uma violéncia de
maltiplos matizes, tons e semitons, que pode ser encontrada desde as
origens, tanto em prosa quanto em poesia: a conquista, a ocupagéo, a
colonizacdo, o aniquilamento dos indios, a escraviddo, as lutas pela
independéncia, a formagéo das cidades [...]. (PELLEGRINI, 2008, p. 42).

A autora discute justamente a violéncia exposta cruamente na nossa literatura na
atualidade, defendendo que talvez seja a Unica forma de encarar a realidade de frente,
aceitando o trauma, “rebentando a tranquilidade do leitor” (PELLEGRINI, 2008, p. 53), 0
gue nos sugere que desde Alencar a literatura percorreu um vasto caminho por este veio e 0
modo de representacdo da violéncia foi agregando outros valores e sentidos. Na HQ a
violéncia é desenhada de modo mais atroz e pormenorizado. Talvez a intencdo dos
tradutores seja mesmo a de dar mais énfase a barbarie ndo sé no intuito de salientar a
aventura ou tornar vibrante qualquer cena de guerra que seja, mas barbarizar as atitudes de
quem exerce a violéncia. Dessa forma, entendemos que tanto o branco quanto o indio
utilizam desse artificio na trama e que, apesar de as armas se diferenciarem em termos de
poténcia, 0 sentimento de guerra e luta é de ambas as partes, mesmo ndo podendo afirmar
que tais personagens se enfrentaram de igual para igual, a ndo ser pelas flechas em chamas.
Poderiam os tradutores expressar a violéncia de outro modo? Acreditamos que sim. O traco
e as cores podem ganhar qualquer sentido ou qualquer intencéo.

Sé&o varios o0s quadrinhos em que visualizamos lutas com sangue, expressdes de dor
e desespero. A chegada de Peri a Tribo dos aimorés € narrada violentamente na HQ, ja no
texto-fonte a violéncia é costurada a linguagem poética alencariana. Mas seria possivel
trazer a poética a imagem? Representd-la de modo menos torpe? Logicamente que sim,

pois € o tracejo que possibilita essa facanha:

/A S e
T g
0 N o7~ o o A

FIG. 18: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf e Luiz G&, 2009, cont. p. 64.
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Os tradutores inserem nessa cena tracejos que compdem metéforas visuais que nos
orientam no entendimento situacional. O cacique cai como uma tora de madeira; a poeira
que levanta e os tracos que indicam movimento induzem-nos a pensar também o quéo
grande e forte era o indio de quem Peri arrancou propositalmente a méao.

Nos quadrinhos abaixo, observamos as expressdes de 6dio, as armaduras dos
cavaleiros, a estratégia de guerra ao ficarem amontoados a fim de se protegerem mais
efetivamente, o que demonstra o sentimento dos tradutores em construirem imagens
correspondentes a época. A fumaca, mais uma metéafora visual, conceito desenvolvido
também no segundo capitulo, que ganha forma de estouro no quadrinho, demonstra que o
fogo ndo cessa, que o civilizado bem paramentado com sua armadura, escudo e arma de
fogo, esta ultima representando imagens da violéncia moderna, pouco se constrange em
atacar o inimigo seminu ou completamente nu, mesmo que pelas costas, longe do tom de
um duelo. Observamos também o verde da mata, sempre muito incisivo, ilustrando a cor

local:
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FIG. 19: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz G&, 2009, cont. p. 64.

No ultimo quadrinho, que completa a ilustracdo do terceiro capitulo da quarta parte
da prosa — Sortida, os signos-verbais que poderiam ilustrar a discussdo entre Alvaro e Peri
sobre o resultado positivo do resgate sdo dispensados. Os tradutores optam por dar
agilidade e movimento ao momento, e o heroismo fica a cargo de Alvaro, quando na
verdade o indio decide voltar com o cavaleiro apenas por uma chantagem emocional. Ou

seja, Peri € quem decide ser salvo; € ele quem permite a possibilidade do seu resgate. Mas
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ao leitor-espectador da obra em HQ tal detalhe ndo é apresentado, o que também ndo
impossibilita a fluidez da narrativa. O leitor-espectador continua visualizando quadro a
quadro seguindo continuamente a historia; afinal, 0 ponto chave que seria o resgate de Peri
se conclui ao final da pagina:

FIG. 20: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz G&, 2009, cont. p. 64.

Enfim, se no texto-fonte de José de Alencar, a violéncia ocorre apenas por conta do
desenvolvimento do par de opositores em questdo, sendo sobressaltada pelo sentimento de
amor e amizade, desequilibrando a trama no sentido de esta ser pautada mais em prol do
exagero romantico, até por causa da prépria linguagem que é construida de modo poético,

nos quadrinhos os tradutores, como explanamos, fazem exatamente o contrario.

3.2 Bem x mal

Nas obras, HQ e texto-fonte, as categorias metafisicas do bem e do mal séo
trabalhadas ainda num jogo instaurado pela violéncia, ou seja, pelo embate entre dois
polos: o positivo e 0 negativo, no qual ambos almejam a vitéria. Tanto no texto-fonte
quanto na HQ consideraremos como signos representantes do bem e do mal as personagens
Peri e Loredano. Esta Gltima, que ora também pode ser identificada como frei Angelo di
Luca, possui um plano macabro na trama que, mesmo ndo tendo sido alcangado, revelou
suas artimanhas e o quanto foi tecido como ganancioso, dissimulado e cruel. Loredano,
portanto, passa a ser concebido como o signo do mal e da farsa. George Bataille (1957)
comenta em a Literatura e o mal a respeito da posicdo moral de Baudelaire julgada por

Sartre: “Fazer o mal pelo mal, ¢ exatamente fazer de propodsito o contrario do que se
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continua a afirmar como bem” (BATAILLE, 1957, p. 39). E se o mal é um dos
fundamentos do ser e esta ligado a razdo, como prega esse teorico, racionalmente e
propositalmente a personagem Loredano, logicamente, pratica 0 mal por opcdo. E o
narrador de José de Alencar quem nos da tal certeza.

Como o signo do bem, claro, o primeiro herdi nacional, o indio Peri, surge como
protagonista da trama e reine em seu interpretante caracteristicas coincidentes com seu
papel. Virtuosidade, bondade e senso de justica fazem parte da elaboracdo dessa
personagem que reconhecemos como o polo positivo da historia, expresso tanto no texto-
fonte quanto na HQ. A partir dessa discussdao complementaremos as argumentacdes sobre
sua figura enquanto her6i e ser mitico e principalmente como os tradutores trabalharam-na
nos quadrinhos. Com a instauragdo desse par de opositores, cada signo representando um
polo da trama, discutiremos a questdo cultural, ideologica e social das relagdes
estabelecidas e como a visdo sobre a figura do heroi, o qual ja& apresentamos no primeiro
capitulo, porém somente sobre sua formulacdo no texto-fonte, e da vilania foram
imbricadas nos nossos planos de contetdo. Alem disso, analisaremos imagens da HQ em
contraponto com o texto-fonte, a fim de estudarmos como ocorre o transito de linguagens
nessas intersecdes semidticas.

No artigo O indio Peri, publicado em 1982 no Suplemento Literario, na pagina
organizada por Lélia Parreira Duarte, 0 estudioso Geraldo Martins Alves agrega ao signo
Peri caracteristicas da narrativa que o compdem como signo mitico e heroico. No texto-
fonte o indio Peri é construido por José de Alencar como um “ser semi-divino, poderoso,
destacado da multiddo dos homens comuns, brilhante. Peri ¢ o ‘filho do sol’” (ALVES,
p.7, 1982). Assim a personagem do indio se apresenta na obra a Dom Mariz desde sua
ascendéncia: “Peri, filho de Araré, primeiro de sua tribo” (ALENCAR, p. 71, 1979).
Sempre associado ao positivo tanto fisicamente quanto psicologicamente, o indigena vai
sendo apresentado no decorrer da narrativa alencariana elencando caracteristicas divinas e

miticas. No Dicionario de simbolos, Chevalier e Gheerbrant (1989) explicam que

o simbolismo do sol é tdo diversificado quanto é rica de contradicGes a
realidade solar. Se ndo é o préprio deus, é para muito povos uma
manifestacdo da divindade [...] O sol imortal nasce toda manha e se pde
toda noite no reino dos mortos [...] o Sol é um simbolo universal do rei,
coragdo do império (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1989, p. 836-837).
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José de Alencar cria uma aura de simbolismo em torno da personagem Peri,
magnificando sua representagdo enquanto o ideal de indigena brasileiro e a justifica na
imortalidade de um mito. Assim como o sol, Peri morre e renasce; sdo varias as passagens
no texto-fonte que nos demonstram tal possibilidade, a qual trataremos no Gltimo item
deste capitulo.

No primeiro capitulo desta pesquisa reafirmamos que a personagem do indio Peri
fora construida enquanto mito; fato recorrente e marcante na obra alencariana. E é com
base em toda uma argumentacao ja estruturada que objetivamos refletir na obra traduzida o
her6i idealizado. Apesar de destacarmos Peri como a representacdo do bem nos dois
objetos, HQ e texto-fonte, reconhecemos que em algumas situacfes a personagem exerce
atos violentos que a distanciam da aura de perfeicdo e bondade. Sdo fatos que nos sugerem
uma reflexdo quanto a imagem do indigena que ora aparece personificada de modo
negativo. Na HQ, como a violéncia serve como pano de fundo para o desenrolar da
historia, e as acdes aparecem de modo mais objetivo, percebemos que o indigena talvez
possua outras faces. Abaixo uma imagem ilustra: na mdo uma arma de fogo, artefato
incompativel com sua cultura. Nos olhos expressos no antepenultimo quadrinho da pagina,

uma expressao de maldade ou desdém?
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FIG. 21: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf e Luiz Gé, 2009, p. 71.

Talvez nosso pensamento seja incoerente com as reais intengfes dos autores, mas
ao analisarmos a HQ como um todo as atitudes de Peri nos provocaram dudvidas,
principalmente quanto ao seu senso de justica, caracteristica atribuida a personagem. Na
cena abaixo, Peri, ao perceber que Dom Diogo mata uma aimoré e prevendo que logo a
familia da vitima procuraria por justica, e que essa procura os levaria em direcdo a sua
amada, o her0i se encarrega de eliminar todas as testemunhas, porém, como ja sabemos,
ele ndo alcanca pleno sucesso. Afinal, ele mata o pai e o irmdo da india morta, restando a
mée, que logo coloca a tribo dos aimorés de sobreaviso. Seria ir muito longe com as
analises se pensassemos um Peri que, nesse momento, atua como um anti-her6i? Afinal,

podemos considerar que, nesse caso, ele matou inocentes por interesse proprio? Com
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certeza alguns concordardo apenas com a hipdtese de que tais atos ocorrem em legitima
defesa, mas os aimorés também n&o estdo apenas respondendo a uma provocagdo? Entdo,

também seria um caso de legitima defesa:

ESTACACAE NAO ME OLHES
DE MUITO BOA ASSIM, EU 1A
QUALIDADE,

A\ D.DI0GO! |

GUERRA CONTRA
0SS AIMORES,

DE AIMORES DESCERA
DO ALTO DA SERRA
DOS ORGAOS PARA FAZER
| A COLHEITA POS FRUTOS E
CACAR. A FILHA, QUE ACABARA
DE SER MORTA POR P. PIOGO,
ERA A MAIS BELA DA TRIBO, CUJA
POSSE ERA DISPUTADA POR
TODOS OS GUERREIROS
AIMORES, SEU PAI, O CHEFE
DA TRIBO, SENTIA MUITO

|
JAL = _ORGULHO DELA.

FIG. 22: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé, 2009, p. 23.

Mas o que distingue os atos de Loredano do suposto mal praticado por Peri? Com

base nas discussdes de Bataille, “o mal puro ¢ quando o assassino, para la da vantagem
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material goza por ter morto” (BATAILLE, 1957, p. 17). O vildo de certo é sadico e goza a
destruicdo praticada; portanto, em nivel desta reflexdo, Peri ndo representaria o mal puro.
Mesmo que suas agdes sejam dubias ao ponto de abrir espaco para que possamos
questiona-las, notamos claramente que o indigena as pratica com um fim benéfico e ndo
por sadismo ou no intuito de contemplar esse mal.

Mas longe desta perspectiva de um Peri quadrinizado enquanto anti-herdi,
lembramos que so6 foi possivel engendra-la porque a HQ coloca as situagGes de modo mais
objetivo do que no texto-fonte, e talvez a falta da linguagem alencariana romantica sempre
costurando 0s acontecimentos, agucarando os tracos do indigena Guarani, possibilitou-nos
vé-lo por outra 6tica. Nesse sentido, temos que a construcdo simbdlica da personagem Peri
nas histérias em quadrinhos favoreceu uma visdo mais abrangente do herdi ou, de certo
modo, transgrediu sua imagem enguanto ser perfeito. Em alguns momentos seu construto €
totalmente icOnico e em outros nota-se o trabalho apenas em torno do simbolico. Aqui
caberia novamente a analogia com o simbolo da filosofia chinesa yin e yang, no sentido do
principio de dualidade que nos remete superficialmente ao fato de que no polo positivo
existe 0 polo negativo e vice versa; e nenhum dos dois existe sem estar um dentro do outro,
ou sem abrigar uma particula do outro em si. Portanto, € racional afirmar que um dia
Loredano, como frei Angelo di Luca, ja abrigou em si uma particula do bem, assim como
Peri ndo escapou do contato com a atrocidade, com a atmosfera que representa o mal.

O Peri de Luiz Gé e lvan Jaf foi instituido com base na influéncia cultural de novos
icones; este é transcriado de outro meio para um que lhe empresta suas qualidades, ou seja,
a transposicdo criativa desse icone é realizada pensando nas caracteristicas do suporte que
o veiculard. Os autores ddo a dica no making-of®, disponivel no final da HQ, no qual
comentam que Tarzan, um dos herdis da arte sequencial, criado por Edgar Rice Burroughs
(1912) que, por sua vez, foi publicado no Brasil primeiramente pela editora Ebal em 1975,
influenciou na traducdo intersemidtica do nosso primeiro herdi nacional. Observemos que
se trata de um dos simbolos da encarnacdo dos ideais norte-americanos que influencia a
confeccdo de um simbolo nacional brasileiro. Essa personagem, simbolo do bem,
destemida e heroica, é conhecida como — O Rei das Selvas. Filho de aristocratas ingleses,

trata-se de um homem branco, europeu, porém criado na Africa por uma familia de

8 Bastidores da produgéo da histdria em quadrinhos O Guarani registrado nas paginas 93-94-95 na propria
obra de Luiz Gé e lvan Jaf, intitulado como Segredos da Adaptacéo.
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macacos, pela qual nutre amor incondicional. Na historia, Tarzan tambem assume o papel
de protetor e defensor dos seus “pares”, além de ser considerado um “bom selvagem”,
assim como Peri. Ou seja, podemos dizer que os tradutores de O Guarani em quadrinhos
utilizaram um simbolo analogo em varios aspectos; buscaram inspira¢cdo em um heréi que
tem muita coisa em comum com 0 nosso: a relagdo com uma familia de raga distinta, a
relacdo afetuosa e de devogdo pela familia e pela amada (Jane, uma mulher norte-
americana), a coragem, a pureza, a determinacdo e com habilidades e super-poderes
naturais, ndo sobrenaturais.

Na trama, a personagem de Cecilia se refere a Peri em alguns momentos como rei
das selvas. Mais uma vez, vale dizer que reconhecemos a teoria de Propp e verificamos as
formas de transferibilidade de elementos do signo heroi na figura do Peri do século XIX.
Mesmo que os tradutores tenham buscado fora dos limites de nossas terras estimulos para a
criacdo do Peri quadrinizado, podemos afirmar que o traco epico alencariano foi mantido
na traducdo da personagem no século XXI. Sendo assim, as caracteristicas que orbitam em
torno do signo Herdi referentes a sua personificacdo e que de fato fazem parte do Peri de
Alencar, além da personagem traduzida para os quadrinhos parecem reforcar o mito.

Concluimos que o Peri forjado pelos tradutores é tdo complexo quanto o Peri do
texto-fonte. O fato de ter sido escolhido como simbolo do polo positivo na trama pode ser
questionado. Alias, o proprio status de herdi nacional que a personagem recebe na obra em
HQ pode ser questionado, pois seus atos foram expostos de maneira mais atroz. Pode-se
afirmar que Peri foi superestimado na HQ, afinal de contas Luiz G& e lvan Jaf, ao
utilizarem o signo Tarzan para pensar e traduzir o signo Peri, somaram mais carater
simbolico a essa personagem; antes disso, deu-lhe status de super-heréi. Afinal de contas, é
assim que eles nos indicam no prefacio da producdo em quadrinhos. Lembremos que a
diferenca bésica na linguagem dos quadrinhos entre herdi e super-herdi se refere aos
superpoderes, aqueles sobre-humanos, fantasticos. Na mitologia, o heroi é aquele que
possui poderes sobrenaturais.

Outra perspectiva para que os tradutores tenham escolhido ampliar o interpretante
do super-her6i dos quadrinhos € justamente pela necessidade de manter o climax da HQ
enquanto aventura e conquistar o leitor contemporaneo com 0s seguintes elementos:
aventura, heroismo, combate e violéncia. Também podemos afirmar que tratamos de uma
traducdo que ndo aspira a ser uma reproducdo literal do texto-fonte. A sequéncia de

quadrinhos abaixo justifica a analise acima; compde-se por um jogo entre 0S
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enquadramentos que trabalham nossos varios sentidos (visdo, audicdo, tato) no
entendimento do que se passa. No primeiro enquadramento verificamos uma ave com
caracteristicas de uma aguia, como o bico, a forma dos olhos, das pernas, dos pés e da asa.
E de fato é uma &guia. Trata-se de um cddigo simbodlico, o que nos possibilita fazer tal
deducdo mesmo sem a indicagédo do signo-verbal, justamente pelo fato de que esta imagem
é universal. A Aguia surge no mesmo instante em que o indio Peri surpreende a tribo

aimorés; sua simbologia parece nos indicar mais do que agilidade e destreza:

FIG. 23: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé, 2009, p. 58.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant, a 4guia simboliza a

rainha das aves, encarnacdo, substituto ou mensageiro da mais alta
divindade uraniana e do fogo celeste — o sol, que s ela ousa fixar sem
queimar os olhos. Simbolo de tamanha importancia, que ndo existe
nenhuma narrativa, ou imagem, historica ou mitica, tanto em nossa
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civilizagdo quanto em todas as outras, em que a 4guia ndo acompanhe, ou
mesmo ndo represente, 0s maiores deuses e os maiores herdis (...).
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1989, p. 22).

No caso em estudo, os tradutores possuem uma base de conhecimento muito
elevada em torno da simbologia da imagem e é a sensibilidade deles que também eleva o
nivel desta tradugdo em HQ, pois fica expressamente claro que a construgdo das imagens
em quadrinhos ndo foi gratuita e contou com uma gama enorme de signos e elementos
extrassemidticos para sua composicdo e, especificamente, do nosso signo do bem. No
texto-fonte, ndo existe mencdo ou correlagdo com a ave na passagem; trata-se mesmo de
um acréscimo dos tradutores na anunciagdo do herdi, filho do sol. Segue passagem da obra

de Alencar:

Mas o inimigo caiu no meio deles, subitamente, sem que pudessem saber
se tinha surgido do seio da terra, ou se tinha descido das nuvens.

Era Peri.

Altivo, nobre, radiante da coragem invencivel e do sublime heroismo de
que ja dera tantos exemplos, o indio se apresentava s6 em face de
duzentos inimigos fortes e sequiosos de vinganca.

Caindo do alto de uma arvore sobre eles, tinha abatido dois; e volvendo o
seu montante como um raio em torno de sua cabega abriu um circulo no
meio dos selvagens (ALENCAR, 1979, p.166).

No trecho acima, fica claro que Alencar ndo utiliza do simbolismo, mas os
tradutores trabalham na liberdade e enriquecem ainda mais o sentido da imagem, tornando-
a, aléem de icbnica, simbdlica. Desse modo, eles alongam os sentidos e, mesmo
reafirmando a personagem como her6i mitico, formam “novos objetos imediatos, novos
sentidos e novas estruturas que, pela sua propria caracteristica diferencial, tendem a se
desvincular do original [...] a traducdo intersemiotica induz, ja pela propria constituicdo
sintatica dos signos, a descobertas de novas realidades” (PLAZA, 2001, p. 30).

Portanto, se na HQ, o0 nosso simbolo do bem desvelou imperfeicdes na sua aura
supostamente perfeita, podemos afirmar que os tradutores exercem a traducdo de modo
criativo e cumprem com o objetivo de superacdo do texto-fonte, alargando seus sentidos.

A imagem de namero vinte e trés ainda nos suscitaria outras discussées em torno do
campo da violéncia e de como o signo do bem continua sendo desenrolado nesta

perspectiva; quer dizer, neste momento caberia discutir se Peri exerce realmente o papel de



119

uma figura bondosa. Mas por outro lado, como o signo esta instituido e entrelacado a mais
signos provenientes da esfera do bem, o tratamos deste modo.

Entretanto, destacamos que nossa reflex&o defende que a traducéo foi pautada numa
perspectiva mais objetiva quanto aos atos de Peri, traduzindo seu comportamento de modo
mais exposto ao julgo do leitor-espectador mais atento. Seria uma linha de raciocinio da
HQ mostrar que 0 nosso indio, que circula entre as esferas da barbarie e civilizacdo, ndo é
tdo bonzinho como descrito por Alencar no texto-fonte? Enfim, o signo, ao ser transposto
de uma linguagem para outra, também pode ter seu contexto alterado. Mas ndao nos
alongaremos mais e finalizaremos as analises em torno deste componente do par de
opositores bem x mal com a imagem de nimero vinte e quatro, no sentido de reafirmarmos
o indio Peri traduzido enquanto heroi, signo do bem, salvador dos oprimidos.

A cena retrata o indigena salvando Cecilia do meio da guerra entre 0s aimorés e 0s
colonos, representando sua inteligéncia a partir do modo como ele galga meios de fugir do
combate que culmina no fim daqueles colonos. Mais uma vez a personagem estd rodeada
por perigos, porém empenhada em exercer seu papel e fortalecer a ideologia da sua figura

heroica e protetora que acaba, como sempre, saindo invicta.



120

FIG. 24: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz G&, 2009, p. 78.

A respeito do nosso signo do mal, para completarmos as discussfes neste subtitulo,
no qual o intuito é tratar de varias perspectivas em torno de cada elemento que compde o
par de opositores escolhido, observamos que o vildo traduzido, por sua vez, mantém-se no
mesmo veio do texto-fonte; os tradutores buscaram trazer para a HQ as principais cenas
que demonstram as vilanias praticadas pelo signo do mal, inclusive como este foi sendo
desenvolvido na trama, ndo em sentido literal, mas por semelhanca. Os artistas, ao

tracejarem Loredano, também com tracos firmes e expressdo sempre sisuda nos olhos e
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mal intencionada, rugas acima do nariz e na testa, que a dividem ao meio, e agregam um
tom de tensdo a traducdo da personagem, indicam que a maldade impressa na personagem
da HQ recorre aos signos ja construidos por José de Alencar, porém ressignificados pelos
novos signos imagéticos com a materializagdo dessa figura. Italiano, forte, “génio do mal”,
como o define Alencar, diabdlico, farsante, frade renegado, tais caracteristicas vao sendo

traduzidas em imagens; expressas através de metaforas. Segue trecho do texto-fonte:

Um rosto moreno, coberto por uma longa barba negra, entre a qual o
sorriso desdenhoso fazia brilhar a alvura de seus dentes, olhos vivos, a
fronte larga, descoberto pelo chapéu desabado que caia sobre o ombro,
alta estatura, e uma constituicdo forte, agil e musculosa, eram o0s
principais tragos deste aventureiro. (ALENCAR, 1979, p. 18).

Nos quadrinhos, a imagem do vildo aparece sem a longa barba, que abandona

quando deixa para tras a identidade de frade e assume a de um aventureiro:

FIG. 25: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé, 2009, p. 65.

A ligacdo de frei Angelo com a religido é quebrada em prol de sua ambicdo. O
aventureiro que antes pregava a palavra divina, catequisava indios, era respeitado enquanto

Carmelita, desafia Deus. Para Loredano, a violéncia é banalizada e neste campo as coisas
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se resolvem muito rapidamente, sem arrependimentos. No momento em que frei Angelo se
desvencilha da vida religiosa e assume um pacto diabolico consigo mesmo, em busca de
riqueza e outros objetivos escusos, observamos mais uma morte simbolica que € traduzida
do texto-fonte para a HQ. E o homem religioso e de bons principios que se desvencilha
totalmente da fé e assume uma postura de vilania, de ateismo e de decadéncia cristé.
Portanto, os polos positivo e negativo sdo traduzidos nas historias em quadrinhos formando
um novo contexto, dado o fato de haver supressao de questdes que fazem parte do plano de
expressao do texto-fonte, assim como em relacdo aos acréscimos e alargamento de
sentidos. Afinal, como afirmamos anteriormente, os tradutores forjam o plano de contetdo
da HQ a partir de um plano de expressao préprio, lembrando que esse é um dos motivos
pelo qual refletimos sobre dois objetos, duas obras de arte.

3.3 Vida x morte

O dltimo par de opositores que discutiremos € dispositivo de criagdo para inimeros
romances da literatura mundial; trata-se de um argumento-chave, de significado universal,
trabalhado pelos escritores desde que a escrita existe, porque € uma discussao intrinseca a
nossa existéncia. Se a vida é o que possibilita a nossa existéncia, & morte cabe destrui-la. A
morte define o fim da vida. Enquanto existe vida, existe a certeza de que ha morte. Mas, ao
contrario, a morte ndo causa expectativa, ndo podemos afirmar, a ndo ser no campo
simbodlico ou da religiosidade, que enquanto existe a morte, ndo existe qualquer outra
certeza que nao a dela mesma. Simbolicamente ¢ possivel pensar que “a morte em um
nivel ¢ talvez a condicdo de uma vida superior em outro nivel” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 1989, p. 622).

Por esse veio, discutiremos esse par de opositores no campo do simbolico e o que
0s signos morte e vida significam dentro da discussdo do mito. No texto-fonte de José de
Alencar, observamos varias situacdes que nos suscitam discutir esses signos, seja na figura
de Peri, que luta pela vida — a sua e a daqueles por quem se sacrifica — e que por isso
encontra-se corriqueiramente com a face da morte; ou na figura de Loredano que também
enfrenta embates parecidos. Outra discussdo possivel é pensar a morte como possibilidade
de continuidade do ser, figura ou individuo que é constituido como mito. As ideologias
intrinsecas a esse par de opositores sdo via de acesso para trabalharmos as intersecGes

semidticas entre texto-fonte e histéria em quadrinhos.
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No item anterior, quando aprofundamos um pouco mais na figura de Peri,
abordamos um artigo de Geraldo M. Alves, publicado em 1982 pelo Suplemento Literério.
Nesse texto € mencionada uma questdo interessante, que trata da analogia encontrada no
texto-fonte sobre a relagdo Peri x Sol. A partir de reflexdes a esse respeito, 0s autores
entendem que Peri “percorre uma carreira idéntica a do sol. A sequéncia mitica é ritmada
pela alternancia nascimento/morte/renascimento” (ALVES, 1982, p. 7), além de Peri ser
comparado a animais que simbolizam o sol como a aguia e o ledo. Enfim, o herdi
protagoniza algumas mortes simbdlicas que sdo extremamente importantes no
desenvolvimento da sua personagem, da prépria trama do texto-fonte e que sdo traduzidas
para a HQ. Essas mortes representam certas progressdes que culminam com uma
caracteristica marcante na obra alencariana, que é o fato de este autor revelar
gradativamente as personagens. Cada morte representa um sacrificio e o nivel de devocéo
do indigena. O estudioso de mitologias, Joseph Campbell, apresenta um estudo complexo a
respeito da figura mitica do herdi na obra O herdi de mil faces, que compreende desde a
Grécia antiga, historias biblicas e filosofias ocidentais. E a partir desse arsenal tedrico que
ele afirma, algo até desnecessario, como ele proprio julga: “o herdi ndo seria heroi se a
morte lhe suscitasse algum terror; a primeira condi¢do do heroismo é a reconciliacdo com o
tumulo” (CAMPBELL, 2004, p. 339). O enfrentamento com a morte é um padrdo que se
repete no mito e na historia do heroi.

Como nos sugere Geraldo Martins Alves (1982), as mortes simbodlicas aparecem em
algumas passagens do texto-fonte. Ele cita trés momentos, 0s quais apresentaremos abaixo
ja acompanhados dos respectivos enquadramentos sequenciais para ilustrar as situacdes
que foram traduzidas de modo iconico, indicial e simbolico. Além dessas, pensamos em
mais trés possibilidades de morte simbolica, sobre as quais discorreremos a seguir.

A primeira morte simbdlica ocorre quando Peri recebe a flecha no lugar de Cecilia;
esse ja era o0 segundo ato de salvamento em relacdo a moca e demonstrou agilidade e

perspicacia por parte do heréi:

Deixou-se cair como uma pedra do alto da arvore; as duas flechas que
partiam, uma cravou-se-lhe no ombro, a outra rogando-lhe pelos cabelos
mudou de dire¢do. Ergueu-se entdo, e sem mesmo dar-se ao trabalho de
arrancar a seta, de um sé movimento tomou a cinta as pistolas que tinha
recebido de sua senhora e despedacou a cabeca dos selvagens.
(ALENCAR, 1979, p. 47).
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E importante ressaltar que nas imagens traduzidas existe uma sutil mudanca na
ordem dos acontecimentos, o que ndo muda em nada o desfecho. Apos ser atingido, Peri
penetra na selva e cura a ferida com a seiva cicatrizante de uma arvore, o que lhe renova os

animos e o livra da morte.

D8 . LA RIA

[l Avisar A0
RESTO DA

FIG. 26: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé, 2009, p. 20.

A segunda acontece quando ele se prepara como isca para 0s aimorés. A ideia era
de que um veneno chamado curare, o qual ingeriu, dizimasse a tribo aimoré quando o
comessem no rito de sua morte; assim ele evitaria que a familia de Dom Mariz fosse
atingida pelos indios canibais: “[...] confiado nesse veneno que os homens conheciam com
0 nome curare, e cuja fabricacao era segredo de algumas tribos [...] Dois frutos bastaram,

um serviu para envenenar a agua e as bebidas dos aventureiros revoltados; e o outro
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acompanhou-o até¢ o momento do suplicio [...]” (ALENCAR, 1979, p.183). A inteligéncia
de Peri e seu modo de agir estrategicamente marcam essa passagem; o modo como ele
acumula toda a responsabilidade de defender a familia de Dom Mariz demarca a
disposi¢do de morrer por todos. O indio, para mais uma vez realizar o desejo de sua
senhora, opta por sobreviver e recorre novamente a selva, onde encontra o antidoto que

trard de volta ao seu corpo o vigor que quase perdeu por completo:

A MORTE PE PERI
SE APROXIMAVA...

MAS ELE
NAO IRIA...

l ... MA

FIG. 27: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé&, 2009, p. 62.

Quando Peri se embrenha no abismo letal, que fica ao lado do quarto de Cecilia,
somente para resgatar o bracelete da moca, ela entra em desespero por duvidar que ele
possa sobreviver: “Cecilia soltou um grito, e debrugou-se a janela, gelou-a de espanto e
horror. De todos os lados surgiam répteis enormes que, fugindo pelos alcantis [...] O indio
tinha desaparecido; apenas se via o reflexo da luz do facho” (ALENCAR, 1979, p. 95).
Aqui, mais uma vez Peri desafia a morte na certeza de seu sucesso; desobedece sua
senhora, a quem jurara obediéncia eterna, em prol de um ato simples: restituir-lhe o sorriso
no rosto. Peri entdo ressurge das profundezas do abismo como um raio de sol que atravessa

a escuridao:
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PERI! PERI!
OH! ESTAS
MORTO!

PERI, TUA
SENHORA
MANDA QUE

SENHORA,
PARA
OBEDECER
AO TEU
CORACAO.

FIG. 28: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé&, 2009, p. 38.

Da obra alencariana retiramos uma das passagens que nos descreve a morte e
ressureicdo mais magnificas do heréi na trama: € o encontro de Peri com sua mae,
momento que emociona pelo simbolismo que exala. Esta passagem representa, na nossa
visdo, o maior sacrificio de Peri, por isso nos dedicamos mais a analise deste trecho, a fim

de complementarmos as referéncias a respeito desse par de opositores.

- Maée! ... exclamou ele.

- Vem! disse a india seguindo pela mata.

- Néo!

- Nos partimos.

- Peri fica!

A india fitou em seu filho um olhar de profunda admiracéo.
- Teus irmdos partem!

O selvagem néo respondeu.

- Tua mae parte!

O mesmo siléncio.

-Teu campo te esperal

- Peri fica m&e! disse ele com voz comovida.
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- Por qué?

- A senhora mandou.

A pobre mae recebeu esta palavra como uma sentenca irrevogavel; sabia
do império que exercia sobre a alma de Peri a imagem de Nossa senhora,
que ele tinha visto no meio de um combate e havia personificado em
Cecilia.

Sentiu que ia perder o filho, orgulho de sua velhice, como Araré tinha
sido orgulho de sua mocidade uma lagrima deslizou pela face cor de
cobre.

- Mée, toma o arco de Peri; enterra junto dos 0ssos de seu pai: e queima a
cabana de Araré.

[...] - Peri ndo voltard! (ALENCAR, 1979, p. 80-81).

Nesse momento, Peri morre mais uma vez e rompe por completo os lagos com seus
parentes. Ele entdo, como uma fénix, renasce na devocao pela menina Cecilia. Ao ressurgir
como o Peri “civilizado”, que se entrega a convivéncia pacifica com os colonos, o indigena
renega, de certo modo, sua etnia e passa a defender a bandeira de outro povo: 0s brancos.
Uma vez que ja observamos que o sacrificio é a causa de todas as mortes simbolicas do
nosso herdi, que decide renunciar a vida em defesa de algum ato benigno, continuamos
reiterando que se trata de um refor¢co da personagem como signo positivo quanto a
inclinacdo ou passividade diante de suas privacdes. S&o as mortes simbolicas que reforcam
nosso heréi como mito. Aproveitando o ensejo do paragrafo anterior, retomamos a
discussdo iniciada ainda no primeiro capitulo desta dissertacdo “O homem e o0 mito — A
linguagem poética e o herdi”, no qual, inclusive, ja mencionamos que Alfredo Bosi nos
adverte quanto ao complexo sacrificial que envolve as obras de José de Alencar.

A mesma cena que descrevemos acima, com base na escrita de Alencar, é
trabalhada nos quadrinhos, porém de modo mais enxuto e menos romantizado. Enquanto o
texto-fonte fantasia em torno de um amor maternal, na HQ a sutileza da cena nos remete a
algo mais fraternal. Notamos certos elementos como, por exemplo, 0 modo como a lua foi
destacada no intuito de propor certo romance ou misticismo, na figura da india mae de
Peri, com as maos juntas e proximas ao rosto talvez para expressar tristeza. Entretanto,
percebemos que esse evento narrado magnificamente no texto-fonte é sintetizado na HQ
gue, por sua vez, nos sugere uma morte simbélica do indigena barbaro, que renasce como
servo de um povo civilizado, interdito de alcancar tal status. Obviamente, o elemento
principal que o impede de acessar a civilizacdo é sua origem indigena.

Quanto ao modo como Peri rompe com sua mae, se julgarmos o mito enquanto

linguagem na linha do pensamento de Lévi-Strauss (1985), a situacdo se torna aceitavel.
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De acordo com esse antrop6logo, o mito possui certas regularidades; por exemplo, 0s
herdis ou subestimam ou superestimam os lagcos familiares. Por esse aspecto, a cena em
destaque ganha mais sentido. Entretanto, se julgarmos Peri como simbolo de bondade e de
justica, logicamente que numa visdo anacronica, mergulhada em outras crencas, a cena

causa estranhamento:

MANDOU. PERI NAO
VOLTARA AOS GOITACAS.

A SENHORA CECILIA )

PERL... UMA
MAE SEM FILHO
€ UMA TERRA
SEM AGUA.

O FRUTO
QUE CAI DA
ARVORE NAO
TORNA MAIS
A ELA. PERI E
O FRUTO, TU

ES A ARVORE,
MAE. PERI NAO

VOLTARA A TEU
SEIO.

FIG. 29: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé&, 2009, p. 33.

Nesse momento, Peri, tanto a personagem do texto-fonte quanto em HQ, renega seu
povo e simbolicamente mata sua mae ou a extirpa da sua historia. Nota-se que a borda dos
quadrinhos € diferente; ela indica uma memodria, pois essa situacdo foi inserida na historia
como flashback. Essa passagem renderia um capitulo de insinuacGes a respeito de como
nesse momento o polo positivo atrai caracteristicas negativas. Na nossa concepcao, esse é
um dos atos agressivos na historia.

Talvez a intencdo dos tradutores ndo tenha sido a de dar menor destaque ao
sintetizar a cena ou reduzir o romance; somente optaram por representar do modo que tinha
que ser: uma separacdo abruptamente austera. Também ndo se pode afirmar que no
processo de traducdo existiram ruidos ou que se configurou um momento de
intraduzibilidade, mas sim que foi operado pela intencionalidade, como ja explicamos
anteriormente. As imagens sdo poderosas; carregam em si metaforas e estdo mergulhadas
em valores que, por sua vez, também sdo traduziveis. Independente dessas concepcdes, a

7

cena dos quadrinhos nos suscita morte e ressureicdo como no texto-fonte; é naquele
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momento que ele decide morrer para os Goitacas e reviver completamente subserviente aos
brancos.

Voltando nossos olhos a imagem quadrinizada da ruptura de lacos entre mée e Peri,
como leitores-espectadores, nos parece uma cena severa demais se considerarmos as
nossas relacdes familiares, as quais sdo constituidas a partir de uma visdo que vem sendo
engendrada milenarmente com base em exigéncias funcionais da propria sociedade, como
um sistema que sugere vinculos de amor e dependéncia entre as gera¢cdes. O modo como
Peri vira as costas no Ultimo enquadramento, e segue seu caminho, também é marcante.
Inclusive, nesse momento da trama em HQ, percebemos que a linguagem utilizada por
Ivan Jaf e Luiz Gé constrdi uma simbologia diferente da que é pensada no texto-fonte, no
qual a mae se embrenha na mata enquanto seu filho a segue com os olhos. Na hist6ria em
quadrinhos € Peri que d& as costas aos cuidados maternos e segue com expressao
melancoélica, ou seja, a constru¢do do contexto que abarca esse momento € distinta do
texto-fonte.

Esse fato se deve a uma escolha dos tradutores para desenvolver a macroestrutura
da cena; talvez eles tenham optado por ressaltar o desapego de Peri quanto as suas origens.
Todos esses exemplos que demonstram como o protagonista beirou a morte, mas que optou
e lutou pela vida, sdo importantes para destacar ndo s6 como esse par de opositores foi
utilizado na constituicdo do romance, mas tambeém para demonstrar como a HQ
acompanha ou supera o teor de complexidade de tais situacdes.

Poderiamos ter optado por analisar as mortes iconicas de personagens, como
Alvaro, lsabel, os aventureiros, Dom Mariz e sua esposa, e de outras que ndo se
concretizaram. Entretanto, a simbologia dessas mortes ressalta mais do que a postura de
José de Alencar em trabalhar a ideia do herdi enquanto mito; elas revelam com a traducéo
intersemidtica de O Guarani a capacidade do suporte midiatico das HQs ndo s6 de
trabalhar as metaforas, mas de transcria-las a partir de outros sistemas semioticos.

Antes de comentarmos a ultima passagem do texto-fonte referente a morte
simbolica do nosso herdi que foi traduzida para a HQ, faz-se necessario que destaquemos
uma destas mortes, a qual trata do momento em que Peri aceita 0 nome de Dom Mariz e
torna-se cristao.

Essa passagem importante do texto-fonte ndo foi traduzida para os quadrinhos pelos
nossos autores-tradutores, que apenas dao énfase a confianca e 0 compromisso que Peri

sela com Dom Mariz quando se propde mais uma vez a se responsabilizar pela vida de
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Cecilia. No texto-fonte, o narrador de Alencar emociona o leitor ao descrever a luta
psicoldgica e de valores que Dom Mariz trava consigo mesmo, remoendo pensamentos ao
respeitar sua religido e sua fidalguia, ritos da época que até os dias de hoje fazem sentido
para alguns grupos sociais. E quando o pai de Cecilia propde a Peri como Unica solucio
cabivel para aquele terrivel momento a possibilidade de o indio se tornar cristéo.

Peri conscientemente e imbuido por um sentimento arrebatador de devogéo, aceita a
proposta de Dom Mariz, e além de morrer para seu povo ao abandonar a sua mée e seus
principios, deixando-se adotar por uma familia etnicamente diferente, conclui esse
processo e deixa de ser filho de Avaré para se tornar um Mariz. O indio entdo cumpre o
rito do cristianizado, do colonizado e do etnocidio, mais uma vez reforcando questBes
historicas como o aculturamento das tribos indigenas pelos colonizadores. Assim nos

descreve o narrador de O Guarani de Alencar:

Enquanto o espirito do fidalgo se debatia nessa luta cruel, Peri, de pé,
junto de Cecilia, parecia querer ainda protegé-la contra a morte inevitavel
que a ameacava. Dir-se-ia que o indio esperava algum socorro
imprevisto, algum milagre que salvasse sua senhora; e que aguardava o
momento de fazer por ela tudo quanto fosse possivel ao homem.

D. Antdnio, vendo a resolu¢do que se pintava no rosto do selvagem,
tornou-se ainda mais pensativo; quando, passado esse momento de
reflexdo, ergueu a cabeca, seus olhos brilhavam com um raio de
esperanga.

Atravessou 0 espacgo que o separava de sua filha, e, tomando a méo de
Peri, disse-lhe com uma voz profunda e solene:

- Se tu fosses cristdo, Peri!...

O indio voltou-se extremamente admirado daquelas palavras.

- Por qué?... perguntou ele.

- Por qué?... disse lentamente o fidalgo. Porque se tu fosses cristdo, eu te
confiaria a salvacdo de minha Cecilia, e estou convencido de que a
levarias ao Rio de Janeiro, a minha irma.

O rosto do selvagem iluminou-se; seu peito arquejou de felicidade; seus
labios trémulos mal podiam articular o turbilhdo de palavras que lhe
vinham do intimo da alma.

- Peri quer ser cristdo! exclamou ele.

D. Antdnio langou-lhe um olhar tmido de reconhecimento.

- A nossa religido permite, disse o fidalgo, que na hora extrema todo o
homem possa dar o batismo. N6s estamos com o pé sobre o tumulo.
Ajoelha, Peri!

O indio caiu aos pés do velho cavalheiro, que imp6s-lhe as maos sobre a
cabega.

- Sé cristdo! Dou-te 0 meu nome.

Peri beijou a cruz da espada que o fidalgo Ihe apresentou, e ergueu-se
altivo e sobranceiro, pronto a afrontar todos os perigos para salvar sua
senhora.
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- Escuso exigir de ti a promessa de respeitares e defenderes minha filha.
Conhec¢o a tua alma nobre, conhe¢o o teu heroismo e a tua sublime
dedicacdo por Cecilia, Mas quero que me fagas um outro juramento.

- Qual? Peri esta pronto para tudo.

- Juras que, se ndo puderes salvar minha filha, ela ndo caira nas maos do
inimigo?

- Peri te jura que ele levara a senhora a tua irmd; e que se o Senhor do céu
ndo deixar que Peri cumpra a sua promessa, nenhum inimigo tocard em
tua filha; ainda que para isso seja preciso queimar uma floresta inteira.

- Bem; estou tranquilo. Ponho minha Cecilia, sob tua guarda; e morro
satisfeito. Podes partir (ALENCAR, 1979, p.204).

Na historia quadrinizada ndo verificamos tal passagem sendo traduzida literalmente
ponto a ponto, mas observamos na imagem abaixo, a maneira como Dom Mariz aprova o
fato de Peri se responsabilizar por sua filha e num gesto intuitivo, 0 mesmo segura no
ombro direito do indio ao selar tal compromisso. Logicamente, tal contato fisico nos
remete ao rito do consentimento de titulos de nobreza a cidaddos comuns ou a cavaleiros

devotos da realeza. Vejamos na imagem:

'W POSGO ABANDTONAR MINHA ' - e ITAO!

CASA, MINHA FAMRIA € MEUS ' @cﬁ‘.’: ;-A,\;:'os '&;{;%5

AMIGOS NESTE MOMENTO. JANERO! PARA MINHA
MEU DEVER MANDA GUE

FIG. 30: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé, 2009, p. 77.
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Para finalizarmos este terceiro capitulo, trataremos aqui de uma ultima passagem do
texto-fonte, traduzida para a HQ, que é a descrigdo do final da historia de O Guarani. Esta
altima mencéo a mais uma morte simbélica do par romantico Peri e Cecilia nos sugere, a
partir do texto-fonte, a continuacdo do mito, ja que Alencar, no nosso entendimento, deixa
em aberto se ha ou ndo morte fisica das personagens. Com a torrente de aguas inundando a
floresta, énfase para a violéncia manifesta na natureza, Peri utiliza de forga sobre-humana,
como narra José de Alencar, conferindo ao indio um poder supremo para desprender uma
palmeira do chéo e viabilizar sua sobrevivéncia.

O indio que consegue realizar tal faganha se coloca em “Luta terrivel, espantosa,
louca, esvairada; luta da vida contra a matéria; luta do homem contra a terra; luta da forca
contra a imobilidade” (ALENCAR, 1979, p. 220). E o desejo de vida que se impde contra a
morte, sem medo de sucumbir a ela. No trecho do texto-fonte percebemos alguns
simbolismos, por exemplo, a palmeira que, em sua cupula, abriga as personagens. No
Dicionario de Simbolos encontramos a descricdo para palma, a folha da palmeira.
Chevalier e Gheerbrant a consideram como simbolo de vitdria, de imortalidade: “A palma,
o ramo, o galho verde sdo universalmente considerados como simbolos de vitoria,
ascensdo, de regenerescéncia (...)” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1989, p. 680). Nesse
sentido, mais um simbolo se une a ja simbolica morte subentendida dos protagonistas.

Segue trecho:

Peri estava de novo sentado junto de sua senhora quase inanimada; e,
tomando-a nos bragos, disse-lhe com um acento de ventura suprema:

- Tu viveras! ...

Cecilia abriu os olhos, e vendo seu amigo junto dela, ouvindo ainda suas
palavras, sentiu 0 enlevo que deve ser 0 gozo da vida eterna.

- Sim! ... murmurou ela; viveremos! ... & no céu, no seio de Deus junto
daqueles que amamos! ...

O anjo espanejava-se para remontar ao berco.

- Sobre aquele azul que tu vés, continuou ela, Deus mora no seu trono,
rodeado dos gque o adoram. N6s iremos 1a, Peri! Tu viverds com tua irma,
Sempre...! (ALENCAR, 1979, p. 220).

Talvez Cecilia possa ter sucumbido a morte, mas qual a certeza que a obra nos

deixa disso? No excerto abaixo, o narrador diz:

Ela embebeu os olhos nos olhos do seu amigo, e languida reclinou a loura
fonte.
O halito ardente de Peri Bafejou-lhe a face.
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Fez-se no semblante da virgem um ninho de castos rubores e limpidos
sorrisos: os labios abriram como as asas purpulreas de um beijo soltando o
V0O.

A palmeira arrastada pela torrente impetuosa fugia...

E sumiu-se no horizonte (ALENCAR, 1979, p. 220).

E quanto a Peri? O texto-fonte nos relata que o halito quente do indigena aquece a
face da menina. N&o seria essa descri¢do a de alguém que carrega em si o félego da vida?
Além disso, Alencar faz mencdo a um possivel beijo, mesmo que velado, que o préprio
autor nao finaliza em palavras, apenas suscita em nossa imaginacao, que se encarrega de
dar movimento a cena em nossas mentes, pensar os labios encostando um no outro e de
repente, no final da histéria, um beijo. Na verdade, trata-se de outro fato que, na nossa
visdo enquanto leitores criticos, perdura num mistério sem fim, talvez Alencar tenha se
referido ao beijo da morte, os labios se abriram como as asas purpureas de um beijo
soltando o voo. De qualquer maneira, Alencar enfatiza a continuidade do mito; a palmeira
que some no horizonte nos indica que esta continua seguindo sobre a torrente e ndo ha
proposicdo de fim nos dltimos sintagmas da historia. Nossos questionamentos fazem
referéncia a0 modo como a traducdo tratou o final da histéria. Os tradutores sao
determinados e diretos; ndo se posicionam no entremeio do que pode ou ndo ser o final da
historia e resolvem isso alongando a cena do beijo e dando ar de continuidade a partida dos
protagonistas acolhidos pela palmeira.

Nos quadrinhos, o beijo acontece, a cena é desvelada, os labios do indio se
encontram com os da mulher branca e nos sugere certa intensidade pelas expressdes nos
rostos, que demonstram concentra¢do na acdo. Esse enquadramento nos sugere até mesmo
outro estudo, pois caberia discutirmos até a aura de erotismo que circunda a imagem que

segue abaixo:
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FIG. 31: llustracdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz Gé&, 2009, p. 86.

Vejamos que os tradutores recriam a cena do beijo eliminando as ambiguidades
sugeridas no texto-fonte. Eles crescem com a construcdo signica da HQ nesse momento,
atando os sentidos que ficaram soltos na obra de Alencar. Sendo assim, o intersticio
instaurado ndo é referente a HQ, mas ao texto-fonte, que ndo nos determina uma acao,
apenas sugere.

Qual seria a intencdo dos tradutores em desvelar esse beijo? Somente o de tornar o
final mais feliz? Ou quem sabe avancar acerca da discussdo da unido desses dois povos
representados? Sem a certeza dos tradutores € impossivel determinar. Mas, enquanto
leitores-tradutores e espectadores que somos, verificamos na imagem um renascimento das
duas personagens, uma simbologia que representa a unido dessas almas por meio da agua,
transformando-as em amantes.

Pois até entdo, o sentimento que figurava entre as duas partes seria de devocdo, de
irmandade, de amor fraternal. A morte simbolica que acontece nesse momento da histéria
faz nascer nas personagens um sentimento mais profundo. Para nds, leitores-espectadores,
observamos que as promessas vao se cumprindo na HQ, tanto a que é feita a Dom Mariz
por Peri, de manter a filha em seguranca, quanto a de Peri a Cecilia, ao afirmar que a moga
viverd. No ultimo enquadramento, visualizamos uma paisagem de destrui¢cdo, mas que ao
mesmo tempo provoca nossa imaginacdo, nos indicando que a tempestade passara e que o
sol reinard mais uma vez na histéria. Uma esperanca que o texto-fonte ndo trabalha com

afinco.
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O tronco comprido da palmeira nos dé a dimensdo da forga que Peri utilizou para
derrubé-lo; a copa da planta e as personagens sentadas ao meio ilustram que a situacéo esta
sob controle, que realmente a vida continuarad. Ao fundo do enquadramento, observamos 0s
raios de sol que aparecem como promessa de que tudo dara certo. Com certeza também
estdo associados a figura mitica encarnada pelo hero6i, filho do sol, que atravessa vales de
violéncia e que agora repousa na grande cupula da palmeira.

O ultimo quadrinho apresenta as bordas roidas ou representa mesmo o qudo forte
foi a destruicdo da tromba d’agua, indicando uma correlagio com o0 as margens
danificadas. Portanto, percebemos que os tradutores da HQ constroem uma linguagem
mitica eliminando, por vezes, o signo verbal, como no Gltimo enquadramento, pois

conseguem articular as metaforas na imagem de modo inteligivel. Vejamos:

h

FIG. 32: llustragdo de O Guarani em quadrinhos, 2009.
FONTE: Ivan Jaf; Luiz G&, 2009, Cont. p. 86.
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A verdade é que a imagem é tdo abarcadora de maltiplos sentidos que se tivéssemos
escolhido apenas uma imagem, conseguiriamos trabalhar esses trés pares de opositores e
sua plurissignificagdo. Ainda mais porque autores se mantiveram numa mesma linha de
raciocinio: o campo da violéncia. Enfim, optamos por mais imagens e, além de tudo, por
imagens diferentes, ndo s6 para demonstrar a qualidade da traducdo em HQ, mas para
exemplificar os padrdes empenhados nesse processo e como eles sdo desenvolvidos na arte

sequencial.
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CONSIDERACOES FINAIS

Almejamos, nesta dissertacdo, demonstrar com as analises realizadas a partir do
trabalho desenvolvido por Luiz Gé e Ivan Jaf, na traducéo intersemidtica de O Guarani,
que a HQ desenvolvida com base no discurso ideoldgico do texto-fonte é tdo consciente
quanto ele e que os quadrinhos abarcam discussdes tdo complexas quanto o suporte
literario dos livros. A traducdo intersemiotica de qualidade ndo é realizada gratuitamente,
uma vez que exige certos padrdes que acabam sendo executados ao longo do trabalho de
transcriacdo, de transmutacdo de interpretante em interpretante, a fim de que possa
construir Significacdo, objeto maior da leitura.

Afirmamos, embasados tanto no aporte tedrico escolhido, como nas ideias aqui
expostas e a partir das pesquisas comparativas entre os textos, que na traducdo de O
Guarani os artistas alcangcaram o objetivo de produzir novos signos a partir de outros
elementos extrassemioticos numa outra linguagem, efetuando um salto qualitativo em
relacdo as personagens. A partir das imagens engendradas pelos artistas notamos o cuidado
e a consciéncia de se aterem aos limites deste novo suporte que € a HQ, 0 que ndo 0s
impossibilitou de recriarem outro sistema semidtico tdo complexo quanto o texto-fonte. Os
tradutores demonstraram, assim, a auténtica capacidade de desenvolver um pensamento
criativo que prevé alargar, bem como ressignificar as novas estruturas propostas sem
reduzir a grandeza do texto de José de Alencar.

Observamos a obra de José de Alencar como referéncia em possibilidades no
intuito de que abre um espaco importante para que ocorram reconstrucfes signicas em
diversos sistemas semidticos. Cabe aos estudos literarios discutir a presenca dos novos
suportes midiaticos diante uma sociedade contemporanea que tem valorizado sobremaneira
a imagem.

Por isso, acreditamos na importancia deste trabalho, principalmente porque
contribui para o acervo critico em torno da discussdo sobre essas novas linguagens, sobre
0s estudos de traducdo e sobre como a renovacdo dos discursos mantém a tradicdo sempre
em voga. Um novo elemento para se ler os classicos sob a égide da literatura
contemporanea; sobre os estudos de tradugdo que provoca a renovacgdo dos discursos, para
se manter viva a tradicao circundada pela modernidade. Uma ndo se sobrepde a outra, mas

ambas de imbricam, se complementam para construir sentidos.



138

Assim, pensamos em quebrar paradigmas, valorizar as artes visuais enguanto
suporte midiatico capaz de carregar as metaforas de um grande romance com qualidade.

Na introducdo deste trabalho, citamos varias tradugdes que transpdem o discurso
alencariano em outras linguagens como o teatro, a televisdo, a musica, 0 cinema e 0s
quadrinhos. Sabemos que para cada uma necessitariamos de outro estudo, 0 que nos
possibilitaria perceber se as traducBes agregaram qualidades a obra, além de discutir as
perdas e ganhos referentes ao texto-fonte. Citamos também a ultima traducdo que é
realizada a partir de uma ja traducdo de O Guarani, que é a Opera de Carlos Gomes, Il
Guarani, abordando como a linguagem estéa aberta a ser metamorfoseada constantemente.
Entendemos que os estudos literarios devem cada vez mais abrir espaco para discussfes do
tipo, que ndo so referenciem as obras tradicionais, mas que discutam, discordem e
pressuponham as obras contemporaneas abarcadas por outros sistemas signicos. Afinal, as
obras literarias sdo campo fértil para nossa imaginagéo.

O fato de discutirmos a partir dos exemplos das imagens trabalhadas pelos artistas
da HQ, interrogando-as a todo o momento e de acordo com nossa recepgdo enquanto
leitores-espectadores, verificando se elas se adequam ou ndo a uma demanda de leitores
que valorizam mais a imagem do que a palavra, ndo nos eximiu da responsabilidade com o
texto-fonte. Desde o inicio da nossa pesquisa, mesmo antes de analisarmos quadro a
quadro, e realizar as comparacdes necessarias com o texto-fonte, ja pensavamos as duas
linguagens como obras de arte distintas. A HQ, por sinal, moderniza o texto-fonte, atualiza
as metaforas alencarianas, extrojeta contemporaneamente 0s sentimentos da trama de
maneira a primar pela qualidade dos desenhos e de cada transcriagcdo. Talvez o texto-fonte
perca quanto a valorizacdo que a HQ aufere as cenas de violéncia e aventura, suprimindo
0s excessos do romance alencariano mas, por outro lado, ela o faz renovando este discurso.

Notamos também a preocupacdo desses tradutores quanto aos limites impostos
pelas histérias em quadrinhos, a dedicacdo em ressignificar a historia e ndo apenas de
conta-la meramente ilustrando-a sem a consciéncia ideoldgica do discurso alencariano. Sdo
caracteristicas como essas que nos fazem visualizar na traducdo de O Guarani em
quadrinhos sua aura de obra de arte; mesmo que tenha se pautado por oferecer ao leitor
cenas de violéncia como estratégia continua de seducdo que, operacionalizadas na
contemporaneidade por diversos outros suportes midiaticos, principalmente de maneira

ideoldgica, mesmo assim nos fez mergulhar na ideologia alencariana.
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A traducgdo intersemidtica de O Guarani ndo sO valoriza o esfor¢o de José de
Alencar em reforgar a imagem do indio brasileiro como contribuinte da cultura brasileira,
mas também renova e atualiza esse discurso, inovando e acrescendo suas ideias.

O projeto criativo dos tradutores traduziu inventivamente o objeto do texto-fonte
reafirmando também a questdo do mito. E ndo s6 transpds Peri como her6i, mas o
transcriou com o status de super-heroi, dando novos ares ao hipertexto e se constituindo

enquanto um novo objeto, um novo romance de O Guarani.
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