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RESUMO

COSTA, Lucas Piter Alves, M.Sc., Universidade Federal de Vicosa, marco de 2013. O
Alienista, de Fabio Moon e Gabriel B&: uma analise do discurso quadrinistico.
Orientadora: M6nica Santos de Souza Melo. Coorientador: Renato de Mello.

Em 2007, Fabio Moon e Gabriel B& publicaram uma tradugdo intersemidtica em quadrinhos
d’O Alienista, conto de Machado de Assis. O Alienista de Moon e Ba se mostra como um
livro de quadrinhos, ndo uma revista de quadrinhos. Trata-se de uma obra autoral. O
reconhecimento do quadrinho com o status de livio e a concep¢do de que a traducédo
intersemiotica € um meio de acesso a obra original evidenciam o interdiscurso da literatura
com os quadrinhos, e suscitam questionamentos sobre a identidade discursiva da obra de
Moon e Ba. Diante disso, o0 objetivo deste trabalho é descrever e explicar o processo de
inscricdo d’O Alienista em quadrinhos na instituicdo discursiva quadrinistica, a fim de
evidenciar sua identidade discursiva. Trata-se de mostrar como o texto da historia em
quadrinhos foi elaborado e quais os efeitos de sentido que tal elaboracdo proporcionou. A
base teorica deste trabalho se encontra na Analise do Discurso, proeminentemente na Teoria
Semiolinguistica, de Charaudeau (2008). O presente trabalho aborda pontos como a
instituicdo discursiva, com base em Maingueneau (2006); as instancias enunciativas de
sujeitos, com base em Charaudeau (2008) e Peytard (2007 [1983]); a semidtica da histéria em
quadrinhos d’O Alienista, a partir de Barthes (1964) e McCloud (1995); algumas questdes
sobre narrativa em quadrinhos, a partir do trabalho de Costa (2010); a caracterizacdo do
personagem Simdo Bacamarte, trazendo novamente Charaudeau (2007, 2008); e a
heterogeneidade enunciativa na histéria em quadrinhos de Moon e B4, partindo de
pressupostos de Maingueneau (1997) e Mello (2002a), como forma de buscar uma identidade
discursiva para O Alienista em quadrinhos. Os resultados apontam como Moon e Ba
engendram uma obra nova através do trabalho com a linguagem dos quadrinhos, e como a
identidade d’O Alienista se forma a partir da relagdo interdiscursiva, numa relacdo de
alteridade. Conclui-se que as historias em quadrinhos oferecem muitas possibilidades de

pesquisa nos estudos discursivos, sendo um objeto de estudo diversificado.



ABSTRACT

COSTA, Lucas Piter Alves, M.Sc., Universidade Federal de Vigosa, March, 2013. O
Alienista, by Fabio Moon and Gabriel Ba: a discursive analysis of the comic. Adviser:
Monica Santos de Souza Melo. Co-adviser: Renato de Mello.

In 2007, Fabio Moon and Gabriel Ba published an intersemiotic translation in comic of the O
Alienista, Machado de Assis' tale. O Alienista by Moon and Ba shows itself as a comic book,
not a magazine comic. It is a work of authorship. The legitimacy of the comics like a book
and the idea that the intersemiotic translation is a means of access to the original work
evidence the interdiscourse between literature and comics, and raise questions about the
discursive identity of the Fabio Moon and Gabriel Ba's work. In this way, the objective of this
study is to describe and explain the process of legitimizing of the comic O Alienista within the
discursive institution, in order to evidence its discursive identity. It intends to show how the
text of the comic book was elaborated and what the effects of meaning that this elaboration
has afforded. The theoretical basis of this work is in Discourse Analysis, prominently in the
Semiolinguistic Theory, of Charaudeau (2008). This study approaches points as the discursive
institution, based on Maingueneau (2006); the enunciative instances of subjects, based on
Charaudeau (2008) and Peytard (2007 [1983]); the semiotics of comics of O Alienista, based
on Barthes (1964) and McCloud (1995); some questions about narrative comic, based on the
work of Costa (2010); the constructing of character Simdo Bacamarte, based again on
Charaudeau (2007, 2008); and the enunciative heterogeneity in the Moon and Ba’s comic
book, starting from assumptions Maingueneau (1997) and Mello (2002a) as a way to seek a
discursive identity for the O Alienista comic book. The results indicate that Moon and Ba
create a new work by working with the language of comics, and how the identity of the O
Alienista is formed from interdiscursive relation, a relation of otherness. We conclude that the
comics offer many possibilities for research in discourse studies, being a diversified object of

study.
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APRESENTACAO

Uma Teoria Nova

Antes de tudo, devemos alertar o leitor quanto ao titulo desta apresentacdo: ndo se
trata de uma nova teoria nos estudos do discurso, e ainda que o fosse, ndo seria de bom tom
anunciar dessa maneira a inovacdo. O titulo da apresentacdo alude ao capitulo IV do conto O
Alienista, de Machado de Assis, capitulo igualmente intitulado Uma teoria nova. A aluséo
gue empregamos aqui é apenas um recurso poético para o qual pedimos licenca. Esse mesmo
uso pode ser verificado nos capitulos ulteriores deste trabalho.

O Alienista foi publicado entre outubro de 1881 e marco de 1882, inicialmente nos
jornais e depois na coletanea do autor intitulada Papéis Avulsos. A obra conta a historia de um
médico renomado que decide sair de Portugal e se instalar no Brasil, na cidade de Itaguai, Rio
de Janeiro. A histéria mostra como Simédo Bacamarte institui a Casa Verde e, envolto em suas
teorias sobre a loucura, encerra quase toda a populacdo da cidade nesse asilo, para, por fim,
encerrar a si mesmo até sua morte. A obra significa para os contos machadianos o que
Memérias Postumas de Bras Cubas (1977), obra de 1881, representa para a producdo
romanesca do autor e da literatura brasileira: um divisor de &guas. Desse modo, ela dispensa
maiores apresentagoes.

O Alienista, de Fabio Moon e Gabriel Ba, é uma adaptacdo homoénima em quadrinhos
do conto de Machado. Publicada pela Editora Agir, a adaptacdo abre a série Grandes
Cléassicos em Graphic Novel. O langamento da graphic novel aconteceu no dia 26 de abril de
2007, na Livraria da Vila, em S&o Paulo.

A obra tem 72 péaginas e formato 21x28cm, distinguindo-se pela extensdo e formatos
padréo de uma histéria em quadrinhos. A capa é cartonada e o0 miolo € em papel couché 115g,
0 que confere um acabamento mais iluminado as cores. Essas caracteristicas do suporte, que
diferem das producdes seriadas que utilizam papel mais fino e formatos menores, fazem
destoar 0 preco da obra em relacdo aos quadrinhos vendidos em bancas e as outras trés
adaptacdes em quadrinhos do mesmo conto. O preco e o local de venda acabam selecionando
um tipo de publico, que muitas vezes n&o se restringe ao colecionador de quadrinhos seriados
ou publico infanto-juvenil. O Alienista de Moon e Ba& é um livro de quadrinhos, ndo uma
revista de quadrinhos. Essa obra traz ainda outras caracteristicas comuns nos livros, mas raras

nas revistas de quadrinhos: ela conta com orelha e prefacio. O prefacio € assinado pelo
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escritor brasileiro Flavio Moreira da Costa, autor de varios romances e vencedor de prémios
na categoria.

A proposta de adaptar uma obra da literatura brasileira para quadrinhos partiu da
Ediouro (matriz da Agir e da Desiderata) em junho de 2006. A opc¢do pelo Alienista surgiu
dos autores, segundo informacdes do site especializado Universo HQ. De acordo com o
mesmo site, Gabriel B& ajudou no roteiro e na capa, ficando os desenhos e as cores por conta
de Fabio Moon, além de também cuidar do roteiro.

A técnica usada por Moon para os desenhos foi a aguada. As imagens, assim como a
capa, sdo em tom sépia, misturando tons de marrom e amarelo, justamente para dar uma
impressdo de papel antigo e atmosfera doente, segundo afirmou o préprio autor em uma
entrevista. Vale ressaltar ainda que Fabio Moon faz os seus desenhos com pincel — técnica
que favorece os tracos rapidos e continuos, embora mais sinuosos que a técnica em caneta,
usada por B4, que assina a capa da obra.

A narrativa d’O Alienista em quadrinhos é continua, ou seja, ndo é dividida em
capitulos como no conto. Segundo os autores, todas as alteracBes previstas na adaptacao
levaram em conta o ritmo de leitura de uma histéria em quadrinhos, que € um tipo de
narrativa ndo s6 temporal, mas também espacial: 0 espaco da pagina, o enquadramento das
cenas, o formato dos quadros sdo percorridos pelos olhos do leitor criando sensagdes de
alteracdo no tempo e no espaco. As formas dos quadros variam muito nessa adaptacao, bem
como o angulo de visdo, o que confere sentidos diversos em relacdo a passagem do tempo na
histéria. Algumas histérias em quadrinhos se utilizam de quadros simétricos, ficando a
variacdo da passagem de tempo por conta do contetdo dos quadros apenas. A opcdo de Moon
pela assimetria dos quadros reflete sua assumida influéncia do quadrinista Will Eisner — um
precursor dessa forma de narrar em quadrinhos.

Muitas passagens da obra machadiana tiveram que ser transformadas em dialogos, por
meio de baldes de fala, uma peculiaridade da narrativa em quadrinhos. As partes do texto que
ndo foram narradas em imagens ou ditas em dialogos foram transcritas em recordatarios téo
fiéis quanto o possivel em relagdo ao texto machadiano.

A ironia caracteristica do discurso machadiano permite ler O Alienista com nuangas de
comédia ou drama. Segundo os autores da adaptacéo, eles optaram pelo drama, e escreveram
0 quadrinho atribuindo as cenas a seriedade necessaria para esse efeito, inclusive na
caracterizacdo dos personagens. A vestimenta, oS gestos e as expressdes faciais dos
personagens sao pouco caricaturais se comparadas a alguns quadrinhos de teor humoristico.

A versdo em quadrinhos da obra de Machado contribuiu de modo promissor para a
3



notoriedade de Moon e Ba no Brasil, abrindo portas para entrevistas diversas, cujo foco
principal fosse literatura e(m) quadrinhos.

Fabio Moon e Gabriel Ba, pseudénimos de Fabio Araujo Carvalho e Gabriel Araujo
Carvalho, sdo irmdos gémeos. Comecaram a carreira de quadrinistas bem jovens, desenhando
fanzines. Hoje, publicam no Brasil, EUA, Franga, Espanha e Itdlia. Publicam também tiras
aos sabados na Folha de Sdo Paulo, chamadas Quase Nada. Sdo vencedores de mais de 20
prémios, dentre eles, o Eisner Awards, em cinco categorias. E em 2008, a adaptacdo d'O
Alienista recebeu o prémio Jabuti como Melhor Obra Didatica e Paradidatica para o Ensino
Fundamental e Médio. O prémio, até entdo, nunca havia sido dado a uma obra de quadrinhos.
Assim como outras obras de quadrinhos, O Alienista foi listado pelo PNBE como obra
destinada as bibliotecas da rede publica de ensino.

O Jabuti € considerado o maior e mais completo prémio do livro no Brasil.
Atualmente, o prémio contempla todas as esferas envolvidas na criagdo e produgdo de um
livro, totalizando 29 categorias, passando pela “traducdo, ilustragdo, capa e projeto grafico,
além das categorias tradicionais como romance, contos e cronicas, poesia, reportagem,
biografia e livro infantil.” (Site Prémio Jabuti). Das 29 categorias, ndo ha nenhuma ligada aos
quadrinhos, especificamente.

Esses fatos suscitam algumas observagdes que evidenciam o entre-lugar da literatura
com os quadrinhos: o reconhecimento do quadrinho como “livro”; a concepgdo de adaptacao
como meio de chegar a obra original; a concep¢do de que a linguagem dos quadrinhos €
“didatica” em relagdo a linguagem “literaria” ou “machadiana”.

Antes de Eisner publicar A Contract With God, em 1978, ndo se concebia fora do
nicho restrito da instituicdo quadrinistica a ideia de um quadrinho ser um livro, ou ter a forma
de um livro, ou ser consumido como tal. Desde entéo, essa ideia de quadrinho como livro foi
se desenvolvendo junto com a de quadrinho de autor — as chamadas graphic novels.

Com base nesses fatos e no arcabouco teorico que utilizamos, levantamos inumeras
questdes: ha um “limite” entre o discurso literario machadiano e o discurso quadrinistico de
Moon e B&? De que e como se constitui a heterogeneidade entre esses discursos? Uma vez
que a identidade discursiva do Mesmo é construida na relagdo com o Outro®, qual a identidade
discursiva d’O Alienista em quadrinhos? Como compreender esse relacionamento? Como

uma traducdo intersemiética opera os discursos envolvidos?

! Esse “Outro”, com mailscula, e sua contraparte, o ‘“Mesmo”, indicam posicionamento discursivo (cf.
MAINGUENEAU, 1997). Serdo feitas referéncias a eles ao longo do trabalho. N&o se tratam, evidentemente, do
homonimo lacaniano.
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Diante dessas e de outras indagac¢des, nosso objetivo com este trabalho é descrever e
explicar o processo de inscricdo d’O Alienista em quadrinhos na instituicdo discursiva
quadrinistica. Trata-se de mostrar como o texto da histéria em quadrinhos foi elaborado e
quais os efeitos de sentido que tal elaboracdo proporciona. Nao se trata de uma analise
comparada, embora haja eventuais comparagfes. A comparacdo ndo se instala aqui como
método ou objetivo de anélise. Ela é consequéncia da busca por um efeito de sentido que
existe justamente por relagbes interdiscursivas. A primazia do interdiscurso faz crer que
sempre havera uma relacdo entre o Outro e 0 Mesmo, quer seja em uma analise comparada
pari passu ou néo.

Assim, este trabalho se caracteriza, quanto aos seus objetivos, como descritivo e
explicativo do fenémeno linguageiro da narrativa em quadrinhos d’O Alienista. O trabalho se
caracteriza ainda por procedimentos de pesquisa bibliografica, buscando abranger a
configuracdo sociodiscursiva da narrativa em quadrinhos em um espaco discursivo.

A proposta deste trabalho se faz relevante por tentar preencher uma lacuna nas
pesquisas relacionadas ao tema. Ainda sdo poucos os trabalhos com aporte tedrico da
linguistica que visam os quadrinhos. A compreensdo desse objeto, seja em seu funcionamento
discursivo, seja em seus aspectos formais, ainda permanece defasada. Desse modo, o trabalho
se coaduna ainda com as tendéncias atuais das pesquisas em Analise do Discurso, que
procuram valorizar a diversidade dos géneros.’

Nossa pesquisa se apoiou nos seguintes pilares que norteiam a Analise do Discurso: a
sociedade (a instituicdo discursiva, as praticas...); 0s sujeitos (autores e publico; escritor e
leitor; narrador e narratario); o discurso (a narrativa em quadrinhos e seus efeitos de sentido),
estando esses topicos inter-relacionados. Nosso modelo de investigagdo encontra apoio ainda

nas palavras de um profundo conhecedor do funcionamento das préaticas sociodiscursivas:

Conforme se pode constatar, todos os esfor¢cos para encontrar na ldgica
propriamente linguistica das diferentes formas de argumentacéo, de retérica e de
estilistica, o principio de sua eficacia simbdlica, estdo condenados ao fracasso
quando ndo logram estabelecer a relacdo entre as propriedades do discurso, as
propriedades daquele que o pronuncia e as propriedades da instituicdo que o
autoriza a pronuncia-lo. (BOURDIEU, 2008, p. 89, grifos nossos).

Sobre o pilar da sociedade, dizemos que: discurso e sujeitos estdo ancorados em um
dominio de praticas linguageiras especifico, onde se configura o seu estatuto. Para

compreender a ancoragem social da obra O Alienista, as contribui¢cbes de Charaudeau (2004),

2 por exemplo, cf. EMEDIATO; MACHADO; MENEZES, 2006.



Costa (2010), Maingueneau (2006), McCloud (1995, 2006) e Ramos (2010) foram
pertinentes. Aqui buscamos responder a pergunta “Onde fala?” e descrever as circunstancias
em que se da o ato de linguagem e a configuracéo da instituicdo quadrinistica.

Sobre o pilar dos sujeitos, ressaltamos que: partimos da Semiolinguistica, uma teoria
dos sujeitos da linguagem, que coloca no centro de suas postulagdes esse tdpico. Para
configurar a atividade linguageira em torno d’O Alienista em quadrinhos, trouxemos para
discussdo os pressupostos de Charaudeau (2008), Costa (2010), Mello (2006), Peytard (2007
[1983]), que trabalharam os desdobramentos do sujeito em uma dada instituicdo discursiva.
Com essa abordagem buscamos responder a pergunta “Quem fala a quem?” e compor a
identidade dos parceiros do ato de linguagem.

Sobre o pilar do discurso: o cerne dessa abordagem foi a configuragdo do género
graphic novel (sua forma e seus efeitos de sentido construidos). Ainda embasada na Teoria
Semiolinguista, a analise do discurso d’O Alienista em quadrinhos contou com as
contribuicdes de Eisner (1999), Joly (2007), McCloud (1995, 2008), Mello (2002a), Melo
(2003), Ramos (2010) para a compreensdo da linguagem dos quadrinhos. Neste ponto, foi
feita também uma abordagem da histéria narrada (enunciada), com base em D’Onofrio
(1999), Costa (2010), Mendilow (1972), Nunes (1988), dentre outros. Com essa abordagem
pretendemos responder a pergunta “Como fala?” ¢ descrever os meios pelos quais 0S sujeitos
engendraram o ato de linguagem.

Os capitulos deste trabalho se organizam de maneira acumulativa, embora sejam
capitulos tematicos, com alguma independéncia entre si. Ou seja, as postulacbes de um
capitulo sdo consideradas no capitulo seguinte, embora cada um mantenha sua prépria linha
de raciocinio em torno de um objeto que é proprio.

No Capitulo 1, Itaguai e o Universo: Adentrando um Meio Quadrinistico, buscamos
descrever as circunstancias em que se da o ato de linguagem, configurando a instituicdo
quadrinistica do discurso. Apoiamo-nos nas concep¢des de Maingueneau (2006) sobre a
instituicdo literaria, em que ele diz que a nogéo de instituicdo designa a vida literaria, com 0s
seus prémios, seus editores, seu grupo de autores e obras consagradas, etc. Ou seja, a
instituicdo discursiva tem todo um complexo conjunto de praticas, sujeitos, discursos que lhes
sdo caracteristicos. Por analogia a esse pensamento, configuramos a instituicdo quadrinistica.

No Capitulo 2, A Rebelido: Multiplas Instancias no Discurso Quadrinistico,
pretendemos criar condigdes para uma distingdo conceitual das instancias de sujeitos no
discurso quadrinistico, e perceber, mesmo que panoramicamente, o que é do trabalho com a

linguagem e o que é da linguagem trabalhada. Em outras palavras, buscamos diferenciar as
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instancias de autor-individuo, escritor-escritor e narrador, e perceber o que é de dominio do
autor-escritor e o que é de dominio do narrador. Essa distingdo tem ainda outro proposito:
posto que trabalhamos com uma obra de ficcéo, julgamos ser preciso saber o que € relevante
para o entendimento do processo de producao e recepcdo do discurso quadrinistico e o que é
relevante saber para o entendimento dos efeitos de sentido da historia em si, do mundo
diegético criado pelo trabalho de linguagem.

Com base no arcabouco teérico-metodoldgico da Analise do Discurso (BRANDAO,
2004; CHARAUDEAU, 2008; MELLO, 2006; dentre outros), postulamos que 0 sujeito se
desdobra em instancias que comportam efeitos de sentido proprios, pois é préprio também um
tipo de trabalho com a linguagem de cada instancia. Trouxemos para discussdo e revisao
dessas postulacGes um trabalho precursor de Jean Peytard (2007 [1983]), que nos serviu para
avancar em nossas discussdes sobre as instancias do texto narrativo, mais especificamente, da
histria em quadrinhos.

A partir do Capitulo 3, Das Linguas de Babel: A Semidtica dos Quadrinhos n’O
Alienista, aspectos especificos do discurso quadrinistico foram abordados, com base em
McCloud (1995), Eisner (1999), Barthes (1964), dentre outros. Nesse capitulo, o objetivo foi
explicitar a linguagem dos quadrinhos, a fim de criar condi¢des para as anélises subsequentes.
A proposta de evidenciar aspectos da semiética dos quadrinhos para uma analise do discurso
se apoia em alguns pressupostos: em primeiro lugar, acreditamos que tomar os quadrinhos
como objeto de estudos discursivos suscita buscar o conhecimento de sua linguagem, sem o
qual, podemos dizer, a andlise poria de lado um dos aspectos mais distintivos do modo de
producdo de sentido desse discurso. Em segundo lugar, acreditamos que o sentido se forma na
intersecdo entre: (a) o sistema de linguagem, (b) a interacdo dos sujeitos por meio desse
sistema e (c) as condi¢Bes socio-historicas dessa interagdo. Por fim, retomando os propésitos
do Capitulo 2, objetivamos com o Capitulo 3 cobrir um dos aspectos da producgéo de sentido
no ato de linguagem quadrinistico.

Tomando a narrativa em sua dimens&o enunciada, o objetivo do Capitulo 4, Dizem as
Cronicas de Itaguai: Notas sobre a Narrativa em Quadrinhos d'O Alienista, foi lancar uma
reflexdo e analise sobre a instancia do narrador e, quando possivel, do narratario. Esse
capitulo problematiza a questdo do narrador quadrinistico, mostrando que a narrativa em
quadrinhos conta ainda com aspectos pouco explorados pela narratologia, quadrinologia e
linguistica, longe de permanecer s6 numa analise seguidora de modelos narratologicos
literarios (BARTHES, 1971; TODOROV; 1971; MENDILOW, 1972, dentre outros).

Tratamos ainda de ver quais recursos sao usados pelo narrador quadrinistico e quais efeitos de
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sentido que sua narragdo pode criar para a histéria do alienista. Esse capitulo leva em conta
0s aspectos da semiotica dos quadrinhos relegados a figura do narrador como um ser de
linguagem, presente no mundo diegético, como foi postulado nos capitulos dois e trés.

O objetivo do Capitulo 5, Torrentes de Loucos: Uma Caracteriza¢cdo do Dr. Simao
Bacamarte, foi extrair algumas imagens construidas sobre Simdo Bacamarte. Sendo o
personagem do alienista o centro da trama, optamos por tracar as suas caracteristicas somente.
Nossa caracterizacdo desse enigmatico personagem partiu predominantemente de Charaudeau
(2008). Porém, entendendo que a descricdo de um personagem nas histérias em quadrinhos
ocorre proeminentemente pelo estrato visual, acrescentamos a proposta semiolinguistica de
Charaudeau (2008) autores como Barthes (1964), McCloud (1995) e Eco (1979a), a fim de
apreender com maior eficacia a conjugacdo do estrato visual e verbal na descri¢cdo. Por fim,
buscamos associar as marcas textuais da descricdo do personagem a certos imaginarios
sociodiscursivos, com o0 apoio de Charaudeau (2007).

O Capitulo 6, Dois Lindos Casos: Heterogeneidade Enunciativa n'O Alienista, vem
encerrar este trabalho retomando alguns pontos desenvolvidos nos capitulos anteriores e
levantando o tema do(s) siléncio(s) n'O Alienista em quadrinhos como forma de tentativa de
demarcacgdo das vozes presentes na obra: Machado de Assis, Fabio Moon e Gabriel B&. Para
nos, abordar as manifesta¢des de siléncio n’O Alienista por meio do uso do que chamamos de
quadros silenciosos é uma forma de compreender um aspecto da heterogeneidade enunciativa
que consiste em silenciar o Outro ao estabelecer o que fica de fora para fazer significar o
Mesmo. Em outros termos, Moon e Ba exercem um continuo movimento de apagamento, de
calar e dizer, uma continua tentativa de silenciar Machado (sem, no entanto, censura-lo) e
fazer falar a voz do discurso quadrinistico.

Por fim, longe de pretender esgotar a analise d’O Alienista em quadrinhos e/ou de
pretender generalizar esta analise para todo e qualquer fenbmeno linguageiro quadrinistico,
ver-se-a4 que neste trabalho ha um esforgo continuo em evidenciar questdes que podem
encontrar sua origem em diversos pontos dos estudos discursivos. Esperamos que essas

questdes sejam pertinentes e que favorecam estudos ulteriores sobre quadrinhos.



“Itaguai e o universo ficavam a beira de uma revolucao.”
O Alienista, Machado de Assis
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CAPITULO 1

Itaguai e 0 Universo: Adentrando um Meio Quadrinistico

O que sdo os Quadrinhos? Podemos dizer que o conjunto de géneros que hoje
chamamos de quadrinhos (tirinhas, tiras seriadas, histdrias em quadrinhos, graphic novels, etc.)
nao surgiu como uma “invenc¢do” bem definida, pré-estabelecida, em um pais determinado. Eles
comecaram a surgir do aglomerado de varias ideias centenarias, da associacdo de imagens e
textos espalhados por todo o mundo, que vieram desembocar lentamente nas formas que hoje
conhecemos e atribuimos como sendo quadrinhos (McCLOUD, 1995).

Existem varios tipos de quadrinhos, com formas distintas e tematicas diversas. Esses
varios tipos ainda tém modos de producéo, circulacdo e recepcdo particulares — as vezes téo
sutis que s6 uma analise bem apurada € capaz de revelar suas particularidades. Como exemplo,
pensemos nas tirinhas e nas aventuras seriadas vendidas em bancas. Ambas sdo conhecidas
como “quadrinhos”, mas sdo muito distintas no modo de produgéo, circulagdo e recepcdo. 1sso
sem mencionar a possivel variacdo do suporte (o jornal ou a revista) e das tematicas (0 assunto
da semana ou uma histéria de um super-herdi, por exemplo). E ainda poderiamos citar as
discussdes sobre se as charges e os cartuns sdo considerados quadrinhos (RAMOS, 2010;
SIMOES, 2010). Discussdes pautadas ndo so na forma desses géneros, mas também nas
similaridades e distin¢cdes dos meios de producéo, circulacdo e recep¢do com as tirinhas ou com
os gibis. “Charge e tira cbmica, por exemplo, sdo textos unidos pelo humor, mas diferentes no
tocante as caracteristicas de producdo.” (RAMOS, 2010, p. 16). A pluralidade de géneros
considerados quadrinhos atesta a complexidade de sua definicdo. Afinal, o que s&o os
quadrinhos?

Eisner (1999) define os quadrinhos como uma arte sequencial, bem como o cinema.® O
principio basico em que Eisner (1999) se apoia para categorizar os quadrinhos é a
sequencialidade dos elementos que compfem essa arte, como, por exemplo, a relagéo
estabelecida de um quadro ao quadro, 0 que nos permite afirmar que o autor se refere

especificamente as tiras e revistas de quadrinhos (que, diferente das charges, tém mais de um

® O vocabulario que usamos para nos referir as unidades de construcio narrativa dos quadrinhos é diferente
daquele usado no cinema ou nas novelas, embora, de maneira geral, todas sejam artes sequenciais. Para nos, a
unidade minima da construcao narrativa é o quadro. Dois quadros constituem uma transicdo, €, a partir dai, todas
as transi¢des constituem uma sequéncia, de acordo com o recorte. Um conjunto de transi¢fes (de momentos e/ou
acOes) constitui uma cena. Numa ambito maior, ainda é possivel usar o termo sequéncia para estudar a logica
narrativa através do seu principio de encadeamento (cf. CHARAUDEAU, 1992; MELO, 2003).
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quadro).

Para Eisner (1999), a sequéncia de quadros (com ou sem contornos) é uma caracteristica
essencial das historias em quadrinhos, o que lhes atribui uma configuracdo narrativa, que
depende ainda da memoria do leitor na construcdo da sequéncia. As narrativas em quadrinhos
mantém uma relagdo muito forte com o espago da pégina, pois é através da disposicdo e
tamanho dos quadros, e do contetido dos mesmos, que o efeito de tempo é transmitido, diferente
de narrativas cinematogréaficas, por exemplo, que d&do énfase a aspectos temporais propriamente
ditos.

Segundo Eisner (1999), as histdrias em quadrinhos tém uma “linguagem” propria, “que
se vale da experiéncia visual comum ao criador e ao publico. [...] A histéria em quadrinhos
pode ser chamada ‘leitura’ num sentido mais amplo que o comumente aplicado ao termo.”
(EISNER, 1999, p. 7). Eisner foi um dos primeiros a defender o estatuto literario e artistico das
histérias em quadrinhos. Os trabalhos tedricos e ficcionais de Eisner apontam os quadrinhos
como uma arte refinada, pois a leitura de quadrinhos, segundo o autor, € um ato de percepcao
estética e de esfor¢o intelectual, por conjugar em um s6 meio as regéncias da arte e as regéncias
da literatura (EISNER, 1999).

As teorizacBes de Eisner (1999) sobre os quadrinhos assumiram um caréater reflexivo,
pois se deram concomitantemente a sua criacdo artistica e ao periodo que lecionou na Escola de
Artes Visuais de Nova York. Suas pressuposi¢des poderiam ser abordadas a partir de diversas
vertentes linguisticas, mas, devido a importancia dada ao papel do leitor na compreensdo da
narrativa em quadrinhos, vé-se que uma abordagem cognitivista seria a mais pertinente.

Na mesma esteira de Eisner (1999), McCloud (1995), em sua obra metalinguistica (ou,
talvez seja melhor, metaquadrinistica) Desvendando os Quadrinhos, também se baseou nos
recursos narrativos dos quadrinhos para sua definicdo. Depois de longa discussdo sobre a
defini¢do de quadrinhos, McCloud (1995) adotou, por questdes metodologicas, a definicdo de
Eisner (1999): arte sequencial. “Dos vitrais, mostrando cenas biblicas em ordem e a pintura em
série de Monet, até os manuais de instrugéo, as historias em quadrinhos surgem em todo lugar
quando se usa a defini¢do arte sequencial.” (McCLOUD, 1995, p. 20).

Mas o proprio McCloud (1995) reconhece a limitacdo de sua definicdo ao se referir ao
que ela ndo engloba em sua abordagem, como escolhas tematicas, géneros dos quadrinhos,
materiais e recursos técnicos, meios de producéo e recepcdo, etc. Em resumo, para focar apenas
as histérias em quadrinhos, tal como fez Eisner (1999), McCloud (1995) precisou fazer uma
abordagem estrutural do género, separando forma e conteldo e deixando de lado aspectos

sociodiscursivos.
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Posteriormente, em Reinventando os Quadrinhos, McCloud (2006) retoma essas lacunas
e nos permite notar que em suas postulagcdes os quadrinhos podem e devem ser estudados a
partir de fatores que ndo se limitam a sua forma e conteudo, quando toca em questdes
relacionadas aos direitos dos criadores, inova¢des mercadologicas, reconhecimento institucional

e artistico, diversificagdo do publico, variagdo de géneros, etc. Como afirmou o autor:

Desvendando os Quadrinhos foi minha tentativa de descrever os sofisticados
mecanismos internos dos quadrinhos, num contexto ndo valorativo. [Reinventando os
Quadrinhos] é minha tentativa de descrever a vida externa dos quadrinhos, e para isso
[foi] inevitavel certo juizo de valor. (McCLOUD, 2006, p. 24).

Vemos que, a partir de Reinventando os Quadrinhos, para McCloud (2006) a
compreensao do que vem a ser “quadrinho” vai além de sua configuragdo formal ou textual —
ela passa pela configuragdo social também.

Ramos (2010) afirmou que é muito comum as histérias em quadrinhos serem vistas
como uma forma de literatura similar aos romances, e ressalta que algumas adaptacdes em
quadrinhos de classicos literarios reforcam essa ideia. Contrario a essa percep¢do, que seria sO
uma forma de rotular os quadrinhos de modo a torna-los social e academicamente aceitos, o

autor ainda assevera que:

Quadrinhos sdo quadrinhos. E, como tais, gozam de uma linguagem auténoma, que
usa mecanismos proprios para representar os elementos narrativos. Ha muitos pontos
comuns com a literatura, evidentemente. Assim como ha também como cinema, o
teatro e tantas outras linguagens. (RAMOS, 2010, p. 17).

O entendimento de quadrinhos por parte de Ramos (2010) é que eles sdo um grande
rotulo, dentro do qual sdo abrigados diversos géneros, como 0s cartuns, as charges, as tiras (e
suas variagdes) e os varios modos producgdo de histdrias em quadrinhos — como as adaptacdes
de cléssicos literarios. A nocdo adotada por Ramos (2010) se aproxima da ideia de
Maingueneau (2004, 2006) de hipergénero.

Salvaguardando as especificidades de cada abordagem, é ponto comum em muitos
autores a ideia de que nas historias em quadrinhos lidamos com outra linguagem, uma
linguagem relativamente autdnoma (ECO, 1979a; EISNER, 1999; RAMOS, 2010). Nela,
imagens e palavras podem se comungar, ou ainda, cada uma pode ter um sentido proprio, e
juntas criarem um “terceiro sentido” que s6 uma analise conjunta de seus estratos (visual e
verbal) pode dar conta de elucidar. Ou seja, uma analise que foque com o0 mesmo rigor a palavra

e a imagem como modo de se apreender o discurso.
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Cabe elucidar que a autonomia relativa que devemos considerar aqui para a linguagem
dos quadrinhos ndo vai contra a critica que Bourdieu (2008) fez do tratamento da linguagem

como objeto autdnomo:

Desde 0 momento em que se passa a tratar a linguagem como um objeto autbnomo,
aceitando a separacdo radical feita por Saussure entre a linguistica interna e a
linguistica externa, entre a ciéncia da lingua e a ciéncia dos usos sociais da lingua,
fica-se condenado a buscar o poder das palavras nas palavras, ou seja, a busca-lo onde
ele ndo se encontra. (BOURDIEU, 2008, p. 85).

Em nossa proposta de andlise do discurso quadrinistico, ndo entendemos a linguagem
dos quadrinhos fora dos sujeitos que a engendram e das condigbes de discurso que
amparam/restringem esses sujeitos. A autonomia (relativa) que evocamos aqui vai de encontro a
nocdo bourdieuniana de instituicdo discursiva — nocdo que, como sabemos, € apoiada por
Maingueneau (2006). No centro de nossa pressuposicao esta a ideia de que a linguagem dos
quadrinhos é situada, e de que sua diferenciacdo em relacdo a outras linguagens passa pela
diferenciacdo dos seus agentes, das suas condi¢Oes de uso, da(s) sua(s) finalidade(s), dos seus
contratos, etc.

Esse raciocinio pode ser aplicado a qualquer meio de comunicacdo que relega para si
certa autonomia, cuja encenacao da linguagem precisa ou deseja ser reconhecida como distinta
dos meios ordinarios: a Literatura, por exemplo, hd muito tempo relega para si essa
diferenciacdo em relacdo aos outros meios. Nossa abordagem dos quadrinhos, como veremos,

segue esse pensamento, ndo separando sociedade, sujeitos e géneros especificos.

1.1 Institui¢do Discursiva Quadrinistica

Os Quadrinhos, assim como a Literatura, o Cinema, o Teatro, etc., congregam
caracteristicas muito proprias no que dizem respeito aos seus recursos de linguagem, géneros,
textos, meios de producéo, de veiculagdo, de consumo, autores, publico, critica, prémios, dentre
outros elementos, de modo que também podem ser considerados um meio relativamente
autdnomo de instituicdo cultural. Tanto que, nos anos 1970, os quadrinhos receberam o status
de nona arte — titulo que veio comprovar o seu reconhecimento ou a sua relativa independéncia,

até entdo somente atribuida as outras areas culturais.
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Nossa abordagem de uma traducdo intersemidtica® de uma obra literaria, O Alienista em
quadrinhos, parte do pressuposto de que ela ndo é Literatura, embora compartilhe muitos pontos
com a obra machadiana. E embora, como dissemos, sua linguagem compartilhe outros tantos
pontos com a linguagem literaria, da mesma forma que compartilha com o Cinema, com o
Teatro e com tantas outras areas de dominio amplo no cenério da cultura. Nossa proposta
considera os Quadrinhos como um dos grandes nichos sociodiscursivos que séo (re)conhecidos
como instituicdes discursivas.

A enunciacdo por meio de uma obra em quadrinhos ou por meio de qualquer outro
género, oral ou escrito, é parte de uma rede discursiva muito mais complexa e abrangente. As
praticas discursivas que legitimam essas obras sdo socialmente constitutivas, pois, por meio
delas, se constituem estruturas sociais distintas. Essas praticas sdo também constituidas
socialmente, pois variam segundo os dominios sociais em que sdo geradas, de acordo com as
ordens de discurso a que se filiam. Esse imbricamento de discursos definidos/definidores e
préticas sociais formam a institui¢do discursiva.

O conceito de instituicdo, aplicavel a qualquer cadeia de formacdo discursiva e
ideoldgica, permite visualizar o grande espaco simbdlico em que se da qualquer préatica
linguageira, e acentuar as complexas mediagdes nos termos das quais as instituicdes discursivas
sdo instituidas como conjuntos relativamente autbnomos de praticas sociodiscursivas.

A nocéo de instituicdo valida o processo de efetivacdo de uma obra de género narrativo:
processo a que Costa (2010) chamou de tempo narrativo. Esse processo, agenciado pelos
parceiros do ato de linguagem, passa pelo tempo real (momento de absorcdo do sujeito e da
obra pela instituicdo discursiva); pelo tempo enunciativo (processo de escritura/leitura da obra);
e pelo tempo ficcional (aspectos textuais e semanticos da obra narrativa).

Essas préaticas discursivas e ideoldgicas atravessam toda a instituicdo discursiva, desde a
insercdo de um individuo em seu meio, seja como autor, critico ou editor, até a recepcao da obra
(em termos muito amplos, ja que a recepgdo da obra ndo termina com o fechar do livro). Assim,
a partir do nosso olhar sobre os Quadrinhos, concordamos com o que Maingueneau (2006) disse

sobre a instituicdo literaria:

Se empregada em sua acepcdo imediata, a nogdo de instituicdo designa a vida
[literaria/quadrinistica] (os artistas, os editores, os prémios etc.). Podemos ampliar seu

* Optamos pelo termo “traducdo intersemi6tica” pelo fato dele conter uma ideia mais ampla de tradugdo (em
relagdo a ideia que se tem sobre traducdo interlinguistica). A traducdo intersemiotica é uma interpretagdo de
signos verbais por meio de signos de sistemas ndo-verbais. Ela pressup8e recriacdo ou interpretacdo criativa,
muito coerente com a concepcao de graphic novel e ndo carrega os preconceitos que a palavra “adapta¢do” traz.
(BASSNETT, 2003).
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dominio de validade, como o fazem muitos soci6logos, levando em conta o conjunto
de quadros sociais da atividade dita [literaria/quadrinistica], tanto as representagdes
coletivas que se tém dos [autores], como a legislacdo (por exemplo, sobre os direitos
autorais), as instancias de legitimacdo e de regulacdo da producgdo, as praticas
[concursos e prémios], os usos (envio de um original a um editor...), os habitus, as
carreiras previsiveis e assim por diante. (MAINGUENEAU, 2006, p. 53).

Para alguns adeptos de leituras valorativas, pensar os Quadrinhos como uma instituicao
tal como se faz com a Literatura pode parecer inapropriado. Sabemos que os Quadrinhos ja
foram considerados como objetos de leitura “inferiores”, por vezes direcionados a um publico
“inapto” a consumir obras literarias. Mesmo mais tarde, com as obras da série Classics
llustrated, ndo houve reconhecimento consideravel de sua linguagem como forma artistica ou
literdria: as adaptacfes eram vistas apenas como classicos ilustrados, ndo como obras capazes
de se legitimar. Este tipo de visdo teve seu fundamento: os recursos de linguagem dos
quadrinhos ainda ndo haviam se modificado a ponto de serem reconhecidos como linguagem
artistica. Na época da série supracitada, a juncdo de palavras e imagens ou era ainda
considerada como diversdo para as massas ou era um produto do comercialismo crasso
(McCLOUD, 1995). No entanto, nossa compara¢do nao precisa se apoiar em critérios de valor
(irrelevantes aqui) para se justificar. Buscamos ver o funcionamento discursivo d’O Alienista
em quadrinhos, para o qual nosso arcabouco se preza sem precisar tocar em questdes de ordem
valorativa.

Assim, temos que o conceito de instituicdo discursiva nos serve para separar 0S
dominios de atividades sociodiscursivas, artistico-culturais e/ou ideol6gicas em que as obras se
inserem. Obviamente que esses dominios ndo sdo estanques, e ndao devem ser vistos como
dominios fechados. A existéncia de qualquer instituicdo supde a impossibilidade dela se fechar
sobre si ou de se confundir totalmente com a sociedade em que se institui (MAINGUENEAU,
2001). Ela permanece no centro das duas impossibilidades, devido ao carater constituinte e
constituido do discurso.

Posto isso, ndo abordaremos toda a instituicdo quadrinistica (se é que é possivel), pois “a
producdo de obras ndo deve ser diretamente relacionada a sociedade considerada em sua
globalidade, mas a um setor bem limitado daquela sociedade” (MAINGUENEAU, 2010, p. 49),
setor esse que toma a forma de um campo com suas proprias regras.

Maingueneau (2010) reforga sua critica aquela visdo romantica que atribui ao individuo
a fonte criadora da obra de arte, em detrimento do carater essencialmente institucional do
discurso. Para Maingueneau (2006, 2010), a instituicdo discursiva é determinante da criacdo

literaria (ou quadrinistica, no nosso caso), e nao hostil a ela, como cré a visdo romantica. Em
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outras palavras, os embates no campo discursivo s&o componentes da instituicdo discursiva,
literaria ou quadrinistica, sendo desta uma dimenséo insita.

Se pensar a inscricdo de uma obra em termos de identidade enunciativa é considerar 0s
posicionamentos dos sujeitos no campo discursivo, entdo a teoria dos sujeitos da linguagem,
desenvolvida por Charaudeau (2008), se coaduna com nossa proposta de trabalhar o percurso
completo de uma obra, partindo de um polo ao outro na esfera de producdo e recepgéo. Esse
percurso é a tomada da fala, o ato de linguagem que materializa o discurso, a cena de
enunciacgdo. Por esse viés, ndo ha como estudar o texto sem estudar os sujeitos e sem estudar a

sociedade em que/a que eles se vinculam.

1.2 Enunciacdo Quadrinistica e Literaria

A enunciacdo quadrinistica, do mesmo modo que a literaria, ndo ocorre como em
condi¢gBes normais de uma troca linguistica: ambas tém como fator comum e distintivo a
distancia no tempo e no espaco entre os polos da obra — autor e leitor compartilham condicdes
diferentes de discurso, o que altera a interpretacdo de seu quadro comunicacional. O estatuto de
arte a que esses dois discursos — quadrinistico e literario — almejam atingir reforca ainda mais
essa condicdo distintiva da enunciacdo, pois ambos precisam se inscrever na histéria de suas
respectivas comunidades de produtores e consumidores.

Nosso raciocinio sobre as condigdes de discurso d’O Alienista em quadrinhos tem
seguido paralelamente ao que Maingueneau (1996, 2006, 2008a) desenvolveu sobre o discurso
literario — ambos 0s modos de pensar se centram numa instituicdo discursiva que cria regras ora

muito especificas para 0s seus membros.

O leitor de um romance [de um quadrinho], de um poema, o espectador de uma peca
de teatro ndo tem contato com o sujeito que escreveu o texto, a pessoa do autor. Nao
somente por razoes materiais, mas, sobretudo porque é da esséncia da literatura [e dos
quadrinhos] de ndo por em contato o autor e 0 publico sendo através da instituicdo
literaria [ou quadrinistica] e de seus rituais. Sendo o autor assim eclipsado, a
comunicagdo literaria [ou quadrinistica] anula qualquer possibilidade de resposta
[imediata] por parte do publico. (MAINGUENEAU, 1996, p. 16).

Mas, se quisermos transpor a dependéncia do modelo literério e ndo correr o risco de
pensar a enunciacdo do discurso quadrinistico como um reflexo preciso do discurso literario,
precisamos comegcar a diferenciar as condi¢des de discurso que caracterizam essa instituicéo

como quadrinistica e ndo como literéaria.
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A primeira e mais notavel diferenca é que a literatura, por ser um discurso constituinte,
visa conceber enunciados perenes. (MAINGUENEAU, 2008a). Ela ja conta com um corpo de
autores consagrados desde épocas bem remotas. Ja os quadrinhos tiveram s6 ha poucas décadas
0 reconhecimento como arte. No entanto, uma das finalidades dos discursos artisticos ou de
valor estético € a fruicdo. Embora ndo podemos afirmar sem um aprofundamento que o0s
quadrinhos, enquanto instituicdo discursiva, visam ser um discurso constituinte, podemos
aceitar que certos textos se revestem da pretensdo de perenidade, como é exatamente o caso das
graphic novels.

A pretensa perenidade de certas obras de quadrinhos cria um alinhamento entre o
homem e a obra como categorias indissociaveis. Acreditamos ser esse pensamento a que
Foucault (1992) pode ter se referido quando levantou questbes em torno do autor. Sendo ou
ndo, tal como ocorre na Literatura, os quadrinistas produzem obras, e esses autores e suas obras
sdo “produzidos eles mesmos por todo um complexo institucional de praticas.”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 53). Trata-se de ver a instituigdo como um mundo parcialmente
pré-configurado (onde se da o ato de linguagem), no qual o individuo se insere aderindo aos
Seus rituais, consciente ou nao, e também se legitimando como um autor de obras aceitas como
representantes dessa instituicdo. Tem-se que esse espaco simboélico é gerenciado nédo
exclusivamente por membros, mas por géneros que mediam sua agéncia.

Por esse raciocinio, torna-se 6bvio que nossa abordagem da enunciagdo quadrinistica
precisa se ancorar em géneros especificos e, no caso de um estudo das obras de quadrinhos, essa
ancoragem se da ainda em um sistema semioético peculiar, representante de sua instituicdo. Em
outras palavras, a instituicdo discursiva quadrinistica relega para si uma forma singular de tomar
0s signos linguisticos e visuais na construcao de seu objeto, tal como o Cinema, a Literatura ou
o Teatro fazem com suas linguagens. A mise en sceéne do ato de linguagem quadrinistico €
outra, mesmo que uma obra de quadrinhos utilize signos linguisticos, sdo signos linguisticos
outros, diferentes dos signos utilizados pela literatura. A principio, a distincdo pode parecer
irrelevante. Mas isso deve ficar acordado, posto que nosso objeto de analise parte d’O Alienista
“machadiano” em quadrinhos.

E aqui que o ato de linguagem quadrinistico engendra sujeitos com competéncias
discursivas ora ndo compartilhadas pelos produtores e consumidores de outros textos, como o
literario, o cinematografico ou o teatral (embora, por vezes, 0 mesmo leitor de um quadrinho
possa ser o0 leitor de uma pecga de teatro, temos que em cada leitura encontramos sujeitos

distintos).
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1.3 Condigdes de Discurso

Tomar a palavra em uma comunidade de leitores e autores situados; trabalhar signos em
um sistema relativamente estavel; produzir uma narrativa em quadrinhos; inscrever-se em um
ambiente de discurso mais ou menos reconhecivel: todo esse processo configura um ato que
acontece pela linguagem. O ato de linguagem é tomado como produto das préaticas sociais de
seres em um mundo previamente configurado. Ele esta inserido em uma realidade discursiva,
em uma instituicdo discursiva mais ou menos reconhecivel, como o discurso/meio religioso,
juridico, literario, quadrinistico ou uma mera conversa de bar, cada qual com o0s seus proprios
ritos sociolinguageiros. O ato de linguagem “é uma totalidade que engloba os processos de
producdo e de interpretacdo.” (CHARAUDEAU, 2008, p. 46).

Como podemos ver, pela sua configuracdo sociolinguageira, ou sociodiscursiva, o ato de
linguagem ndo deve ser concebido como um ato de comunicacéo ordinario, produto da simples
emissdo de mensagem por um Emissor a um Receptor. Ele é dialético, e se instaura numa zona
de intercompreensdo suposta entre 0s parceiros e protagonistas da linguagem (EUc/TUi e
EUe/TUd, respectivamente). O ato de linguagem, como um processo, é construido em funcao
das circunstancias de discurso que ligam os sujeitos.

Esse termo — circunstancias de discurso — merece uma aprecia¢do. Em primeiro lugar,
Charaudeau (2008) utiliza o termo para se referir as condi¢fes de producéo e de interpretacéo
do ato de linguagem. Essas condicdes estabelecem restricbes que configuram o contrato de
comunicagdo. Logo, as circunstancias de discurso sdo predeterminantes do contrato, e, segundo
0 autor, sdo de ordem socio-institucional (CHARAUDEAU, 2008). Dessa forma, pelas
circunstancias de discurso d’O Alienista em quadrinhos, 0s autores s6 devem ser vistos como
quadrinistas, e seus leitores devem estar cientes de que estdo lendo uma obra de quadrinhos, por
mais que se trate de uma adaptacdo® literéria e por mais que uma graphic novel (sendo
adaptacao ou ndo) seja uma obra autoral de quadrinhos com pretensdes literarias. Portanto, sem
conhecer as circunstancias de discurso ndo ha como reconhecer apropriadamente o contrato.

Predeterminantes do contrato, as circunstancias de discurso acabam por restringir o ato
de linguagem muito mais do que em sua configuracédo social (quem fala, para quem, e de onde),
como se poderia pensar. Essas circunstancias tém sua configuracao discursiva (o que falar, e

como falar), que, por sua vez, mantém relacdo com o interdiscurso (no caso da obra em

5 J& dissemos que 0 termo “adaptagdo” traz certos preconceitos. Ele nos leva a pensar em um trabalho que
precisou ser modificado para sua perfeita apreensao por outrem, o que nédo é o caso da graphic novel em questéao,
segundo disseram seus proprios autores, Moon e Ba. No entanto, usamos o termo uma vez ou outra, mais pelo
fato da obra ter sido assim classificada do que por algum critério ou filiagao tedrica de nossa parte.
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questdo: quadrinhos, literatura, psicanalise, etc., sdo pontos de leitura). Pensar nas condi¢des de
producdo e de interpretacdo, em termos de circunstancias de discurso, portanto, deve ir além do
conjunto de dados nédo-linguisticos em torno da obra (0 que pode ser ainda confundido com
outra no¢do igualmente ambigua: a de contexto). Em suma, as condi¢cGes de producdo e
recepgao (interpretacdo), que chamaremos preferencialmente de condi¢bes de discurso, ao
invés de circunstancias de discurso, sdo, de maneira concomitante, de ordem da situagéo de
comunicacao e de ordem do conteudo discursivo (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2008),
e esse Ultimo, por sua vez, excede a situacdo de comunicacao, indo buscar no interdiscurso uma
significacdo possivel.

Nao podemos confundir situagdo de comunicagdo com contexto: “o contexto é interno
ao ato de linguagem e sempre configurado de alguma maneira (texto verbal, imagem, grafismo,
etc.) enquanto situacgdo ¢ externa ao ato de linguagem” (CHARAUDEAU, 2008, p. 69). Assim,
uma situacdo de comunicacao se configura a partir de certas condi¢des de discurso. E dentro das
limitacOes dessa situacdo ocorre o ato de linguagem quadrinistico.

1.4 De um Género Discursivo

Sobre o funcionamento dos géneros de quadrinhos, McCloud (2008) pontua que, da
mesma forma que ocorre em qualquer meio, “quando um estilo, formato ou tipo de histéria
pessoal se firma nos quadrinhos, ele provavelmente sera imitado. Encontre gente suficiente
fazendo historias desse tipo, e vocé terd um ‘género’.” (McCLOUD, 2008, p. 224). E consenso
entre alguns analistas do discurso que a compreensdo do funcionamento genérico tem sido
importante para entender como os discursos se criam, se movimentam e se modificam e,
portanto, como 0s sujeitos interagem socialmente por meio de textos. Em outros termos, saber o
gue e como sdo as praticas discursivas de um dado contexto de anélise exige saber como as
sociedades se organizam por géneros do discurso. E dessa forma que a problematica dos
géneros tem se formado e se fortalecido no quadro teérico-metodoldgico da Andlise do
Discurso (MAINGUENEAU, 2004).

O estudo de géneros tem interessado a diversos segmentos das ciéncias da linguagem, e
isso pode ser justificado pelo fato de que esses segmentos tém observado e compreendido que a
sociedade se organiza por meio de textos, ou de géneros do discurso. Diversos autores ja se
debrucaram sobre esse tema, levantando questdes sobre a definicdo de género, sobre a
aplicabilidade dessas nogdes a compreensao da préatica textual como um todo.
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Desses autores, interessa-nos lembrar do sempre retomado Bakhtin (2003), com o seu
artigo Os géneros do discurso. Precursor de diversos pressupostos sobre a natureza da
linguagem utilizados hoje nas pesquisas linguisticas, Bakhtin foi quem primeiro trouxe para o
centro de interesse dessas pesquisas 0 carater social e histérico da linguagem, do enunciado,

rebatendo os trabalhos de linguistica pautados num abstracionismo infértil. Segundo o autor:

O desconhecimento da natureza do enunciado e a relacdo diferente com as
peculiaridades das diversidades de género do discurso em qualquer campo da
investigacéo linguistica redundam em formalismo e em uma abstracdo exagerada,
deformam a historicidade da investigacdo, debilitam as rela¢des da lingua com a vida.
(BAKHTIN, 2003, p. 265).

Ramires (2005) vem dizer que ndo se pode falar em géneros textuais, ou analise de
géneros, sem mencionar a importante contribuicio da obra bakhtiniana, que discute “a
problematica dos géneros textuais em suas formas de interacdo nas diversas esferas das
atividades sociais” (RAMIRES, 2005, p. 43, grifos nossos). Desse dito, notamos dois conceitos
que fundamentam o entendimento de géneros na perspectiva de Bakhtin: dialogismo e interacéo
verbal.

O dialogismo é o cerne da teorizacdo de Bakhtin. Partindo desse conceito, podemos
compor uma nocdo de interacdo verbal, interacdo essa, obviamente, mediada pelos géneros do
discurso. Para Bakhtin, a linguagem é um processo continuo, ela ndo ocorre sozinha, ndo ha
possibilidade dela existir de maneira puramente sincronica, ela ¢ historica, ela “se situa no
interior das relagdes sociais mantidas pelos individuos” (RAMIRES, 2005, p. 43).

A ideia de sujeito social que se instala ai, ou melhor, que pode ser extraida dai é, em
esséncia, atravessada pelas vozes de outros sujeitos (em nossa analise, um desses é a figura
proeminente de Machado de Assis). Minimamente, podemos distinguir trés processos
dialégicos na interagdo verbal postulada por Bakhtin: do sujeito com outros sujeitos; do
discurso com outros discursos; dos sujeitos com discursos de outrem. As relacGes do sujeito
com o seu auditorio e com a situagdo social moldam o discurso interior do falante (aqui num
sentido amplo). Gragas ao dialogismo bakhtiniano, ndo parece incoerente afirmar que
determinar a interacdo verbal se faz ao lado da determinacdo de lingua/linguagem, e, de quebra,
a determinagdo de um sujeito (ou de uma instancia de) agente nessa interacdo. Ambos sdo
atravessados, séo histdricos, descentrados, localizados socialmente (enfim, fragmentados).

Essas nocGes vém de encontro a nocdo de géneros dos discursos que esta sendo
apresentada aqui, pois reconhecem que enunciados sdo produtos de atividades humanas, e que

refletem as suas condi¢des de producgéo e recepgéo, ou seja, de interacéo, e a finalidade dessa
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interacdo em uma dada esfera ou campo de atividade humana. Essas condi¢des e finalidades séo
mutaveis, embora também sejam regradas com as diretrizes de cada campo (marcadas pelo seu
contetido tematico, estilo de linguagem, e construcdo composicional). E por essa razdo que
Bakhtin (2003) vem afirmar que “cada enunciado particular ¢ individual, mas cada campo de
utilizacdo da lingua [linguagem] elabora seus tipos relativamente estaveis de enunciados”
(BAKHTIN, 2003, p. 262).

O pensamento bakhtiniano perpassa toda a teoria moderna de géneros, de modo que
embasara dialdgica e polifonicamente as colocagdes seguintes. Cabe ainda retomar que, para
Bakhtin (2003), a pratica da linguagem pressupde o Outro como constituinte do sentido. “Cada
género do discurso [como uma graphic novel, por exemplo] em cada campo da comunicagéo
discursiva [como o campo quadrinistico] tem a sua concepcao tipica de destinatario [um leitor-
possivel, como leitor de quadrinhos] que o determina como género.” (BAKHTIN, 2003, p.
301). Aqui se percebe que um campo de comunicacdo pode ser associado a uma situacdo
retérica no sentido de que é o interlocutor que determina o modo de producdo do discurso,

mesmo que esse interlocutor ndo esteja presente, em uma dada situacao.

1.4.1 Um quadrinho de autor

Demorou muito para que os quadrinhos fossem reconhecidos como forma legitima de
arte e de literatura (em sentido amplo). Esse reconhecimento ndo foge as regras que regulam
qualquer outra producdo cultural: de que um produto, um bem, uma obra sé adquire seu status
de “coisa legitimada” ao se inscrever no cendrio de sua recep¢ao, no sentido que Maingueneau
(2006) atribui a essa nogédo de inscricdo. Como j& deve ter sido dito, o carater de inscri¢do de
um enunciado significa que lhe foi atribuido algo como um valor permanente. Esse valor
permanente cria uma obra e seu autor.

Mas em um meio que por muito tempo se caracterizou pela producdo/recep¢do de obras
periddicas, que valor permanente pode ser atribuido a um quadrinho, de modo que se crie uma
obra e seu autor? A resposta certamente passa pela diferenciagdo nem um pouco simples entre
um quadrinho com caracteristicas de peridédico e um quadrinho com caréter de livro.

Os quadrinhos periddicos, sobretudo os quadrinhos de super-herdis, que foram o carro-
chefe do mercado por muito tempo, trazem consigo a conotacdo de descartaveis, de valor
temporario. Nao é novidade que muitos personagens classicos desse universo ficcional tiveram

suas historias reformuladas ao longo de anos, a medida que o publico se modificava. Essas
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reformulagBes passavam por desenhistas e roteiristas diversos, ficando o titulo como
propriedade da editora, ndo de um autor.

Nos Estados Unidos, os quadrinhos sdo chamados geralmente de comics (abreviacéo de
comic books), nome que remete a sua origem, as comic strips (tiras comicas), publicadas nos
jornais diarios. O termo graphic novel surgiu pelos anos 60, nas publicagdes de Richard Kile.
Mas foi com Will Eisner que ele se popularizou, numa tentativa de superar o limitado termo
comics para caracterizar suas historias em quadrinhos de teor adulto. Segundo Moya (1993), os
quadrinhos de teor adulto estdo para os quadrinhos juvenis assim como Bergman e Fellini estdo
para o cinema comercial.

Antes de Eisner publicar A Contract With God (1978), ndo se concebia fora do nicho
restrito da instituicdo quadrinistica a ideia de um quadrinho ser um livro, ou ter a forma de um
livro, ou ser consumido como tal. Mesmo depois de Eisner, ainda demoraram duas décadas para
se enxergar essa distin¢do. Os livros trazem a promessa de algo durével, de valor permanente. A
Contract With God era de fato um livro de quadrinhos, ndo s6 no formato, mas, sobretudo, na
sua proposta explicita pelo autor: de “que os quadrinhos eram uma legitima forma literaria e
artistica” (McCLOUD, 1995, p. 26).

As graphic novels estabelecem um novo perfil de leitores dentro do panorama das HQs.
Suas intengdes (pretensdes) se direcionam a um leitor, mesmo que virtual, e ndo uma massa de
leitores, delimitados pelas leis de mercado de uma época. Por sua pretensao literaria (pretensdo
de ser consumida como literatura, ndo de ser Literatura), uma graphic novel institui uma voz
individual que fala a um ouvinte singular: é a relacdo intersubjetiva de autor e leitor, esse Ultimo
ocupando um lugar privilegiado no publico, pois é um leitor instituido.

Enguanto género de quadrinhos, uma graphic novel, portanto, representa um modo
distinto de inscricdo no campo quadrinistico. Um tipo de género pode ser determinante do
autor/leitor, e sua apreensdo esta socio-historicamente situada. Ele pode soar como uma porta
aberta para a producéo/recepg¢do da obra ou como um impedimento ao autor/leitor, no caso, se
estes ndo tiverem as competéncias especificas que o género exige para ser apreendido (como
entender o funcionamento dos signos quadrinisticos em prol de uma narrativa, por exemplo).
Por sua pertinéncia a um género, uma obra implica certo tipo de conhecimento para sua
producdo e recepcdo, e certos tipos de produtor e receptor, socialmente caracterizaveis
(COSTA, 2010; MAINGUENEAU, 1996).

Estudar géneros é levar em consideracdo que eles sdo convencionados, e, portanto,
situados socialmente, por onde se embasa a convengdo. Mas a0 mesmo tempo, essa convengéao

pode sofrer mudancas, pois é preciso que 0 género atenda as necessidades de uma comunidade
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discursiva, logo, os géneros sdo renovaveis. As definicdes de géneros tém levado isso em conta
e contribuido para a compreensdo das formas de agir socialmente instituidas, que sdo, em
sentido amplo, relac6es de poder.

No Capitulo 4, por exemplo, veremos que o critério de selecao das partes da historia em
quadrinhos para analise da narrativa se baseou na organizacdo quinaria da narrativa, conforme
Reuter (1995). Com isso, evitamos uma abordagem que aproximasse a narrativa em quadrinhos
ou de um conto, ou de uma novela, ou de um romance, embora o esquema quinario tenha sido
mais utilizado para esse ultimo. Nosso interesse foi o contetdo da narrativa, extraindo sua
esséncia da sua forma. Isso elimina qualquer afirmacdo implicita de que O Alienista
machadiano seria um conto, uma novela, ou, pela nossa abordagem quinaria, um romance. N&o
€ nosso objetivo participar dessa discussao. Tampouco afirmamos que o quadrinho é Literatura,
visto que a narrativa ndo se restringe a ela, e que a logica aplicada em um meio pode servir para
outro se, num exercicio de abstracdo, a forma de narrar for menos importante que o contetdo
narrativo (no nosso caso, damos valor a forma e ao contetdo simultaneamente). Esperamos,
com isso, justificar nossa escolha pelo esquema quinario.

Toda essa ponderacdo vem evidenciar a necessidade de uma teoria dos géneros
quadrinisticos, questdo aludida por Ramos (2010). Uma teoria dos géneros quadrinisticos
poderia vir responder a questdes em torno de como cada género aborda sua matéria ficcional.
Acreditamos, no entanto, que critérios de observacdo advindos da linguistica, como situacdo de
comunicacdo, finalidade, intencionalidade, representacdo de sujeitos envolvidos, recorréncias
formais, dentre outros, sdo mais frutiferos para a compreensdo dos géneros quadrinisticos, pois
tais critérios ndo fazem ignorar a mutabilidade e historicidade de um género. Talvez seja
alguma postura contréria a essa nossa visao que tem contribuido ainda hoje para a discussdo
sobre se O Alienista machadiano € conto ou novela. De qualquer modo, sobre esse ponto,
interessa-nos saber por que O Alienista em quadrinhos é uma graphic novel.

A questdo da classificacdo genérica ainda se complica pelo fato de que, sendo novela ou
conto, O Alienista machadiano se transforma pelas maos de Moon e Ba em um romance — um
romance gréfico (afinal, novel é romance em inglés). Se a nomenclatura traz alguma percepcéo
do género, posto que ela surge justamente por um critério de observacgéo de particularidades, vé-
se que a nomenclatura utilizada para os quadrinhos ndo ajuda muito a diferenciar os géneros e
suas finalidades: o que ha de mais essencial em cada nomenclatura que permita distingdes? O
que hd em comum em um romance em prosa e um romance grafico? E o que difere um
quadrinho de editora de um quadrinho autoral?

Veremos, entdo, como essas observacdes podem ser operacionalizadas em uma
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abordagem desse género que pressupfe e institui modos distintos de agir na instituicdo
discursiva. Partiremos, para isso, da proposta de abordagem de géneros de Charaudeau (2004) e

traremos outras contribuicOes tedricas sempre que pertinentes.

1.4.2 A situacdo da graphic novel como género

Antes de tudo, cabe retomar alguns pressupostos e ressaltar que um ato de linguagem
traz em si as marcas de uma intencionalidade. Ele é inserido em uma situagdo determinada e
depende, para sua especificacdo, da identidade dos parceiros.

A encenacdo do ato de linguagem se constitui na fragmentacao e/ou desdobramento dos
sujeitos intencionados em um projeto de fala, de comunicacdo. E essa fragmentacdo, esse
desdobramento, se da em niveis no ato de linguagem, como é visto no caso de uma obra
narrativa (COSTA, 2010).

E cada nivel movimenta simultaneamente um sentido no discurso, pois cada nivel é a
instancia de um tipo de sujeito: o autor-real ou empirico, num nivel “mais social”; o autor-
escritor ou scriptor, num nivel “mais enunciativo”; o narrador, num nivel “mais textual” — todos
com seus respectivos interlocutores. S&o nesses niveis que se encontram as restricdes que

determinardo o contrato de comunicacdo e, portanto, o género. Sao eles:

(1) O nivel situacional e comunicacional — ou nivel do contrato global, ou ainda, por
comparagao, da insténcia situacional (PEYTARD, 2007 [1983]): que “permite reunir
textos em torno das caracteristicas do dominio de comunica¢do” (CHARAUDEAU,
2004, p. 38). O leitor d’O Alienista em quadrinhos deve reconhecer que esté lendo uma
obra de quadrinhos.

(2) O nivel discursivo — ou nivel da atividade linguageira, ou ainda, da instancia ergo-
textual (PEYTARD, 2007 [1983]): que “deve ser considerado como o conjunto dos
procedimentos que sdo chamados pelas instrugOes situacionais para especificar a
organiza¢do discursiva” (CHARAUDEAU, 2004, p. 38), e que estabelece, por fim, a
identidade dos sujeitos como autores e leitores de quadrinhos.

(3) O nivel da configuracao textual — ou nivel das formas textuais, ou ainda, da instancia
textual (PEYTARD, 2007 [1983]): “cujas recorréncias formais sao volateis demais para
tipificar de forma definitiva um texto” (CHARAUDEAU, 2004, p. 38). Tais

recorréncias constituem os indices que marcam a atividade de escrita. Por exemplo,
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espera-se de um quadrinho a presenca de quadros e, em muitos casos, de balGes de fala,
muito embora possam existir quadrinhos sem o contorno dos quadros e sem balGes de

fala.

Esses trés niveis estdo de acordo com nossa abordagem triadica d’O Alienista: a
sociedade, os sujeitos e o discurso. Charaudeau (2004) faz uma réapida reviséo das formas de
abordar os géneros, e conclui que a nocdo de género ora tem sido definida a partir da
ancoragem social do discurso, ora a partir das atividades linguageiras construidas pelos
sujeitos, ora a partir das caracteristicas formais dos textos produzidos. Depois de apontar um
problema principal de cada abordagem dos géneros, Charaudeau (2004) propde uma articulacdo
dessas formas de abordagem. Assim, de acordo com sua proposicao, € conjuntamente que se
constroem, através do uso, a hormalizacdo dos comportamentos, do sentido e das formas, com
0 sujeito registrando-os em sua memodria. E nesse sentido que podemos afirmar que existem no
sujeito trés memorias que testemunham cada uma das maneiras pelas quais se constituem as
comunidades.

Apb6s o desenvolvimento da proposta de Charaudeau (2004) como percurso
metodologico para nossa abordagem d’O Alienista, fica claro que os niveis aqui apresentados
estdo intimamente imbricados, de modo que a auséncia de um afeta a compreensdo do outro em
uma andlise centrada na acdo genérica. Assim, uma definicdo dos géneros de discurso passa
pela articulacdo entre esses trés niveis (0 situacional, o discursivo e o textual) e a correlacdo dos

dados que cada um desses niveis propde. O esquema a seguir ilustra essas relagdes:

» Memoria das
situagoes de
comunicagcdo

/ Atividade
[/ linguageira

» Memoria discursiva

- Recorréncia
das marcas
formais

Ancoragem
Social

» Memoria das formas e signos

Figura 1: Representacéo de género situacional.

Essa concepcdo de géneros imbrica a materializagéo do enunciado, a enunciagéo e as
condicBes sociodiscursivas dessa Ultima: ou seja, o quadrinho no género graphic novel, a
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atividade de escrita/leitura desse quadrinho, e a instituicdo quadrinistica, respectivamente. A
seguir, abordaremos cada nivel com suas respectivas categorias de memdrias tentando situar o

género graphic novel a partir d’O Alienista de Moon e Ba.

a) Nivel situacional

Para Charaudeau (2004), a ancoragem® social do discurso funda os géneros unindo-os
as diferentes préticas sociais que se instauram em uma sociedade. Salvaguardando suas
especificidades, essa nocdo de ancoragem social se aproxima da de cena englobante,
trabalhada por Maingueneau (2006, p. 251), que “corresponde ao que se costuma entender por
‘tipo de discurso’”. Ou ainda da nogdo de instancia situacional de Peytard (2007 [1983]) ou
de tempo real, de Costa (2010). A abordagem por meio de qualquer uma dessas nogoes visa
responder a pergunta: onde se da o discurso?

Os campos em que ocorrem as praticas determinam de antemao, “a identidade dos
atores que se encontram ali, os papeis que devem representar, o que faz com que as
significacOes dos discursos que circulam ali sejam fortemente dependentes da posic¢éo de seus
enunciadores.” (CHARAUDEAU, 2004, p. 15, grifos nossos). Em outras palavras, Fabio
Moon e Gabriel Ba se assumem como quadrinistas ao aderirem ao campo quadrinistico,
estabelecendo o lugar em que diferentes enunciadores se colocam constantemente em
negociacdo de uma posicdo, no caso, de uma posicdo de leitura. Assim, o atravessamento de
instituicdes discursivas gera um campo de confronto de posicionamentos estéticos cuja
caracteristica latente é o atravessamento de vozes na construcdo da narrativa em quadrinhos: a
voz machadiana e as vozes dos autores.

A ancoragem social do discurso pressupde um conjunto de praticas pré-estabelecidas e
determinantes de restrigfes das praticas ulteriores. Para dar foco a questdo da linguagem,
Charaudeau (2004) propGe substituir essas duas nocGes — a de instituicdo discursiva e de
campo discursivo (que sdo relacionadas) pela noc&o de dominios de pratica linguageira.” Por
fim, ele aponta que o problema dessa abordagem ancorada somente no social seria atrelar a
um género X qualquer discurso produzido no dominio de praticas X. Como exemplo, cabe
perguntar, na esteira do autor: todo género produzido no dominio de praticas quadrinisticas

sdo quadrinhos propriamente ditos? E o caso das resenhas? E as entrevistas que 0s autores

® Devemos chamar atencéo para a nogdo de ancoragem (ancrage) proposta por Barthes (1964), que utilizamos
mais adiante, e que difere em tudo da ancoragem citada por Charaudeau (2004).

" Para nos, essa distingao s é relevante para entender a proposta de Charaudeau (2004).
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concederam para falar sobre a obra? Onde estdo ancoradas?

A ancoragem social do discurso, que se d& no nivel do dominio de préticas
linguageiras (ou do contrato global), se apoia na memoria discursiva dos parceiros da
linguagem para estabelecer parte das restricGes do contrato: de onde se fala; que relacdes de
saber séo veiculadas; que discurso pode ou ndo ser negado; e assim por diante. Estando
ancorados ao e situados no dominio de préticas quadrinisticas, Moon e Ba s6 poderiam se
inscrever no discurso se participassem dessas praticas. Eles ndo poderiam ter uma pretenséo
literaria de criar uma obra de Literatura, e isso parece ficar claro em uma das falas de uma

entrevista sobre O Alienista:

A adaptacdo precisa ter cara de obra, de produto final, e ndo de subproduto. O fato
de ser uma adaptacdo deve despertar uma curiosidade sobre a obra original, mas
adaptacdo deve sobreviver sozinha [...] enquanto Histdria em Quadrinhos. O critico
fala da obra e aponta para ela, mas a critica s6 existe baseada a obra e coexistindo
com a mesma. A adaptacdo deve ser uma obra em si que dispensa o conhecimento
da obra original. (MOON, 2010, entrevistado por COSTA; LOPES, p. 127).

Na memo@ria discursiva sao construidos saberes de conhecimento e de crencga sobre o
mundo. Tais discursos circulariam na sociedade enquanto representacdes em torno das quais
se constroem as identidades coletivas, e fragmentam a sociedade em “comunidades
discursivas”, como, por exemplo, a comunidade dos autores underground da década de 60,
dos autores de graphic novel, dos autores de editoras, dos chargistas, dos resenhistas e
tedricos de quadrinhos, ou até mesmo das editoras que sdo, em muitos casos, delimitadas
como sociedades (fala-se dos fas exclusivamente dos quadrinhos da DC Comics e dos fés dos
quadrinhos da Marvel), etc., todas dentro do dominio quadrinistico.

Aplicando essas no¢oes a graphic novel O Alienista, temos que:

(1) Ela se enquadra em um conjunto maior de géneros de quadrinhos e, portanto, de obras
e autores, estabelecendo uma relagdo de comparagao e de concorréncia®;

(2) Ela se associa a um conjunto de outros textos quadrinisticos com estatuto de graphic
novel, tais como as obras de Will Eisner ou Alan Moore;

(3) Ela precisa lidar com a presenca da obra machadiana como discurso precursor, 0 que

restringe, limita ou corrobora seu reconhecimento;

8 Admitimos aqui o sentido de “concorréncia” empregado por Maingueneau (1997), para aludir as relagdes entre
as formag6es discursivas, no sentido de que elas estdo imbricadas. N&o estdo, portanto, lado a lado, em relacéo
unicamente de paralelismo ou co-ocorréncia. Concorréncia “deve ser entendida da maneira mais ampla; ela
inclui tanto o confronto aberto, quanto a alianca [...] entre discursos que possuem a mesma fungdo social e
divergem sobre modo pelo qual ela deve ser preenchida.” (MAINGUENEAU, 2008c, p. 34).
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(4) Ela difere de algumas outras adaptacdes de obras literarias por ser vendida em livrarias
e ndo estar ligada a uma editora tradicionalmente quadrinistica;
(5) Esta inserida em um mercado de quadrinhos tradicionalmente fraco, com baixas

vendas se comparado ao mercado estrangeiro.

Muitos outros fatores caracterizadores da ancoragem social da obra em quadrinhos
poderiam ser arrolados, mas como o dominio de praticas quadrinisticas é extenso demais para
mapear suas regularidades, seria necessario estrutura-lo em um dominio de comunicagéo
especifico. Contentar-nos-emos aqui em delimitar O Alienista no discurso quadrinistico, pois
uma delimitacdo mais detalhada exigiria, além de outro tipo de recorte do espaco discursivo,

considerar outros textos que acabariam por formar uns corpora.

b) Nivel discursivo

Quanto a atividade linguageira, que se da no nivel discursivo, Charaudeau (2004)
argumenta que os modos de organizacdo do discurso, como indica 0 nome, ndo sao modelos
de esquematizacbes do texto, mas sim modelos de constru¢do do discurso que 0 sujeito
falante disporia para organizar sua intencdo discursiva, indo de encontro aos efeitos de
sentido visados. Quando Moon e Bé declararam que O Alienista deve funcionar como historia
em quadrinhos, dispensando o texto original, eles acabaram por se referir a um modo de
organizacdo do discurso que seja capaz de estabelecer a diferenciacdo entre o texto
machadiano e o texto quadrinistico. Essa afirmacdo também institui o estatuto identitario dos
autores.

A atividade linguageira se apoia na memdria das situagdes de comunicacgdo para gerar
as restricdes referentes ao estatuto da identidade dos parceiros, das condi¢cdes materiais do ato
de linguagem, e da finalidade desse ato.

A situacdo se refere, portanto, ao ambiente fisico e social em que se d& a obra (tanto a
situacdo de producdo quanto a de recepcédo). Esta mais ligada as condicdes de discurso que o
contexto, embora este também esteja subjugado a essas condic¢des hierarquicamente. As
condigdes de discurso da producdo/veiculacdo/recepcdo de uma obra podem variar muito: um
quadrinista pode lancar uma obra no formato de fanzine®, como chegaram mesmo a fazer

Moon e B4, e depois ser publicada em editora, para mais tarde ser veiculada em PDF (com o

° Género de quadrinho feito manualmente, sobretudo com paginas fotocopiadas, e vendido pelo préprio autor.
Serve como meio de divulgacdo do trabalho do quadrinista (geralmente amador).
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consentimento ou ndo dos autores). Charaudeau (2008) afirmou que a situagdo é externa ao
ato de linguagem, embora constitua as suas condicdes de realizagdo. Vé-se que a situacéo de
comunicacdo de uma obra vai do extremo das condices de producdo de seu suporte textual
ao seu modo de veiculagdo: o fato da graphic novel ter sido feita em papel couché, formato
maior e capa cartonada certamente diz alguma coisa, tanto quanto o fato dela ser vendida em
livrarias, e ndo em bancas de revistas.

A memoria das situacfes de comunicacao representa os dispositivos que normatizam
as trocas comunicativas e que se definem através de um conjunto de condigdes psicossociais
de realizacdo, de modo que o0s parceiros possam se entender sobre o que constitui a
expectativa (enjeu) da troca linguageira que regulamenta a atividade dos sujeitos parceiros,
estabelecendo um contrato de reconhecimento, condi¢do da construgdo reciproca do sentido.
Sendo que os sujeitos fragmentados em instancias no ato de linguagem operam sentidos, 0
contrato de reconhecimento pretende responder a pergunta: quem fala o discurso a quem?

A finalidade determina a orientacdo discursiva da comunicacdo e a identidade
discursiva dos interlocutores. Ela “corresponde a uma intencionalidade psico-sécio-discursiva
gue determina a expectativa do ato de linguagem do sujeito falante e, por conseguinte da
propria troca linguageira.” (CHARAUDEAU, 2004, p. 23). Cada situagdo de comunicagédo
pode configurar uma ou Vvérias finalidades, que configuram diferentes visadas. Esse postulado
se compara a ideia bakhtiniana de que a questdao dos géneros “¢ o reconhecimento de que os
enunciados sdo o produto das atividades humanas que refletem as condicdes e finalidades
dessas esferas, por seu contetido, estilo e constru¢gdo composicional.” (RAMIRES, 2005, p.
46).

Que enunciado é O Alienista e como essa obra em quadrinhos reflete as condicdes e
finalidades da esfera que consideramos uma instituicdo discursiva chamada Quadrinhos? Ou
melhor, quais s&o as condicdes e finalidades dessa esfera? Qual a finalidade de uma graphic
novel? Narrar uma obra de quadrinhos de carater autoral? Qual a finalidade d’O Alienista em
quadrinhos?

E inegavel que a presenca machadiana se impde a obra em quadrinhos, portanto,
analisada a partir dessa premissa, a obra de Moon e Ba parece dizer algo em relagdo a obra de
Machado. Ou ainda, os Quadrinhos parecem dizer algo em relagcdo a Literatura. Se por um
lado, podemos interpretar a obra machadiana nos interrogando o que ela tem a dizer sobre a
psicanalise, sobre as relacdes de poder, sobre a loucura, e assim sucessivamente, por outro,
em um projeto de andlise do discurso, somos levados a interpretar a obra de Moon e Ba nos

interrogando o que ela tem a dizer sobre a obra de Machado. Talvez a finalidade d’O
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Alienista de Moon e Ba seja dizer que os “quadrinhos sdo uma linguagem narrativa de uma
forca tremenda e podem sim [ser] usados [para] contar uma histéria profunda e ressonante,
tal qual um bom romance.” (MOON; BA, 2011, entrevistados por Originais Reprovados).
Evidentemente que afirmar que a finalidade da graphic novel O Alienista seja se impor como
obra exigiria um estudo do projeto de escritura dos autores.

Assim, a enunciacdo d’O Alienista em quadrinhos se configura num modo de
organizacdo enunciativo, que, em termos gerais, € a tomada da fala na instituicdo
quadrinistica. Essa tomada da fala conjuga um modo de organizacao narrativo, que €, também
em termos gerais, a criacdo da obra narrativa (cf. COSTA, 2010). Todo o percurso
interdiscursivo sobre O Alienista estabelece diversos modos de organizagdo discursivos
(narrativo, argumentativo, descritivo) atrelados ao quadro inapreensivel da enunciagdo d’O
Alienista em quadrinhos, como é representado no esquema a seguir que exemplifica uma
finalidade:

= S
Género
Graphic Novel Fazer conhecer uma histéria

\%
I
Fazer gostar da obra
Halidade 1 — A Fazer apreciar a obra
D  Fazer acreditar no potencial
dos quadrinhos
Criar uma A
narrativa S  Fazerlegitimar os autores
autoral

—

M.O.D. Enunciativo = M.0.D. Narrativo > Modos de Organizagao diversos

Figura 2: Exemplo de finalidade e visadas discursivas.

Outras visadas mais especificas podem ser conjugadas com as visadas mais amplas
que elencamos acima, de maneira que a efetivacdo de uma leva a efetivagdo da outra. A
visada de “fazer acreditar” no potencial dos quadrinhos como linguagem capaz de criar
narrativas complexas e profundas como as literdrias pressupde talvez uma visada de “fazer
saber” desse potencial.

Em relagdo ao nivel discursivo da enunciagdo d’O Alienista em quadrinhos, podemos

agrupar as seguintes caracteristicas:

(1) Os autores sdo reconhecidos internacionalmente e legitimados com prémios por

diversas obras de quadrinhos — inclusive um prémio até entdo destinado a obras
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literérias: o Jabuti 2008;

(2) Os autores pretendem falar como quadrinistas, dessa forma, instituindo o leitor como
leitor de quadrinhos. S&o as caracteristicas identitarias dos parceiros;

(3) Os autores precisam lidar com a distancia do interlocutor no tempo e no espago,
condigdo insita de qualquer obra narrativa, por ser uma situacdo de comunicagdo
monologal;

(4) Os autores dividem o mesmo enunciado (categoria autoral que inclui simultaneamente
0s nomes de Moon e Ba);

(5) Estabelecem uma relagdo de poder com as obras literarias ao tomar o texto

machadiano e assumi-lo como texto quadrinistico.

Em suma, a situacdo de comunicacdo € o que determina as condi¢des de enunciacgao.
Ou seja, focando seus componentes (finalidade, identidade, circunstancias materiais),
podemos determinar as condic¢des de discurso dos atos de comunicagéo.

c) Nivel textual

Ja com relacdo a recorréncia das marcas formais, que se da no nivel das formas
textuais, podemos afirmar que cada discurso assume uma forma que o especifica e o restringe.
De fato, aceitar que existem géneros “é reconhecer que a produgdo linguageira ¢ submetida a
restricbes. Mas, em que nivel estas restrices intervém? Se elas agem [apenas] no nivel das
caracteristicas formais, entdo, o sujeito ndo tem mais liberdade.” (CHARAUDEAU, 2004, p.
19). E liberdade de escrita é um dos diferenciais entre uma graphic novel e um quadrinho de
editora.

As recorréncias formais se apoiam em uma memoria das formas e signos (quer sejam
verbais, iconicas, gestuais ou outras) que servem para as trocas linguageiras. Estes signos se
organizam enguanto maneiras de dizer mais ou menos rotineiras, como se 0 que importasse
da linguagem né&o fosse o que se diz, mas sua execucdo. Assim, se constituem comunidades
de saber dizer, de estilo, em torno de maneiras de falar, referindo-se a parte formal do(s)
signo(s). (CHARAUDEAU, 2004). Com o discurso estando materializado assim, € possivel
classificar, categorizar e hierarquizar essas maneiras de falar, respondendo a pergunta: como é
falado o discurso?

Nesse nivel, o trabalho de adaptacéo literaria estabelece uma relacdo com a historia
contada. O que € possivel constatar com a comparacdo do tempo ficcional das duas obras (que
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é, basicamente, uma comparacdo no nivel do texto) é que a estrutura do discurso se alterou,
mas a estrutura da histéria permaneceu, ou seja, a maneira de dizer mudou, mas a histéria
continuou a mesma: a historia de Simdo Bacamarte, o alienista. As restricdes formais de uma
histéria em quadrinhos levaram os autores a mudar o tipo de narrador, como veremos no

Capitulo 4.

Todas as mudancas na adaptacdo levaram em conta a diferenca de ritmo de leitura
de uma prosa e de uma Histéria em Quadrinhos. A narragdo nessa adaptacéo néo era
tdo importante, e muito dela foi transformada em imagens ou didlogos, entdo a
figura do narrador, to proeminente no texto original, ndo tinha 0 mesmo peso na
adaptacdo. (MOON, 2010, entrevistado por COSTA; LOPES, p. 129).

Como disseram Costa e Lopes (2009) acerca da tradugéo intersemiotica d’O Alienista
machadiano para graphic novel, a pratica da traducdo de uma obra para outra linguagem faz
transparecer a natureza da matriz original das duas linguagens, e seu estudo comparado revela
ainda as estruturas discursivas em dimensdes que uma analise individual poderia néo
alcangar.

E no nivel textual que vai ocorrer a mudanca n&o s6 do modo de narrar, mas da figura
do préprio narrador, uma vez que, em obras impressas, esse € um elemento do texto, um
personagem, uma fungdo ou estratégia textual, ou ainda um fragmento/desdobramento do
sujeito (cf. COSTA, 2010). A utilizacio de procedimentos de técnica narrativa'® que afetam a
figura do narrador tende a estar de acordo com o projeto de escritura do autor no nivel
discursivo. Por exemplo, ao indagar a Fabio Moon por que ele optou por ndo dividir a historia

em capitulos, como no conto machadiano, ele respondeu que:

Nomear cada capitulo e dividir a obra [...] significa utilizar um espaco da pagina
para isso. Na prosa, ndo faz muita diferenca comegar um capitulo no meio de uma
pagina, nem faz diferenca terminar o capitulo no meio da pégina e deixar o resto em
branco, pulando para a préxima no comeco do proéximo capitulo, pois o “espaco” da
historia é o da mente do leitor. Na pégina, estdo apenas as palavras. Na Histéria em
Quadrinhos, o espaco da histéria acontece na pagina, na virada de pagina, no
tamanho e na composi¢do dos quadrinhos. N6s tinhamos um limite de paginas para
fazer a adaptacdo, e para nos, dividir a HQ em capitulos significaria quebrar o ritmo
da leitura das paginas de maneira desnecessaria. O mais importante na leitura é
envolver o leitor e a quebra do ritmo de leitura o distrai, o afasta do universo da
histdria, entdo acabamos abandonando a divisdo visual dos capitulos. (MOON,
2010, entrevistado por COSTA,; LOPES, p. 128).

Nos quadrinhos, dentre muitos elementos especificos de sua linguagem, vemos que o0

19 Os procedimentos de técnica narrativa sio componentes da narragéo, do discurso, e ndo da histéria, conforme
Costa (2010) e Nunes (1988).
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principal deles consiste no quadro, ou melhor, no espaco entre os quadros, a sarjeta.’’ E na
passagem de um quadro a outro que ocorre toda construcdo de significados, e a manipulacéo
desse recurso compde o savoir-faire do quadrinista, que serd colocado em pratica de acordo
com as restricdes situacionais e discursivas, como o limite de paginas ou a mudanca de

narrador.

A aprendizagem da linguagem s pode ser feita pela apropriacdo progressiva das
formas de uso, formas repetitivas que se tornam rotineiras e se fixam em “maneiras
de dizer”. Mas como [...] maneiras de dizer dependem da situagdo de comunicagio,
a “rotinizacdo” [...] se configura em formas que fazem eco nas exigéncias das
restricBes situacionais via restri¢des discursivas. (CHARAUDEAU, 2004, p. 28).

No nivel textual, podemos retomar resumidamente algumas restricbes que

caracterizam a graphic novel em questdo dentro do panorama dos quadrinhos:

(1) A obra em questdo teve um limite de paginas imposto pela editora (0 que poderia
também caracterizar uma restri¢do situacional ou discursiva);

(2) Tem formato maior que os quadrinhos de editora, bem como papel e encadernacgédo
diferenciados (idem observacéo anterior);

(3) Linguagem multimodal, que atende as necessidades narrativas de uma HQ, ao mesmo
tempo em que delimita 0 modus operandi do quadrinista (ele opera signos plasticos,
iconicos e linguisticos);

(4) Narracdo que interfere no ritmo da histéria (pois, ao contrario do conto, ela é sem

capitulos).

O texto como materializagdo de um discurso sofre restricdes formais (modos de
escrever) que estdo atreladas as restricBes discursivas (modos de agir), que, por sua vez, se
relacionam as restri¢des situacionais (modos de ser) (CHARAUDEAU, 2004).

Os sujeitos sociais Fabio Moon e Gabriel Ba se apoiam em um género para 0 Seu
projeto de fala, cunhado em normas de conformidade linguageira, e associado a um lugar de
pratica social mais ou menos institucionalizado, que sdo os Quadrinhos. Diante desse processo
de discursivizacao, vé-se que a analise de um género deve se apoiar em uma teoria do discurso
na qual possamos conhecer 0s principios gerais sobre os quais ela se funda e os mecanismos

que os colocam em funcionamento.

11 sarjeta (McCLOUD, 1995), calha (EISNER, 1999), ou ainda hiato (CAGNIN, 1975). Seja qual for a
nomeagdo, 0 sentido é 0 mesmo: o intervalo entre um quadro e outro, que representa um corte tempo-espacial.
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Nesse sentido, pela perspectiva semiolinguistica, o género é configurado a partir de sua
situacdo de uso (géneros situacionais), considerando diversas categorias como: sujeitos,
restricdes, finalidade, modos de organizacéo e aspectos formais.

Charaudeau (2004, 2008) nao chega a definir género, mas sua proposta nos deixa inferir
que, se fosse necessaria uma definicdo para efeito de categoria, género na Semiolinguistica seria
a situacdo, ou melhor, género seria uma situacdo de comunicagdo — com tudo 0 que essa nogéo
acarreta dentro de uma teoria semiolinguistica dos sujeitos da linguagem.

Acreditamos que a identidade de autores de quadrinhos é construida por Moon e Ba ndo
somente no plano textual, mas, sobretudo, no plano discursivo. Ou seja, € atraves da préatica da
narrativa em quadrinhos que eles dizem algo sobre a literatura: eles se afirmam como
quadrinistas, ndo como literatos, realcando o potencial da linguagem dos quadrinhos tomando
uma narrativa literaria. Eis que o género representa uma acao e € preciso autoridade para fazé-la.
A inscricdo de uma “adaptagdo” literaria como obra quadrinistica passa por aqueles trés tipos de
restricbes que evidenciamos. Por esse viés, é possivel falar que Fabio Moon e Gabriel B4 sdo

autores d’O Alienista, e que O Alienista de Moon e Ba, por mais que pareca 0 mesmo, € outro.
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CAPITULO 2

A Rebelido: Mdltiplas Instancias no Discurso Quadrinistico

Quem fala O Alienista? Quem faz falar n’O Alienista? E, por fim, quem fala n’O
Alienista? Comecamos com trés perguntas que, a principio, parecem idénticas, mas que
suscitam respostas cuja diferenciacdo € o cerne deste capitulo. A tomada da fala de outrem
certamente ndo € mais simples de compreender, em termos discursivos, que o direito de falar,
que o percurso de fala e, por fim, que a delimitagdo de uma categoria, instancia ou “fonte”
desse falar, o tal sujeito. Ora, mas ndo ha um sujeito. Ndo ha uma fonte Unica do sentido.

O sujeito que enxergamos na AD é historico, portanto, variavel: a sua imagem
agregam-se sentidos ao longo do tempo e do espaco de sua atuacdo. Dessa forma, os autores
Fabio Moon e Gabriel B& constroem sua trajetéria em um movimento continuo na instituicdo
discursiva a cada publicacdo de uma obra, pois é “uma ilusdo crer que [uma] obra tem uma
existéncia independente. Ela aparece em um universo [...] povoado pelas obras ja existentes e
¢ ai que ela se integra.” (TODOROV, 1971, p. 213).

O sujeito é ainda heterogéneo, polifonico: O Alienista em quadrinhos é todo ele
atravessado pela voz machadiana, pela voz de Moon e B4, e por inUmeros discursos em
formagdo. “As ideias precisam sair de algum lugar. Se ndo saem da sua cabega, saem de
alguma coisa que vocé viu ou ouviu, e mesmo saindo da sua cabeca, provavelmente entraram
na sua cabega devido a alguma coisa que voc€ viu ou ouviu.” (MOON, 2006b, web).

Sendo assim, o0 sujeito é também fragmentado e desdobrado: o texto narrativo se forma
em camadas, em niveis, ou em instancias, de modo que em cada uma dessas instancias se
instala um fragmento/desdobramento desse sujeito. Esse desdobramento pode ser definido a
partir da obra pronta, como faremos mais adiante, mas pode também estar presente no

processo de escritura d’O Alienista por meio de multiplas méos:

O texto cria uma camada na historia, os desenhos, separados, criam outra camada.
Quando colocamos todos os desenhos juntos, funcionando como péaginas, a pagina
ganha uma camada nova que os desenhos separados ndao possuiam e, quando
colocamos o texto [as palavras] funcionando com as imagens, novamente
acrescentamos uma camada que ainda nao estava la. A ligagdo entre o roteirista e 0
desenhista serve para juntar essas camadas e fazé-las funcionar de forma que a
historia seja contada da melhor maneira. Numa adaptacéo, a obra original, e talvez o
autor original, se tornam mais camadas para compor a histéria em quadrinhos, mas
assim como todas as outras camadas, essas também devem se misturar e se tornar
invisiveis. (MOON, 2010, entrevistado por COSTA; LOPES, p. 129-130).
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O sujeito se assume num ato de tomada da fala, instituindo nessa tomada o seu
interlocutor: ele se define em relagdo ao Outro, em um processo dialégico. Moon e Ba
respondem a Machado, respondem também a uma parcela do pablico de quadrinhos ja
instituida historicamente, e respondem ainda um ao outro, nesta condicdo de autoria
compdsita.

J4 disse muitas vezes as vantagens de trabalhar em dupla com o Fébio [...] somos
duas pessoas e, mesmo sendo gémeos, 0 que eu penso ndo estd na cabeca dele. E na

hora de escrever o roteiro final, ou o didlogo mais refinado, também exige o
pensamento individual, ndo uma conversa. (BA, 2006, web).

E interessante notar hoje como o sujeito, mesmo quando oculto, sempre foi o centro de
uma problematica na AD, seja pelo fato de sua auséncia no horizonte tedrico ter representado
um entrave para a compreensao do discurso, seja por sua presenca proeminente no discurso
ter “criado” essa categoria no quadro da AD como algo tdo fugidio — fugidio por ser tdo
disperso.*?

O sujeito se desdobra em inimeras instancias. Sua identidade se divide e se dispersa
nos inumeros espagos de sua agéncia, ou seja, nos maltiplos lugares de fala mais ou menos
ritualizados: familia, igreja, trabalho, lazer, etc. Esses lugares podem variar de maneira
incalculavel e estdo ancorados socialmente. Neles, encontramos a(s) face(s) de um sujeito
sOcio-historico, “a[s] identidade[s] de um individuo que vive e age na vida social, tem uma
personalidade propria, conhece experiéncias individuais e coletivas como participante do
mundo das praticas sociais.” (CHARAUDEAU, 2008, p. 185).

Fabio Moon e Gabriel B4, além de autores d’O Alienista em quadrinhos, sdo autores
de outras obras, sdo palestrantes, administram um blog sobre quadrinhos, e publicam
diariamente para o jornal Folha de S. Paulo. Qualquer tentativa de tracar o perfil dos sujeitos
gue ocupam esses lugares acaba por criar a sua imagem discursiva, 0 que nos leva a assumir
gue os sujeitos se desdobram ainda nos papéis a que sdo obrigados a assumir nesses lugares,

de acordo com o seu posicionamento*® em um projeto de discurso (aqui, mais que um projeto

12 Aludimos as trés fases da AD: (1) a do sujeito assujeitado a uma maquinaria discursiva que o submete a regras
especificas que delimitam o seu discurso, 0 seu comportamento, a sua ideologia; (2) a do sujeito atravessado por
diferentes papéis de acordo com as vérias posicoes que ocupa no interdiscurso. Apesar da sua dispersao, o sujeito
ndo ¢é livre, tal qual ocorre na fase anterior. Ele sofre coercédo das inimeras formages discursivas que atravessam
o seu dizer; (3) a do sujeito heterogéneo, clivado, dividido. Esta é a fase atual da AD, fase em que as ideias do
primado do interdiscurso e da heterogeneidade enunciativa sdo realcadas.

3 A nogdo de posicionamento implica relacionar certos enunciados a diversas “identidades enunciativas que se
definem umas as outras” (MAINGUENEAU, 2010, p. 50) em uma relagdo de ampla concorréncia, ressaltando
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de fala). Em suma, sujeito vai se tornando menos empirico e mais discursivo, ndo deixando,
porém, de ser nem empirico e nem discursivo.

Dessa forma, podemos dizer que as instancias Fabio Moon e Gabriel Ba se distinguem
das instancias Fabio Araujo Carvalho e Gabriel Aradjo Carvalho, da mesma forma que
Joaquim Maria Machado de Assis ndo é exatamente o Machado de Assis estudado, por
exemplo, por John Gledson ou Lucia Miguel Pereira. As distingdes ndo sdo meramente
formais, sdo, antes de tudo, funcionais, pois 0 sujeito como autor exerce uma funcgéo
representativa no quadro geral da instituicdo discursiva em que se insere e que ajuda a formar.
Moon e Bé sdo autores de quadrinhos, e autores de um Alienista.

A imagem desse sujeito que construimos através do exercicio da critica a uma obra € a
do sujeito da enunciacdo, ndo podendo ser confundido, tedrica e metodologicamente, com o
sujeito empirico (LOZANO; PENA-MARIN; ABRIL, 2002), e nem com o sujeito enunciado
ou do enunciado. Isso quer dizer que a identidade do sujeito empirico passa por um trabalho
de linguagem no exercicio de critica a obra. Tal trabalho acaba por criar a identidade de autor
(uma funcdo sociodiscursiva), relegando a segundo plano alguma identidade nédo-autoral (o
sujeito empirico, cuja biografia pode nem ser resgatavel). Numa obra de ficcdo, o sujeito pode
ainda fazer falar uma entidade presente no texto, que € ao mesmo tempo efeito de linguagem:
0 narrador, um sujeito do enunciado. A delimitacdo de um lugar de fala (a instituicdo
quadrinistica), de um posicionamento nesse lugar (o lugar de autor, de escritor), e de textos
especificos produzidos nessa enunciacdo (0 conjunto de uma obra) ajuda a construir,
metodologicamente, um sujeito com seus possiveis desdobramentos, indo de uma instancia
mais empirica para uma mais discursiva.

Para Charaudeau (1992, 2001, 2008), no que diz respeito a noc¢do de sujeito dentro da
AD, tais instdncias podem ser entendidas como abstracBes, ndo sendo nem individuos
precisos, nem seres coletivos particulares, mas um amalgama dos dois: cada sujeito é um
“lugar de producao da significagdo linguageira, para o qual esta significacdo retorna, a fim de
construi-lo” (CHARAUDEAU, 2001, p. 30), que € 0 mesmo que dizer que o sujeito constroi
sentidos através da linguagem, e é construido por ela.

Moon e B4, por meio da (re)constru¢ao d’O Alienista em quadrinhos, projetaram sua
visdo sobre a obra machadiana, e alteraram sua posi¢do de quadrinistas dentro da instituicdo
quadrinistica. Isso ocorre de maneira constante e dialdgica, de modo que ndo ha como

determinar uma primeira fase (se o0 sujeito constroi ou é construido antes). Para Charaudeau

gue o objeto da AD ndo é o discurso isolado, mas sim o sistema de relagGes que faz com que os discursos se
constituam e se mantenham concomitante e reciprocamente.
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(1992, 2001, 2008), o sujeito é psicossocial e sécio-historicamente situado.

O sujeito para a Analise do Discurso é um ente historico, social e descentrado.
Descentrado, pois € cindido pela ideologia e pelo inconsciente. Historico, porque ndo esta
alienado do mundo que o cerca. Social, porque nédo € o individuo, mas aquele apreendido num
espaco coletivo.

A seguir, veremos como essas nogdes em torno da categoria de sujeito podem ser
trabalhadas dentro do quadro tedrico-metodoldgico que estamos usando (cujo cerne € a Teoria

Semiolinguistica) e como podem ser aplicadas na interpretagdo d’O Alienista em quadrinhos.

2.1 Instancias Enunciativas no Discurso Quadrinistico

Charaudeau (2006), sobre o discurso das midias, tece considera¢fes sobre o uso do
termo instancias para se referir aos lugares de ocupacdo das entidades que chamamos de

sujeitos do ato de linguagem:

Se falamos de instancia é porque o que preside a producdo da comunicagdo
midiatica € uma entidade compdsita que compreende varios atores: 0s da direcdo
[...]; os da programacéo [...]; os da redagéo [...]. Todos contribuem para fabricar uma
enunciacdo aparentemente unitaria e homogénea do discurso midiatico, uma co-
enunciacdo, cuja intencionalidade significante corresponde a um projeto comum a
esses atores e do qual se pode dizer que, por ser assumida por esses atores,
representa a ideologia do organismo de informagdo. (CHARAUDEAU, 2006, p. 73).

A concepc¢do de instancias adotada serve, com suas devidas adaptagdes, a qualquer
discurso: literario, politico, quadrinistico, etc., pois ndo se trata de uma pessoa fisica e
bioldgica que fala, mas de um lugar de fala que a pessoa, a empresa ou outra entidade possa
ocupar. Dessa forma, entendemos que as instancias de producéo e recep¢do no dispositivo da
encenacdo narrativa em quadrinhos sdo lugares ocupados ao mesmo tempo por Fabio Moon e
Gabriel B4, como se fossem (e, de certa forma, sdo) uma so6 entidade falando.

O termo instancia traz significado e importancia similares nas duas propostas tedricas
de que falaremos a seguir: a Semiolinguistica, de Charaudeau (1992, 2008), e a Topografia
das Instancias do Campo Literario, de Peytard (2007 [1983]).

2.1.1 Parceiros e protagonistas da encenacao narrativa

Abordaremos as instancias da enunciacdo em quadrinhos a partir do dispositivo da
39



encenacdo da linguagem proposto pela Teoria Semiolinguistica (CHARAUDEAU, 1992,
2008). A Semiolinguistica se insere no campo da Andlise do Discurso como uma teoria dos
sujeitos da linguagem. Esses sujeitos sdo definidos como parceiros e protagonistas no ato de
linguagem, situados necessariamente como as instancias produtora e receptora na encenagao™
linguageira da narrativa.

Os sujeitos da encenagdo narrativa configuram o ato de linguagem se inserindo nele,
conscientemente ou ndo, através de dois circuitos de producdo de sentido, indissociaveis um
do outro e que constituem o todo desse ato. Esses circuitos, que representam a maneira pela
qual a troca linguageira se da, alocam representacdes de sujeitos especificas no processo de

comunicacgéo. S&o eles:

(1) O circuito externo, que representa a ancoragem socio-historica do ato de linguagem e,
portanto, aloca sujeitos agentes com identidade social (EUc e TUi).
(2) O circuito interno, que representa a ancoragem discursiva do ato de linguagem e,

portanto, aloca sujeitos de fala com identidade discursiva (EUe e TUd).

A insercdo dos sujeitos da encenacdo linguageira da narrativa se da atraveés de seus
desdobramentos em sujeitos parceiros e protagonistas. Os parceiros do ato de linguagem se
inserem no circuito externo como sujeito-comunicante (EUC) e sujeito-interpretante (TUi), e
sdo constituidos seres agentes; e no circuito interno, 0s protagonistas se inserem como
sujeito-enunciador (EUe) e sujeito-destinatario (TUd), constituindo-se em seres de fala.

Desse modo, dizemos que o circuito externo é o espaco real do ato de comunicacdo,
em que os sujeitos sdo reconhecidos e sobredeterminados por suas realidades socio-historicas.
Porém, tal como Charaudeau (2008, p. 51): “Nao conferimos a real um valor absoluto. N&o
consideramos que haja em algum lugar uma realidade fixa, indiferente a linguagem e mais
verdadeira que ela.”. Por seu turno, o circuito interno € o espaco da fala configurada, em que
0S sujeitos assumem posicionamentos discursivos vinculados a préatica de linguagem em
questao.

Em outros termos, no circuito externo do ato de linguagem, os sujeitos sdo pré-

0 termo encenacdo adotado pela Semiolinguistica e atribuido ao ato de linguagem é bem apropriado. Ele
aponta para 0s muitos posicionamentos discursivos adotados pelos falantes, e que dizem respeito também a
adequacdo linguistica (em todos os sentidos) que quem enuncia deve ter em mente. Na verdade, “todos nossos
atos de linguagem tém um lado ‘teatral’ ja que, se quisermos ser bem sucedidos em nossas comunicagdes [...]
temos [que] produzir a encenagdo adequada...” (MACHADO, 2001, p. 51). A Semiolinguistica também toma
emprestado o léxico de dois outros discursos, além do discurso teatral: o discurso juridico (com as nogdes de
contrato), e o discurso ladico (com as nogdes de aposta e de jogo).
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determinados pelas circunstancias de comunicagdo; e no circuito interno, encontramos
sujeitos com identidades discursivas, que existem somente quando tal ato de linguagem é
colocado em pratica. Durante a criacdo de um quadrinho, ou durante a leitura desse quadrinho
pelo sujeito-interpretante, a instancia do sujeito-comunicante se desdobra na instancia do
sujeito-enunciador, aqui, como instancia compésita: as figuras de Fabio Moon e Gabriel B4.™
Assim, sob essa Otica, podemos dizer que quem “conta (uma histéria) ndo € quem escreve (um
livro) nem quem é (na vida)” (CHARAUDEAU, 2008, p. 183).

A essas nocdes gerais sobre o dispositivo da encenacao da linguagem acrescentamos
que EUc e TUi sdo designados como autor e leitor reais no caso de uma encenacdo da
linguagem voltada a producdo/recepcdo de uma obra narrativa impressa, Como um romance
ou um quadrinho. Isso porque a nocao de autoria exerce influéncia no modo de apreender tal
enunciacao (e vice versa: um tipo de enunciacao influencia na nocao de autoria).

Do lado da produgdo, o individuo situado no mundo sécio-histérico assume um papel
discursivo e se institui como um autor. Esse papel € o seu posicionamento diante do exercicio
literdrio, € um mascaramento de identidade, ou melhor, é a projecdo de uma entidade que
movimentard o discurso. Conforme Maingueneau (2006, p. 152), pode-se “chamar de
vocacao enunciativa esse processo através do qual um sujeito se ‘sente’ chamado a produzir
literatura”, ou, no noSso €aso, a produzir quadrinhos.

Muitos autores defendem essa diferenga entre o autor no mundo real (EUc) e o autor
no espago discursivo (EUe). Mikhail Bakhtin “distingue o autor-pessoa (isto é, o escritor, 0
artista) do autor-criador (isto é, a funcéo estético-formal engendradora da obra)” (FARACO,
2005, p. 37); Foucault (1992) fala em uma fungédo-autor que se instaura simultaneamente ao
apagamento do sujeito/individuo empirico, sendo que “o que no individuo ¢ designado como
autor (ou o que faz de um individuo um autor) é apenas a projecéo [...] do tratamento que se
da aos textos” (FOUCAULT, 1992, p. 51). Genette (1983) fala em autor implicado na
tentativa de atribuir a responsabilidade da narrativa a uma entidade que ndo seja o autor
empirico.

Charaudeau (2008) também considera que autor (EUC) e leitor (TUi) desempenham

papéis duplos cada um:

(1) O autor (EUc) é autor-individuo (personne; identidade social ancorada no mundo

> Embora sejam dois autores, optamos por manter o singular ao dizermos sujeito-comunicante e sujeito-
enunciador, pois falamos em termos de insténcias, ndo de pessoas, seres individuais, personificados e
psicologizados.
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socio-histérico) e autor-escritor (écrivain; funcdo social atrelada a instituicdo
discursiva).

(2) O leitor (TUi) € leitor-real (personne; identidade social ancorada no mundo socio-
historico) e leitor-possivel (lecteur; identidade virtual com competéncia de leitura

atrelada ao projeto de escritura do autor-escritor).

O esquema seguinte visa facilitar o entendimento da encenacao narrativa proposto por
Charaudeau (2008):

Circuito Externo
Nivel Situacional e Comunicacional

Circuito Interno
Nivel Discursivo ou Intencional

EUc =1> EUe Tud  <g=  TUI
Autor-individuo Leitor-real
Autor-escritor Narrador Leitor-destinatario| Leitor-possivel

Mundo das palavras
Seres de fala

Mundo sécio-histérico
Seres agentes

Figura 3: Dispositivo da encenagéo narrativa.
Charaudeau (2008).

Salvaguardando as especificidades de cada termo, todas as noc¢des que arrolamos
acima tém algo em comum: elas consistem em ver uma diferenca entre o ser social e
individual do autor e o ser discursivo e fragmentario do escritor. Essa duplicidade nos leva a
indagar se o lugar atribuido ao narrador no dispositivo acima néo faria acreditar que o EUe
pode ser tomado por algum narrador machadiano, como Bento Santiago, por exemplo,
fazendo-o ser responsavel pelo texto literario, em detrimento da figura do autor-escritor. A

proposta de Peytard (2007 [1983]) vem corroborar essas indagagdes, como veremos.

2.1.2 Os sujeitos da topografia das instancias

Em 1983, Jean Peytard publicou um artigo intitulado La place et le statut du ‘lecteur’

dans I’ensemble ‘public™*® na revista Semen n. 1, cuja tematica foi leitura e leitor. A proposta

16 Uma tradugéo aproximada: O lugar e o estatuto do “leitor” no conjunto “publico”. Entendemos que o piblico
aqui possa estar significando o conjunto todo do publico, ndo sé a instancia homénima que o autor apresenta em
sua topografia.
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de Peytard (2007 [1983]) partiu de questdes sobre o sujeito na comunicacao literaria, e buscou
evidenciar “como um ‘autor’ realiza o ato de ‘doador’ do texto ao ‘publico’ que o ¢ o receptor
beneficiario, e como no publico um ou mais leitores se constituem com tal.”t’ (PEYTARD,
2007 [1983], web, traducao nossa).

Em sua empreitada, Peytard (2007 [1983]) se apoiou em autores como J. Schmidt, F.
Vernier, P. Bourdieu e Ph. Lejeune, de onde reteve nogOes tedricas importantes, como
habitus, capital cultural, contrato literario, etc. Essas e outras noc¢des Ihe permitiram elaborar
seu proprio constructo teorico que ele chamou de Instancias do campo literario, modelo que
se organiza em trés instancias, cada uma contendo, por sua vez, duas instancias de sujeitos,

formando um modelo hierarquico que ele chamou de topografia. Ei-las:

(1) Instancia situacional (lugar do sociodiscurso e do interdiscurso), em que autor e
publico estdo localizados.

(2) Instancia ergo-textual®® (lugar de uma elaboraco, de um trabalho de linguagem), em
que scriptor e lector realizam seu ato de elaboracéo da linguagem.

(3) Instancia textual (lugar textual em que se inscrevem 0s papéis), cujos sujeitos sdo
perceptiveis nos tragos scriptorais e lectorais; os tracos do narrador, do narratério; os
tracos dos atores/personagens.

Para Peytard (2007 [1983]), as imagens dos sujeitos autor e leitor e seus respectivos
desdobramentos ndo séo pessoas de fato, ou seres personalizados, ou “qualquer imagem mais
ou menos animista e psicologizada™'® (PEYTARD, 2007 [1983], web, traducéo nossa). Para
evitar essa impressdo sobre esses sujeitos, 0 autor também usou o termo instancias, “que se
refere ao mesmo tempo a um lugar textual, extratextual ou sociocultural, e uma dinamica, ou
seja, um entrecruzamento de agdes e reacdes que trabalham este lugar”.®® (PEYTARD, 2007
[1983], web, traducdo nossa). Na figura a seguir, contemplamos as instancias em que se

situam os sujeitos da comunicacao literéria.

' Texto original: /...] comment un «auteury réalise ['acte de «donateur» du texte au «publicy qui en est le
récepteur bénéficiaire, et comment dans le public un ou des lecteurs se constituent comme tels.

'8 Ergon, que originou o neologismo ergo-textual, é uma palavra grega que significa “trabalho”. Tém-se assim,
com ergo-textual, o lugar e o ato de trabalhar o texto. Vale como exemplo também a palavra “Ergonomia”:
“ergon” que significa trabalho, e “nomos” que significa leis.

19 Texto original: [...] toute image plus ou moins animiste et psychologisée [...].

20 Texto original, de onde tentamos uma traducéo aproximada: [...] qui désigne & la fois un lieu du texte ou du
hors-texte socio-culturel, et une dynamique, c'est-a-dire, un entrecroisement d'actions et réactions qui travaillent
ce lieu [...].
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Figura 4: Topografia das insténcias do campo literéario.
Peytard (2007 [1983]).

2.1.3 Sobre confluéncia, coincidéncia e sintese

Abordamos, de maneira genérica, as diferencas e semelhangas das propostas de
Charaudeau (2008) e Peytard (2007 [1983]) no que concerne a abordagem do texto narrativo
ficcional para, em seguida, tentarmos uma sintese dessas propostas.

Os dois modelos apresentados aqui compartilham a concep¢éo de que um sujeito autor
(engquanto ocupante de uma instancia situacional, sécio-historica e mais empirica, possuidor
de um nome proprio) € diferente daquele outro sujeito autor (ocupante de uma instancia
discursiva, e que pde em pratica um projeto de fala, que faz enunciar, que escreve a obra e que
é nomeadamente responsavel por ela por meio de um nome proprio de escritor) que assume a
funcdo de escritor. Ha diferenca entre um sujeito que é (na vida), um sujeito que escreve (a
obra) e um sujeito que conta (a historia).

A proposta de Charaudeau (2008) coloca o sujeito que € no mesmo nivel que o sujeito
gue escreve: ambos formam a figura do autor como um EUc, no nivel externo. Essa mesma
proposta coloca o sujeito que conta em outro nivel, formando a figura do narrador como o
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EUe, no nivel interno. A proposta de Peytard (2007 [1983]), no entanto, coloca em trés niveis
diferentes e interdependentes os sujeitos supracitados: 0 que €, 0 que escreve e 0 que conta,
deixando metodologicamente visivel a diferenca entre autor, escritor e narrador.

Vejamos como podemos associar as duas propostas. Ao apresentar 0 mesmo
dispositivo comunicacional de Charaudeau (2008) adaptado para o texto literario, Mello
(2006, p. 291) incluiu, “no nivel situacional, como sendo EUc, além do autor, um scriptor”,
visto que ha uma diferenca entre autor e escritor. Ainda segundo Mello (2006), o scriptor €
aquele que exerce uma funcéo literaria, ele ¢ a passagem entre o EUc ¢ o EUe. “Ele se
inscreve neste hiato existente entre esses sujeitos. E a figura que materializa o projeto de fala,
que o executa.” (MELLO, 2006, p. 292, grifo nosso).

Embora Charaudeau (2008) tenha postulado que o autor-escritor € um EUc, com base
em Peytard (2007 [1983]) e Mello (2006), acreditamos que seu papel e suas caracteristicas
estdo muito préximas das do scriptor, 0 que nos obriga a situar o autor-escritor (AE) e 0
leitor-possivel (LP) como instancias entre autor-individuo (Al)/leitor-real (LR) e narrador
(ND)/narratario (NT), ou seja, entre o EUc/TUi e o EUe/TUd. A nosso ver, a nocdo de

scriptor pode ser equiparada a nogdo de autor-escritor, uma vez que uma ou outra:

[...] na maior parte do tempo, s6 transparece através da ordenacdo geral da
narrativa, [mas nao] de seu ‘processo de narra¢do’. Esse processo revela o projeto
de escritura e o saber escrever do escritor. O escritor &, entdo, testemunha de seu
préprio ato de escritura e, através dela, de sua ideologia socio-artistica.
(CHARAUDEAU, 2008, p. 186, grifos nossos e do autor).

Ou ainda, segundo Charaudeau (2012), o autor e o leitor de Peytard correspondem aos
sujeitos que t€ém “[...] uma identidade social e uma experiéncia de vida. O Autor, para mim, o
escritor, corresponde ao Scriptor de Peytard.” (CHARAUDEAU, 2012, p. 49). E o que
Charaudeau (2008) chama de circuito externo “da Situa¢éo de comunica¢do, com Sseu sujeito
duplo (Pessoa e Escritor), engloba as duas instancias, situacional e ergo-textual de Peytard
com os sujeitos Autor e Scriptor.”?* (CHARAUDEAU, 2012, p. 49, tradugdes nossas).

Equiparando scriptor e autor-escritor (auteur-écrivain), manteremos a premissa de que
0 autor-escritor € a passagem do autor-individuo para o narrador. Em seu trabalho sobre o

tempo narrativo, Costa (2010) usou a categoria de autor-escritor para se referir a instancia que

2l As duas passagens do texto original, sem omissées: L Auteur et le Lecteur de Peytard correspondent aux
miens en tant que personne ayant une identité sociale et une expérience de vécu. L’Auteur, pour moi, 1’écrivain,
correspond au Scripteur de Peytard. En revanche, ce que j'appelle [’espace externe de la Situation de
communication, avec son sujet double (Personne et Ecrivain), englobe les deux instances, situationnelle et ergo-
textuelle de Peytard avec les sujets Auteur et Scripteur.
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escreve 0 texto (no caso, um romance). O autor-escritor € a entidade ja posicionada em seu
trabalho com a palavra. O termo englobou ainda este cunhado por Peytard (2007 [1983]), o
scriptor.

Neste trabalho, por se tratar de uma histéria em quadrinhos, poderiamos dizer autor-
quadrinista. Mas para evitar uma proliferacdo de termos que ja esta saturada (lembremo-nos
das reflexdes iniciais sobre o tema, que instituiram os termos autor implicado/implicito),
manteremos autor-escritor para nos referir a instancia que opera os signos linguisticos e
visuais na criacdo de uma histéria em quadrinhos. N&o se trata da postulacdo de um termo,
mas sim de uma reinterpretacdo do conceito utilizado por Charaudeau (2008) com base em
Peytard (2007 [1983]) e Costa (2010). O autor-escritor “nao narra: ele é responsavel pela
selecdo e pela combinacgdo significante de todos os elementos discursivos e narrativos. Ele
permanece, de alguma forma, por tras da histdria e de seus narradores, dos quais é o fiador
ltimo.”?? (AMOSSY, 2009, p. 6, traduc&o nossa).

A figura do autor-escritor pode muito bem ser confundida com a do autor-individuo e
com a do narrador, pois ele — enquanto um scriptor — esta posicionado entre a pessoa que
quer falar e o que é dito (lembremos que o narrador ndo é s6 uma instancia que fala na
historia/obra, ele é também contetdo dessa histdria/obra). Esse autor-escritor € ao mesmo
tempo uma entidade que diz e o0 modo do préprio dizer. Ele exerce uma funcdo que
caracteriza a imersdo do sujeito no discurso literario/quadrinistico e que cria condi¢Bes para
que esse discurso se movimente. O autor-escritor € um involucro discursivo.

Uma vez que ha diferenca entre o autor com identidade social e o autor com funcéo
sociodiscursiva (no caso, funcdo quadrinistica), notamos que o primeiro obstaculo ao
estudioso de uma narrativa escrita € distinguir a pessoa do autor da do narrador. Essas
consideracdes levaram Costa (2010) a complementar o quadro apresentado por Mello (2006)
e Charaudeau (2008) em uma andlise da narrativa que considerasse a premissa barthesiana de
que em qualquer comunicagdo linguistica, tanto em seu espacgo externo quanto interno, “eu e
tu sdo absolutamente pressupostos um pelo outro” (BARTHES, 1971, p. 45), o que nos leva a
ver que o scriptor tem como seu parceiro um leitor que virtualmente encerra as competéncias
de leitura necessarias para a apreensdo da obra. Esse leitor seria aproximadamente o que
Peytard (2007 [1983]) classificou como lector.

O dispositivo a seguir serve para compreender a relacdo dos conceitos de scriptor e

22 A sentenca se refere ao autor-implicito no original: [il] ne narre pas : il est en charge de la sélection et de la
combinaison signifiante de tous les éléments discursifs et narratifs. Il se tient en quelque sorte derriére le récit et
ses narrateurs, dont il est 'ultime garant.
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lector apresentados por Peytard (2007 [1983]) com os conceitos da Semiolinguistica

apresentados por Charaudeau (2008):

Circuito Externo
Nivel Situacional e Comunicacional

Circuito Interno
Nivel Discursivo ou Intencional

EUc EUe Obra Tud TUi
Autor Scriptor Lector Publico
Historia
'={> Narrador Narratério <='

Autor- Autor- Personagens Leitor-
individuo escritor :;> <Ll=;" possivel | Leitor-real
P Instancia Instancia Armyaf
LBt Ergo- Instancia Textual Ergo- HBEIEC)
Situacional g g Situacional
textual textual

Mundo das palavras
Seres de fala

Mundo sdcio-histérico
Seres agentes

Figura 5: Dispositivo sintetizado das instancias enunciativas.
Charaudeau (2008), Costa (2010), Peytard (2007 [1983]).

O TUi, na figura de leitor-real, é aquele que estd fora do espaco discursivo da obra

(mas ndo fora do discurso enquanto instituicdo quadrinistica), sendo que o TUd, na figura de

leitor-possivel (lector),

seria aquele que esta inserido no projeto de escritura da obra, como

modelo de sua interlocucdo. O leitor-real esta empiricamente situado no futuro da obra,

podendo assumir o seu

papel de TUi (tentando resgatar as competéncias de TUd postuladas

pelo autor) séculos depois do tempo do escrever, no tempo enunciativo (COSTA, 2010). As

consideracdes que Mello (2006) fez sobre o texto literario podem ser atribuidas aos

quadrinhos:

Vale lembrar g

enunciada (ou textual),

No que diz respeito ao processo comunicacional, a recep¢do de um texto literario
difere substancialmente de uma conversa cotidiana: EUc e TUi estdo distanciados
um do outro no tempo e no espago. A relacdo entre os dois é, neste caso, ainda mais
assimétrica. O texto literario se apresenta, assim, ao leitor, fora de sua situacéo de
origem. Cabe ao leitor a reconstrugdo do cotexto e do contexto, necessarios a
compreensdo do texto. Por isso, dissemos que uma obra literaria é autbnoma,
fechada em si mesma, cujos componentes s6 adquirem sentido quando relacionados
entre si. (MELLO, 2006, p. 293).

ue, no texto narrativo, narrador e narratario pertencem a instancia

portanto, sdo seres ficcionais, de papel, como afirmaram D’Onofrio

(1999) e Charaudeau (2008). Sendo assim, seres de linguagem.
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As trés instancias em que estdo situados os sujeitos desdobrados da enunciagcdo ndo
sdo isoladas, mas interdependentes. Por exemplo, na instancia situacional, os autores d’O
Alienista em quadrinhos precisam lidar antes de tudo com a fundacdo do género — eles
precisam aderir as regras formais, 0 que ja se relaciona com a instancia textual. Para isso, eles
se colocam como autores de quadrinhos, instituem o0s seus leitores como leitores de
quadrinhos, e colocam em evidéncia o seu modus operandi & medida que pressupdem e criam
um tipo de leitor para a graphic novel dentro do horizonte de leitores quadrinisticos.

Tem-se, assim, que o conceito de scriptor, inserido na configuracdo do quadro
comunicacional da Teoria Semiolinguistica para o discurso narrativo (literario ou
quadrinistico), ressignifica os conceitos de autor, de escritor, de narrador, de leitor (real e
modelo) e de narratario, bem como as instancias que cada “sujeito” ocupa.

Assim, a enunciacdo de uma obra narrativa impressa comporta trés instancias com
seus respectivos sujeitos. Nela, podemos notar uma instancia enunciada (lugar de um narrador
e um narratario), uma instancia enunciativa (lugar de um autor e um leitor implicados) e uma
instancia socio-historica (lugar de um autor e um leitor reais).

Aguele que fala representando um grupo dentro de uma instituicdo discursiva
nomeada quadrinistica é personificado por essa mesma instituicdo como uma pessoa ficticia,
uma entidade feita de discursos para o discurso. Ou entdo, um autor. A instituigdo discursiva
cria o autor. Em contrapartida, ele recebe o “direito de falar e de agir em nome do grupo, de
‘se tomar pelo’ grupo que ele encarna, de se identificar com a fungdo a qual ‘se entrega de
corpo e alma’, dando assim um corpo biolégico a um corpo constituido.” (BOURDIEU, 2008,
p. 83). Essas coloca¢Bes ndao s6 retomam Foucault (1992), como também nos permitem
atribuir um unico “corpo autoral” a FAbio Moon e Gabriel Ba, autores d’O Alienista.

Neste capitulo, o foco de nosso tratamento sera a instancia ergo-textual com as
instancias de sujeitos discursivos autor-escritor e leitor-possivel, embora alguns comentarios
sobre as outras instancias enunciativas sejam necessarios. Sobre a instancia situacional,
tracamos algumas observacfes no Capitulo 1. Os sujeitos da insténcia situacional s&o
inapreensiveis em sua totalidade, uma vez que todo tratamento, dentro de um recorte de
analise, que busque vislumbrar um projeto de escritura tende a criar as imagens discursivas
dos sujeitos — como numa operacdo de projecdo dos sujeitos reais em sujeitos discursivos.
Sobre a instancia textual, falaremos de forma mais aprofundada no Capitulo 4, uma vez que
falar de seus sujeitos (narrador e narratario) implica falar da narrativa.

Distinguir as instancias de sujeito é importante por uma questao tedrico-metodoldgica:

saber quais recursos de linguagem sdo operados em cada instancia, e distinguir o que é do
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plano da escrita/leitura e o que é do plano da historia propriamente dita. H4 uma série de
recursos de linguagem que sdo extradiegéticos, e sdo operados pelo autor-escritor, ndo pelo
narrador. De fato, até o narrador € um recurso de linguagem. Os efeitos de sentido extraidos
entdo sofrem influéncia dessa particdo, e, embora ela seja irrelevante para o leitor que busque
apenas a fruicdo da obra de quadrinhos, é de importancia para o analista.

A partir das premissas de Peytard (2007 [1983]), Mello (2006), Charaudeau (2008) e

Costa (2010), trataremos as instancias enunciativas como a seguir.

2.2 Autores Como Individuos, Leitores Como Publico

Na instancia situacional, as imagens reais da pessoa do autor e do publico séo
irrecuperaveis em sua totalidade. E, de fato, pouco sentido faz querer formar uma imagem
precisa, objetivada e verdadeira desses sujeitos. Por isso falamos de instancias. Essa
irrecuperacdo se da pelo fato de que, dentre muitos motivos, qualquer analise do texto esta
inserida em uma cadeia interdiscursiva prépria, e quanto maior for a diferenca tempo-espacial
entre o0 objeto e o analista (um leitor também), mais significados podem ser agregados ao
objeto (e aos seus sujeitos...). O que se pode fazer, em termos semiolinguisticos, € determinar
0S componentes situacionais e comunicacionais do espago externo do ato de linguagem,
formando, assim, uma representacdo da imagem de autor e leitor dentro de um contexto.

O autor ¢ aproximadamente um “personagem”, ou uma personalidade, definido por
uma biografia publica e designado por um nome de autor (que pode ser ou ndao um
pseudénimo). Sua funcédo é propor um objeto autoral, ele € um doador do texto (donateur), e
0 pubico é, por sua vez, o donatario potencial desse objeto autoral (notemos que uma graphic
novel é vista como um quadrinho de autor).

Autores e publico sdo seres agentes e ocupam um lugar sécio-historicamente situado.
Os autores sdo as pessoas de Fabio Carvalho Aradjo e Gabriel Carvalho Aradjo, que se
assumem publicamente como Fabio Moon e Gabriel Ba. Eles se colocam como sujeitos
comunicantes (EUc) da obra — adotam um projeto de discurso (de fala, de escrita) diante do
espaco simbolico em que se inscrevem, aderindo as regras desse espaco e ajudando a cria-las,
a medida que se legitimam como membros. O publico € um segmento especifico da sociedade
que consome as obras de quadrinhos. O sujeito interpretante (TUi) pode ou ndo pertencer a
esse publico leitor de quadrinhos visado. Ao comentar sua participacdo em uma mesa redonda
sobre quadrinhos no Mackenzie, organizada por Luiz G€é, Gabriel B ressalta sua preferéncia
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em criar quadrinhos para um publico ndo especializado no tema:

Sempre é um mistério falar para um publico novo, diferente. O publico de quarta-
feira era assim, virgem. Numa enorme sala lotada, ndo vimos nem [cinco] rostos
conhecidos, daqueles que estdo em todas as palestras e eventos de Quadrinhos. Ali,
naquela sala, ndo estavam os fas de Quadrinhos, mas pessoas comuns. E é pra essas
pessoas que nGs queremos contar nossas histérias. (BA, 2006, web).

O depoimento de Ba sobre sua preferéncia por leitores ndo especializados em
quadrinhos (como sdo os colecionadores, os leitores habituais, outros quadrinistas, 0s
criticos...) pode revelar sua tentativa de (re)posicionamento no campo quadrinistico. A
trajetoria dos autores revela ainda a tentativa de (e)levar as suas obras a um ponto maior de
leitura: o dos leitores que buscam uma boa histéria, seja ela contada como for (em
quadrinhos, em prosa, em video...). Ou seja, tentativa de ndo sé trazer para o publico
quadrinistico leitores novos, ndo habituados ao género, mas também de ir até esses leitores.

Com efeito, o autor-individuo tem um projeto de fala que, se posto em préatica pelo
autor-escritor através do ato de linguagem, resultard na organizacdo de “um mundo
referencial” (CHARAUDEAU, 2008, p. 74). Essa organizagdo segue uma logica (ou varias)
gue consiste numa maneira de ver certo mundo referencial. Essa l6gica, ao mesmo tempo em
que restringe, constitui o discurso sobre tal mundo referencial, pois é uma l6gica que segue 0s
parametros da instituicdo discursiva.

Em outros termos, Moon e B4, durante o processo de traducdo intersemidtica,
expressaram sua maneira de ver O Alienista, (re)organizando o discurso literario por uma
I6gica narrativa quadrinistica. E, da mesma forma, (re)organizando o proprio discurso
quadrinistico, e ainda, o seu préprio savoir faire desse discurso, como podemos notar nas

seguintes palavras:

O Alienista foi a histéria mais dificil que eu j& desenhei. S6 a ideia brilhante de usar
aguada e ndao somente o preto e branco chapado ja acabou duplicando o tempo da
arte final. Além disso, o processo de adaptar o texto do Machado de Assis foi
demorado, comecando um més antes do desenho, continuando todos os dias
enquanto eu fazia as paginas, e ainda [durou por] duas semanas enquanto eu [fazia]
0s baldes e as cores. (MOON, 2006a, web).

O mundo referencial aqui foi o mundo (ficticio) criado por Machado de Assis. Mas em
outros casos, poderia ser qualquer objeto sobre o qual o sujeito-comunicante quisesse falar. O
mundo referencial ¢ aquilo que passou pelo processo de semiotizacdo, tornando-se um

discurso, materializado em algum tipo de texto resultante de uma situacdo dialogal ou
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monologal

Como dissemos, as observacdes em torno dos sujeitos empiricos dos autores acabam
por criar sua imagem discursiva e instituir uma categoria que agrupa certos discursos em
detrimento de outros proferidos pelo mesmo sujeito. Cientes disso, passaremos entdo a essas
instancias que fazem Fabio Carvalho Araujo e Gabriel Carvalho Aradjo serem Fabio Moon e
Gabriel Ba.

2.3 Escritor(es) e Leitor(es): Sujeitos Discursivos

Na instancia ergo-textual se encontram o autor-escritor e a imagem de sujeito que esse
visa atingir durante o ato de escritura, o leitor-possivel. Do ponto de vista das condicdes de
discurso, ambos sé existem durante a escrita e a leitura. Ha um distanciamento desses sujeitos
no tempo e no espago, e o0s autores ndo tém interferéncia direta do leitor nessa situagéo de
comunicagéo (trata-se de uma situacdo de comunicagdo monologal).

O autor-escritor € um sujeito discursivo, uma referéncia abstrata, uma imagem para o
escritor do texto. Dissemos que o autor-escritor tem equivaléncia, para n6s, com o scriptor.
Segundo Peytard (2007 [1983]), o scriptor:

[...] designa o ‘sujeito’ ndo definido, que, por um trabalho especifico de linguagem,
organiza e constréi o texto scriptural (produto literdrio). O scriptor tem por funcéo
escrever (um ato no sentido intransitivo que R. Barthes deu a esse verbo). E uma
instancia distinta daquela do autor, por sublinhar e singularizar o fato de que
escrever € um trabalho de linguagem (mantendo a ambiguidade da expressdo: o
scriptor opera um trabalho sobre a, na linguagem; o scriptor é ao mesmo tempo
trabalhado pela linguagem). [...] N6s dizemos ‘sujeito ndo definido’, porque os
limites que definem o scriptor sdo descontinuos e variaveis.”* (PEYTARD, 2007
[1983], web, traducéo nossa).

O scriptor, ou o autor-escritor, é responsavel por trabalhar a linguagem. Durante o

2 0 sentido de monologal aqui empregado n&o contraria a ideia bakhtiniana de dialogismo que apoiamos. Trata-
se, na proposta de Charaudeau (2008), de um sentido que diz respeito a situacdo de comunicacdo em que 0S
parceiros e protagonistas do ato de linguagem nao estdo em condicdes de responder imediatamente um ao outro,
como numa troca linguageira in praesentia. Os parceiros e protagonistas do ato de linguagem no caso de uma
situacdo monologal, como a de uma histéria em quadrinhos ou de um romance, estdo in absentia um do outro.
Eles estdo distantes no tempo e no espaco, fato que nao impede o dialogismo, no entanto.

24 0 texto original: désigne le « sujet » non défini, qui, par un travail spécifique du langage, organise et construit
le texte scriptural (produit littéraire). Le scripteur a pour fonction d'écrire (un acte au sens intransitif que R.
Barthes donne a ce verbe). Instance distinguée de celle de I'auteur, pour souligner et singulariser ce fait
gu'écrire est un travail du langage (en maintenant I'ambiguité de I'expression : le scripteur opére un travail sur,
dans le langage ; le scripteur est en méme temps travaillé par le langage). [...] Nous disons « sujet non défini »,
parce que les limites qui définissent le scripteur sont discontinues et variables.
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fazer quadrinistico, o autor-escritor opera 0s signos que fazem parte da linguagem dita
quadrinistica (signos plasticos, iconicos, verbais, ndo-verbais). Ndo s6 dominar esses recursos
¢ tarefa do autor-escritor, como o é também fazer certas escolhas que védo além da
materializacao do texto. “Todo ato de linguagem se insere num projeto geral de comunicagéo
que é concebido por um sujeito comunicante, o qual precisa organizar seu discurso em funcéao
da situag@o em que se encontra.” (MELO, 2003, p. 37).

Colocando o projeto de discurso em préatica, o quadrinista estabelece estratégias de

captacdo de seu leitor.

A captacéo é a atitude que consiste em seduzir o interlocutor, provocando nele um
certo estado emocional. Nesse espaco encontram-se estratégias que tendem a
emocionar 0 ouvinte/leitor, utilizando procedimentos destinados a evocar
imaginarios emocionais. (MELO, 2003, p. 38-39).

A opinido de Moon sobre as ambiguidades presentes n’O Alienista machadiano revela
parte de seu projeto de escritura e da finalidade do ato de linguagem de acordo com o
contrato de comunicacdo: “Acho que a ambiguidade maior do Alienista era definir se vocé vai
levar a historia a sério, se vai interpretad-la como drama ou comédia. N6s escolhemos o
drama.” (MOON, 2010, entrevistado por COSTA; LOPES, p. 132). Visando certos efeitos de
sentido que corroborassem uma interpretacdo dramatica d’O Alienista, o quadrinista
organizou seu discurso de modo que a historia tivesse um tom sério, evitando certos recursos
comumente encontrados em histérias de humor (como certos usos estilizados de signos
visuais para representar emoces) e direcionando recursos como enquadramentos, transigdes
de quadros e cores para causar efeitos dramaticos. Esses recursos afetam a experiéncia de
leitura, ndo a historia. Afinal, todo “locutor pretende influenciar de alguma forma seu
parceiro, seja para fazé-lo agir, para orientar seu pensamento ou para emociona-lo. A forca de
seus enunciados se deve, em particular, & maneira como ele organiza sua fala.” (MELO, 2003,
p. 38). Nesse ponto, 0 modo de contar se sobressai ao que € contado, pois uma mesma historia
pode ser contada por varios meios e de varias maneiras.

O ato de linguagem tem uma finalidade que determina a orientacdo discursiva da
comunicacdo e a identidade discursiva dos interlocutores. Ante a organizacdo do discurso
quadrinistico, o autor-escritor tenta ser bem sucedido na finalidade do seu ato. Sendo que,
geralmente, havendo mais de uma finalidade, uma ou duas sdo dominantes.
(CHARAUDEAU, 2004).

As obras do discurso quadrinistico, do discurso literario, do cinematografico, e de
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tantas outras instituicdes que produzem obras de carater assumidamente ficcional, estético e
autoral, ttm em comum a finalidade da fruicdo (a apreciacdo, o lazer, o prazer...). Nao
queremos afirmar que essa seja a unica finalidade: o impacto dessas obras na organizacao
moral, ética, cultural, intelectual da sociedade mostra que a finalidade da fruicdo pode se
associar a tantas outras. Em todo caso, uma finalidade de fruicdo se aproxima daquilo que
Maingueneau (2008b) disse sobre os discursos intransitivos, referindo-se ao discurso literario
enguanto constituinte: esses discursos tém em si mesmo a sua razao de ser, ndo precisando de
outro fim que ndo seja a propria enunciacéo.”

Dependendo do olhar sobre O Alienista em quadrinhos, diferentes finalidades podem
ser especuladas: do ponto de vista do género, uma graphic novel se apresenta como obra
autoral, logo a finalidade d’O Alienista em quadrinhos seria se mostrar como um quadrinho
de autor. Para isso, a marca autoral esta presente ndo apenas no dominio das recorréncias
formais do género, mas no uso que se fez dessa linguagem com a insercdo de passagens néo
citadas na obra machadiana, a saber, por exemplo: as inimeras cenas em siléncio; a alteracéo
da ordem narrativa; a presenca da guarda municipal atuando em prol do alienista, etc. Desse
modo, Moon e Ba se colocam em posicdo detentora de autoridade enunciativa. Pode haver
uma visada de reconhecimento. Por esse viés, a problemética do interdiscurso se faz mais
pertinente, uma vez que a identidade da obra autoral se constréi na relacdo com o seu Outro
por meio de um jogo de exclusdo, de apagamento, de calar e dizer, de marcar o que
ilusoriamente sé pertence ao Outro.

Do ponto de vista da historia, os autores optaram por dar um tratamento adulto a sua
temética (ao propdsito), visando um efeito dramético, eliminando algumas ambiguidades
sobre a figura do alienista, que transitava entre o humoristico e o tragico. Ajuda a causar esse
efeito o uso de transi¢cbes de momento-a-momento (McCLOUD, 2008); de quadros mudos; de
enquadramentos de primeiro plano, plano detalhe ou close up. Esses procedimentos fazem
parte das escolhas do autor-escritor. Em seu uso, pode haver uma finalidade de patemizacao,
pois tais procedimentos facilitam fazer reconhecer o efeito dramatico.

Do ponto de vista da polémica instaurada entre o discurso quadrinistico e o discurso
literario como discurso constituinte, a finalidade d’O Alienista em quadrinhos poderia ser

outra: a fruicdo por parte do leitor. Seu estatuto adquirido de nona arte legitima a fruicdo da

% Intransitivo seria aquele enunciado que encerra em si mesmo a sua finalidade. Transitivo seria o texto com um
fim estritamente pragmatico, sua finalidade ndo se encontra no texto em si, mas fora dele (como no discurso
publicitario). Deve-se ressaltar que ha (ou houve) muitas divergéncias no meio literario sobre a funcdo da
literatura, o que levantou as reflexGes sobre a literatura como uma missdo, visando um papel social e
conscientizador.
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obra ad perpetuum, como se esperaria de qualquer outra obra de arte. Ressalta-se que a
concepgdo de arte aqui estd em sentido lato. A definicdo proviséria para obra de arte caminha
na esteira daquela utilizada por Genette (2001): “uma obra de arte € um objeto estético
intencional, ou, 0 que d& na mesma: uma obra de arte é um artefato (ou produto humano)
com uma fungdo estética.” (GENETTE, 2001, p. x, grifos do autor).

Mas, em todo caso, do ponto de vista da atividade linguageira, a finalidade que parece
ser a dominante n’O Alienista em quadrinhos é contar uma histéria (em quadrinhos). Moon e
Ba se colocam na posicdo de contadores de historias que dominam certo ndmero de
procedimentos para esse fim. Sua posicdo estd atrelada a uma situacdo de comunicacdo
monologal, cujo contrato de comunicacdo é restringido ainda pelas praticas sociodiscursivas

da instituicdo quadrinistica.

2.3.1 Procedimentos de técnica narrativa

No processo narrativo quadrinistico, o importante, para McCloud (2008), é atingir as
duas metas que deveriam ser as de todos os quadrinistas: “Que os leitores entendam o que
vocé tem a contar, e que eles se importem.” (McCLOUD, 2008, p. 53). Busca-se atingir o
entendimento com recursos técnicos da linguagem quadrinistica que visam clareza; ja a
importancia por parte do leitor esta relacionada a procedimentos de captacdo de modo a criar
no leitor empatia. Desde que essas metas sejam atingidas, ndo existem regras certas para fazer
quadrinhos, no que diz respeito a recursos técnicos, género ou tematica.

Mas, ainda assim, ha algumas decisdes comuns que todo quadrinista deve fazer: “As
historias em quadrinhos exigem um constante fluxo de escolhas em relacdo a imagens, ritmo,
didlogo, composicdo, gesticulacao [etc.], e essas escolhas se dividem em cinco tipos basicos”
(McCLOUD, 2008, p. 9) que se inter-relacionam, a saber: (a) escolha dos momentos; (b)
escolha do enquadramento; (c) escolha das imagens; (d) escolha das palavras; (e) escolha do
fluxo de leitura. Descreveremos essas escolhas — que fazem parte do planejamento laboral da
linguagem — sem o intuito de focar o fazer técnico da atividade quadrinistica®®, posto que a
analise do discurso (ainda) nao busca esse lado técnico, e muitas vezes ndo tem acesso a ele.

Para Mari (2008), o sentido se constrdi no sistema, no sujeito e no processo historico.

%6 Cabe perguntar: até que ponto as técnicas de producdo de um discurso interferem nesse discurso? Acaso as
formas de acesso aos meios de producdo ndo sdo engendradas por todo um ordenamento discursivo que, de fato,
legitima e restringe tal discurso? O fazer técnico ndo estaria diretamente ligado as recorréncias das marcas
formais do género, uma vez que tal fazer exige o0 dominio dessas marcas?
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Consideramos o discurso quadrinistico um sistema semiotico diferente do sistema da lingua,
mas a relacdo do falante/usuério/comunicante com a linguagem quadrinistica pode ser, em

muitos pontos, pensada pelos mesmos parametros.

[...] um usuério se constitui como falante de um sistema & medida que se submente a
determinagdo de suas regras. Nenhum usuario escapa a essa determinacgdo: nao se
trata, pois, de escolha, de op¢do, mas apenas de uma necessidade racional. O
sistema, seja numa forma abstrata, seja como um acontecimento, é sempre a lei que
se sobrepde ao desejo dos falantes. Logo, a lingua [a linguagem dos quadrinhos]
assume aqui uma dimensao de lugar: lugar onde se constréi um sentido determinado.
(MARI, 2008, p. 20).

Nossa intencdo em mostrar aspectos do savoir faire quadrinistico e desse sistema
semidtico ndo € outra sendo criar condi¢Bes para uma distingdo conceitual das instancias de
sujeitos no discurso quadrinistico, e perceber, mesmo que panoramicamente, o que é do
trabalho com a linguagem e o que é da linguagem trabalhada.

Em outras palavras, buscaremos perceber o que é de dominio do autor-escritor e o que
¢ de dominio do narrador. Isso nos permite afirmar, ainda, que ha uma relativa hierarquia
entre essas instancias de sujeitos: a figura do narrador esta subjugada a do autor-escritor, que,
por sua vez, depende da figura do autor-individuo (EUc), suporte de uma intencionalidade e
de um projeto de fala.

As cinco escolhas bésicas elencadas por McCloud (2008) no processo de
discursivizagdo quadrinistica sdo imbricadas, ndo havendo uma ordem pré-estabelecida entre
elas. Embora sejam etapas de qualquer producdo em quadrinhos, elas sdo operadas de modos
distintos quando se trata de uma traducdo intersemidtica, de uma obra autoral sem um texto

fonte literario, de um quadrinho de editora, de uma tirinha, etc. Vejamo-las:

(a) Escolha dos momentos: “Decidir quais momentos incluir em uma histéria em quadrinhos
e quais deixar de fora.” (McCLOUD, 2008, p. 10).

No trabalho de tradugdo intersemiotica d’O Alienista, essa escolha coincide com os
cortes feitos na versdo machadiana e com a organizacdo das partes restantes do enredo que
foram transformadas em quadrinhos. A escolha dos momentos a narrar coincide ainda com a
elaboracdo de um roteiro, caso ele ainda ndo exista. Para O Alienista em quadrinhos, a historia
de Machado serviu como um roteiro, embora ainda tenha sido adaptada novamente para o
roteiro de HQ, que especifica o que vai ser desenhado e o que vai ser escrito nos baldes e nos
recordatarios. A seguir, temos um fragmento do conto machadiano. As partes grifadas no

fragmento correspondem as partes que foram omitidas no texto quadrinistico.
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IV Uma teoria nova

Ao passo que D. Evarista, em ligrimas, vinha buscando o Rio de Janeiro, Simao
Bacamarte estudava por todos os lados uma certa idéia arrojada ¢ nova, propria a
alargar as bases da psicologia. Todo o tempo que lhe sobrava dos cuidados da Casa
Verde, era pouco para andar na rua, ou de casa em casa, conversando as gentes
sobre trinta mil assuntos. e virgulando as falas de um olhar que menia medo aos
mais heroicos

Um dia de manha — eram passadas trés semanas —, estando Crispim Soares
ocupado em temperar um medicamento, vieram dizer-lhe que o alienista o
mandava chamar.

— Trata-se de negécio importante, segundo ele me disse, acrescentou o portador.

Crispim empalidecen. Que negdeio podia ser. se nio aleuma triste

noticia da comitiva, e especialmente da mulher? Porque este 1opica deve ficar
claramente definido. visto mnsistirem nele os cronistas: Crispim amava a mulber_e.
desde trita anos, nunca estiveram separados um so dia. Assim se explicam os
nda.
bem feito. quem te mandou consentir na viagem de Cesaria? Bajulador. torpe

monologos que ele fazia agora. e que os famulos lhe ouviam muita vez: —

bajulador! So para adular ao dr. Bacamarte. Pois agora agitenta-te: anda, agiienta

te. alma de lacaio. fracalhio. vil. nuserivel. Dizes amém a tudo. nio €2 ai tens o
lucro. biltre!”™ I muitos outros nomes feios. que um homem nio deve dizer aos

outros. quanto mais a §1 mesmo, Dagui a imaginar o efento do jo ¢ um nada

Tao depressa ele o receben como abrin mio das drogas ¢ voou i Casa Verde

Simdao Bacamarte receben o com a alegria propria de um sabio, uma alegria
abotoada de CIrcmspecgio alé o pescogo.

— Estou muito contente, disse ele.
— Noticias do nosso povo? perguntou o boticario com a voz trémula.

O alienista fez um gesto magnifico, e respondeu:

— Trata-se de coisa mais alta, trata-se de uma experiéncia cientifica. Digo
experiéncia, porque nio me atrevo a assegurar desde ja a minha idéia; nem a
ciéncia ¢ outra coisa, st. Soares, sendo uma investigagio constante. Trata-se, pois,
de uma experiéncia, mas uma experiéncia que vai mudar a face da terra. A loucura,
objeto dos meus estudos, era até agora uma ilha perdida no oceano da razio;
comego a suspeitar que € um continente.

Disse isto, e calou-se, para ruminar o pasmo do boticirio. Depois explicou
id. asua idéia. Ni ito dele a insania abrangia uma vasta superfi-
cie de cérebros; e desenvolveu isto com grande cépia de raciocinios, de textos, de
exemplos. Os exemplos achou-os na histéria e em Itaguai; mas, como um raro
espirito que era, reconheceu o perigo de citar todos os casos de Itaguai, e refugiou-
se na histéria. Assim, apontou com especialidade alguns personagens célebres.
Socrates, que tinha um deménio familiar, Pascal, que via um abismo a esquerda,
Maomé, Caracala, Domiciano, Caligula, etc., uma enfiada de casos e pessoas, em
que de mistura vinham entidades odiosas, ¢ entidades ridiculas. E porque o
boticdrio se admi de uma tal iscuidade, o alienista disse-lhe que era tudo
2 mesma coisa, e até acrescentou sentenciosamente:

— A ferocidade, sr. Soares, € o grotesco a sério.

— Gracioso, muito gracioso! exclamou Crispim Soares levantando as mios ao
céu.

Quanto a idéia de ampliar o territ6rio da loucura, achou-a o boticdrio extrava-
gante; mas a modéstia, principal adorno de seu espirito, nao lhe sofreu confessar
outra coisa além de um nobre i decl, sublime e ira, e
acrescentou que era “caso de matraca™. Esta expressio ndo tem equivalente no
estilo moderno. Naquele tempo, Itaguai, que como as demais vilas, arraiais ¢
povoagdes da coldnia, nio dispunha de imprensa, tinha dois modos de divulgar
uma noticia: ou por meio de cartazes manuscritos e pregados na porta da Cimara e
da matriz; — ou por meio de matraca. Eis em que consistia este segundo uso.
Contratava-se um homem, por um ou mais dias, para andar as ruas do povoado,
com uma matraca na mio. De quando em quando tocava a matraca, reunia-se
gente, ¢ ele anunciava o que lhe incumbiam — um remédio para sezGes, umas

Figura 6: Fragmentos do conto.

Figura 7: Fragmentos da graphic novel.

A narrativa machadiana ndo é episodica ou linear. Ela é digressiva. Muitos eventos
que se situam em dimensdes distintas do tempo e espago da histéria sdo narrados de forma
continua, labirintica, num movimento, as vezes, de inUmeras retomadas. Dessa forma, 0s
autores optaram por certos cortes para manter o ritmo dindmico de uma histéria em

quadrinhos.
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(b) Escolha do enquadramento: “Escolher a distancia e o angulo corretos para ver esses
momentos e onde cortd-los.” (McCLOUD, 2008, p. 10). A distancia é categorizada em
planos. O angulo é o ponto de visdo do narrador/narratario dentro de um plano.

“Parece haver consenso entre os diferentes tedricos dos quadrinhos quanto aos tipos de
[enquadramentos]” (RAMOS, 2010, p. 136). De acordo com Ramos (2010), os planos sdo: (1)
plano em perspectiva; (2) plano de detalhe, pormenor ou close up (plano fechado); (3)
primeiro plano; (4) plano médio ou aproximado; (5) plano americano; (6) plano total ou de
conjunto; (7) plano geral ou panordmico. Os angulos sdo: (1) angulo de visdo médio; (2) de
visao superior ou plongé; (3) de visdo inferior ou contra-plongé.

O enquadramento tem dupla dimensdo no processo narrativo: na instancia ergo-
textual, ele € um procedimento que direciona/condiciona a leitura da histéria. Também é
responsavel por um tipo de focalizacdo que faz surgir um tipo de narrador. Na instancia
textual, o enquadramento é resultado da relacdo estabelecida entre o olhar do narrador (que
passa a ser o olhar do narratario também) e o objeto da diegese.

E como se, 3 moda machadiana, o narrador quadrinistico dissesse: “Veja isto, caro
leitor”, ao invés de “Vem comigo, caro leitor”. O enquadramento pode aproximar ou
distanciar, ocultar ou revelar, e hierarquizar essa relacdo de saber entre o olhar e o olhado
(dependendo do enquadramento, o narrador/narratario pode saber mais ou menos que 0s
personagens). Em outras palavras, o enquadramento situa e/ou posiciona o leitor. Por meio
dele, estabelece-se uma relacdo interpessoal (embora assimétrica) entre os sujeitos do ato de
linguagem quadrinistico.

Diferentes enquadramentos podem criar diferentes efeitos de sentidos, sendo
impossivel elencar todos esses efeitos aqui. O importante é saber que geralmente uma historia
faz uso de varios enquadramentos, e que, tomados isoladamente, podem ter sentidos distintos
daqueles que teriam se tomados no conjunto da histéria. E por essa raz&o que a tentativa de
extrair algum sentido desses enquadramentos nas histérias em quadrinhos ndo deve se dar ao
molde das analises de discursos publicitarios, sobretudo os impressos. Embora a gramatica do
enguadramento seja a mesma, sua semantica é bem outra.

Alguns efeitos de sentido desses enquadramentos podem ser recorrentes, COmo Sao nos
casos de planos fechados ou close up, que visam geralmente efeitos patémicos quando focam
a expressdo de um personagem como suporte de alguma emocédo crucial para a narrativa,

como se V& no segundo quadro (Q2) da sequéncia abaixo®’, que anuncia a mudanca de

7 A nomenclatura que estabelecemos para fins didaticos sobre a designagdo dos quadros em um recorte é a
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paradigma do alienista no trato da loucura.

COMESO A

SUSPEITAR

GUE # UM
CONTINENTE.

Figura 8: Planos médio e fechado.

Outro exemplo esta nos planos panoramicos a seguir. Com angulo médio (Q1) e
superior (Q2), esses planos distanciam o leitor/narratario, possibilitam transmitir o clima do

cenario e situam o personagem.

ATO conThwo, | e -
RECOLUEU-5E & K 4 e
CASA \VERDE. \

Figura 9: Planos panoramlcos com angulos médio e superior.

(c) Escolha das imagens: “Representar os personagens, objetos e ambientes com clareza
nesses enquadramentos” (McCLOUD, 2008, p. 10).

O autor-escritor lanca méo de signos iconicos (ou figurativos) para representar
personagens, objetos e ambientes. A representacdo passa por um trabalho prévio de pesquisa

seguinte: Q para quadro, seguido de um nimero que designa sua posi¢do no recorte analisado, ndo na pagina da
revista. Ex.: Q2 para designar o segundo quadro de uma sequéncia analisada de dois ou mais quadros. Q2-3 para
designar, por exemplo, uma sequéncia do segundo quadro ao terceiro, numa série recortada para analise de trés
ou mais quadros. A numeracao dos quadros em um recorte é diferente da numeracgdo da pagina original. Essa
nomenclatura sera proeminente no capitulo trés, mais especificamente na se¢éo sobre as transigdes de quadro a
quadro.
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em busca de referéncias que garantam o estilo de narrativa e contribuam para a
verossimilhanga, dando um efeito de real. Em entrevista, Moon disse como foi o trabalho de

pesquisa sobre O Alienista, trabalho que ndo se pautou na opinido da critica:

No6s lemos a obra. Procuramos pelos termos que desconheciamos, pelas referéncias
que apareciam no texto que eram mais especificas e procuramos encontrar qual era o
estilo da historia. O resto da pesquisa foi “visual”, vendo filmes, desenhos e pinturas
da época, procurando uma arquitetura € um vestuario que ajudassem a contar a
historia. (MOON, 2010, entrevistado por COSTA; LOPES, p. 131).

Além do emprego dos signos iconicos, a escolha das imagens passa pelo emprego de
signos plasticos, como ¢ o caso das cores e dos tragos utilizados n’O Alienista. As imagens
sdo, obviamente, elementos da historia, mas as cores e 0s tracos, sobretudo quando ndo estdo
em uma modalidade mais naturalistica®®, figuram como elementos extradiegéticos. Logo, s&o

de dominio exclusivo do autor-escritor (pelo menos é o caso da obra analisada).

(d) Escolha das palavras: “Escolher palavras que acrescentem informagdes valiosas e se
casem bem com as imagens que as rodeiam.” (McCLOUD, 2008, p. 10).

Ja dissemos que, n’O Alienista, como se trata de uma traducdo intersemiotica, o
processo de escolha das palavras coincidiu com o processo de escolha dos momentos a serem
desenhados. A consciéncia dessas escolhas parece estar presente no trabalho de traducéo
intersemidtica de Moon e B4, consciéncia essa que parece se nutrir de um respeito para com a

obra machadiana e uma finalidade de demarcar o territorio dos quadrinhos no cenério cultural:

[...] cabe ao autor saber explorar a sua linguagem pra trazer o que ela tem de melhor
a tona e ainda fazer bonito junto a obra adaptada. Cabe ao autor saber analisar o
texto original e saber como adapta-lo, onde cortar, 0 que manter e o que deve ser
acrescentado, saber o que vai virar dialogo e 0 que se mantém em narragdo. Nao
podemos gastar essa boa oportunidade de dar mais visibilidade aos Quadrinhos com
trabalhos fracos, adaptages baratas e recortadas. (BA, 2007, web).

As palavras nas historias em quadrinhos s@o geralmente empregadas nos baldes, nos

recordatorios, nas onomatopeias, e em situacdes no universo diegético. Em construgdes mais

%8 Modalidade naturalistica é uma categoria extraida da Gramatica do Design Visual, de Kress e van Leeuwen
(2006). Essa categoria se enquadra na Metafuncao Interpessoal, que, como indica 0 nome, diz respeito a relacdo
entre 0s sujeitos. A modalidade naturalistica, diferente das modalidades sensorial e abstrata, consiste em
transmitir um efeito de realismo ou verismo por meio do objeto representado. Utilizamos o termo aqui pelo fato
de que, por questdo de verossimilhanga, os personagens ndo podem demonstrar ciéncia dos aspectos plasticos de
sua representacdo, como por exemplo, demonstrar consciéncia da cor sépia e do traco caricato dos personagens,
como n’O Alienista. Em todo caso, acreditamos que a modalidade naturalistica pode ocorrer em maior ou menor
escala, de acordo com o objeto de comparacdo. Um exemplo famoso de quadrinho que emprega tal modalidade é
a obra Black Orchid, de Neil Gaiman e Dave McKean.
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experimentais (diferente d’O Alienista), as palavras podem aparecer como elemento iconico.
No Capitulo 3, abordaremos de forma mais profunda a relagéo entre palavras e imagens, posto

que ¢ possivel haver quadrinhos sem palavras, mas quadrinhos sem imagens néo.

(e) Escolha do fluxo: “Guiar os leitores através e entre quadrinhos em uma pagina”
(McCLOUD, 2008, p. 10), ou seja, organizar a disposi¢do dos quadros, sua forma, e dispor 0s
baldes e os recordatarios. Sempre levando em consideracdo que no ocidente a direcdo de
leitura é da esquerda para a direita e do alto para baixo (nos quadrinhos japoneses, a direcdo é
diferente). A escolha do fluxo muitas vezes também coincide com a escolha dos
enquadramentos, pois a forma do quadro pode direcionar o caminho do olhar. Por exemplo,

quadros retangulares estreitos e quadros simétricos direcionam o olhar de formas distintas.

Figura 10: Fluxo sugerido de leitura do estrato verbal.

Trabalhar de forma clara o fluxo de leitura “pode ajudar o publico a entrar no mundo
de sua histdria e ir de uma ponta a outra sem ser [...] distraido pelo mundo exterior. [A]
narrativa podera investir todo seu peso na ‘historia’, sem que o ‘narrar’ obstrua o caminho.”
(McCLOUD, 2008, p. 36). Ndo ha garantia alguma sobre a ordem de leitura entre palavras e
imagens nos quadrinhos. Entdo, quanto mais organizada for a diagramacdo, mais é possivel
que o ato linguageiro atinja sua finalidade.

Essas escolhas que acabamos de citar fazem parte do que estamos considerando como
procedimentos qualificados de técnica narrativa, procedimentos extradiegéticos que
constituem “um rol de expedientes retoricos, avalizadores da natureza ficticia do texto,

funcionando, portanto, como indicadores do pacto entre o autor implicado [autor-escritor] e 0
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leitor.” (NUNES, 1988, p. 75).
Ainda, podemos dizer que no savoir faire do quadrinista um tipo de leitor é

delimitado, como veremos a seguir.

2.3.2 O(s) leitor(es) instituido(s) pelo texto

A nocao de lector, por sua vez, proposta por Peytard (2007 [1983]) casa perfeitamente
com a ideia de leitor-possivel de Charaudeau (2008) e ainda com a de leitor-modelo, de Eco
(1979b), pois é também o proprio texto que delimita o seu leitor, através de componentes em
sua superficie textual que podem apontar para uma realidade extratextual. Eco (1979b) elenca
alguns exemplos esclarecedores desse processo, como a escolha de uma lingua, de um tipo de
conhecimento, de género, etc. Sendo assim, por um lado, “o autor pressupde, mas, por outro,
institui a competéncia do proprio Leitor-Modelo.” (ECO, 19790, p. 40).

Para nos, a figura do leitor-possivel surge no interior daquilo que Maingueneau (2006)
chamou de cena englobante: o tipo de discurso com o qual o sujeito se depara antes de tudo,
no caso, o discurso quadrinistico. Ainda assim, a cena englobante ndo é o suficiente para
especificar o leitor-possivel, uma vez que a instituicdo quadrinistica tem diversos géneros
discursivos. Em uma analise superficial, pode parecer que o leitor-possivel de uma graphic
novel é o mesmo que o de uma tirinha seriada. No entanto, as condicGes de discurso desses
géneros sdo muito distintas. Sendo assim, o leitor-possivel surge ainda no interior de uma
cena genérica, ou, como dissemos no Capitulo 1, numa situacédo de comunicac¢ao, posto que 0
género é situado.

No entanto, mesmo situado na instituicdo quadrinistica e tomado pela cena genérica de
uma historia em quadrinhos, o leitor pode ainda ser definido pelo proprio contetdo textual do
género. O texto tambem tem sua maneira de ser apreendido, que pode ser vislumbrada através de
marcas linguisticas e discursivas. E 0 que Maingueneau (2006) chamou de cenografia. A
cenografia ndo é imposta pelo género de discurso, mas pelo proprio discurso: “a cena na qual o
leitor v€ atribuido a si um lugar ¢ uma cena narrativa construida pelo texto” (MAINGUENEAU,
2006, p. 252). Ou seja, a cenografia é inerente ao texto. Faz parte de seu sentido, embora nem
todo texto tenha uma cenografia, sendo essa inevitavel nos textos de ficgéo.

O Alienista em quadrinhos institui uma cenografia, uma cena genérica € uma cena
englobante distintas das instituidas pelo conto machadiano. No conto, ha marcas de uma

cenografia que institui um leitor ficticio (narratario) igualmente consciente da narrativa
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escrita, tal como o préprio narrador da mostras disso. O narrador sabe que estd escrevendo e
convoca um leitor ciente de sua atividade: “E agora prepare-se o leitor para 0 mesmo
assombro em que ficou a vila ao saber um dia que...” (ASSIS, 1977, p. 45, grifos nossos).
Essa passagem, dentre outras, marca a consciéncia da materialidade da obra por parte do
narrador. No Capitulo 4, teceremos consideragdes sobre essa condi¢cdo do narrador de se
mostrar ciente da narrativa em detrimento da condigdo da narrativa em quadrinhos que se
mostra “sem narrador”, numa espécie de “estar ai”” constante, sem intervencdo de um narrador

personagem.

2.4 Os Sujeitos do Texto: Narrador e Narratario

Distinguindo a figura do autor da de escritor, cabe ainda ressaltar a diferenca dessas da
figura de narrador. “O narrador ¢ um ser ficcional autonomo, independente do ser real do
autor que o criou” (D’ONOFRIO, 1999, p. 54), portanto, “ndo se pode confundir o individuo,
ser psicologico e social, o autor, ser que escreveu, por exemplo, um romance, e 0 narrador,
‘ser de papel’ que conta uma histéria.” (CHARAUDEAU, 2008, p. 183).

As referéncias que um ser de fala como o narrador pode fazer, devido ao fato delas se
referirem a um mundo ficcional, representam, na verdade, a linguagem se referindo a si

mesma.

[A] instancia do narrador é primordial. E importante notar que ela é de tipo textual,
ou seja, ndo marcada sendo no texto e ao nivel do papel que ela assume. [...] Ndo
menos importante € distinguir narrador de scriptor: o primeiro conceito refere a
uma instancia totalmente e unicamente marcavel no texto onde ela desempenha seu
papel na instauracdo da narrativa; o segundo refere a um ato, um trabalho de um
sujeito que escreve, de pena a mdo. Os tragos scriptorais, instancia textual,
designam este que no texto se sobressai & marca do trabalho do scriptor.?
(PEYTARD, 2007 [1983], web, traducdo nossa).

Por isso, ndo parece viavel, no estudo de uma narrativa de ficcdo, atribuir aos déiticos
(que é um tipo de trago scriptoral) como agora, aqui, acola, dentre outros, um carater de

referencialidade extratextual (referencialidade que pode acabar sendo atribuida a figura do

2 Texto original: [L]'instance du narrateur est primordiale. 1l est important de noter qu'elle est de type textuel,
c'est-a-dire, n'est repérable que dans le texte et au niveau du rdle qu'elle y assume. [...] Il est non moins
important de distinguer narrateur de scripteur : le premier concept réfere a une instance totalement et
uniquement repérable dans le texte ou elle joue son rdle dans I'instauration du récit ; le second référe a un acte,
un travail d'un sujet qui écrit, plu-me a la main. Les traces scriptorales, instance textuelle, désignant ce qui dans
le texte ressortit a la marque du travail du scripteur.
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autor-individuo, como em uma espécie de critica biogréfica). A referéncia ficcional que os
déiticos assumem dentro do tempo ficcional da narrativa (COSTA, 2010) é aquilo que Stierle

(1979) afirmou como sendo a pseudo-referencialidade da linguagem na obra de ficgéo:

Pelo uso pseudo-referencial da linguagem, as condi¢cdes de referéncia ndo serdo
simplesmente assumidas como dados extratextuais, mas serdo produzidas pelo
proprio texto. E por isso que nos textos que empregam a pseudo-referencialidade, ou
seja nos textos ficcionais, ndo é possivel verificar se 0 autor quis dizer o que disse. O
uso pseudo-referencial da linguagem como uso verbal da ficcdo ndo passa de uma
forma particular do uso auto-referencial da linguagem. (STIERLE, 1979, p. 138).

O narratario € igualmente uma espécie de personagem ou uma instancia dentro do
texto, mesmo que, por vezes, ele “parega” ser o leitor visado pelo autor ou o leitor empirico.
“A mesma tendéncia de confundir autor e narrador pode ser observada no que diz respeito a
leitor e narratario. O termo narratario foi cunhado para designar o sujeito para quem se narra,
aquele a quem se dirige o discurso [narrativo].” (SANTOS; OLIVEIRA, 2001, p. 20). N°O
Alienista machadiano, a figura do narrador interpela um leitor, mas na obra em quadrinhos
esse narrador foi modificado, o que altera profundamente a relacdo do narratario com o
mundo diegético, e a relacdo do leitor-real com a cena genérica da obra e com a atividade de
leitura.

Na encenacdo narrativa, 0S sujeitos estdo posicionados cada um em seu plano
discursivo, como se camadas de encenacBes discursivas se formassem, através dos
desdobramentos do autor e leitor reais (EUc e TUi).

Sobre o0s personagens no teatro, Mello (2004) afirmou que eles sdo sujeitos
enunciadores (EUe), que compdem o nivel discursivo: eles tém como alvo os
leitores/espectadores, embora ndo se dirijam a eles diretamente por razées miméticas a que
estd submetida a encenacéo teatral. O leitor/espectador seria, nessa organizagéo, portanto, o
sujeito-destinatario, TUd. Neste caso, devemos lembrar que geralmente ndo ha narrador no
teatro. Mas na graphic novel d'O Alienista hd um problema que enfrentaremos em capitulo
ulterior: um narrador esta presente na instancia textual (embora nédo seja 0 mesmo narrador

do conto) e na instancia visual, e 0s personagens podem ser, literalmente, vistos atuando.

2.5 Um Percurso Pelas Instancias

As condicdes de producdo de uma historia em quadrinhos sdo, em esséncia, diferentes

das condicOes de qualquer ato de linguagem, pois as instituicGes discursivas tém o0s seus ritos
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legitimos responsaveis por estabelecer o posicionamento dos autores, a sua identidade, o tipo
de materializagdo do discurso, e as caracteristicas contratuais.

O espaco de troca linguageira €, assim, constituido por uma situacdo de comunicagéo
monolocutiva ou monologal: os parceiros e protagonistas do ato de linguagem estdo distantes
no tempo e no espaco, pois a obra de quadrinhos chega as maos do leitor muito depois. Nesse
ato de linguagem monolocutivo, os sujeitos sdo restringidos de maneiras distintas: o autor
planeja sua producdo em inUmeras etapas, mesmo se a producdo for de apenas uma tirinha
diaria veiculada em jornal. Dependendo da obra, o autor-escritor se depara com o seu leitor-
possivel inimeras vezes no decorrer do processo de producdo, pois a atividade de escrita de
certas obras pode ser demorada, fragmentada, alterando-se no processo a imagem de cada
sujeito. Antes de ser lida, a obra ndo é sendo a possibilidade de obra. “Escrita, desenhada e na
mao dos leitores, a historia em quadrinhos entdo existe e ¢ lida.” (MOON, 2011b, web).

A enunciagdo d’O Alienista em quadrinhos nos oferece diversos desafios de anélise.
Um deles seria comum em qualquer obra narrativa: trata-se do desdobramento do sujeito nas
instancias que mostramos acima, indo do plano mais “real” ao mais “textual”. Outro desafio,
atrelado ao primeiro, é que em cada instancia podem ainda ocorrer processos de construcdo de
sentido que diversificam a imagem de cada sujeito nessas instancias, como, por exemplo, 0s
maltiplos lugares da instancia situacional, ou as inumeras formas de falar dos autores,
alterando a percepcao do projeto de fala do scriptor e, portanto, sua imagem.

Desse modo, dizemos: Fabio Moon e Gabriel Ba sdo autores de quadrinhos. Essa
afirmacdo, num estudo dos sujeitos da enunciagdo da adaptacdo d’O Alienista, implica
reconhecer lugares de producdo e recepcdo das obras, bem como os meios de veiculacéo e
circulacdo. Como autores de quadrinhos, eles ainda ministram palestras e cursos e déo
entrevistas sobre o0 assunto, ocupando lugares diferentes. E ainda, administram um blog sobre
quadrinhos — local em que explicitam, por vezes, 0 seu processo criativo. O processo de
criagdo, veiculacéo e circulacdo das obras de Moon e Ba difere seus quadrinhos daqueles ditos
de editoras. Sdo 0s proprios autores que administram sua carreira, publicando em editoras
variadas. Temos uma espécie de mise en place dos autores, a medida que se posicionam na
instituicdo quadrinistica ocupando espagos diferentes, mas interligados, na manutencdo de sua
imagem autoral.

Na instancia ergo-textual, é o trabalho com a linguagem propria dos quadrinhos que
cria a categoria de autor de quadrinhos. Conhecer a semi6tica dos quadrinhos, tomar a fala,
instituir uma obra segundo as regras de um género, ou até mesmo instituir variagdo nessas

regras, estabelecer um contrato com um tipo de leitor, legitimar-se como autores. A
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enunciagdo d’O Alienista de Moon e B4 tem uma mise en scene que difere da que ocorre com
um quadrinho que nao foi adaptado de uma obra literdria. O quadro que usamos para
representar essa encenacdo certamente € um recorte de analise. Nele situamos os autores
Moon e Ba e seus interlocutores leitores de quadrinhos. Mas os proprios quadrinistas séo eles
mesmos leitores de Machado e respondem a ele, e os leitores reais (o publico, o TUi) da obra
de quadrinhos podem também fazer esse mesmo “trajeto discursivo”.

Tomar O Alienista como enunciado é ir além de sua materialidade, é ir além da
materialidade da(s) obra(s). A nocdo de enunciado que assumimos aqui “se distingue de frase,
proposicéo, ato de fala, porque [0 enunciado] esta no plano do discurso; [...] ndo se encontra o
enunciado encontrando-se os constituintes da frase [...].” (FERNANDES, 2007, p. 51). Dessa
forma, estando um enunciado além do material do texto, pode-se dizer que uma enunciacgdo é
quase infindavel, de modo que para as analises de discursos seja necessario fazer recortes

do(a) enunciado/enunciacéo, pois todo texto responde a um outro e suscita sua resposta, ou:

Todo discurso estd imediata e diretamente determinado pela reposta antecipada,
pois, ao se constituir na atmosfera do ja-dito, ele se orienta tanto para o espago
interdiscursivo como para o discurso-resposta que ainda ndo foi dito, mas foi
solicitado a surgir, sendo jé esperado. (FLORES; TEIXEIRA, 2008, p. 75).

O ato de recortar/delimitar um(a) enunciado/enunciacdo para analise ja € uma leitura,
uma interpretacdo de uma dada rede discursiva, e, portanto, uma resposta. Mas ndo poderia
ser de outra forma, pois do contrario ficariamos consumidos pela analise de nossas analises. E
por esta razdo que, partindo de pressupostos de Maingueneau (2008c) sobre o interdiscurso,
recortamos da enunciagdo d’O Alienista o espaco discursivo de atuacdo dos autores de
quadrinhos com os leitores de quadrinhos.

Neste capitulo, vimos como a concepcdo de sujeito que adotamos se desdobra em um
conjunto especifico de lugares discursivos, conjunto que constitui um campo discursivo vasto.
A delimitacdo de um espaco discursivo para analise como recorte da enunciagdo d’O Alienista
em quadrinhos possibilita deixar de fora alguns sujeitos, e tornar operacional nossa analise.
Uma vez que, como dissemos, um texto é a resposta a outro e suscita sua resposta, tomar todo
0 universo discursivo em que encontramos essas respostas seria no minimo, mesmo que
metaforicamente, ressuscitar Machado de Assis e trazer para a andlise todos 0s textos
produzidos pela sua recepgéo, e todos os enunciados produzidos sobre os quadrinhos como
subliteratura, enunciados esses a que Moon e Ba responderam mais de uma vez em suas

entrevistas.
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A figura do lector se coloca como representante dos leitores que a obra institui na
atividade de elaboragdo na instancia ergo-textual e dos leitores possiveis que a instancia
situacional é capaz de oferecer. Se¢ iniciamos este texto com a pergunta “Quem fala O
Alienista?” para refletirmos sobre a “fonte” polifonica desse dizer, podemos igualmente
perguntar quem I& O Alienista. Temos que, separando, organizando e posicionando as figuras
de autores e leitores do complexo enunciado que intitulamos O Alienista (aqui, muito mais
que a obra em sua materialidade), testemunhamos uma construcdo abismal, a mise en abime
dessa enunciacgdo, que sobrepde e entrecruza mais de uma encenacdo em torno da obra. Ora
Machado é lido em quadrinhos, ora a graphic novel é lida buscando-se Machado. Ora O
Alienista € apenas renovado, sendo ainda machadiano, ora O Alienista é quase outro pelas

maos de Moon e Ba.
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“... s0 se pode explicar pela confusdo das
linguas na torre de Babel, segundo nos conta a
Escritura; provavelmente, confundidas
antigamente as linguas, é facil troca-las agora,
desde que a razéo nao trabalhe...”

O Alienista, Machado de Assis
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CAPITULO 3

Das Linguas de Babel: A Semiotica dos Quadrinhos n’O Alienista

Os quadrinhos tém uma linguagem que funciona de acordo com suas finalidades. Antes
de evidenciarmos como se da esse funcionamento, devemos vislumbrar os quadrinhos além de
sua configuracdo atual, a que conhecemos hoje nos jornais e revistas, e buscar entender,
minimamente, o surgimento da ideia de justapor imagens para contar historias. Por esse Vviés, a
narrativa em quadrinhos assume uma complexidade muito mais profunda do que a “jungdo de
palavras e imagens”.

N&o podemos pensar que contar historias através de imagens tenha surgido ha apenas
alguns séculos. Desde tempos pré-historicos, os desenhos, as pictografias eram instrumentos
usados na expressdo humana. Podemos citar alguns exemplos, como as pinturas rupestres dos
homens do paleolitico, em Altamira (Espanha) e do Homem de Cro-Magnon, em Lascoux
(Franca). Ainda, a escrita hieroglifica, nas piramides do Egito, que conjuga signos pictoricos e
fonéticos simultaneamente, embora em planos separados (BAGNARIOL, 2004). E por fim, os
vasos gregos com suas narrativas em alto-relevo. Todos esses exemplos tém algo em comum
com a linguagem dos quadrinhos: eles consistem na ideia de dispor imagens sequenciadas em
um espaco determinado para representar a passagem do tempo através de uma configuracao
narrativa. Ou seja, embora sejam imagens separadas, elas contam uma historia.

Analisar uma imagem, sobretudo uma imagem “sem palavras”, ¢, do ponto de vista dos
estudos discursivos, como analisar a materializacdo silenciosa de uma ideia, de um discurso. A
imagem nao é isenta de (efeitos de) sentidos. Ela pode retomar, aludir a, evocar ou traduzir
discursos, inclusive de outras linguagens. A imagem é usada em diversos meios de
comunicacdo, de modo que seria exaustivo cita-los todos aqui. A relacdo estabelecida entre
imagem e palavra pode variar muito nesses meios: ora uma pode se apoiar na outra para fazer
sentido, ora uma pode ser apenas complemento da outra.

A associacdo de palavras e imagens pode ser considerada por muitos como
entretenimento para a massa consumidora ou como textos de facil leitura (McCLOUD, 1995):
nesses casos, em relacdo ao estrato verbal da mensagem, a imagem seria tomada apenas como
ilustracdo. No entanto, a partir do trabalho de Barthes (1964, 1990) sobre a mensagem
fotogréfica, a imagem se apresenta como um desafio para os estudos do discurso. Por tras da

suposta objetividade da imagem ha uma constelagéo de significados culturais e ideoldgicos que
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ela pode assumir. A imagem ¢é, entdo, polissémica, e subjacente aos seus cddigos ha uma cadeia
flutuante de significados dos quais o leitor pode, consciente ou ndo, escolher uns e ignorar
outros. (BARTHES, 1964, 1990).

Nos quadrinhos, a imagem pode ter um contetido “silencioso”, o que ndo quer dizer que
ela ndo seja discursiva. Em relacdo as imagens, as palavras nem sempre ddo conta de dizer tudo
0 que se intenta. Uma imagem poderia dizer e esconder coisas que a palavra nem sempre
poderia. Em seu siléncio natural, uma imagem pode valer por mil palavras.

Quando se espera uma “palavra”, o siléncio pode causar estranhamento e assumir
significados. Um quadrinho mudo, uma pausa entre o som das palavras, a escuriddo de uma
cena, tudo que rompe a expectativa de contetido j& o é como tal, pois o contraste entre o dito e 0
ndo dito, o mostrado e 0 ndo mostrado cria um (efeito de) significado, ou a sua possibilidade de
significar. A linguagem visual, como essa em que se baseiam as histérias em quadrinhos, €
diferente, “e sua segmentacao para a analise ¢ mais complexa.” (JOLY, 2007, p. 52).

Retomando o dito popular de que uma imagem vale por mil palavras, indagamos: sera
mesmo que o discurso de uma imagem pode ser tomado simplesmente por intercambio de “mil
palavras”? Pode haver um modo de apreender o significado de uma imagem sem ter que
ancoré-la a linguagem verbal? E no caso de sistemas em que o uso de imagens configura uma
linguagem propria, por vezes ndo necessitando do estrato verbal, como os quadrinhos? Como
sdo formados os sentidos em um meio cuja linguagem € puramente icnica, € Como esses signos
se relacionam? Como se enuncia pela imagem, e como se retomam sentidos de outra imagem?
Possivelmente, essas questdes ndo tangenciam exclusivamente as histdrias em quadrinhos, mas
diversos outros usos que se fazem das imagens. Pensa-las por meio das historias em quadrinhos
¢ uma alternativa para que se busquem maneiras de compreender o funcionamento discursivo
da(s) imagem(s).

Sobre a linguagem desses géneros, Eco (1979a) nos diz que as histdrias em quadrinhos
empregam como significantes ndo sO elementos linguisticos, mas também elementos
iconogréaficos. Eco (1979a) ainda afirma que os elementos semanticos préprios dos quadrinhos
se compdem numa gramatica do enquadramento. E se estamos falando da linguagem dos
guadrinhos, podemos ainda pressupor a existéncia, como em toda linguagem, de uma sintaxe e
de uma “‘semantica da estoria em quadrinhos” (ECO, 1979a, p. 145).

As historias em quadrinhos sao “um grande ato de equilibrio. Uma arte tdo subtrativa
quanto aditiva — em nenhum lugar, o equilibrio entre visivel e invisivel € mais evidente do que
nas imagens e palavras...” (McCLOUD, 1995, p. 206-207). Que linguagem seria essa que

institui uma arte tdo subtrativa quanto aditiva, que mostra e esconde, que fala e cala?
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Os recursos de linguagem dos quadrinhos nada mais sdo do que respostas proprias a
elementos constituintes de sua narrativa (RAMOS, 2010). A disposi¢do dos quadros e dos
balGes estabelece a ordem de leitura e posiciona o leitor e sua figura de narratario. As cores e 0S
tracos estabelecem clima, estilo e estado de espirito. A sarjeta (espaco “vazio” entre um quadro
e outro) ¢ tdo importante quanto o conteido dos quadros: ela é o “lugar” de atribuigdo de
sentido por parte do leitor, num processo que McCloud (1995) chamou de conclusdo: é no
limbo da sarjeta “que a imagina¢do humana capta duas imagens distintas e as transforma em
uma Unica ideia.” (McCLOUD, 1995, p. 66).

O processo de transicdo de um quadro a outro foi dividido por McCloud (1995, 2008)
em seis categorias, e a relagdo de imagens e palavras em outras sete categorias. Essa
classificacdo evidencia a complexidade que existe na linguagem dos quadrinhos, e mostra ainda
que sdo variadas as possibilidades de modos de escrita/leitura que essas combinacdes podem
proporcionar, atreladas ao contetdo especifico dos quadros.

Em suma, ler quadrinhos ¢ “ler sua linguagem. Domina-la, mesmo que em seus
conceitos mais basicos, é condicdo para a plena compreensdo da historia e para a aplicacéo [...]
em pesquisas cientificas sobre o assunto.” (RAMOS, 2010, p. 30). A pratica de leitura de uma
histéria em quadrinhos é muito mais que a mera decodificacdo de uma mensagem verbal
ancorada a uma mensagem visual, por vezes vista apenas como ilustracdo. Ler uma histdria em
quadrinhos exige do leitor a compreensdo do funcionamento conjugado de diversos signos
(verbal, ndo-verbal, plastico, iconico), signos esses que compdem a semidtica dos quadrinhos.
Usamos o termo semiotica em sentido lato. Aqui, semidtica significa um sistema de signos que
funciona como uma linguagem capaz de instituir algum sentido. Neste capitulo, pretendemos
expor o funcionamento da linguagem dos quadrinhos a medida que efetuamos nossa leitura da

graphic novel O Alienista.

3.1 O Processo de Significacao n’O Alienista

Tomemos uma ideia que precise ser materializada: o0 conjunto de pensamentos que
formam o personagem do alienista, ou seja, a representacdo psiquica desse personagem. A essa
ideia chamaremos de conceito, e a forma material que representa esse conceito é: Simao
Bacamarte (e também sua materializacdo fonética). A juncdo de Simdo Bacamarte com o
conceito que ele representa constitui um signo: significante + significado. “O plano dos
significantes constitui o plano de expressdo e o dos significados o plano de contetdo.”
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(BARTHES, 1993, p. 43). Esse signo é um dos muitos que compdem a obra O Alienista, de
Machado de Assis.*’

O raciocinio engendrado a partir do signo linguistico sobre a representacao psiquica do
personagem Simao Bacamarte pode ser igualmente efetivo com o signo “quadrinistico”
(chamaremos assim, por enquanto). O desenho ou a figura do personagem comp®de um signo:
tem um plano de expressdo e um plano de contetdo. Diferente do signo linguistico Simé&o
Bacamarte — que ndo altera o sentido se mudarmos a tipografia —, o signo “quadrinistico” é
relativamente mutavel: embora o desenho do personagem mantenha as cores e 0s tracos, sua
significacdo esta ainda condicionada ao comportamento do personagem na histéria através dos
gestos representados. Ele é um signo mutavel, que adquire sua significacdo no contexto e no
conjunto dessa mutabilidade.

Infelizmente, o estrato gestual na producdo de sentidos em uma dada situacdo de
comunicacao ainda ¢ um ponto pouco explorado na andlise do discurso. Em todo caso, a
caracterizacdo de um personagem de quadrinhos passa pela representacdo iconica dos seus

gestos, chegando, em alguns casos, a ser até caricatural.
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Figura 11: Microdiciondrio de gestos.
(EISNER, 1999, p. 102).

Segundo Barbieri (1998) a expressividade dos personagens nas historias em quadrinhos
é similar a do teatro: o desenhista precisa criar uma expressao estereotipada para que seja
facilmente reconhecida, sem perda de tempo: ““As habilidades cartunista é saber variar sem fugir

do assunto: se variar muito, ndo se reconhece a alegria maliciosa [por exemplo]; se se varia

%0 Nao é preciso dizer que a obra como um todo pode ser tomada como um complexo sistema de significagéo,
quando ndo como um signo em si, dependendo do recorte que se faca da enunciacdo. Afinal, ela significa algo
em relagdo a instituigdo literaria. Diremos 0 mesmo sobre a obra em quadrinhos: ela significa algo em relagdo a
instituicdo quadrinistica. Mas ndo precisamos ir tdo longe nessa abordagem.
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muito pouco, o quadrinho torna-se monétono.” (BARBIERI, 1998, p. 218, tradugao nossa).31
Nos quadrinhos, como em qualquer obra narrativa de ficgdo, 0s personagens néo sao
pessoas, eles sdo representacdes de pessoas (0 mesmo ocorre com lugares ou objetos: sdo
representacdes). Como signos de carater complexo, seus significados sdo uma ideia de pessoa.
E a maneira como o quadrinista opera esse signo na tentativa de transmitir uma mensagem
visual verossimil depende, certamente, do contexto interno da historia, da fabula (ECO,
1979b)*, e também de sua memdria de inlmeras situacdes de comunicacdo, cada uma com

suas formas de comportamento pertinentes. Segundo Eisner (1999):

O corpo humano, a estilizacdo da sua forma, a codificacdo dos seus gestos de origem
emocional e das suas posturas expressivas sdo acumulados e armazenados na
memdria, formando um vocabulario ndo-verbal de gestos. Ao contrério do requadro
nas histérias em quadrinhos, as posturas dos seres humanos ndo fazem parte da
tecnologia dessa arte. [...] Elas fazem parte do inventario do que o artista reteve a partir
da observacéo. (EISNER, 1999, p. 100).

E evidente que o conceito arraigado a Simio Bacamarte pode mudar & medida que a
obra ¢ lida e relida, pois “uma vez que o signo esteja constituido, a sociedade pode muito bem
refuncionaliza-lo, falar dele como de um objeto de uso” (BARTHES, 1993, p. 45). Embora
carecamos de uma ancoragem fisica que ocupe o lugar de coisa representada, o significado das
palavras Simdo Bacamarte ndo seria, de todo modo, uma pessoa concreta, e sim sua imagem
psiquica. Isso ja estava previsto em Saussure quando ele denominou de conceito o significado.
Até aqui, discutimos um signo que, por sua natureza ficcional, s6 pode ser conotativo.

Pela Literatura ser ela mesma um sistema conotativo, as duas opera¢fes — conotacao e
metalinguagem — mostradas por Barthes (1993) sdo possiveis. O Alienista em quadrinhos pode
ser tanto conotacdo quanto metalinguagem d'O Alienista machadiano. Quadrinhos e Literatura,
por serem essencialmente sistemas conotativos, podem ter como sistema primeiro um sistema
denotado ou conotado. O caso d'O Alienista em quadrinhos é a segunda opgdo: um sistema
essencialmente conotativo (a HQ) tem como sistema primeiro outro sistema conotativo (a obra
de Literatura). Por essa razdo, nos interessamos por trabalhar a operacdo conotacdo em
detrimento da metalinguagem, e tentar responder, ao longo de nosso trabalho, como funciona o
sistema de signos quadrinistico da graphic novel de Moon e Ba.

McCloud (1995) demonstrou que o “vocabulario dos quadrinhos” € iconico, ou seja, faz

31 O texto original: La habilidade del dibujante esta en saber variar sin salir-se del tema: si se varia demasiado,
ya no se reconoce la alegria malévola; se se varia demasiado poco, el comic se hace monétono.

%2 Antes de tudo, é importante situar o termo histéria como fabula, de acordo a diferenciacéo formalista fabula e
enredo, que Eco (1979b) adota ao tratar das estruturas narrativas e discursivas, respectivamente.
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uso uma categoria de signo — o signo iconico® — para representar os elementos presentes na
narrativa em quadrinhos. O autor reconhece que a palavra icone é problemética para sua
definicao do “vocabulario” dos quadrinhos, pois ela significa muitas coisas. Desse modo, ele
usou “a palavra ‘icone’ como qualquer imagem que represente uma pessoa, local, coisa ou
ideia.” (McCLOUD, 1995, p. 27).

A abrangéncia que McCloud (1995) atribuiu ao conceito de icone esbarra no conceito de
signo em seu sentido lato, pois o autor trata como categorias de icone os simbolos (a cruz ou a
suastica, por exemplo), as figuras (0s desenhos e as imagens) e 0s icones nao-pictoricos (as
palavras e os nimeros), alem de incluir o tracado dos quadros como icone. Certamente, ndo
pretendemos retomar essa discussdo sobre o carater do signo, todavia, precisamos refinar essa
abordagem para uma analise discursiva.

Joly (1994, 2007) assinala que a mensagem visual é composta por signos iconicos e
signos plasticos. Por signos iconicos, ou figurativos, Joly (2007) entende como sendo as
imagens usadas para se assemelhar ou representar objetos do mundo, ou seja, as figuras. Os
signos iconicos “ddo uma impressdo de semelhanca com a realidade jogando com a analogia
perceptiva e com os codigos de representacdo herdados da tradicdo de representagdo ocidental.”
(JOLY, 2007, p. 75). Em outras palavras, esses signos evocam conotacdes socioculturalmente
determinadas, por isso dependem muito do contexto empregado.

Por signos plasticos, Joly (2007) considera as cores, as formas, a composi¢do e a textura.
Ela inclui nesses recursos o quadro (moldura) e o enquadramento (focalizacdo). O
enquadramento (o olhar para o objeto) ndo deve ser confundido com o quadro (o contorno do
olhar). O quadro “¢ o limite da representagdo visual, o enquadramento corresponde ao tamanho
da imagem, suposto resultado da distancia entre o objeto [e o olhar do narrador/narratario].”
(JOLY, 2007, p. 94).

Em se tratando de histéria em quadrinhos, entendemos que os elementos plasticos séo
extradiegeticos, estdo fora da historia. Sdo elementos que direcionam a leitura, ndo a historia.
Sao recursos empregados na instancia enunciativa ou ergo-textual (COSTA, 2010; PEYTARD,
2007 [1983]). Em todo caso, 0 uso de tais recursos interfere diretamente na forma do género.

Em suma, os signos plasticos usados como recurso do autor-escritor singularizam o que

0s signos iconicos representam. Enquanto o signo icénico busca o conceito, 0 signo plastico

% A concepgdo de signo iconico tem sua origem nos trabalhos de Peirce, juntamente com outras variantes de
signo: o indice e o simbolo. A categoria de icone se subdivide ainda em imagens, diagramas e metaforas.
Embora usemos essa categoria, nosso trabalho ndo é de base peirceana, cujo estabelecimento de uma
significacdo ndo nos satisfaz por ignorar a historicidade do sentido. Eco (1991) discute sobre o conceito de icone
de Peirce.
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conceitua essa busca, tornando a representacdo do objeto mais ou menos valorizada, objetiva,
subjetiva, técnica, ou artistica, de modo que atenda as necessidades discursivas, situacionais e
formais do género.*

Um signo plastico tende a ter significados técnicos, mas pode evocar conotacdes
também, neste caso, em favor do signo iconico e da situacdo de comunicagdo. Indo além da
nogdo leiga de que os quadrinhos sdo a juncdo de palavras e imagens, podemos completar a
no¢do de vocabulario dos quadrinhos de McCloud (1995) e dizer que esse vocabulario se
constitui de signos iconicos e plasticos, e, as vezes, linguisticos.

A imagem seguinte nos serve de exemplo para extrair uma série desses signos. Vejamos

como podem ser agrupados e interpretados, levando-se em conta o contexto da imagem:

UMA VEZ DESONERADO Dl ADMINISTREGAO, 7O+ . ¥/
O LLIEN/STA PROCEDEL £ LUME VASTE n "
CLASSIFICEGCEO DOS SELS ENFERMOS,

Lirw G L

g DIVION~OS PRIME/RBME | EM
DULS CLASSES PRINCIFAYS: ( Y
05 FURIOSOS E 05 MANSOS \

PY T 2 oo

O8] PASSOU A5 SUBCLESSES,
MONOMANIAS, DELIRIOS E
ALUCINBGOES DIVERSES.

Figura 12: O Alienista. Signos. (p. 15).

Tabela 1: Signos iconicos n’O Alienista

Signos icdnicos

Significantes

Significados imediatos

Conotagdes atribuiveis

Homem maduro

O alienista, Simdo Bacamarte

Cientista, sabio, erudito, louco, médico, doutor, autoridade

Terno Vestimenta Vestimenta de prestigio, status, poder
Oculos Leitura, enxergar Erudicdo, sabedoria, ciéncia
Pena Escrita, trabalho Conhecimento, poder da palavra
Vela Luz Noite, trabalho arduo, leitura
Livros Biblioteca Conhecimento, sabedoria, status, poder, trabalho, ciéncia
Manuscrito Escrita, trabalho, anotacdes Conhecimento, poder da palavra, trabalho, ciéncia
Cérebro/
anotacgdes ao Fundo Pensamentos, conteido das anotagfes, conhecimento
fundo

% Cf. Charaudeau (2004) para compreender o funcionamento dessas necessidades — ou restrigdes — do género.
Ainda, em Joly (2007) ha um exemplo de como os signos plasticos e ic6nicos sdo empregados em uma
publicidade, atendendo as restri¢oes discursivas, situacionais e formais do género.
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Tabela 2: Signos plasticos n’O Alienista

Signos plasticos

Significantes Significados imediatos Conotacdes atribuiveis
Quadro Grande, contornado Amplitude
Enquadramento Médio Equilibrio, intimidade
Angulo Frontal Equilibrio, simetria, franqueza
Cores Aquareladas, sépia, alto contraste Antiguidade, tempo passado, envelhecido, seriedade
Tragos Pincéis Classico, antigo, subjetividade
Recordatarios Falas do narrador Remetem a pedacos de papel, manuscritos

Esses signos todos sdo recorrentes ao longo da narrativa. Mais adiante, veremos como
eles sdo usados para criar efeitos diversos na narrativa, como a criacdo de uma voz narrativa,
efeitos de tempo (analepses e prolepses, por exemplo), ambientagdo, etc., e como eles séo
usados para caracterizar o personagem Simao Bacamarte, levando-se em conta ainda aspectos

verbais para essa caracterizacéo.

3.2 Transi¢6es de Quadro-a-Quadro

McCloud (1995) ressalta 0 quadro como o elemento mais importante dos quadrinhos,
mas que €, por vezes, negligenciado como tal. E o quadro que indica que o tempo e 0 espaco
estdo sendo divididos, e suas diversas formas e disposicdo podem afetar a experiéncia de leitura
da passagem do tempo na narrativa, mas ndo o significado temporal em si. O significado
temporal é definido mais pelo contetdo do quadro e pela relagdo de um com o outro através do
processo de concluséo, por meio da sarjeta, do que pela sua forma em si. A excecdo seria a
ocorréncia da analepse ou flashback.

Em todo caso, o conteido do quadro é importante para designar que ocorre uma
manifestagdo temporal na narrativa. A forma em si ndo diz tudo. “Nada ¢ visto entre os dois

quadros, mas a experiéncia indica que deve ter alguma coisa 1a!” (McCLOUD, 1995, p. 67):

geaaoe

| E COMPREENDEU
TUDO. A
P
)
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Aqui, com base nas seis categorias de transicdo de quadro-a-quadro propostas por
McCloud (1995, 2008), mostraremos algumas transi¢des d’O Alienista a fim de qualificarmos,

em capitulo posterior, o estilo narrativo dessa historia.

a) Momento-a-momento

As transicbes momento-a-momento ocorrem em uma mesma cena e focam um mesmo
elemento da cena. As variagcbes de movimento do desenho sdo sutis, exigindo pouquissima
conclusdo. A dindmica dessas transicdes é lenta. Elas ndo contribuem para a progressdo dos
eventos narrativos, mas sim, geralmente, para criacdo de um estado emocional do personagem

ou para estabelecer suspense (pois retardam a acao).

1550 NADA MAIS € DO
QUE UM PLANO SECRETO DO
RIO DE JANEI A O FIM DE
DESTRUIR EM ITAGUAI QUALGUER
ERME DE PROSPERIDADE QUE
VENHA A BROTAR, ARVORECER,
FLORIR, COM DESDOLIRO E

MINGUA DA CIDADE.

A transicdo Q2-3 é de momento-a-momento, e 0 Q2 retarda a acdo mostrando
movimentos sutis dos personagens, que avistam a esposa do alienista chegando do Rio de
Janeiro com sua comitiva.

Contamos aproximadamente 25 transicbes ~momento-a-momento. As mais
representativas estdo no desfecho na historia, situacdo em que Simdo Bacamarte chega a

concluséo de que é o Unico louco de Itaguai. Analisaremos essas sequéncias em secao ulterior.

b) Acdo-a-acao

Ao contrario do tipo de transi¢do anterior, as transi¢cGes acdo-a-acao mostram a narrativa
em progresséo. Esse tipo de transi¢do ¢ dinamico: o quadrinista “escolhe um momento por agao,

de modo que cada quadrinho contribua para levar o enredo adiante e manter o ritmo acelerado.”

(McCLOUD, 2008, p. 16).
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Figura 15: O Alienista. A¢do-a-acéo. (p. 58).

As transi¢Bes acdo-a-acdo mostram um Unico tema em progressdo distinta. Na cena
acima, vemos o mensageiro se dirigir & Camara e entregar o oficio encaminhado pelo Dr.
Bacamarte. Apesar do uso comum desse tipo de transicdo nos quadrinhos ocidentais, a
recorréncia n’O Alienista foi baixissima se em comparacdo aos mesmos quadrinhos citados por

McCloud (1995). Apenas quatorze transigdes.

c) Tema-a-tema

As transicOes tema-a-tema permanecem na mesma cena ou ideia, ou seja, ndo ha corte
espacial ou temporal brusco. Sdo “igualmente eficientes para levar a historia adiante...
alternando os angulos para dirigir a atencdo do leitor conforme o necessario.” (McCLOUD,
2008, p. 16). Em outras palavras, o olhar do narrador se desloca rapidamente na dire¢do de
varios pontos importantes da cena. As cenas de didlogo ou de confronto entre personagens sao

geralmente de tema-a-tema.

NAO E IMPOSSIVEL
GUE HAJA TAMBEM
ALGUMA RAZAO KUMANA E

PURAMENTE CIENTIFICA,
E DISSO TRATO...

0 MESMO
RAPAZ QUE VI,
TRES MESES
ANTES, JOGANDO

QUANTO A MIM,
60 SE PODE EXPLICAR
PELA CONFUSAD DAS
LINGUAS NA TORRE DE
BABEL, SEGLINDO NOS
CONTA A ESCRITURA.

A VERDADE E
O QUE VOSSA
REVERENDISSIMA
ESTA VENDO.
I5TO € TODOS
05 DIAs.

. o
Figura 16: O Alienista. Tema-a-tema. (p. 12).

No fragmento acima, Ciéncia (Dr. Bacamarte) e Religido (Padre Lopes) discutem a

causa da loucura. Um embate que vai se mostrar em varios outros pontos da narrativa.
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d) Cena-a-cena

Como o nome indica, as transi¢cOes cena-a-cena estabelecem mudancas significativas de
tempo e/ou espago. Elas servem para narrar eventos simultaneos em lugares distintos, e/ou para
narrar eventos ocorridos em tempo e/ou lugares diferentes. E comum encontrar nesse tipo de
transicdo o uso de recordatarios para auxiliar na localizacdo tempo-espacial, com indicacoes
cénicas similares as didascalias do teatro: “Longe dali...”, “Em algum lugar distante...”, “Horas

depois...”, etc. Na sequéncia seguinte, temos um exemplo de mudanga de cena.

20 MESMO TEMPO ESTUDEVA O MELHOR REGME. 45 = — ORe, TOUO ESSE TRABALHO LEVAVA-LHE

ISES, OS5 MEIOS
EO&ME/QSWUMM ~40560501£ WNMNO:’
SEUS AMEDOS ARLBES, COMO OS5 QUE ELE MESMO
DESCOBRIL, B FORGL DE SLGALINADE E POCIENCIL.

Figura 17: O Alienista. Cena-a-cena. (p. 16).

E possivel notar a transicdo de cena-a-cena claramente pela mudanca de cenério e pela
presenga dos mesmos personagens, Simédo e D. Evarista, com vestimentas diferentes. O corte
que caracteriza a sequéncia acima € de tempo e espaco, realcando o habito do alienista de se

dedicar excessivamente aos estudos e o0 abandono constante em que ficou D. Evarista.

e) Aspecto-a-aspecto

O quinto tipo de transicdo — aspecto-a-aspecto — possibilita uma descri¢do visual do
cenario mais refinada, a medida que foca elementos que estdo na mesma cena, mas em

perspectivas diferentes.

As vezes pode convir & narrativa paralisar o tempo e deixar que o olho vagueie. As
transicBes de aspecto-a-aspecto fazem justamente isso, e foram usadas com sucesso no
Japdo — e recentemente na América do Norte — para criar uma forte sensacao de local
e de estado de espirito. (McCLOUD, 2008, p. 17, grifos nossos).

As transicdes aspecto-a-aspecto estabelecem um olhar migratério sobre diferentes
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aspectos de um mesmo lugar, ideia ou atmosfera. Ha corte espacial e mudanga de foco, mas ndo
ha corte temporal.

A sequéncia seguinte mostra D. Evarista chegando do Rio de Janeiro com sua comitiva.
Pela auséncia de som (baldes de fala ou onomatopeias), os quadros criam um efeito de

atemporalidade, pois 0 som se propaga no tempo e no espaco.

Figura 18: O Alienista. Aspecto-a-aspecto. (p. 30).

A sequéncia anterior serve de exemplo também pelo uso de outro recurso que modifica a
percepgéo temporal da cena: o uso de um quadro sangrado, ou seja, 0 quadro sem contorno,
indo além dos limites da mancha gréfica.*® Esse recurso, atrelado & auséncia de som dos bales,
estabelece certa atemporalidade na imagem, como veremos em outra secao.

Contamos aproximadamente 17 transicdes aspecto-a-aspecto, 0 que € um ndmero
considerado alto nos quadrinhos ocidentais, como mostrou McCloud (1995). As transi¢des
aspecto-a-aspecto e momento-a-momento, segundo McCloud (2008, p. 18): “funcionam bem
em historias cheias de nuances ou viés emocional”. Ou, como deve ser 6bvio, numa graphic

novel, sobretudo uma baseada numa obra de Machado de Assis.

f) Non sequitur

A transicdo non sequitur — do latim, ndo se segue — ndo contribui para levar o enredo

adiante. Ela ndo esté ligada a sequéncia dos eventos. No entanto, a aparente desconexao entre os

% Mancha gréfica é o espaco de ocupagéo dos quadros na pagina. O espaco da péagina é dividido entre mancha
grafica e margem. Alguns quadrinistas optam por ocupar parte da margem ou ela toda para criar efeitos
singulares de tempo e espago. McCloud (1995, p. 103) chamou esse recurso de “‘quadros sangrados’... aqueles
que extrapolam a margem da pagina”.
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quadros numa transi¢do dessa categoria é questionada por McCloud (1995), que acredita que
sempre ha uma ligacdo possivel de ser atribuida na construgdo de sentido entre dois quadros.
N&o encontramos nenhuma sequéncia que pudesse ser categorizada como non sequitur n’O
Alienista.

A transi¢do de um quadro a outro tem sentido a partir do processo de conclusdo. Essa é
uma das formas que a narrativa progride no tempo e no espaco nas historias em quadrinhos. A
seguir, aprofundaremos nossa analise da linguagem d’O Alienista abordando outros dos seus

mecanismos de tempo ficcional e quais os efeitos de sentido que esses recursos possibilitam.

3.3 Mecanismos Internos de Tempo

N&o h& narracdo sem tempo, e, portanto, sem o carater temporal da experiéncia humana.
Esse elemento € um ponto crucial da obra narrativa — a experiéncia do homem no tempo — e que
perpassa e pde a prova toda a sua estrutura e toda a sua exigéncia de verdade (RICOEUR,
1994). O tempo, em toda a sua forma abstrata, € apreendido pelo homem e torna-se tempo
humano quando é articulado de modo narrativo; e, por sua vez, a narrativa se faz significativa
ao eshogar os tracos da experiéncia temporal do homem. Em outros termos, 0 mundo exibido
por qualquer obra narrativa é sempre um mundo temporal (RICOEUR, 1994). A narrativa € um
processo de manipulacdo do tempo dentro e fora da obra, ou seja, manipulacdo do tempo da
enunciacdo (tempo enunciativo) e do enunciado (tempo ficcional). Para Eisner (1999), o

fendbmeno da duracéo e da sua vivéncia é uma dimensdo essencial da arte sequencial.

A habilidade de expressar tempo €é decisiva para o sucesso de uma narrativa visual. E
essa dimensdo da compreensdo humana que nos torna capazes de reconhecer e de
compartilhar emocionalmente a surpresa, o humor, o terror e todo o &mbito da
experiéncia humana [...]. Mas para expressar o timing, que é o uso dos elementos do
tempo para a obtencdo de uma mensagem ou emocgdo especifica, os quadrinhos
tornam-se um elemento fundamental. (EISNER, 1999, p. 25-26).%

O tempo nos quadrinhos € percebido por dois principais fatores representados
iconicamente: som e movimento. O som é representado por duas formas: bal6es de palavras e
onomatopeias. O movimento, por sua vez, é representado pela transicdo de quadro a quadro,
gue mereceu uma abordagem a parte, e por tracos especificos que podem variar de estilo a cada

narrativa (esses Ultimos ndo estdo presentes na narrativa d’O Alienista, mas podem ser

% Eisner (1999) utiliza o termo quadrinho para ser referir ao quadro ou requadro. Para evitar ambiguidades
como essa, estamos utilizando quadrinho somente para nos referirmos a obra de quadrinhos.
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verificados em McCloud (1995)). As transi¢cdes, como vimos, podem variar muito. E a forma
dos quadros também pode influenciar na leitura das transi¢des. Tais modos de organizar 0s
eventos no tempo — que sdo maneiras de organizar o discurso quadrinistico — podem ser
combinados pelo autor-escritor, criando ainda efeitos de tempo ndo previsiveis quando
relacionados ao conteudo dos quadros. Veremos como esses mecanismos sao trabalhados n’O
Alienista.

Cada quadro nos quadrinhos ndo representa apenas um momento, recortado no tempo e
espago, como se possa pensar. Ele pode representar mais de um momento se houver a presencga
do som: “Até o breve som de um flash tem certa duracdo. Curta, sem davida, mas nao
instantanea!” (McCLOUD, 1995, p. 95). O som nos quadrinhos é, geralmente, atribuido aos
balGes de fala. Havendo som, ha tempo. Logo, um Unico quadro pode representar mais de um
momento.

No quadro a seguir, a forma dos baldes estabelece 0 movimento do olhar, que vai de um
ponto ao outro do quadro. Esse movimento no espaco do quadro marcado pela disposicao
grafica do som cria o efeito de tempo decorrido: o tempo do movimento do olhar é o tempo que
0 som se desenvolve. Ou seja, no quadrinho a seguir, cada baldo de fala tem uma duracdo
implicita que é percebida na leitura individual, logo, o quadro em que esses balGes se situam

tem a mesma duracao.

—

W& | Res ows verors.
! . B

...QUE E ASSIM
QUE INTERPRETO O
DITO DE Sé[o PAULO

A CARIDADE, SR.
SOARES, ENTRA
DECERTO NO MEU
PROCEDIMENTO,
MAS ENTRA COMO
TEMPERO...

"SE EU CONHECER

QUANTO SE PODE

SABER, E NAO TIVER

CARIDADE, NAO S0U
NADA".

! v
e 2.

Figura 19: O Alienista. Bal&o de fala e tempo. (p. 11).

Outra forma de mostrar a passagem do tempo pelo som é através das onomatopeias.
N’O Alienista, encontramos apenas duas onomatopeias: de disparos de armas de fogo e de
aplausos, que sdo fendmenos que se caracterizam justamente pelo som, sendo quase impossivel

uma representacdo visual satisfatoria sem recorrer ao signo linguistico.

Se em literatura, “de um modo geral, certas situacdes e ambientes sdo propicios a
onomatopeia, enquanto que outros lhe sdo praticamente impermeaveis”, nas historias em
quadrinhos da-se 0 mesmo: [...] sendo obviamente desconhecida nas quadrinizacfes de
biografias, romances ou assuntos chamados sérios. (MOYA, 1977, p. 292).

81



As onomatopeias nos quadrinhos sdo signos linguisticos com dimensdes pléasticas. Sua
tipografia assume uma forma estilizada que visa um efeito de sentido de acordo com o tipo de
som representado. Gracas as palavras, 0 som pode ser representado nessa midia que precisa
trabalhar pela visdo todos os outros quatro sentidos. E as palavras empregadas nos efeitos
sonoros quase sempre “se transformam graficamente no que descrevem e ddo aos leitores uma
rara chance de ouvir com o0s olhos.” (McCLOUD, 2008, p. 146).

O recorte é da cena em que os Canjicas, liderados pelo barbeiro Porfirio, enfrentam os
Dragdes — a guarda municipal, na tentativa de tomar a Casa Verde. Associadas as transi¢oes de
tema-a-tema (Q1-2) e acdo-a-acdo (Q2-3-4), as onomatopeias dos disparos dos bacamartes
auxiliam o efeito de movimento (logo, de temporalidade) estabelecido pelas representacdes dos
personagens que correm em dire¢cdo a origem dos disparos. O signo linguistico assume um
estilo tipografico que visa um efeito de disparo de uma arma antiga, com som grave e
demorado. O tamanho da fonte parece ainda ser coerente com a distancia que o narratario esta
do disparo, visando um efeito de som mais ou menos alto.

O mesmo efeito de atemporalidade atribuido ao quadro mudo pode ser encontrado nos
quadros sem contornos, 0 que mostra, mais uma vez, que a forma dos quadros interfere na
leitura da passagem do tempo dependendo do contetdo dos mesmos. Sobre a forma e conteudo

dos quadros, Eisner (1999) também diz que:

[...] requadros retangulares com tracado reto [..], @ menos que a parte verbal da
narrativa o contradiga, geralmente sugerem que as a¢des contidas [...] estdo no tempo
presente. O flashback (mudanca de tempo ou deslocamento cronol6gico) muitas vezes
é indicado por meio da alteracdo do tracado do requadro. (EISNER, 1999, p. 44).
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Eisner (1999) e McCloud (1995) concordam que “a auséncia de requadro expressa
espaco ilimitado. Tem o efeito de abranger o que ndo esta visivel, mas que tem existéncia
reconhecida” (EISNER, 1999, p. 44). Em outros termos, o quadro sem contorno pode dar uma
ilusdo de atemporalidade que, conjugado com o contetdo especifico (em termos de tragos e
cores dos desenhos), pode ser ideal para narrar as digressdes machadianas, como mostrou a
graphic novel. O trecho que escolhemos € a digressdo sobre a matraca — que o leitor conseguira

identificar claramente nas duas obras.

ESTA EXPRESSAO NAO

TEM EQUIVALENTE NO

ESTILO MOPERNO. EIS
EM QUE CONSISTIA:

CONTRATAVA-SE UM HOMEM, |\ %
POR UM OU MAIS DIAS, PARA |
ANDAR AS RUAS D0 POVOADO, |

COM LIMA MATRACA NA MAO.

TR X i AFAYE %
> DE QUANDO EM QUANDO TOCAVA A MATRACA, REUNIA-SE GENTE, E
| ELE ANUNCIAVA O QUE LHE INCUMBIAM: UM REMEDIO FARA SEZOES,
UMAS TERRAS LAVRADIAS, UM SONETO, UM DONATIVO ECLESIASTICO,
A MELHOR TESOURA DA VILA, O MAIS BELO DISCLURSO DO ANO, ETC.

Figura 21: O Alienista. Digresséo sobre a matraca. (p. 22).

A digressdo é precedida por uma série de trés quadros simétricos, visivelmente menores,
e marcados temporalmente pelo som das falas de Crispim. O ponto de vista do leitor também é
basicamente regular, alterando muito pouco, 0 que mostra pouca movimentacdo da camera. A
descricdo do movimento do olhar é importante por causa do processo de conclusdo entre 0s
guadros — movimentos bruscos de um quadro ao outro podem demonstrar mais tempo, se
demonstrarem espacos distantes.

Até agora, demos énfase ao estrato visual (signos plasticos e iconicos) das historias em
quadrinhos por meio das recorréncias na obra que estamos analisando. Fizemos pouca aluséo ao
estrato verbal (signos linguisticos). No entanto, no exemplo sobre o suposto ciime de
Bacamarte (cf. MOON; BA, 2007a, p. 33), ja foi possivel notar que a relago entre imagens e

palavras ndo é ingénua. A seguir, veremos essa relagéo.

3.4 O Signo do Siléncio

A auséncia de som também é um mecanismo de tempo. Por ser uma narrativa visual, 0s

quadrinhos gozam de um recurso insito: 0 uso do siléncio de forma explicita e ndo anunciada,
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criando efeitos diversos no processo de leitura, sobretudo com a memdria e o tempo, ou com 0
que é dito e ndo dito. “Quando o contetido de um quadro mudo ndo indica sua duracdo, ele
também pode produzir uma sensacdo atemporal. Devido a sua natureza ndo-resolvida, esse
quadro permanece na mente do leitor e sua presenca pode ser sentida nos quadros seguintes.”
(McCLOUD, 1995, p. 102, grifos nossos).

McCloud (1995) ndo chega a categorizar os tipos de siléncio(s) presentes nos
quadrinhos. Nossa intencdo também ndo é fazer essa taxinomia, mas precisamos diferenciar
algumas manifestacdes para analises posteriores, uma vez que o teodrico supracitado utiliza
indiferentemente as conjuncfes quadro mudo, quadro sem som, quadro silencioso, etc. Com
base nas informag6es de McCloud (1995) sobre o siléncio nos quadrinhos e nas observagoes de
ocorréncias generalizadas n’O Alienista, elaboramos trés maneiras de distinguir esses quadros
ou enqguadramentos. Como nos quadrinhos, som, tempo e palavra estdo relacionados,
chamaremos, ad hoc, essa relagdo entre 0 som, o tempo e o estrato verbal dos enquadramentos

de sonocronografia dos enquadramentos no discurso quadrinistico:

(1) Enquadramento sonoro: tem a presenca de balGes de fala e/ou de onomatopeias. Pode
ter ou ndo a presenca de recordatarios (com indicagdes cénicas, falas do narrador ou de
personagens). Este tipo de enquadramento sempre diz, faz dizer, e o narrador pode ainda
fazer falar no universo diegético através dos baldes e outros meios de transmitir o som.
E o tipo de enquadramento mais comum. Nele, a relacdo do tempo com a acgdo é de

igualdade: tempo do som € igual ao tempo da acgao.

(2) Enquadramento mudo: tem auséncia de baldes e onomatopeias. Sempre tem um
recordatario ou o seu equivalente. Este tipo de enquadramento diz, faz dizer, mas néo faz
falar. O narrador tece comentérios sobre a acdo representada ou ndo. Pode haver
anacronias ou disritmias tempo-espaciais, como nas combinacdes paralelas entre
palavras e imagens (McCLOUD, 1995). E um tipo de quadro muito presente em
adaptacOes literarias que tendem a preservar o texto fonte. A relagdo do tempo com a
acdo neste tipo de quadro é de alteridade: o tempo do comentério € diferente do tempo

da acéo.

(3) Enquadramento silencioso: ha auséncia total de baldes, onomatopeias, ou
recordatarios. E um tipo de enquadramento que ndo diz, mas faz dizer. Esse
enquadramento, geralmente, & atemporal. O tipo de siléncio evocado aqui
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necessariamente exclui algum dito para que o dizer seja (novamente) possivel.

No fragmento a seguir, temos quadros silenciosos (Q2-4) e quadros mudos (Q1 e Q5):

£ MULTIDEO FICOU ATONITE. ERE CLERD
QUE N2O ESPERAVE fANflfNWllf
MENOS LINOE TEMENHE

Flgura 22: O Alienista. Signos do siléncio. (p 42-43).

No texto machadiano, grifamos as partes supostamente referentes aos quadros

silenciosos, e que foram omitidas no processo de tradugéo, possibilitando novos sentidos:

Mas o assombro cresceu de ponto quando o alienista, cortejando a multiddo com
muita gravidade, deu-lhe as costas e retirou-se lentamente para dentro. O barbeiro
tornou logo a si, e, agitando o chapéu, convidou os amigos a demolicdo da Casa
Verde; poucas vozes e frouxas lhe responderam. (ASSIS, 1977, p. 34, grifos nossos).

Na proposta acima de diferenciacdo dos quadros, estabelecemos uma distin¢do entre
dizer e falar, considerando que toda forma de falar esta contida nas formas de dizer. De acordo
com Ximenes (2000), o verbete dizer guarda como suas significagdes o ato de “1. Exprimir por
palavras. 2. Exprimir por gestos, por escrito, etc.” (XIMENES, 2000, p. 268). Ja o verbete falar
parece se restringir as manifestacdes da palavra: “1. Exprimir com palavras. [...]. 3. Dirigir a
palavra. 4. Saber conversar (em algum idioma) [...]. 7. Expressar-se por palavras.” (XIMENES,
2000, p. 339-340). Disso, apoiamos a ideia de que o siléncio, embora néo diga ou fale, ele faz
dizer, pois o siléncio é “uma possibilidade do discurso” (MELLO, 2002b, p. 101). O siléncio
“‘produz um recorte entre 0 que se diz e o que ndo se diz’. Ele produz algo como o
antiimplicito, produz ‘um ndo-dito necessariamente excluido’. Este siléncio [constitutivo]
estabelece o que fica de fora para se poder significar.” (MELLO, 2002b, p. 100).*’

¥ Deve-se ter cautela ao trabalhar as formas de siléncio nos inimeros tipos de discurso, como o literario e o
guadrinistico, por exemplo, pelo modo como cada um relaciona suas matérias linguageiras. Por ser ainda uma
tematica recente nos estudos da linguagem, atribui-se ao siléncio diversas conotagdes, como siléncio falante,
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A comparacdo que McCloud (1995) fez dos quadrinhos ocidentais com 0s orientais
mostrou que nestes Ultimos o conteddo implicito, silenciado, omitido € muito mais valorizado
como fonte de significado do que nos primeiros. “A ideia de que os elementos omitidos de uma
obra sdo tdo partes dela quanto os incluidos é tipica do oriente ha varios séculos.” (McCLOUD,
1995, p. 82).

N'O Alienista, o siléncio muitas vezes substitui passagens do texto machadiano. Se no
texto fonte a palavra direciona a interpretacéo do leitor por eventuais ambiguidades ou alusoes,
no quadrinho a auséncia de palavras expande a possibilidade de sentidos (ndo ha ancoragem ou
revezamento na superficie textual, mas, por ser uma traducdo intersemiotica, pode haver uma
relagdo com a palavra machadiana omitida). O siléncio traz a possibilidade de outras vozes, sem
calar a voz machadiana (calar e silenciar sdo operac¢des distintas aqui).

Podemos observar que o siléncio n'O Alienista (e talvez nos quadrinhos de modo geral)
é bem estruturado. O siléncio nos quadrinhos é outro signo complexo, um signo n&o-verbal,
ndo-fonico, cujo emprego pode assumir inumeros sentidos. Ele aparece como componente
intencional do texto. Podemos encontrad-lo de inumeras formas, nas sarjetas e/ou nos

enquadramentos.

3.5 Palavras e Imagens

O senso comum pode representar a ideia de que os quadrinhos sé&o a mera juncdo de
imagens e palavras. Os elementos que abordamos até entdo mostram que ndo é s isso. E
possivel haver quadrinhos sem palavras, mas ndo sem imagens. 1sso nos leva a crer que as
palavras ndo sdo um recurso obrigatorio nos quadrinhos, embora tenham desempenhado um
papel importante no avanco dessa midia: por meio dos balGes de fala, recordatarios e
onomatopeias, as palavras ampliaram as possibilidades de recursos gréaficos das historias.
Quando “palavras e imagens atuam interdependentemente, elas podem criar novas ideias e
sensagcdes muito além da soma das partes.”. (McCLOUD, 2008, p. 128). As palavras, entdo,
sdo encenadas de modo a servirem aos propositos da narrativa em quadrinhos. A organizacdo
do discurso quadrinistico tende a buscar o equilibrio entre os signos plasticos, iconicos e
linguisticos, formando uma linguagem de carater multimodal, com estratos signicos

indivisiveis. O conceito de multimodalidade que entendemos se relaciona a multiplicidade de

siléncio eloquente, etc. Os trabalhos sobre o siléncio situam-se em diferentes dominios cientificos, filosoficos e
psicanaliticos, de modo que as atribuigcBes conotativas em torno da palavra siléncio podem gerar confusdes,
contradi¢Bes ou até mesmo evidenciar a falta de consisténcia epistemolodgica sobre o assunto.
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modalidades de linguagem envolvidas em qualquer género discursivo oral ou escrito.

Textos multimodais sdo aqueles nos quais mais de uma modalidade converge em uma
situacdo para produzir significado. O canal linguistico em textos multimodais pode ser
falado ou escrito ou qualquer combinagdo desses e de outros modos semioticos
implantados, pode ser fisico ou visual ou qualquer combinag&o desses.*® (BOWCHER,
2007, p. 630, tradugdo nossa).

O relacionamento entre palavras e imagens pode criar diversos efeitos de sentido, de
modo que essa variacdo pode ser categorizada de acordo com algumas recorréncias. Das sete
categorias propostas por McCloud (1995, 2008), vemos que trés podem ser agrupadas nas
relaces de ancoragem e quatro nas de revezamento, categorias propostas por Barthes (1964,
1990) para a conjugacéo de palavras e imagens.

A fixacdo [ancoragem] é a funcdo mais frequente da mensagem linguistica: é
comumente encontrada na fotografia jornalistica e na publicidade. A fungdo de relais
[revezamento] € mais rara (pelo menos no que concerne a imagem fixa); vamos
encontra-la sobretudo nas charges e nas historias em quadrinhos. (BARTHES, 1990, p.
33).

De acordo com Barthes (1964, 1990), a ancoragem consiste em descrever uma relacao
entre palavras e imagens, na qual as palavras indicam o nivel correto de leitura da imagem. A

imagem estaria ancorada a mensagem linguistica.

Para Barthes, na relacdo de ancoragem, a mensagem linguistica orienta ndo apenas a
identificacdo, mas a interpretacdo, impedindo os sentidos conotados [da imagem] de
proliferarem em direcdo a regides demasiadamente individuais. Ou seja, a mensagem
linguistica limitaria o poder projetivo da imagem. (MELO, 2003, p. 17).

Tal como Melo (2003), acreditamos que a funcdo de ancoragem pode se dar em dois
sentidos: tanto a mensagem linguistica pode ancorar a mensagem visual, quanto a mensagem
visual pode ancorar a mensagem linguistica. Dessa forma, a cadeia flutuante de sentidos de uma
imagem pode ser direcionada pelo estrato verbal atrelado a ela; ou a polissemia de uma
mensagem verbal pode ser anulada ao ser contextualizada pela imagem a que se refere.

Ja a relacdo de revezamento, “¢ uma forma de complementaridade entre a imagem e as
palavras, a que consiste em dizer o que a imagem dificilmente pode mostrar.” (JOLY, 2007, p.

119). Na relagéo de revezamento, a auséncia de um dos estratos pode interferir na interpretacgéo,

% Texto original: Multimodal texts are those in which more than one modality converges in a situation to
produce meaning. The linguistics channel in multimodal texts may be spoked or written or any combination of
these and the other semiotic modes deployed may be physical or visual or any combination of these.
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uma vez que a relacdo entre eles é de complementaridade. Acreditamos que, nos quadrinhos,
essa relacdo ocorre também da imagem para com as palavras: o estrato visual (composto por
signos iconicos e plasticos) pode “comunicar” um (efeito de) sentido que as palavras sozinhas
nao poderiam sem correr o risco de tornar a obra de quadrinhos em uma “prosa ilustrada”. Haja
vista sobre os efeitos que o enquadramento de um personagem ou de uma paisagem pode ter em
uma narrativa, efeitos esses de dificil descricdo pelo estrato verbal numa midia em que se espera
a concisdo. Vejamos, portanto, as categorias propostas por McCloud (1995, 2008) e sua sintese

com as categorias de ancoragem e revezamento, e como elas se dao n’O Alienista.

a) Especifica da palavra

As combinacdes especificas da palavra ocorrem quando toda a informagdo necesséria
para o leitor € transmita pelo estrato verbal, “enquanto as imagens ilustram aspectos da cena que
esta sendo descrita.” (McCLOUD, 2008, p. 130). Dessa forma, a imagem estd ancorada ao
texto: sua interpretacao nao pode ir além do que o estrato verbal diz.

Combinagdes desse tipo sdo muito Uteis em narrativas cujo conteldo da historia é
extenso, e 0 autor-escritor dispde de pouco espago para escrevé-la, como ¢ o caso d’O Alienista
ou de outras traducdes intersemidticas. Combinagdes especificas da palavra reduzem “grandes
volumes de informagdo e tempo a umas poucas e breves palavras.” (McCLOUD, 2008, p. 130).

No fragmento abaixo, incontaveis eventos foram sintetizados pelas palavras, sendo que

as imagens narram algum aspecto desses eventos.

0. EVARISTE MENTIL

L0 CLBO DESSE TEMPO
FEZ UM ESTURO PROFUNDO
08 MATERIE, RELEL
TOPOS 05 ESCRITORES
AREBES E OUTROS, QUE
TROUNERE PbRA ITEGLAY,

DEU FILHOS ROBUSTOS
NEM MOFINOS.

ENVIOU CONSULTES 25
UNIVERSIDADES ITALIBNAS
ELLEMAS,

Figura 23: O Alienista. Especifica da palavra. (p. 17).

Outra utilidade desse tipo de combinacdo € que, ao deixar as palavras a responsabilidade
de narrar, ela permite que o uso do estrato visual seja mais flexivel. Com toda informacéao sendo
expressa pelo estrato verbal, a arte do quadrinista pode se expandir, seguindo inimeras direcdes
diferentes, mas sempre mantendo um elo firme com a parte verbal. A imaginagdo do leitor
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também pode seguir direcOes diversas, pois as imagens fazem alusdo a algum aspecto da cena

narrada, ficando o restante para o leitor deduzir, inferir ou imaginar.

b) Especifica da imagem

Este tipo de combinagdo € similar a anterior, mas dessa vez sdo as imagens que
proporcionam todas as informagdes necessarias, “‘enquanto as palavras acentuam aspectos da
cena que esta sendo exibida.” (McCLOUD, 2008, p. 130). A palavra, entdo, esta ancorada a
imagem: sua interpretacéo se restringe pelo que o estrato visual comunica, ndo podendo ir muito

além desse.

O OUTRO ANDAVA SEMPRE, SEMPRE,

SEMPRE, A RODA DAS SALAS OU 0O

PATIO, AO LONGO DOS CORREDORES,
A PROCURA DO FIM DO MUNDO.

u\ﬁ 'lfll_

I o O s i SRR

O fragmento acima consiste na cena que mostra alguns loucos da Casa Verde. O estrato
verbal ndo descreve informacéo que possa mudar radicalmente a interpretacdo do quadro. Nao é
preciso dizer que a interpretacdo deve ser contextualizada, o que nos obriga a considerar outros
trechos da cena. Na sequéncia seguinte, a combinacdo especifica da imagem se apoia na

transicao tema-a-tema.

LA ESTA ELE,
EMBASBACADO.

ESTATELAR-SE, NO MEIO
Y| 00 JARCIM, COM 05 OLHOS
NA CASA, NAMORADO,
DURANTE UMA LONGA
HORA, ATE QUE VINHAM
CHAMA-LO PARA ALMOGCAR.

Figura 25: O Alienista. Especifica da imagem (b). (p. 27).

O Q1 anuncia o estado do personagem, enquanto o Q2 comunica (quase) tudo
visualmente, ficando as palavras a responsabilidade de realcar aspectos da descrigdo/narracdo

visual.
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c) Especifica da dupla

Neste tipo de combinagéo, por transmitirem aproximadamente a mesma mensagem,
palavra e imagem estdo ancoradas uma na outra, de modo que cada estrato direciona
simultaneamente a interpretacdo do outro. O resultado € uma combinacdo redundante.
“Felizmente, os modernos quadrinistas evitam a redundancia a maior parte do tempo.”
(McCLOUD, 2008, p. 135). Neste tipo de combinacdo, ndo ocorre distingdo entre o tempo e
espaco comunicado nos estratos: eles coincidem.

Por sua natureza, o texto machadiano mistura narracdo de eventos com intervencédo do
narrador, ou, as vezes, interrompe a narracdo para explicar um fato, ou, ainda, salta de um
evento a outro sem explicacdo, criando uma narrativa labirintica. Como muito do texto original
foi mantido em inimeras sequéncias da histéria em quadrinhos, e devido a quantidade de
informacdo que cada trecho do texto machadiano veicula, ndo foi possivel encontrar nenhuma
parte da graphic novel que apresentasse a redundancia necessaria para caracterizar uma

combinacdo especifica da dupla.

d) Interseccional

Na comunica¢do por combinagles interseccionais ou aditivas, palavras e imagens
cobrem algum terreno comum da mensagem, tal qual ocorre nas combinacgdes anteriores, mas
ambas — palavras e imagens — acrescentam ainda contetdos significativos ausentes em um e
outro estrato da mensagem quadrinistica. Em outros termos, o estrato verbal e o visual se
complementam, revezando o0 peso e a responsabilidade de criar os efeitos de sentido na

narrativa.

Outra caracteristica dessa combinacéo € que o estrato verbal e o visual comunicam o

mesmo tempo e espago: a interseccdo entre eles é algum elemento localizavel no texto, ndo
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havendo nenhuma anacronia.

No quadro que selecionamos, estrato verbal e visual abrangem a Casa Verde e a pessoa
do alienista. O primeiro baldo remete ao local onde Simdo estd; o segundo baldo remete a sua
pessoa, pois o0 povo de Itaguai deseja que o alienista morra. O quadro mantém uma coesao, de
modo que um ou outro elemento de cada estrato se retomam mutuamente (de forma néo linear,
ja que ndo ha uma ordem pré-estabelecida de leitura entre imagem e palavra).

Esses estratos separados ndo teriam, evidentemente, 0 mesmo sentido que eles tém
conjugados. Os balbes poderiam remeter a imagem do povo primeiro, e ndo a figura tranquila
do alienista. Da mesma forma, a imagem poderia representar qualquer situacdo em que 0

alienista estivesse se dirigindo a sacada. A tensdo dramatica esta justamente no conjunto.

e) Interdependente

Combinagdes interdependentes sdo incomuns, e seus efeitos “mantém o leitor
plenamente envolvido, porque exigem que ele monte o sentido com base em diferentes partes.”
(McCLOUD, 2008, p. 137). Nessa combinacdo, palavra e imagem dependem uma da outra
concomitantemente, e, ao contrario da combinagdo anterior, o0 terreno comum que elas
abrangem ndo estd marcado obrigatoriamente no texto, mas sim no contexto, extrapolando os
limites do quadro para depreender algum sentido, podendo ou ndo haver alguma anacronia entre
palavra e imagem. A semelhanca do exemplo a seguir com o anterior € sO aparente. Uma

analise pode revelar as diferencas necessarias para a categorizagao.

0 JARDIM, UMA

OBRA-PRIMA DE
ARTE E DE GOSTO.

Figura 27: O Alienista. Interdependente. (p. 27).

No fragmento escolhido, o texto verbal ndo marca o tempo, comunica, de forma

atemporal, a exuberéncia do jardim. O texto visual ndo mostra o jardim, mostra 0 personagem
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Mateus, o albardeiro, caminhando em direcdo ao jardim, que s6 é mostrado no quadrinho
subsequente. Sem o estrato visual, as palavras poderiam ser tomadas literalmente. Ja na
imagem, sem o estrato verbal, ndo seria possivel saber da informagc&o sobre o jardim. E por essa

relacdo de complementaridade que palavras e imagem se revezam na formulacdo de um sentido.

f) Paralela

Quando palavras e imagens comunicam, cada uma, mensagens aparentemente diversas,
sem intersecdo entre elas, temos uma combinacdo paralela. Qualquer combinagdo paralela
caracteriza um revezamento, pois palavras e imagens se complementam, embora ndo tenham
nada em comum a principio, podendo vir a se convergir depois em outra sequéncia da narrativa.

Desse modo, combinacBes paralelas sempre mostram uma distincdo espacial, e, as
vezes, temporal, ou seja, servem para narrar a0 mesmo tempo eventos distantes no espacgo e/ou
no tempo (que ocorrem ou ndo no mesmo tempo), sendo que cada estrato narra uma

combinacao desses eventos.

QUE A CAMARA DEVIA DAR
LM GRANDE BAILE — A VILA
INTEIRA FICOU ABALAPA COM

A NOTICIA DE QUE A PROPRIA
ESPOSA DO ALIENISTA FORA E NAO ERA,
METIDA NA CASA VERDE.

M DIA DE MANHA — DIA EM NINGUEM ACREDITOU. DEVIA SER ERA A VERDADE PURA. D. EVARISTA
FORA RECOLHIDA AS DUAS HORAS
DA MADRUIGADA.

INVENGAO DE ALGUM GAIATO.

Figura 28: O Alienista. Paralela. (p. 56).

O estrato verbal da sequéncia acima comunica o recolhimento de D. Evarista na Casa
Verde, pela madrugada. Ja o estrato visual comunica que o Padre Lopes esta se dirigindo a Casa
Verde, como mostra 0 Q3. A cena mostrada ocorreu apds a prisdo de D. Evarista. A ocasido é
aquela que o Padre Lopes foi averiguar o fato do recolhimento da esposa do alienista. A
convergéncia tematica dos dois estratos s0 se da na sequéncia seguinte, quando Dr. Simé&o

Bacamarte e Padre Lopes estdo conversando sobre o ocorrido.

g) Montagem

Na combinagdo por montagem, as palavras sdo representadas pictoricamente. Ou elas
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fazem parte do universo ficcional, ou sua materialidade exerce alguma funcdo no mundo
diegético. Desse modo, a relagdo entre o estrato verbal e o visual é de complementaridade, a

representacdo pictorica da mensagem verbal faz dela, muitas vezes, um signo icénico também.

COMO FOSSE GRANDE ARABISTA, ACHOU NO CORAO
UMA DEIA QUE PARECEU-LHE BONITA E PROFUNDA, E [
ELE A FEZ GRAVAR NO FRONTISPICIO DA CASA, MAS,

COMO TINHA MEDO A0 VIGARIO, E POR TABELA AO
BISPO, ATRIBUIL O PENSAMENTO A BENEDITO VIII.

DEUS LHES TIRA 0 JUEZO PARA
QUE NAO PEQUEN.

e ———————————

! W” ESSA FRAUDE, ALIAS PIA, MERECEU
! y | QUE O PADRE LOPES LHE CONTASSE,

—— A0 ALMOCO, A VIDA DAQUELE
= = X PONTIFICE EMINENTE.

Figura 29: O Alienista. Montagem. (p. 11).

Além da montagem acima, que representa o frontispicio da Casa Verde, outras duas
podem ser encontradas n’O Alienista: a placa da barbearia de Porfirio, escrita “Canjica”, ¢ os

manuscritos de Simdo, com varios dizeres, muitas vezes ilegiveis.

3.6 Cores, Tracgos e Subjetividade

As cores, como elementos plasticos, sdo interpretadas de acordo com as condi¢des
socio-histéricas de seus usos. Elas assumem conotacdes situadas e contextuais, e ainda podem
assumir significacOes pessoais, de acordo com 0s parceiros da troca linguageira. De fato, a cor e
a iluminacdo “tém um efeito psicofisioldgico sobre o espectador porque, ‘percebidas oticamente
e vividas psiquicamente’, colocam o espectador em um estado que ‘se assemelha’ ao de sua
experiéncia primordial e fundadora das cores e da luz.” (JOLY, 2007, p. 100). Em suma, os
efeitos de sentido possiveis das cores fazem parte do repertorio de experiéncias dos sujeitos.
Experiéncias evocadas na interpretacdo do objeto.

As cores e tracos n’O Alienista criam um efeito de antiguidade, de tempo passado e de
envelhecimento & medida que sdo associados aos signos iconicos que reforcam essas conotacdes
(vestimentas, cortes de cabelo, carruagem, arquitetura, uso de guarda-séis e de chapéus...). As

cores, em tons de sépia, sdo conjugadas com tracos de pincéis e aguada, causando um efeito de
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Figura 30: O Alienista. Cores e signos icénicos. (p. 31).

E verdade que a interpretacio desses elementos pode tomar tantos rumos quantos forem
0s sujeitos-interpretantes. Por seu carater essencialmente subjetivo, 0 uso das cores e de tracos
especificos € comumente atrelado ao estilo do artista. Embora seja um ponto de dificil
interpretacdo (se quisermos uma resposta objetiva para um objeto subjetivo), é inegavel que o

estilo de cada quadrinho comunica algum efeito de sentido.

Cedo ou tarde, o0 assunto (ou a questdo) do estilo da arte vem a tona para o processo da
narrativa grafica. A proporcgdo de sua importancia com relagdo a outros elementos é
discutivel, mas trata-se de um ingrediente inescapével. A realidade é que o estilo de
arte conta uma histéria. [Os quadrinhos sdo] um meio grafico e o leitor absorve o tom
e outras abstragBes através da arte. O estilo de arte ndo s6 conecta o leitor com o
artista, mas também prepara a ambientacdo e tem valor de linguagem. (EISNER, 2005,
p. 159).

Por meio de tragos e cores, o desenhista pode expressar o invisivel, como a atmosfera de
uma cidade ou o estado emocional de um personagem. Esses efeitos visuais ndo transparecem
na histdria, mas sim na organizagdo do discurso. S&o efeitos geralmente direcionados ao leitor-
possivel, ndo ao narratario.

O plano fechado abaixo foca a expresséo do barbeiro Porfirio na cena em que o alienista
ndo atendeu as exigéncias dos revoltosos de fechar a Casa Verde. Toda a multiddo ficara atonita

% Fabio Moon utiliza pincel e aguada (tinta nanquim diluida em agua) em seus desenhos. Gabriel B4 utiliza
caneta nanquim. N’O Alienista, a diferenca no resultado dos desenhos pode ser conferida comparando a capa
(feita por B&) e o miolo (desenhado por Moon). O eshogo € feito a lapis por ambos. O processo de producéo dos
autores pode ser acompanhado no blog 10 P&ezinhos, onde encontramos declaragdes como esta: “Adoro fazer
arte final. Adoro desenhar com o pincel, definindo volumes de traco, preenchendo espagos vazios com preto,
eternizando em erros ¢ acertos um desenho.” (MOON, 2011a, web).
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com a atitude serena do alienista diante daqueles que pediam a sua cabeca. Foi 0 momento em
que o barbeiro sentiu com furor a ambicéo de governo e provocou toda a multiddo a invadir a
Casa Verde.

DLARECEU-LHE ENTGO @
QUE, DEMOLINGO £ Ca54
VERDE, £ DERROCENDO 4

INELUENCIZ DO ALIENISTZ,

CJ{ GARIA £ LPOPERLR-SE

Db CEMERL, DOMINAR 45 }r

DEMAIS AUTORIDADES E

CONSTITUIR-SE SENHOR

OE ITaGLA).
—~

Figura31: O Allenlsta Loucura do barbeiro. (p. 43).

Como interpretar a imagem acima? Bom, para ndo cair em subjetivismo, o analista deve
partir daquilo que for mais evidente primeiro. Alguns fatores auxiliam na interpretacdo, ou
melhor, direcionam a mesma: (1) A cena corresponde ao climax da historia, entdo podemos
pressupor que a tensdo era maior (fator contextual). (2) O uso de plano fechado, ou close up, se
da geralmente para isolar um aspecto importante, o Unico que deve ser visto entdo (fator
técnico). Podemos entender que seja a emogdo por tras da expressao do barbeiro. Logo, ha uma
emocao que consiste no &mago da mensagem. (3) O estrato verbal traz informacgdes explicitas
sobre as intencBes do barbeiro — ndo sobre suas emocges (fator linguistico). (4) As pupilas
extremamente retraidas sdo signos iconicos que, nos quadrinhos, representam algum estado
emocional arrebatador (fator genérico). Com essas informacdes, € possivel direcionar a
interpretacdo dos tracos atipicos e da nuanca de tons presentes na imagem para algum efeito de
sentido visado na narrativa. Porfirio foi tomado por uma gama de emocGes tdo fortes que
culminaram no enfrentamento da forca armada dos Dragdes, logo em seguida. A sentenca do

alienista para essa atitude néo foi outra: loucura.
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“... esta opinido, fundada em um boato que
correu desde que o alienista expirou, ndo tem
outra prova senao o boato...”

O Alienista, Machado de Assis

96



CAPITULO 4

Dizem as Cronicas de Itaguai: Notas sobre a Narrativa em Quadrinhos d'O
Alienista

N&o € novidade que o romance tem um lugar privilegiado na narratologia. Autores
como Barthes (1971), Todorov (1971), Mendilow (1972), Genette (1983), Leite (1985),
Nunes (1988), Benjamin (1994), D’Onofrio (1999) — para ficarmos s6 nos que adotamos —
contribuiram com pressuposicdes e categorias diversas na tentativa de abarcar as multiplas
formas de narrar que sdo empregadas no romance. No entanto, 0 mesmo avango ndo é tao
vislumbrado quando nos deparamos com narrativas®® de outros sistemas semiéticos, como o
cinema, a novela, a publicidade, o teatro ou as historias em quadrinhos.

Em seu trabalho Estratégias Discursivas em Publicidades de Televisdo, Melo (2003)
analisa os mecanismos especificos da publicidade televisa a partir de publicidades de produtos
de perfumaria. Um dos obstaculos que a autora teve que transpor foi a aplicacdo de um
modelo teérico com categorias voltadas para 0 romance a narrativa filmica. Ela se apoiou em
autores como Charaudeau (1992), Genette (1983) e Metz (1972) para transpor esse modelo,
como pode ser visto ao afirmar que “é possivel estudar as narrativas filmicas utilizando
algumas categorias de andlise préprias das narrativas escritas [...], desde que sejam
submetidas a algumas adaptagoes” (MELO, 2003, p. 67).

Essa preocupacdo com adaptar categorias voltadas a narrativa escrita pode ser
compartilhada em qualquer analise que tente aplicar as categorias narratoldgicas da literatura
em uma narrativa cujo sistema semidtico seja muito distinto. E exatamente esse 0 nosso caso,
mas achamos que deviamos ir além, plus ultra, como diria o Dr. Simdo Bacamarte.
Acreditamos que seria preciso pensar uma abordagem da narrativa adequada para cada
sistema semiotico, e com a narrativa em quadrinhos néo seria diferente.

A ideia de que € necessaria uma tipologia de narradores quadrinisticos se apoia na
necessidade de ndo separar a linguagem imagética da linguagem verbal, e sim considerar

sempre a juncdo das duas linguagens (quando houver) como recurso narrativo Unico,

“ Narrrativa, narragdo, historia: essas trés noges tendem a ser confundidas, ou sua diferenciagéo tende a passar
despercebida em analises corriqueiras. Para nosso proposito, cabe diferenciar: (a) narrativa, como objeto
discursivo, a partir do qual fatos so relacionados numa organizacdo tempo-espacial, que se faz por meios de
uma (b) narragdo, que seria "o ato narrativo produtor e, por extensdo, o conjunto da situagdo ficticia na qual ela
ocorre” (MELO, 2003, p. 69). O produto da narracao € a (c) historia, que "designaria o significado ou contetido
narrativo, esto é, a sucessao de fatos que sdo objetos” (MELO, 2003, p. 68-69) da narrativa.
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formando a semiética caracteristica dos quadrinhos. Vemos que o estrato verbal empregado
nas histdrias em quadrinhos tende a atender as especificidades da historia e do género (logo,
da situacéo de comunicacao).

Nos modelos de abordagem que buscam adaptar categorias, a separacdo de palavra e
imagem nos obriga a categorizar dois tipos de narrador, 0 que corroboraria 0 senso comum
que tentamos combater de que quadrinho € mera jungdo de palavras e imagens. Tentar aplicar
categorias narratologicas do romance aos quadrinhos é correr o risco de ficar aquém das
caracteristicas desse tipo de narrativa. Os modelos literarios s6 servem para um plano da
narrativa: o verbal.

O que queremos mostrar é que hd um narrador que seleciona o que sera visto, e essa
selecdo pode parecer ocasional ou transparecer arbitraria. Da mesma forma, quando presente a
fala de um narrador, essa tende a estar de acordo com o que é mostrado, em niveis mais ou
menos complexos, como vimos no Capitulo 3. Acreditamos que seria muito comodo ao
analista, narrat6logo ou quadrinélogo dizer que a narrativa em quadrinhos tem dois
narradores, legando a cada um deles um estrato da narrativa — o verbal e o visual.

Qualquer narrativa pressupde um narrador, mesmo que por uma questdo tautolégica.
Nomear certa organizacdo de eventos no tempo, com personagens e encadeamentos, como
narrativa obriga a ter uma entidade que minimamente seleciona esses eventos, escolhe uma
ordem e uma sequéncia (mesmo para eventos simultaneos, pois ndo had como narra-los ao
mesmo tempo), escolhe personagens, omite outros eventos que naturalmente fariam parte da
narrativa sem alteracdo da historia, faz uso de analepses e prolepses, etc. “Toda narrativa se
apresenta ao leitor como um conjunto organizado e contado por um narrador. Mas é apenas
aparéncia.” (CHARAUDEAU, 2008, p. 188). E mesmo aparente, essa figura nomeada por
narrador tem recebido diversas categorizagoes.

Vemos com base em Peytard (2007 [1983]) e Costa (2010) que os sujeitos de uma
obra narrativa impressa estdo fragmentados em trés instancias. Podemos notar, além da
instancia socio-historica (lugar de um autor e um leitor reais), uma instancia enunciativa
(lugar de um autor e um leitor implicitos), e uma instancia enunciada (lugar de um narrador e
um narratario, efeito de linguagem). Esta Gltima, que chamamos também de instancia textual
(PEYTARD, 2007 [1983]), € ocupada por seres de papel (ou de fala) que existem no mundo
da histéria contada (CHARAUDEAU, 2008), no tempo ficcional.

Porém, as categorias da narratologia, até entdo voltadas, sobretudo, para o texto
literdrio, ndo ddo conta de apreender nos quadrinhos o tipo de sujeito que entendemos por

narrador em um texto ficcional, com suas possiveis variacOes tipoldgicas. Se aplicadas em
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uma histdria em quadrinhos, por vezes, essas categorias acabam por separar 0s estratos verbal
e visual, criando quase sempre dois narradores no mesmo nivel textual. As categorias
presentes no modo de organizacdo narrativo (CHARAUDEAU, 2008) referentes aos pontos
de vista do narrador parecem ter sido herdadas dessa tradicdo narratologica que privilegia o
texto escrito, portanto, elas compartilham da deficiéncia em abordar narrativas verbovisuais
sem separar 0s estratos.

A separacdo em modos de organizacao tende a colocar a abordagem do estrato visual
de uma narrativa dentro do modo de organizacéo descritivo, posto que a imagem cobre boa
parte do terreno que a palavra precisaria para descrever. Essa ndo seria uma forma de abordar
a narrativa quadrinistica separando os estratos verbal e visual? Se sim, como caracterizar o
ponto de vista desse tipo de narrador com base na relacdo entre o mostrar e o dizer? Em
outras palavras, parece que a tentativa de aplicacdo dessas categorias nos forca a ignorar o
carater multimodal da linguagem dos quadrinhos, sua semiotica especifica, que consiste em
um indivisivel sistema préprio de signos.

Muito embora possamos ver tentativas, como a de Melo (2003), de aplicar ao estudo
das narrativas filmicas algumas categorias normalmente voltadas para narrativas verbais,
notamos tambeém que esses trabalhos ainda separam conceitualmente imagem e palavra,
colocando a imagem as vezes na dependéncia da palavra ou ao seu servigo, ou vice-versa.*

Em todo caso, a tentativa de Melo (2003) parte do pressuposto que apoiamos de que “a
narrativa ndo se restringe a linguagem verbal.” (MELO, 2003, p. 70). Nossa proposta vai
ainda além: consideramos que a palavra € incorporada a semidtica dos quadrinhos, e, uma vez
em uso, ela passa a fazer parte desse sistema através de um modo de organizacao discursivo

que a encena compondo a linguagem quadrinistica.

A histdria em quadrinhos deve ser uma boa histdria em quadrinhos, fazendo uso das
caracteristicas que sé ela oferece, dessa juncdo das imagens com as palavras, da
leitura do siléncio e da utilizagdo das palavras como elementos tdo visuais quanto as
imagens. Os Quadrinhos sdo como a poesia, que usa palavras de maneira ndo literal
e torna as palavras “mais do que palavras”. Nos Quadrinhos, além das palavras, as
imagens podem ser utilizadas de maneira ndo literal, se tornando “mais do que
imagens”. (MOON, 2010, entrevistado por COSTA; LOPES, p. 128).

Neste caso, ndo seria possivel ver a narrativa em quadrinhos como produto da visdo de

um narrador que se manifesta ora pelo verbal, ora pelo visual, ou simultaneamente pelos dois?

*1 0 trabalho de Melo (2003), por exemplo, é uma excecdo em relacéo a abordagem do contetido visual de uma
narrativa voltado majoritariamente para o modo de organizagdo descritivo, na Semiolinguistica. Ela
complementou os quatro modos de organizagdo com outros tedricos para a abordagem do estrato visual.
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Nossa indagacao ecoa no pensamento barthesiano, com o qual dizemos 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 estas
substancias; estd presente no mito, na lenda, [...] na pantomima, na pintura [...], no
vitral, no cinema, nas historias em quadrinhos... (BARTHES, 1971, p. 18).

Se a palavra é encenada, ela ndo teria seu préprio modo de encenagdo nos quadrinhos,
e ndo se organizaria, juntamente com as imagens, para atender as suas necessidades
comunicacionais? A palavra encontrada n'O Alienista em quadrinhos ndo € a mesma
encontrada no conto machadiano, ainda que o trecho considerado seja 0 mesmo, como muitos
sd0. E uma palavra encenada quadrinisticamente. Assim, o narrador quadrinistico, em seu
universo diegético, lanca méo de dois recursos: o verbal e o visual. O verbal é geralmente
encontrado nos recordatarios, mesmo quando esses ndo tém contorno. O visual como recurso
narrativo é encontrado dentro das molduras dos quadros: ele representa o que ¢é
visto/mostrado.

Pelo recurso visual, o narrador quadrinistico seleciona a cena e a distancia de seu
interlocutor: uma espécie de co-narrador, ou mesmo narratario. “O ato de enquadrar ou
emoldurar a acdo ndo so6 define seu perimetro, mas estabelece a posic¢éo do leitor em relagdo a
cena e indica a duragdo do evento.” (EISNER, 1999, p. 28). E uma questiio de foco narrativo.
Mesmo quando ocorre do contelido do quadro parecer ser a visdo de um personagem, 0 que se
tem é a focalizacdo do narrador, que compartilha da visdo do personagem em questdo. Se
considerarmos a imagem como discurso, podemos dizer que nesse tipo de recurso narrativo
temos um discurso indireto livre, em que a visdo do narrador se confunde com a do

personagem (Q1).

DISSO, EU VELO

PELA EXECI
DA5 VONTADES

M E TUDO SE
FARA PELA MELHOR
MANEIRA. 50 VOS
RECOMENDO ORDEM. A

Figura 32: OAI|en|sta Discurso indireto livre. (p. 52)

Talvez a nomeacdo foco indireto livre seja mais adequada para evitar confuséo com o
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narrador literario. Em todo caso, o sentido € o mesmo, como dissemos. A distancia do
interlocutor estd em relacdo ao contetdo do quadro: um quadro pequeno pode ser usado tanto
para mostrar um close up ou uma visdo aérea. Ai esta a posi¢do do narratario, co-narrador,
leitor. Da mesma forma, um close up em um quadro grande pode criar um efeito ultra-
dramético, e uma visdo aérea em um quadro grande pode possibilitar maior abrangéncia do
cenario, ou maior riqueza de detalhes.

O tamanho do quadro, entdo, ndo é um recurso usado pelo narrador, e sim pelo
scriptor, ou autor-escritor. O quadro, como signo plastico, é extradiegético. Seu conteudo €
que é diegético. O quadro ndo interfere na histéria, mas na leitura. O conteudo interfere
diretamente na historia, e, portanto, no significado da narrativa.

Pelo fato da historia em quadrinhos ser “presenciada” em cada quadro, ela acaba por
parecer um “estar ai” constante no caso de narrativas sem a presenca de narragdo nos
recordatarios. Isso cria a ilusdo de um “narrador ausente”, ou pressuposto. No entanto, talvez
pelo fato dos quadrinhos exigirem do leitor uma participacdo ativa através do processo de
conclusdo (McCLOUD, 1995), é que sempre havera um narrador e um narratario, que, por
sua vez, deve ocupar este lugar*’ de “leitor ausente” também, e deixar que a narrativa

99
1.

continue sendo aquele “estar a

4.1 O(s) Narrador(es) d’O Alienista

Fabio Moon e Gabriel Ba ndo sdo os narradores d’O Alienista em quadrinhos. Eles
ocupam, a0 mesmo tempo, a instancia ergo-textual de autor-escritor. Na instancia de autor-
individuo, eles tomam o dizer. Na instancia de autor-escritor, eles trabalham o dizer. S&o
responsaveis, como vimos, por uma série de recursos discursivos que criam a narrativa, que
Ihe ddo forma, que Ihe permitem proporcionar certos efeitos de sentido. E um desses recursos
é a escolha de um tipo de narrador, seja essa uma escolha consciente ou nao.

Nas obras literarias, as muitas tipologias de narradores® ja catalogados estdo para o
autor-escritor como uma gama de recursos de que ele fara uso para causar o efeito desejado
no leitor. Um tipo de narrador se preza aos efeitos de tempo dentro da obra, ou seja, 0 tempo

ficcional.

#2 Cf. Maingueneau (2006) sobre a cenografia de um género para ajudar a compreender a posicéo de leitura
instituida pela narrativa em quadrinhos.

* As tipologias citadas aqui podem ser conferidas principalmente em Reis e Lopes (1988), D’Onofrio (1999),
Genette (1972, 1983).
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Na “fic¢do, deve-se distinguir entre a duracdo cronoldgica da leitura, a duracdo
cronoldgica do escrever, e a duracdo cronoldgica do tema do romance [ou da historia em
quadrinhos]. Para o ultimo, seria mais simples usar o termo ‘tempo ficcional’.

(MENDILOW, 1972, p. 71, grifos nossos). Para Costa (2010):

O Tempo Ficcional [v. instancia textual] é mais facil de percepcdo do que o Tempo
Enunciativo [v. instancia ergo-textual] — aquele é construido na instancia deste.
Acerca de uma obra romanesca, 0 Tempo Ficcional é diferente do Tempo Real [v.
instancia situacional] e Enunciativo, pois ele todo é um enunciado, ndo uma
enunciacdo. (COSTA, 2010, p. 46).

Narradores-personagens precisardo narrar sempre o passado de sua enunciacao,
narradores-pressupostos-oniscientes poderdo narrar o presente ou o futuro sem afetar a
verossimilhanca. Nos quadrinhos, apesar de carecermos de uma tipologia, notamos que 0s
efeitos causados por um tipo ou outro de focalizacdo sdo também determinantes do tempo
ficcional. Sempre lembrando que o narrador em quadrinhos opera dois recursos para narrar
uma historia.

Para o narrador, quando situado apenas em seu préprio universo ficcional, sem
considerar sua ancoragem ao ser autor-escritor, a narracdo é o seu ato de linguagem. Mesmo
nas histdrias em que o narrador demonstra ter consciéncia da materialidade da obra (como é o
caso das obras de McCloud, uma de nossas bases teoricas, ou dos romances que tematizam a
atividade de escrita), essa figura sera um EUc dentro de seu universo, e 0s procedimentos de
técnica narrativa utilizados (as digressdes, as prolepses e analepses, a linguagem e a
metalinguagem, dentre outros) passam a ser 0 seu modus operandi, a sua maneira de
transmitir a palavra. Mas para o autor-escritor, o préprio narrador é linguagem, e, portanto, a
escolha por algum tipo de narrador (narrador pressuposto, narrador-personagem, etc.) € um
elemento determinante de seu discurso que culmina na obra narrativa. Para o autor-escritor, 0
narrador € a maneira através da qual ele falard. Ele é em si mesmo um procedimento
qualificado de técnica narrativa (NUNES, 1988), e a0 mesmo tempo surge por meio desse
procedimento.

N’O Alienista machadiano, ha passagens em que o narrador dialoga com o leitor, seu
narratario. Pela categorizacdo literaria usual, esse tipo de narrador pode ser um narrador-

personagem, visto que:

(1) ele demonstra consciéncia da materialidade da narrativa: “Vinte e quatro horas depois

dos sucessos narrados no capitulo anterior, o barbeiro saiu do palacio do governo...”
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(ASSIS, 1977, p. 38, grifos nossos);

(2) faz uso de marcas déiticas que evidenciam sua presenca em uma versdo ficticia do Rio
de Janeiro: “Foi ter com o marido, disse-lhe ‘que estava com desejos’, um
principalmente, o de vir ao Rio de Janeiro e comer tudo o que a ele Ihe parecesse
adequado a certo fim.” (ASSIS, 1977, p. 11, grifos nossos);

(3) nédo esconde sua subjetividade: “O desfecho deste episddio da cronica itaguaiense é de
tal ordem [...] que merecia nada menos de dez capitulos de exposi¢do; mas contento-

me com um, que sera o remate da narrativa...” (ASSIS, 1977, p. 50, grifos nossos).

Caracterizar os narradores machadianos €, por vezes, um desafio. Que narrador é esse
gue conta cenas tao intimas e solitarias dos personagens, que se direciona ao leitor, que ainda
evoca as cronicas de Itaguai como fonte de seu relato, e tem consciéncia material da narragcdo?
De modo geral, alguns dos narradores machadianos langam mé&o de recursos de onisciéncia e,
concomitantemente, de recursos de primeira pessoa. Cabe uma observacéo sobre este Gltimo
recurso antes de prosseguirmos: devemos atentar para o fato de que as marcas de primeira
pessoa nao se restringem ao uso de pronomes especificos.

O locutor se apropria do aparelho formal da lingua e enuncia sua posicao de locutor.
Mas, logo que se declara locutor, assumindo a lingua, ele implanta o seu alocutario, qualquer
que seja o grau de presenca deste. (BENVENISTE, 1989). Se a binomia EU-TU
benvenisteana afirma que tomar a palavra por um ato individual (de se colocar como
individuo) postula um interlocutor, logo, o contrario também é valido: as evocacbes de um
leitor, 0 narratario, 0 TU, fazem sobressaltar a primeira pessoa do narrador: “Agora, se
imaginais que o alienista ficou radiante ao ver sair o Ultimo hospede da Casa Verde, mostrais
com isso que ainda ndo conheceis 0 nosso homem.” (ASSIS, 1977, p. 53, grifos nossos).
Talvez seja pela utilizacdo de uma gama vasta de recursos que o narrador machadiano seja tdo
enganoso, como lhe atribuiu Gledson (1991).

Prosseguindo, ja n’O Alienista em quadrinhos ha uma ilusdo de objetividade
processada por um modelo de narragdo que parece criar Um constante “estar ai” sem
intervencdo de uma voz (mas com a intervencdo de um olhar). Pela categorizacdo literéria,
esse narrador-pressuposto poderia (e apenas poderia) ser um narrador-camera, portanto, um
narrador pressuposto. Mas dai, dessa categorizacdo, decorreria uma serie de inconsisténcias
que devemos evitar na analise da narrativa quadrinistica: se ha& um narrador pressuposto nos
quadrinhos, o tipo de pressuposi¢do presente deve diferir muito da literaria.

Com a explanacdo acima, entdo, queremos ressaltar que cada tipo de narrativa exige
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uma encenagao em que sdo empregados recursos que Ihes sdo proprios e que atendem as suas
necessidades textuais na criacdo do universo diegético. Os procedimentos de configuracdo da
encenagdo narrativa “dizem respeito a identidade, ao estatuto e aos pontos de vista do
narrador textual.” (CHARAUDEAU, 2008, p. 188). Esses procedimentos dao forma a uma
figura que fala no texto. S&o, portanto, antes de tudo, procedimentos qualificados de técnica
narrativa que o autor-escritor emprega para instituir um tipo de narrador.

Ao contrario do que Charaudeau (2008) disse, os procedimentos de configuracdo da
encenacdo narrativa s6 passam a depender da figura do narrador em seu universo diegético, ou
seja, no tempo ficcional, como postulou Costa (2010). Antes disso, a configuracdo da
encenacdo narrativa € uma responsabilidade daquele que escreve a obra narrativa, que, no ato
de linguagem, sempre acabara por criar uma figura de narrador, seja essa criagdo consciente
ou ndo. Uma vez instituido um tipo de narrador e as suas condi¢des ficticias de narracgéo,
constatamos que “a cena na qual o leitor v€ atribuido a si um lugar ¢ uma cena narrativa
construida pelo texto, uma ‘cenografia’.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 252). Essa cenografia
é um elemento de sentido da obra, e ndo sua condi¢cdo meramente. Ela € criada pelo texto.

A cenografia d’O Alienista machadiano exige do leitor-real recuperar as competéncias
virtuais do leitor-possivel (ou leitor-modelo) e instituir um narratério ficticio que 1€ a histéria
do alienista, transcrita por um narrador que se coloca claramente como escritor. Esse narrador
que evoca as crbnicas de Itaguai ndo é, certamente, 0 Machado de Assis que conhecemos

como escritor. Esse narrador € um ser ficticio que escreve para um leitor ficticio.

Isto tem por consequéncia que “reconhecer a fictivisation* dos papéis de
comunicacgdo do produtor e do receptor leva a ndo ter que referir os mundos textuais
ao quadro de referéncia dos modelos de realidade validos para o produtor real e o
receptor real, como ¢ o caso da ‘comunicacdo nio literaria>”.*> (PEYTARD, 2007
[1983], web, traducéo nossa).

O raciocinio se aplica também ao narrador d’O Alienista em quadrinhos, mas sua
identidade, seu estatuto e seus pontos de vista s&o em tudo diferentes em relacdo ao narrador

machadiano. E 0 mesmo pode ser dito em relagdo ao seu narratario. Esse narrador em

* Fictivisation: optamos por ndo traduzir essa expressdo por ndo encontrarmos palavra em portugués que
expressasse melhor o que aparentemente ela significa: talvez algo como uma mise en scéne (encenagdo) ou
fictionnalisation (ficcionalizacdo). Mas, se com a possibilidade de uso desses termos em francés, o autor optou
por fictivisation, ndo seria prudente traduzir essa palavra por uma das expressdes que citamos.

** O texto original: Ce qui a pour conséquences que « reconnaitre la fictivisation des roles de communication du
producteur et du récepteur conduit a ne pas devoir réferer les mondes textuels au cadre de référence des
modeles de réalité valides pour le producteur réel et le récepteur réel, comme c'est le cas dans la
"communication non littéraire" ». Na edicdo impressa (de 1983) da revista Semen n. 1, o texto consta nas p. 14-
15. Utilizamos a vers&o on line (de 2007) pelo fato de nossa versdo impressa estar incompleta.
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quadrinhos ndo se dirige ao leitor, como faz o narrador machadiano, e néo se coloca como
quadrinista. Dessa forma, a categorizagcdo de cada narrador seria distinta, como aludimos. No
entanto, nenhuma das categorizacfes que citamos acima é satisfatdria, e isso se deve ao fato
de que os modelos disponiveis — que tentam categorizar objetivamente cada tipo de narrador —
ndo déo conta tambem de narrativas como as machadianas.

S6 sabemos que o narrador d’O Alienista evoca as “cronicas da vila de Itaguai” para
contar sua histéria. A evocacéo das cronicas vem criar um efeito de verismo* por parte do
narrador, efeito esse em contraste com as inumeras falas ao longo da narracdo marcadas por
um conteudo ndo acessivel a um narrador intradiegético, que ndo pode saber tudo. O narrador
d’O Alienista parece ser extradiegético*’, tanto no conto quanto na graphic novel. Sua
narracao evidencia um saber ilimitado. Neste caso, como categorizar um narrador que sabe
tudo, que sabe as nuancas sentimentais dos personagens, que tem nocao de sua escrita (visivel
no caso do conto machadiano), e que se situa (ou tenta se situar) no universo narrado através
de marcas déiticas? A problemaética se estende para além da histéria machadiana (transcrita ou
ndo em quadrinhos), e vai alcancar as marcas formais do género. Em todo caso, a solucéo esta

longe de nossa alcada.

4.2 A Focalizagdo Quadrinistica: Um Problema

A focalizacdo quadrinistica se divide em dois aspectos: o dizer (verbal) e o mostrar
(visual). Assim, o narrador pode dizer muito sobre a histéria (narracdo) e mostrar pouco, ou
mostrar muito do que acontece (representacdo) e dizer pouco ou nada. Em todo caso, a
focalizacdo se baseia numa relacdo de saber entre o narrador e 0s personagens, ou seja, uma

relacdo de saber que o narrador tem com o mundo narrado, e que transfere ao seu narratario,

*® Charaudeau (2008) nos fala de efeito de realidade e efeito de ficgdo. O primeiro resulta de um trabalho textual
gue se esforga para criar uma historia verificavel como se pertencesse a ordem do real. O segundo resulta de um
trabalho textual que cria um mundo verossimil, que obedece as leis de um mundo criado como ficgdo.
Consideramos limitada essa proposicdo de Charaudeau (2008) que tenta resumir o papel do narrador em dois
modos distintos: o historiador e o contador, respectivamente. Para nos, os efeitos supracitados sdo do dominio
do autor-escritor, ndo do narrador. Nosso uso de efeito de verismo se distancia dessa proposi¢do de Charaudeau
(2008). Para nos, evocar as cronicas de Itaguai é uma tentativa por parte de um narrador enganoso de dar
veracidade aos fatos contados.

" Usamos o termo extradiegético em dois sentidos: (1) um sentido baseado em Genette (1983), que significa o
narrador que esta fora da histéria contada, ou seja, o narrador que conta algo do qual ele ndo participou, podendo
mesmo nem ser um narrador personagem, e sim pressuposto. E o sentido que acabamos de usar. (2) Outro
sentido, particular nosso, que diz respeito ao uso de recursos narrativos que nao fazem parte da histdria, mas sim
do processo de escritura. Ou seja, extradiegético no sentido de fora da narracdo, ndo pertencente ao dominio do
narrador, mas sim do autor-escritor. Nesse sentido, recursos extradiegéticos estariam para a atividade de escrita e
leitura, ndo para o produto dessa atividade: o escrito e o lido.
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criando diversos efeitos de sentido.

Para “a maioria dos autores, indiferentemente da terminologia utilizada (‘visdo’,
‘campo’, ‘ponto de vista’), as relacoes de saber entre narrador e personagem podem ser
resumidas pelo sistema de igualdades e desigualdades proposto por Todorov [1971]
(GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 166), sobre o0 qual comentamos a seguir:

(a) Narrador > Personagem: “quando o narrador sabe mais que o personagem ou, mais
exatamente, diz mais do que sabe qualquer um dos personagens” (GAUDREAULT; JOST,
2009, p. 166);

(b) Narrador = Personagem: “quando o narrador s6 diz aquilo que sabe o personagem”
(GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 166);

(c) Narrador < Personagem: “quando o narrador diz menos do que sabe o personagem”
(GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 166).

Hé alguns indices na narrativa em quadrinhos que denunciam o narrador pelo que ele
sabe, classificando-o0 imediatamente pelo seu uso como algum tipo de narrador n&o-

personagem:

(1) A presenca de balbes de pensamento: seria 0 equivalente, na narrativa romanesca, a
dizer o que o personagem esta pensando, revelando certa onisciéncia, logo um saber >

por parte do narrador.

NAD HA
REMETAC CERTO
PARA A DORES

DA ALMA.

ESTA SENHORA
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(2) Enquadramentos extra-humanos: como, por exemplo, vistas aéreas ou de aspectos do

mundo ficcional que um personagem-narrador verossimil ndo poderia empregar.

(3) Presenca de narracdo (nos recordatarios) de aspectos emocionais do personagem ou de
natureza inacessivel por um saber humano verossimil: € o mesmo caso dos indices
anteriores, mas o narrador utiliza um recurso que o autor-escritor pode relegar para ele

(ou para si): que é um espaco diferenciado para falar.

A presenca de qualquer um desses trés indices, empregados da maneira que dissemos,
caracteriza um narrador onisciente, logo uma focalizacdo zero, se aplicarmos as nocdes
literarias de Genette (1972). Na auséncia de todos eles, a focalizacdo de uma narrativa em
quadrinhos pode variar.

Ha& outros indices, porém mais raros, estando mais presentes em narrativas de teor
humoristico ou de instrucdo, que caracterizam a focalizagcdo de uma forma peculiar — seria
algo como uma espécie de metafocalizacdo, em que a materialidade do meio quadrinistico

fica evidente no universo diegético, quando devia ser apenas no ato de leitura:

(1) Um personagem tem consciéncia da materialidade do meio: ocorre geralmente nas
metatiras (RAMOS, 2011) ou metanarrativas. O personagem pode ou ndo ser um
narrador-personagem. As trés obras de McCloud (1995, 2006, 2008) sdo exemplos
precisos desse tipo focalizacao.

(2) O narrador conversa com o leitor através dos recordatarios: nesse caso, o narrador nao
é um personagem, e mantém o universo diegético intacto. Pode ocorrer em manuais de
instrucdo que utilizam a semidtica dos quadrinhos, sendo que a narracdo visual, nesse
caso, configura uma ilustracao sequenciada.

Em todo caso, a utilizacdo desses recursos (como manipulacdo das linhas do baldo,

rompimento intencional da calha, conversa com o leitor, etc.) caracteriza um tipo de
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metanarrador, sendo entdo, um narrador onisciente. Vale ressaltar que um narrador onisciente,
apesar do nome, pode néo saber tudo, ou ndo querer mostrar tudo, mas sabe mais que todos
0S personagens.

A postulacdo de um metanarrador para narrativas do tipo que apresentamos se justifica
por analogia da seguinte forma. Em alguns romances, um narrador pode dar mostras de que
sabe que esta escrevendo (como n’O Amanuense Belmiro, de Cyro dos Anjos, que tomaremos
para exemplo) sem caracterizar um metanarrador. Neste caso, a cenografia exigida é outra: o
narrador escreve para alguém que o lera no mundo diegético. Cabe ao leitor fazer parte desse
mundo, e aceitar que esta lendo um romance ficticio, quando, de fato, esta lendo um romance
de verdade.

Se o personagem Belmiro sabia que estava escrevendo O Amanuense Belmiro, por
certo, sabemos que ndo € o mesmo livro que nds lemos. A capa o trai pela assinatura de Cyro
dos Anjos. Apesar disso, a mensagem de Belmiro enquanto escritor/narrador pode ser
resumida assim: eu estou escrevendo um romance. E o contrato literario diz: vocé deve
acreditar que sou eu o escritor. Eis a prova de que o contrato literario s6 funciona no ato de
leitura, no abrir do livro. SO para constar, Belmiro é um narrador-personagem.

O mesmo néo ocorre nos quadrinhos. Qualquer narrador que queira dizer “eu estou
escrevendo um quadrinho” devera fazer isso pelo estrato verbal e visual, concomitantemente.
A natureza narrativa dos quadrinhos sempre criard um metanarrador se a materialidade da
obra for exposta. Ao contrario do romance, ndo ha como o ato de escrever/desenhar ficar
opaco nos quadrinhos, ou seja, o quadrinista ndo pode ficcionalizar o ato de escrever/desenhar
como faz o romancista, pois 0s processos de producdo das duas narrativas sao em tudo
distintos.

N’O Amanuense, o narrador refletia sobre sua escrita, a0 mesmo tempo em que a
reflexdo fazia parte dela. Esse mesmo processo, se empregado nos quadrinhos, exigiria que o
quadrinista desenhasse o narrador que esta desenhando o quadrinho. Se considerarmos que a
producdo de um quadrinho ocorre em inimeras fases (roteirizacéo, desenho, arte-finalizacéo,
diagramacdo, etc.), o resultado de uma obra assim deixaria de fora aspectos inerentes a
producdo quadrinistica.

Toda essa reflexdo veio para evidenciar alguns pontos: (a) que a narragdo nos
quadrinhos é complexa, logo seu narrador faz uso dessa complexidade; (b) que a
categorizacdo dos narradores de quadrinhos deve se pautar em suas caracteristicas narrativas
proprias; (c) que a aplicacdo de modelos teodricos prontos (sobretudo da literatura) ndo é o

suficiente para essa categorizacdo; (d) que os meios de producdo da obra narrativa interferem
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na taxonomia tipica que é a atividade classificatdria de narradores.*®

Com isso, queremos justificar eventual deficiéncia em nossa abordagem da narrativa
d’O Alienista em quadrinhos. Posto que todo meio narrativo (quadrinhos, teatro, balé, cinema,
etc.) deveria ter sua propria grade classificatoria, consideramos um trabalho infrutifero utilizar
categorias prontas advindas de meios distintos para abordar a narrativa em quadrinhos d’O
Alienista, que €, além disso, uma narrativa adaptada de uma obra literaria. Ademais,
empreender uma grade assim exigiria a constru¢cdo de uns corpora variados, e nossa

abordagem é qualitativa, ndo quantitativa.

4.3 Transi¢cdes Ambiguas e Estilo Pessoal

As transicOes dos quadros sdo recursos empregados pelo autor-escritor na criacdo de um
estilo de narrativa, ou seja, na criacdo da personalidade de um narrador. A escolha, por
exemplo, de transi¢fes de acdo-a-acdo foi bem comum nas narrativas de super-herois de Jack
Kirb, por volta de 1960, e qualifica uma narrativa dinamica, rapida, e, portanto, um narrador
que prefere focar essas nuancgas.

Embora a utilizacdo desses signos plasticos remeta ao autor-escritor, sendo, portanto,
uma estratégia discursiva, vemos que no universo diegético eles caracterizam o modo como o
narrador conta a historia: ou seja, sendo o narrador um ser de fala que ocupa a instancia textual,
a maneira como 0 narratario tem acesso ao objeto narrado é através do olhar do narrador, que
escolhe, somente no universo diegético, os angulos, as mudancas e a distancia de cena.

Ha uma peculiaridade das transi¢oes de quadro-a-quadro que devemos elucidar. Trata-se
da transicdo de uma categoria a outra, quando um mesmo enquadramento assume duas
categorias, uma em relacdo ao quadro precedente, outra em relacdo ao posterior. Por exemplo,

as transicgoes das p. 34-35:

8 Essa problematica é presente também na narrativa cinematografica, cujo cerne do problema é a pergunta:
“Quem narra o filme?” (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 73). No que concerne a tentativa de emancipagdo da
narratologia literaria, o cinema e os quadrinhos podem-se dizer de méos dadas, com a permissao da metafora. A
narratologia filmica, no entanto, esta muito mais avangada, chegando mesmo a criar conceitos como
meganarrador, grande imagista, enunciador filmico etc., ou mesmo a renunciar a necessidade de criar para o
filme essa categoria chamada narrador, como o fez David Bordwell, pelo fato de que o filme tende a “ocultar” o
processo de narragdo. (GAUDREAULT; JOST, 2009).
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Figura 35: O Alienista. O terror. (p. 34-35).

Nessa sequéncia, a narragdo nos recordatarios ndo da pistas de passagem temporal, de
modo que cada um dos quatro engquadramentos a partir do primeiro pode representar ou
tempos/espacos diferentes ou s6 espacos diferentes. Ou seja, a sequéncia da p. 34 até o Q3 da p.
35 pode ser lida pela transicéo de cena-a-cena ou pela transicdo de aspecto-a-aspecto.

No caso de optar por uma leitura de transicdo de aspecto-a-aspecto, que ideia ou estado
de espirito seria realgado? A pista estd na narracdo verbal: “O terror acentuou-se.” (MOON,;
BA, 2007a, p. 34), ¢ depois: “Positivamente o terror.” (MOON; BA, 2007a, p. 35). Cada
enquadramento realca um aspecto do terror que assolava ltaguai por causa das incidentes
prisOes feitas pelo alienista.

Outro exemplo sdo as transigdes que ocorrem na p. 20 d’O Alienista.
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7

O OUTRO PEVASSA O
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AS SUAS AURORAS.

Figura 36: O Alienista. De uma transicéo a outra. (p. 20).

Sendo a organizacdo dos quadros linear e continua, toda vez que mudar o tipo de
transicdo, muda o sentido do quadro anterior. No recorte da p. 20 acima, a transi¢do do Q1-2 é
de momento-a-momento: mostra Simao e Crispim tornando a casa, montados, respectivamente,
em um cavalo e em uma besta ruana. N&o ha corte brusco de tempo nem de espaco. Vemos uma
“Uinica agdo retratada em uma série de momentos.” (McCLOUD, 2008, p. 15). Em seguida, a
transicdo do Q2-3 mostra o horizonte (Q3), ou seja, um aspecto da atmosfera da cena. O Q2
assume duas interpretacdes: ora € um momento seguinte do Q1, ora é um aspecto anterior do
Q3, que, por sua vez, também assume dupla interpretacdo. Esse mesmo Q3 serve para mudanca
de cena, da p. 20 para a p. 21, configurando uma transicao de cena-a-cena.

Considerando o carater polissémico que alguns quadros apresentam, a interpretacdo das
transices pode se tornar subjetiva demais, de modo que um Unico quadro e a transicao que dele
se origina podem ser classificados em mais de uma categoria. Essa constatacdo pode tornar
nossa contagem das transicbes um pouco imprecisa, é verdade. Mas € uma pequena margem de
erro aceitavel, e que se justifica pelo fato de que algumas das 331 transicdes que contamos
poderem ser classificadas em mais de uma categoria devido a ambiguidade presente em alguns
quadros. As transicfes de cena-a-cena e de aspecto-a-aspecto, por exemplo, sdo muito
parecidas, de modo que podem ser confundidas em uma sequéncia.

A transicdo de cena-a-cena estabelece uma ruptura no tempo e/ou no espago. Ja a
transicdo aspecto-a-aspecto também estabelece uma ruptura no espago, mas o tempo € o
mesmo. A diferenciacdo entre essas duas modalidades de transicdo sO se da pela interpretacao
do contetdo dos quadros e/ou pelo texto verbal. Mas em todo caso, ainda é possivel ter uma

nogdo aproximada da quantidade de transi¢des e do tipo de narrativa valorizada pelos autores
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n’O Alienista. Mesmo com a margem de erro, o grafico auxilia a visualizac&o:
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Figura 37: TransicOes de quadro-a-quadro n’'O Alienista

McCloud (1995) fez uma comparacdo do percentual de cada categoria de transi¢éo
quadro-a-quadro nos quadrinhos americanos e europeus por volta das décadas de 1960-70. O
resultado demonstrou certa recorréncia de uma narrativa do tipo dindmica e objetiva, voltada
para acOes e eventos. Essa recorréncia foi representada pelo alto indice de transices de acdo-a-
acdo, e auséncia quase absoluta de momento-a-momento e de aspecto-a-aspecto.

Em seguida, 0 autor comparou essa contagem com a contagem das transicdes dos
quadrinhos japoneses, e notou uma diferenca no gréafico que privilegiava narrativas lentas e
subjetivas, voltadas para a descri¢do visual e atmosfera, 0 que demonstrava uma recorréncia
notavel de transicBes de aspecto-a-aspecto e menor indice de acdo-a-a¢do. Segundo o autor, a
arte e a literatura ocidentais ndo divagam muito, estando orientadas pelo objetivo (McCLOUD,
1995). Ja o oriente, “tem uma tradicdo de obras de arte ciclicas e labirinticas. Os quadrinhos
japoneses parecem herdar essa tradi¢do, enfatizando mais o estar 14 do que o chegar 14.”
(McCLOUD, 1995, p. 81).

A narrativa d’O Alienista ndo é imediatista como as narrativas dos quadrinhos
americanos e europeus analisados por McCloud (1995). Ela privilegia um tipo de enredo mais
presente nos quadrinhos japoneses (embora ainda esteja longe de configurar uma narrativa
tipicamente oriental). Aléem do mais, é permeada por enquadramentos polissémicos e narracéo
verbal dindmica, subjetiva, digressiva — herdada do texto machadiano que foi mantido —, o que
permite o leitor atuar melhor na construgdo daquilo que ndo é mostrado. A imposic¢do do texto
machadiano sobre o trabalho de traducdo intersemiotica parece transparecer na fala de Gabriel

Ba ao comentar a auséncia de didlogo caracteristica d’O Alienista machadiano:

Machado de Assis é um cara que narra muito, descreve muito as coisas e a gente tinha
que ter uma fala de vez em quando. Muito do que era descrito a gente mostrou em
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imagens. Entdo nosso estilo foi importante nisso: saber o que podia transformar em
imagem e saber aproveitar o texto a0 maximo. (MOON; BA, 2007b, entrevistados por
FLORO).

O fato de o texto machadiano quebrar o ritmo da historia acaba por se relacionar de
maneira muito propria com o estrato visual da narrativa em quadrinhos. Diferente das narrativas
romanticas, voltadas para acdo, as narrativas machadianas, com suas tradicionais digressoes,

possibilitam criar inUmeras cenas sobrepostas em um unico trecho.

Algumas passagens davam novas camadas a histria, e foram mantidas. Outras
somente reforcavam o “estilo” do texto, quebrando o ritmo da historia sem quebrar o
ritmo da leitura, que é uma caracteristica maravilhosa da prosa. Como funcionam de
maneira diferente nos Quadrinhos, algumas passagens foram transformadas em
imagens ou cortadas. (MOON, 2010, entrevistado por COSTA,; LOPES, p. 130).

O Alienista machadiano tem poucas ag0es descritas e poucas falas de personagens. Nao
€ como nas obras aventurescas do romantismo, cuja acao é dinamica. Isso refletiu na versdo em
quadrinhos, que ndo é como as historias de super-herdis, que também privilegiam a acéo,
fazendo uso de recursos narrativos que garantam o ritmo acelerado da historia.

A polissemia dos estratos verbal e visual que compdem a linguagem d’O Alienista em
quadrinhos estd marcada no texto através de inUmeras maneiras: pelas imagens mudas, sem
falas de personagens ou do narrador; pelas relacdes instituidas entre narracdo verbal e visual
(por vezes, sendo relacbes de revezamento, que veremos adiante); pelas passagens do texto
machadiano que nao foram transformadas em imagens e que aludem a episodios anteriores a
histéria do médico alienista; pela ambiguidade prépria da historia, que pode ser lida com tons de
comédia ou de drama, etc.

Sendo uma narrativa um conjunto de eventos organizados num tempo e num espaco
durante uma narracdo, ou ainda, a organizacdo do tempo através da organizacdo dos eventos
que compdem a historia (COSTA, 2010), é natural achar que quem organiza a narrativa possa
privilegiar certos pontos em detrimento de outros. Uma narrativa verbal se compde nédo sé pelo
gue é dito, mas também pelo que é silenciado. Uma narrativa visual se compde, igualmente, ndo
sO pelo que é mostrado, mas também pelo que ndo é. E ainda, pelo modo como o objeto
mostrado € enquadrado (valorizacdo) e pelo modo como o0s eventos sdo organizados
visualmente no tempo e no espaco (a transi¢éo das cenas).

Diante dessa realidade, s6 nos cabe fazer uma leitura de alguns aspectos da narrativa
d’O Alienista, e pontuar no que consistiriam 0s recursos empregados pelo narrador durante a

sua narracgdo, bem como distinguir o que néo é do universo diegético, do enunciado narrado,
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mas sim do ato de fazer a narrativa, ou seja, do ato enunciativo.

4.4 Analise da Narrativa

A analise seguinte se pautard nos elementos que compdem 0 esquema quinério da
narrativa (REUTER, 1995). Entendemos que a separacdo dos eventos quinarios € um
procedimento metodologico de selecéo e analise ao mesmo tempo, pois consiste em visualizar
a narrativa por uma logica que Ihe parece universal, depreendendo a estrutura da historia em

si, indo além do estilo (que seria ornamental e variavel). A divisao se d& assim:

(1) Situacdo inicial: conjunto de eventos da narrativa em que Sdo apresentados
personagens principais, ambiente, tempo e local da histéria, dentre outros elementos
predeterminantes da trama;

(2) Evento perturbador: ocorréncia de um evento que modifica a situacéo inicial e da
inicio a busca do protagonista;

(3) Desenvolvimento: desencadear de eventos decorridos do evento perturbador;

(4) Climax: ponto da histéria em que a tensdo dramatica € maior, em que 0sS eventos
decorridos no desenvolvimento demonstram mudar de forma radical a situagdo da
historia;

(5) Desfecho: declinio gradativo do climax, levando a histéria para uma resolucédo
(positiva ou negativa) do evento perturbador e estabelecimento de uma nova situagao

(favorével ou ndo a situacdo inicial).

Dessa forma, ndo nos ateremos as micro-historias que sdo encaixadas no decorrer do
enredo, como a historia de D. Evarista, de Crispim Soares, do albardeiro, do Costa, por
exemplo. Dentro dos recortes, também abordaremos passagens da obra que, embora
aparentemente ndo contribuam para o avancar da histdria, apresentam uma combinacao digna
de observacao dos recursos caracteristicos da linguagem dos quadrinhos.

A estrutura que depreendemos aqui por meio do esquema quinario serviria para a
analise d’O Alienista machadiano também. A histéria do alienista, seja em prosa ou
quadrinho, poderia ser assim resumida: um médico decide cuidar dos loucos da cidade
(situacdo inicial) e postula uma teoria que acaba por considerar a maioria da populagdo como
louca (evento perturbador), encerrando-a no asilo (desenvolvimento), e causando a revolta do
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restante da cidade (climax) que reage sem nada conseguir. Apds postular nova teoria, liberta

os loucos e encerra o restante da populacdo, libertada depois. Termina por encerrar a si

mesmo, considerando-se louco (desfecho). A tabela a seguir resume a légica narrativa:

Tabela 3: Resumo da l6gica narrativa por meio do esquema guinario

O Alienista em quadrinhos: divisdo quinaria

Componentes da

Arco principal da histéria

Micro-histérias
encaixadas ou

divisdo
paralelas
Simao retorna ao Brasil. 1. Os loucos da
Percebe um problema na maneira como os loucos da vila de Itaguai Casa Verde.
eram tratados. 2. D. Evarista.

Situacdo inicial

Busca reformar tal maneira.
Pede a Camara autorizagdo para construir uma casa de orates.
A Camara autoriza: éxito da busca.

3. A partida da
comitiva para o
Rio de Janeiro.

Evento
perturbador

Simdo engendra uma nova teoria que amplia o territério da loucura,
invertendo sua légica inicial.

Desenvolvimento

Simdo inicia o recolhimento da populacéo de Itaguai & Casa Verde.
A populagéo se intimida.

O Barbeiro Porfirio se opde (surge o principal antagonista).
Busca, junto com o povo, a destituigdo da Casa Verde diante da
Camara.

A Cémara nega: fracasso na busca.

1. A fortuna do
Costa

2. O tio do Costa
3.0 albardeiro

4. A chegada da
comitiva do Rio
de Janeiro

Climax

Inicia-se a Revolta dos Canjicas, liderada por Porfirio.
Os Drag6es se opdem, mas metade se alia ao barbeiro.
Porfirio destitui a Camara e assume o poder.

Né&o destitui a Casa Verde.

E deposto e recolhido.

Simdo continua recolhendo a populagéo.

1. A angustia do
boticério

Desfecho

Postulacdo de uma nova teoria por Simao Bacamarte.
Os loucos da Casa Verde foram soltos.
Inicia-se o recolhimento da outra metade da populagéo.
Simdo “cura” a outra metade dos loucos, e liberta-0s.
Simé&o reconhece ser o Unico louco de Itaguai.
Recolhe-se a Casa Verde.

Nao encontra a cura de si mesmo: fracasso na busca.

Ao longo da analise, tentaremos diferenciar o uso de recursos técnicos da narrativa e o

uso de recursos de narragcdo. Isso é, basicamente, distinguir durante a leitura 0 que é
pertencente ao tempo enunciativo (presente na instancia ergo-textual) e ao tempo ficcional
(presente na instancia textual). Esse modo de leitura se justifica: essas distingdes, que ndo
serdo exaustivas, possibilitam saber o que o autor-escritor comunica e 0 que o narrador narra.

Em suma, a mise en scene da narrativa pde em agéncia sujeitos desdobrados em
instancias, em niveis. E em cada nivel ha um conjunto de signos que lhe é proprio. O contrato
de leitura de uma obra de ficcdo consiste em deixar parte desses signos para tras & medida que
o leitor vai se aprofundando no universo ficcional. A mise en scene da linguagem narrativa

ficcional organiza os mundos de cada instancia em uma espécie de mise en abime. Passemos
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entdo as analises.

a) A situacdo inicial

A narrativa quadrinistica d’O Alienista comeca com o mesmo paragrafo do conto,
transcrito num recordatério em que o narrador evoca as “cronicas da vila de Itaguai” para
contar sua historia. O narrador comeca a historia apresentando Simao Bacamarte, falando
sobre ele e o mostrando. Voltaremos a este ponto adiante, quando caracterizarmos o
personagem Simao Bacamarte.

Depois, 0 narrador adianta o tempo (transicdo de cena-a-cena) para narrar sobre 0
pedido do Dr. Bacamarte (que ainda ndo era um médico alienista) de permissdo para cuidar
dos loucos da cidade. O ultimo quadro da p. 9 representa uma visdo panoramica da audiéncia

que o alienista teve com a Camara.

IMAO.
ENTENDELU DESOE
LOGO REFORMAR
TAQ RUIM COSTUME.

PEDIL LICENGA A CAMARA PARA AGASALHAR E

TRATAR NO EDIFICIO QUE 1A CONSTRUIR TOP0S

0S LOUCOS DE ITAGUAI E DAS DEMAIS VILAS

E CIDADES, MEDIANTE UM ESTIPENDIO, QUE

LHE DARIA QUANDO A FAMILIA DO
ENFERMO O NAO Pl

it = S T R s ey
ura 38: O Alienista. Simdo na Camara. (p. 9).

IDESSE FAZER.

Fig

Sua forma é retangular, indo de um lado ao outro da mancha gréfica. A disposic¢ao dos
recordatorios € um procedimento que institui o caminho do olhar do leitor, obrigando-o a
percorrer todo o quadro.

A proposta de cuidar dos loucos da cidade em um s6 lugar “excitou a curiosidade de
toda a vila” (MOON; BA, 2007a, p. 10), e preocupou a esposa, de modo que Sim&o
Bacamarte decidiu voltar a Camara, “onde os vereadores debatiam a proposta, e defendeu-a
com tanta eloquéncia que a maioria resolveu autoriza-lo...” (MOON; BA, 2007a, p. 10). A
imagem mostra Bacamarte indo até a cdmara, numa combinacéo especifica da palavra.

A cena que se segue na camara ndo é mostrada, € apenas dita. Esse recurso narrativo

caracteriza um narrador disposto a dar margem a interpretacGes diversas sobre a matéria
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narrada. Ao optar pelo dizer em detrimento do mostrar, esse narrador permite o narratario
Imaginar o que ocorreu na cena, preenchendo os hiatos do estrato verbal e o vazio do estrato
visual.

A medida encontrada pela Cémara dos Vereadores para angariar imposto a ser

repassado a Casa Verde é descrita da seguinte forma no conto:

Depois de longos estudos, assentou-se em permitir o uso de dois penachos nos
cavalos dos enterros. Quem quisesse emplumar os cavalos de um coche mortuario
pagaria dois tostdes a cAmara, repetindo-se tantas vezes esta quantia quantas fossem
as horas decorridas entre a do falecimento e a da Ultima béngéo na sepultura. O
escrivao perdeu-se nos célculos aritméticos do rendimento possivel da nova taxa; e
um dos vereadores, que ndo acreditava na empresa do medico, pediu que se
relevasse o escrivao de um trabalho indtil. (ASSIS, 1977, p. 11, grifos nossos).

A parte em destaque ndo consta na histéria em quadrinhos. A ironia machadiana cede
lugar & ironia quadrinistica de Moon e Ba. Ap6s tomar nota pela fala do narrador da medida
encontrada pela Camara, o leitor se depara com a imagem de dois cavalos emplumados, de tal
modo que chega a parecer que 0s cavalos estdo conscientemente posando e exibindo as
plumas. A leitura desse quadro é de um humor refinado, heranca machadiana: os dois cavalos
sdo visivelmente maiores que o espaco do quadro e estdo em direcdes opostas. O movimento
inclinado da cabeca faz parecer que eles se alinharam para caber no espaco do quadro, de
modo a exibir as plumas. Moon, na sua pessoa de autor-escritor, poderia ter desenhado todo o
coche mortuario por uma visdo panoramica, utilizando um quadro maior. A questdo aqui ndo
€ mostrar 0 que o0 autor (ndo) quis dizer, e nem o que o leitor possa entender, mas sim o que 0

texto permite dizer. A seguir, a sequéncia que acabamos de comentar:

QUEM QUISESSE EMPLUMAR 05

o Fo",f i o”f £ ngpofgz CAVALOS DE UM COCHE MORTUARIO
TANTA ELOGUENCIA QUE A MAIORIA RESOLVEL E’zf;”ﬁpg_"é%s A gg‘;’?&
AUTORIZA-LO AO QU PEDIRZ, VOTANDO A0 i e
MESMO TEMPO LM IMPOSTO DESTINADO A i 2o WE s
SUBSIDIAR O TRATAMENTO, ALOJAMENTO E DECORRIDAS ENTRE A DO FALECIM!
DOIDOE E A DA ULTIMA BENCAO NA SEPULTURA.

MANTIMENTO DOS DOIDOS POBRES.

A MATERIA DO IMPOSTO NAO FOI
FACIL ACHA-LA, TUDO ESTAVA
TRIBUTADO EM ITAGUAL.

AN

DEPOIS DE LONGOS ESTUDOS,

S\ 4sSENTOU-SE EM PERMITIR O

USO DE DOIS PENACHOS NOS
CAVALOS DOS ENTERROS.

Figura 39: O AIienist. imévai defender a proposta. (p. 10).
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No Q1, o estrato visual mostra Simédo indo a Camara; no Q2, a imagem consiste em
uma prolepse, o narrador adianta o tempo no estrato visual e mostra os cavalos emplumados,
mesmo quando o estrato verbal ainda diz que a Camara discutia a matéria do imposto. Aliés,
esse uso da prolepse é presente em varios pontos da narrativa. E uma forma de comprimir
muita informacé&o (verbal e visual) em pouco espaco no quadrinho.

A situagdo inicial se estabelece com a construcdo da Casa Verde, “nome dado ao asilo,
por alusdo a cor das janelas, que pela primeira vez apareciam verdes em Itaguai.” (MOON,

BA, 2007, p. 11). O narrador foca, entdo, a Casa Verde, em plano panoramico.

A CASA VERDE FOI O NOME DADO

A0 ASILO, POR ALUSAO A COR DAS

JANELAS, QUE PELA PRIMEIRA VEZ
APARECIAM VERDES EM ITAGUAL

AT I IIFAE1 (AT

B Figura 40: O Alienist. A asa Verde.
(p. 12)

O contrato que institui narrador e narratario como seres ficcionais faz crer que as
janelas sdo verdes, de fato. Pois no mundo diegético ha cores, ele ndo é pintado em tons de
sépia. A coloracgdo envelhecida é um recurso do autor-escritor que dialoga diretamente com o

leitor-real, que personifica e/ou recupera o leitor-possivel.

b) Evento perturbador

O evento perturbador comeca na cena em que Simao Bacamarte descobre sua “nova
teoria”: de que “a loucura, objeto de [seus] estudos, era até [entdo] uma ilha perdida no
oceano da razdo” (MOON; BA, 2007a, p. 21), e que agora ele suspeitava que fosse um
“continente”. Por outros termos, tratava-se de demarcar definitivamente os limites da razao e
da loucura, considerando a razdo o perfeito equilibrio de todas as faculdades do espirito
humano (MOON; BA, 2007a).

O evento é a deixa para que o Dr. Simdo Bacamarte encerrasse na Casa Verde
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qualquer individuo que apresentasse a menor inconstancia de comportamento, fosse moral,
religioso ou qualquer que fosse. Ao ampliar o territdrio da loucura, Bacamarte amplia sua
intervencdo na vida da cidade, ele amplia o territério de atuacdo da ciéncia, que passa a ter o
poder de julgar e condenar os habitos da populacdo. A nova postura se alinha aquela aplicada
por Esquirol, cuja psiquiatria & contemporéanea a critica machadiana. A partir de entdo, fica
implicito que, para Bacamarte, médico nos moldes de Esquirol, a loucura:

[...] € um fenbmeno moral e ndo intelectual. O deslocamento da questdo se
consubstancia no conceito de monomania que da conta de casos de alienagdo mental
onde o “delirio ¢ quase imperceptivel”. Essa teoria, referindo a loucura ao
comportamento moral e social, permitira, sem que tenha sido, evidentemente, sua
intencdo, uma interferéncia da medicina no social. (MURICY, 1993, p. 41).

No quadrinho, a narracdo do que seria correspondente ao Capitulo 4 do conto salta as
partes referentes a D. Evarista e aos habitos de Dr. Bacamarte, e passa para a parte em que,
em recordatario, ou seja, na voz do narrador, diz que: “Um dia de manha, — eram passadas trés
semanas, — estando Crispim Soares ocupado em temperar um medicamento, vieram dizer-lhe
que o alienista 0 mandava chamar.” (MOON; BA, 2007a, p. 21).

Na histéria em quadrinhos, exclui-se também a explicacdo que o narrador faz dos
mondlogos de Crispim ap6s ser chamado pelo alienista, e continua a narrativa a partir da
representacdo, com Bacamarte dizendo “Estou muito contente.” (MOON; BA, 20074, p. 21),
momento em que Crispim chega a sua casa. Em um recordatario, que assume também a

funcdo de didascalia, o narrador introduz o cenario e o tempo decorrido.

Ltk DIA D MANKA — ERAM PASSADAS
TRES SEMANAS —, ESTANDO CRISPIM
SOARES OCUPRDO EM TEMPERAR UM
MEDICAMENTU, VIERAM DIZER-LIE GUE
O ALIENISTA O MANDAVA CHAMAR.

06O
EXPERIENCIA
PORGUE NAC ME
ATREVO A ASSEGURAR

DESOE JA A M
IDEIA. NEM A CENCIA
€ OUTRA COI
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Prosseguindo da fala em que Bacamarte disse estar muito contente, tem-se uma série
de trés quadros grandes, que possibilitam maior envolvimento do leitor no cenario — como se
ele estivesse presente — e maior tempo de leitura das imagens, criando o0 suspense para a
revelacdo da teoria nova, propésito da cena.

Voltemos ao fragmento acima e observemos: quanto tempo se gastaria para abrir e
fechar uma porta o suficiente para uma pessoa passar? E quanto tempo a fala de Bacamarte
nos balGes acima poderia levar? Dissemos que o som € indicador de tempo quando
representado nos balGes de fala. Desse modo, um baldo de fala com muito contetdo tende a
indicar maior tempo decorrido do que um baldo de fala mais vazio. N&o existe uma tabela de
conversdo, 0 que ocorre é que qualquer leitor pode ter uma impressao intuitiva do tempo que
se gasta para dizer, por exemplo, uma saudacdo ou uma oracao complexa. Da mesma forma,
gestos simples, como um aperto de maos, ou elaborados, como um beijo longo, tém sua
duracdo mensurada intuitivamente na mente do leitor.

Assim, as acdes representadas pelo estrato visual devem ser coerentes com o tempo
“induzido” mostrado pela fala nos baldes. A ndo observancia desse paralelismo tende a criar
incoerentes disritmias e anacronias verbovisuais nas historias em quadrinhos, como podem ser
atribuidas na sequéncia acima.

No segundo quadro, um pouco maior, mostrando parte do laboratério de Bacamarte,
estd um elemento muito importante, e que ndo constava no inicio do capitulo, no conto:
sentado em uma poltrona, estd o Padre Lopes, que sO apareceria no conto, no final do
capitulo, na voz do narrador: “O Vigario Lopes, a quem ele confiou a nova teoria, declarou
lisamente que ndo chegava a entendé-la, que era uma obra absurda; e, se ndo era absurda, era
de tal modo colossal que ndo merecia principio de execucdo.” (ASSIS, 1977, p. 20, grifo
nosso). Nesse excerto, ndo podemos afirmar que a cena ainda é a mesma em que se inseria
Crispim, que ndo tem participacdo a partir dai, sendo que as acdes acontecem entre Bacamarte
e 0 Padre até encerrar o capitulo. No quadrinho, a insercdo do Vigario Lopes no inicio da
cena, a passagem do discurso indireto em discurso direto e a colocagdo de Crispim em um
papel secundario no desfecho da cena possibilitou manter o ritmo e a fluidez das acdes na
historia em quadrinhos. Outro recurso foi inserir o Vigario no meio da fala anterior de
Bacamarte, 0 que anula o pressuposto de que o médico havia confiado sua nova teoria ao
Vigario antes do inicio da cena, o que geraria confusdes na narrativa visual.

A acdo € representada até a hora em que, em grande quadro, o narrador diz, mais uma

vez, através do recordatario: “Simao Bacamarte explicou compridamente a sua ideia [...] E
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porque o boticario se admirasse de uma tal promiscuidade, a alienista disse-lhe que era tudo a
mesma coisa, e até acrescentou sentenciosamente...”*. (MOON; BA, 2007a, p. 22). Esse
texto completo consiste em apenas uma imagem. Desse ponto até antes da fala de Bacamarte
“A ferocidade, Sr. Soares, é 0 grotesco a sério.” (MOON; BA, 2007a, p. 22), em um outro
quadro, ndo houve nenhuma atribuicdo do discurso direto, e houve até, como fundo da
conversa, a visualizacdo, possivelmente, dos pensamentos dos interlocutores, criando um
efeito de onisciéncia.

A narrativa prossegue com o didlogo entrecortado pela fala do Vigario Lopes,
conforme ja foi dito, até a narragdo “Itaguai e o universo ficavam a beira de uma revolugdo.”

(MOON; BA, 20074, p. 23), que corresponde exatamente ao fim do capitulo no conto.

c¢) Desenvolvimento

Esta parte se inicia com a prisdo do Costa, cidaddo estimado em Itaguai, que havia
ficado rico por uma heranca, e depois pobre por emprestar seu dinheiro a todos, sem o cobrar:
essa foi a razdo do seu recolhimento a Casa Verde, que o narrador s6 conta depois pelo uso de
uma analepse. Antes disso, 0 leitor tem acesso a noticia em uma cena que mostra pela

primeira vez o principal antagonista do médico: o barbeiro Porfirio.

Figura 42: O Alienista. Prisdo do Costa. (p. 24).

* Em algumas partes do discurso do narrador, os cortes e/ou as mudancas de estrutura na tradugao intersemidtica
sdo tdo sutis que sdo irrelevantes para a analise. Por isso, optou pela transcricdo dos elementos que podem de
alguma forma influenciar no tempo ficcional.
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Apos a prisdo do Costa, sua prima vai a Casa Verde interceder por ele e acaba sendo
recolhida também. Depois dela, o0 Mateus, Martim Brito, e tantos outros foram recolhidos. O
terror se acentua em Itaguai. E Porfirio organiza o povo para pedir a Camara que fechasse a
Casa Verde. Pedido negado. A multiddo sai da Camara para iniciar a revolta dos canjicas.
Garbuglio (1977) expressa sua opinido sobre o nome da revolta, que nos serve para entender a

posicao de poder ocupada pelo alienista na cidade e a cena que veio em seguida:

Na verdade, os rebelados chamam-se canjicas porque sdo faceis de conduzir e de
dominar, de impulsionar e reter. Razdo por que vejo estreita relacdo entre a palavra e
seus designados, entre o que esta nela e o que ela traduz. Mais ainda pelo carater
vulgar da rebelido, chefiada por um barbeiro impelido por momentos de ambicéo de
poder, sem qualquer qualificativo que Ihe desse condicdo de mando.
(GARBUGLIO, 1977, p. 6).

d) Climax

Com o povo clamando a morte do alienista: assim se inicia 0 momento de maior
tensdo na narrativa. O inicio da tensdo é anunciado visualmente no alto da pagina, com um
quadro longo e um close up na expressdo de D. Evarista. O baldo de fala conta com uma
tipografia em negrito e maior do que no restante do quadrinho. Ao fundo, as palavras do povo

sdo representadas com fonte ainda maior. O quadro introduz a cena que se seguira:

MORTE

A0 DR, ¥ 1
BACAMARTE!

Figura 43 O Alienista. Morte ao alienista. (p. 41).

Os recursos utilizados acima misturam signos plasticos (a forma do quadro, o
enguadramento, o tipo de fonte), signos iconicos (a expressdo de D. Evarista, marcada pelas
pupilas excessivamente retraidas) e linguisticos (o conteldo do baldo e do fundo) para
transmitir o desespero de D. Evarista, enunciado no conto da seguinte forma: “D. Evarista
ficou sem pinga de sangue. No primeiro instante ndo deu um passo, ndo fez um gesto; o terror
petrificou-a.” (ASSIS, 1977, p. 33). Essa mistura, porém, faz parte do discurso, ndo da
historia. Esses procedimentos complexos foram engendrados para criar uma atitude simples

por parte do narrador: no momento em que a populacao clamou a morte de Simao, o narrador
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focou a expressao de sua esposa. Essa foi a mensagem do narrador. Deve ser entendido que o
narrador e o narratario nao leem o quadro. Ambos veem e ouvem os eventos narrados.>

Ap0s ser convocado, Simdo vai até a sacada e, ao contrario do que todos esperavam,
nega a ordem dos Canjicas de libertar os loucos, com tamanha serenidade que a multidao de
rebeldes ficou atonita.

Segue-se dai a loucura do barbeiro com a intengdo de tomar a Casa Verde. Mas antes
que o fizesse, o corpo dos Dragdes, que subia a rua de encontro a multiddo, deteve os
rebeldes, resultando em “onze mortos e vinte e cinco feridos.” (MOON; BA, 2007a, p. 51). O
climax comecou a diminuir quando um terco dos Dragfes passou a apoiar os Canjicas,
culminando na ascensdo de Porfirio e queda da Camara, e depois queda de Porfirio e ascensao

de Jodo Pina, outro barbeiro. Nesse interim, o poder do Dr. Bacamarte permaneceu inalterado.

e) Desfecho

A situacdo comeca a caminhar para a resolucdo a partir do momento em que Siméo
Bacamarte solta os loucos da Casa Verde, que quantificavam quatro quintos da populacéo.
Essa observacgéo levou o alienista a reconsiderar sua teoria, sendo que, a partir de entéo, 0s
loucos seriam aqueles considerados nas condi¢des contrarias as dos que estavam alojados
antes.

No conto, o desfecho se inicia sem suspense com o capitulo XI: O Assombro de

Itaguai. A noticia foi dada de modo repentino ao leitor, corroborando o efeito de assombro:

E agora prepare-se o leitor para 0 mesmo assombro em que ficou a vila ao saber um
dia que os loucos da Casa Verde iam todos ser postos na rua.

— Todos?

— Todos.

— E impossivel; alguns sim, mas todos...

— Todos. Assim o disse ele no oficio que mandou hoje de manha a camara. (ASSIS,
1977, p. 45).

Na graphic novel, o desfecho se abre com a exploragdo de recursos diversos,
explorando muitas transi¢fes, quadros mudos e combinagdes de palavras e imagens: inicia-se
com uma transicdo de aspecto-a-aspecto, seguida de trés transicOes agdo-a-acdo e uma de

tema-a-tema, fechando a p. 58 com trés transicbes momento-a-momento. A sequéncia é

%0 E um contrato de ficgdo. Quase 0 mesmo contrato que leva uma crianca a deixar de notar o aparelho de TV
enguanto acompanha as aventuras de seu personagem preferido em um filme ou um desenho animado. Faz parte
do contrato ndo perceber a materialidade da obra (a menos que ela faca parte do universo ficcional, como nas
meta-narrativas) e aceitar o mundo narrado como numa brincadeira de faz-de-conta.
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gradativa, vai de um ponto amplo e indefinido, que é a ambientacdo da cena, para um ponto
especifico que € o oficio enviado pelo alienista. As combinacGes de palavras e imagens do Q7
e Q8 sdo interdependentes, pois isoladas perdem o sentido que veiculam; e do Q9 é
interseccional, pois palavras e imagens cobrem como ponto em comum o oficio.

A sequéncia abaixo estabelece suspense, diferente do que ocorre no conto. O narrador
direciona o seu olhar gradativamente, e utiliza o siléncio (auséncia de recordatarios e baldes)
em boa parte da cena, for¢cando o seu narratario a enxergar 0 que esta acontecendo, sem que

ele se perca em quaisquer outros detalhes.

A transicdo do ultimo quadro dessa sequéncia para o seguinte coincide com a mudanca
de pagina, que vem mostrar como a diagramacdo € um procedimento importante utilizado

pelo autor-escritor na construgéo narrativa.
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CAMaRE:

1 - QUATRO QUINTOS 0d
PORULLGEO ESTAVEM

A transicdo da p. 58 para p. 59 é de cena-a-cena, e a combinacdo de palavras e
imagens € paralela, pois ha uma disritmia espacial e temporal: o estrato verbal comunica a
fala do presidente da Camara (marcada por aspas) e um fragmento do oficio em suas méos, e
0 estrato visual ja mostra os loucos sendo postos na rua, sendo assim, uma prolepse.
Simplificando, o narrador adianta o tempo de seu olhar, enquanto o tempo de seus ouvidos
permanece 0 mesmo, fazendo com que o narratario experimente 0 mesmo efeito. A cena
anterior ndo termina, e ele sobrepde a cena seguinte, repentinamente, em uma Visdo
panorédmica dos loucos saindo da Casa Verde.

Depois disso, a narrativa segue rapidamente, com muitas transi¢cdes de cena-a-cena e
combinag0es interseccionais para acelerar a narragdo. O alienista recolhe mais de uma dezena
de pessoas consideradas loucas, como anunciara no oficio, que iria alojar na Casa Verde 0s
casos em que o equilibrio das faculdades mentais e morais fosse ininterrupto. Apos o
recolhimento, a cura dos alojados veio em seguida, provocando a restituicdo “do perfeito
desequilibrio das faculdades mentais” (MOON; BA, 2007a, p. 66).

Como vimos, transicdes de momento-a-momento e tema-a-tema sdo Uteis para atrasar
a narragdo e criar uma cena com mais drama. Apdés soltar todos os loucos, o alienista inicia
sua busca pela “Gltima verdade” (MOON; BA, 2007a, p. 67), como mostra 0 seu mondlogo.
Esse € o ponto mais importante do desfecho. Barbieri (1998) observa que o uso de mondlogos
nos quadrinhos comegou nas histdrias de super-herois, e que a finalidade era mostrar nuancgas

psicoldgicas e emocionais que de outra forma nédo seria possivel.
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NO FilM DE CINCO MESES E MEND ESTEVE VEZIE £ CASE VERDE.
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D124 UUE & TEORIE NOVE TINHE, EM 51
MESME, XTRE E NONSSIME TEORA.

Figura 46: O Alienista. "'Plus Ultral™. (p. 67).

As sequéncias da p. 67 sdo todas de momento-a-momento. Elas estabelecem uma lenta
gradacdo no raciocinio do personagem em direcdo a autoconsciéncia. HA um clima de
suspense que retoma o inicio da historia a medida que Simao vai descobrindo o mistério do
seu coracdo: “O principal nesta minha obra da Casa Verde ¢ estudar profundamente a loucura
[...]. Este ¢ o mistério do meu coragdo.” (MOON; BA, 2007a, p. 12).

A medida que Simdo vai escavando mais fundo na sua descoberta, o narrador vai
aproximando o seu olhar em direcdo ao rosto do personagem, criando uma tensdo pela sua
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ultima descoberta — Sim, h& de ser isso! — que vai ser comprovada decisivamente na p. 68,
quando o alienista “sendo homem prudente, resolveu convocar um conselho de amigos, a
quem interrogou com franqueza” (ASSIS, 1977, p. 54) sobre o seu proprio estado mental e

moral.

1550 £ ISTO. SIMB0 BACLMERTE

WWE ;:WL D0 PERFEITO EQUILIBRIO
4L ’

o

PLRECEU-LHE QUE POSSLIL
4 SEGACIDEDE, 8 PECIENCIE,
L PERSEVERENGA, £
TOLERENCIA, 4 VERSCIADE,
| O VIGOR MORAL, £ LELLDADE,
\ | T004S 45 QUALIDEDES ENFIM
QUE PODEM FORMER LM

Figura 47: O Alienista. Trés eixos. (p. 68).

Nessa cena, as trés principais imagens com que caracterizamos Simao Bacamarte se
juntam: o sabio, o déspota e o louco. Ironicamente, os trés amigos que formaram o conselho
foram aqueles personagens cujas fungbes na narrativa mais reforcaram, por um jogo de
contrastes e paralelismos, as nomeacdes e qualificagdes das trés imagens que citamos. Os trés
primeiros enquadramentos sdo simétricos, estabelecendo o perfeito equilibrio das faces do
alienista.

Crispim Soares, em mais de um momento, reforcou com sua parva admiragdo a
imagem do séabio. Para ele, Bacamarte era “um grande homem.” (MOON; BA, 2007a, p. 61).
O presidente da Camara se pde em paralelismo com a figura do déspota, tirando, e homem de
influéncia que foi Simdo Bacamarte. O eixo do poder, despotismo e influéncia quase sempre
se manifestou nas relagdes politicas na historia. Ja o Padre Lopes, desde o inicio considerou a
ciéncia do alienista puro indicio de alienacéo.

Foi decisivo: Simdo Bacamarte, encontrando em si o perfeito equilibrio moral e
mental, se viu como o unico mentecapto de Itaguai. O “mistério de seu coragdo”, tdo
profundamente estudado, o leva a se trancar na Casa Verde em um ato continuo apds a
sentenca final de sua propria consciéncia, induzida ou ndo pelo seu conselho de amigos.

Observara final e sentenciosamente o Padre Lopes: “Sabe a razdo por que ndo vé as suas
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elevadas qualidades, que alias todos n6s admiramos? E porque tem ainda uma qualidade que
realga as outras. A modéstia.” (MOON; BA, 2007a, p. 68; ASSIS, 1977, p. 55).

O ultimo enquadramento da histdria € mostrado pelo narrador em um angulo de visao
médio, centralizando a porta do quarto aonde o alienista viria a morrer “dali a 17 meses, no
mesmo estado em que entrou, sem ter podido alcangar nada.” (MOON; BA, 2007a, p. 70). O
narrador quadrinistico encerra o estrato visual de sua narragdo com a porta fechada, mas
deixando em aberto o que se passou ali dentro desde entdo. O ultimo enquadramento coincide
com o fim da historia, mas ndo com o final das indagacGes do alienista e nem com final da

possibilidade de histéria. O que se passou na mente de Simdo Bacamarte a partir de entdo?

DIZEM O35 CRONISTAS QUE ELE MORREL Déls &
DEZESSETE MESES, NO MESMO ESTLDO EM QUE

ENTROU, SEM TER PODIDO BLCENGAR NEGA,

BLGUNS CHEGAM £0O PONTO DE CONJECTURAR QUE NUNCE
HOUVE OUTRO LOLICO, ALEM DELE, EM ITAGUL), MBS ESTA
OPINIZO, FUNDBDE EM UM BOBTO QUE CORREL DESDE QUE O
BLIENISTE EXPIROL, NEO TEM OLTRE PROVE, SENAO O BOATO...

s
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Figura 48: O Alienista. Porta fechada. (p. 70).

O estrato visual para, mas a narracdo continua no estrato verbal. O narrador, com
algum conhecimento do que se sucedera apds a expiracao do alienista, diz ainda que: “Alguns
chegam ao ponto de conjecturar que nunca houve outro louco, além [de Simao], em Itaguai
[..].” (MOON; BA, 2007a, p. 70, grifo nosso). Vé-se que, a época da narragdo, ainda
circulavam boatos sobre a figura do Dr. Simdo Bacamarte. As palavras avangam no tempo
enquanto a imagem permanece estatica mostrando o espaco, numa rela¢do interdependente
entre elas. Na instancia ergo-textual, embora nédo seja o foco do capitulo, vale dizer que o
modo de organizacdo empregado pelo autor-escritor no ultimo enquadramento, além de
garantir a coesdo verbovisual, favorece um efeito estético que leva o leitor a apreciar toda a

dimenséo do quadro.
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A histdria que analisamos poderia ser contada de outras maneiras, e de fato é. Ha
versOes d’O Alienista para o teatro e para outras obras de quadrinhos. Todas elas contam a
mesma historia, mas a maneira de contar obviamente muda. Desse modo, a analise da
narrativa d’O Alienista em quadrinhos ndo deveria se pautar s6 na comparagdo dos recursos
utilizados em cada versdo. Cada obra, embora conte a mesma histéria, € uma obra por si s0,
no que diz respeito a maneira de contar e aos efeitos de sentido que cada maneira possibilita.

E cada maneira de contar pode estabelecer uma logica narrativa propria.
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CAPITULO5

Torrentes de Loucos: Uma Caracterizacdo do Dr. Simédo Bacamarte

Neste capitulo, com base em estudos de Charaudeau (2008), pretendemos caracterizar
0 personagem Simao Bacamarte, e para isso, adotamos a descricdo como modo predominante
de efetuar essa caracterizacdo. Porém, entendemos que a descricdo de um personagem nas
histérias em quadrinhos ndo ocorre exclusivamente pelas palavras. De fato, as palavras
assumem um papel menos que secundario na descricdo de um personagem cujo contexto é
majoritariamente visual. Por essa razdo, acrescentamos a proposta semiolinguistica de
Charaudeau (2008) autores como Barthes (1964), McCloud (1995) e Eco (1979a) para
apreender com maior eficicia o estrato visual da descricdo. Ainda, entendemos que a
descricdo de um personagem pautada unicamente nas marcas textuais pode deixar sua
caracterizacdo aquém de seus efeitos de sentido a nivel discursivo. Para evitar que isso ocorra,
buscamos resgatar alguns efeitos de sentido da caracterizacdo do personagem Siméao
Bacamarte, efeitos associados a certos imaginarios sociodiscursivos. Para isso, tomamos
como base Charaudeau (2007).

Antes de prosseguir, é prudente distinguir os termos descritivo e descricdo, por vezes
empregados como sindnimos quando se trata, sobretudo, de andlise de textos narrativos, como
os literarios, que dependem exclusivamente das palavras para caracterizar personagens,
ambientes, etc.

Charaudeau (2008) considera que o termo descritivo define um procedimento
discursivo (chamado em nosso arcabougo de modo de organizacdo do discurso), e que o
termo descricdo define um texto ou fragmento de texto. “A descrigdo é um resultado, o
Descritivo € um processo — este detém, entdo, o0 mesmo estatuto que o Narrativo e 0
Argumentativo.” (CHARAUDEAU, 2008, p. 111).

A descricdo tem sido considerada estatica, sem efeitos de tempo, em oposi¢do a
narracdo. A proposta de Charaudeau (2008) traz a descricdo e a narragdo como procedimentos
complementares que constroem uma narrativa. De fato, sendo uma narrativa composta
minimamente por eventos organizados no tempo e no espago envolvendo agdes de a0 menos
um personagem, é prudente admitir que a caracterizacdo do espaco e do personagem é um
procedimento descritivo.

A descricdo de um personagem esta diretamente ligada a narrativa, pois sua
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caracterizagcdo d& sentido e justifica suas acdes ao longo da histdria e, principalmente, no
desfecho, como é o caso da narrativa d'O Alienista.

Enquanto contar consiste em expor o que é da ordem da experiéncia e do
desenvolvimento das a¢des no tempo [...], descrever consiste em ver 0 mundo com
um “olhar parado” que faz existir os seres ao nomeé-los, localiza-los e atribuir-lhes
qualidades que os singularizam. Entretanto, descrever estd estreitamente ligado a
contar, pois as acdes s6 tém sentido em relacdo as identidades e as qualificacdes de
seus actantes. (CHARAUDEAU, 2008, p. 111).

Sem esse procedimento de fazer existir e singularizar, podemos afirmar que qualquer
narrativa perderia sua razdo de ser, sendo resumida a uma simples estrutura. Um exemplo
disso seria uma histdria sobre traicdo amorosa ou triangulo amoroso: por tras de uma estrutura
simples envolvendo trés personagens, quantas narrativas ndo foram criadas ao longo das eras?
O que torna cada narrativa especial ¢ a forma como ela é singularizada através dos
personagens, do cenario, etc., e do modo de narrar.

O ato de descrever, por identificar seres em um mundo, pode gerar alguns efeitos,
como o efeito de saber, de realidade e ficcdo, de confidéncia. Dependendo do efeito gerado,
descrever caracteriza ndo s6 o ser descrito em um mundo, mas também o sujeito que o
descreve: no caso de uma narrativa, o narrador.

Em nossa abordagem d'O Alienista em quadrinhos, privilegiaremos a descricdo do
protagonista Simdo Bacamarte por questBes de ordem pratica: caracterizar 0s demais
personagens seria um trabalho longo que excederia nossas limitagcdes. Pelo mesmo motivo,
acreditamos ndo ser necessario abordar todas as passagens que descrevem O personagem
Simédo Bacamarte, visto que algumas encerram semelhancas entre si e que seria um trabalho
exaustivo para 0s nossos objetivos. Tentaremos ainda a dificil tarefa de ndo lancar
consideracOes sobre a figura do narrador que descreve 0 personagem, posto que temos um
capitulo especifico para tratar desse ponto. Contudo, sabemos que alguns procedimentos
descritivos ddo consisténcia ao personagem justamente pelo modo como séo aplicados, o que
torna inevitavel alguma mencgéo ao narrador.

Por fim, caracterizar os personagens machadianos € sempre um risco, pois nao se
tratam de personagens estanques, facilmente enquadraveis, e sim de personagens ambiguos. O
narrador machadiano se exime da responsabilidade de afirmagdes sobre certos personagens
relatando o que outros personagens tém a dizer sobre aqueles. Temos em mente que nossa
intencdo de caracterizacdo do Simdo Bacamarte do quadrinho compartilha dessa dificuldade

que existiria se o trabalho fosse feito com o Simao Bacamarte machadiano.
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5.1 Componentes e Procedimentos Descritivos

O personagem Simédo Bacamarte é descrito tanto verbal quanto visualmente. Como
acreditamos que uma anélise da linguagem quadrinistica deva operar o verbal e o visual de
modo que o resultado seja uma mensagem Unica — sem a separacdo em duas mensagens —, 0
ideal de nossa analise seria uma abordagem global da obra do que é dito pelas palavras e do
que é dito pelas imagens concomitantemente. Ou seja, de alguma forma, tudo o que é dito
verbalmente na obra que caracterize o alienista e tudo o que dito visualmente compdem um
unico conjunto de ideias sobre o personagem. Esses enunciados sdo coesos, pois nao haveria
em uma obra de ficcdo o que ndo lhe seria pertinente. Tudo assume um significado.

No entanto, a caracterizacdo do personagem do modo que desejariamos aqui — da obra
toda — seria um outro recorte de analise, que se estenderia de tal modo que ofuscaria o restante
de nossa abordagem. Por isso, ciente de que ndo conseguiremos abarcar toda a descricdo
(verbal e visual) do personagem Simao Bacamarte, optaremos por uma descricao panoramica,
de modo que focaremos algumas passagens verbais e algumas passagens visuais. O critério
que usamos para selecionar as passagens se baseou em trés eixos que julgamos ser 0s
principais para constituir a imagem do alienista: (1) Ciéncia, Sabedoria, Conhecimento; (2)
Loucura, Alienacdo; (3) Poder, Despotismo, Influéncia. Esses trés eixos, veremos, constituem
trés faces possiveis do Dr. Simdo Bacamarte, que nomeamos: (1) o grande homem; (2) o
alienista alienado; (3) o déspota poderoso.

Ademais, acreditamos que uma imagem pode remeter a outra imagem, tal qual um
segmento verbal pode remeter a outra passagem da obra, criando um texto coeso e coerente.
Constatar essa caracteristica inerente ao texto quadrinistico ndo torna a analise menos
complicada. Pelo contrario, evidencia a dificuldade que temos enfrentado na analise desse
tipo de texto a fim de se chegar a um possivel discurso.

Faremos concomitantemente a descrigdo verbal presente nos recortes que fizemos da
graphic novel, com base em Charaudeau (2008), e a descricdo imagética, sempre
considerando as relagBes de ancoragem e revezamento, como postula Barthes (1964, 1990), e
as categorias postuladas por McCloud (2008) sobre a interacdo entre palavras e imagens nas
histérias em quadrinhos. Como dissemos, das sete categorias propostas por McCloud (2008),
trés podem ser consideradas como ancoragem e quatro como revezamento. O resultado que se
pretende parte da sintese dos pressupostos desses autores.
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Para a caracterizacdo descritiva de Bacamarte partiremos dos trés componentes do
modo de organizagdo descritivo: nomear, localizar-situar e qualificar, lembrando que eles
podem estar intimamente ligados em uma passagem da obra (CHARAUDEAU, 2008). Por
essa razdo, explicaremos separadamente cada um deles, usando como exemplo a abertura d’O
Alienista, e depois seguiremos com as analises dos excertos ressaltando os seus aspectos

descritivos que se fizerem pertinentes.

a) Nomeacao

A nomeacao como recurso da construcdo descritiva do alienista nos oferece pontos de
analise que retomam as questdes do narrador, quer se esteja analisando o conto ou o
quadrinho. Nomear é mais que dar nome ou etiquetar. E relacionar signos em uma operacio
de diferenca/semelhanca e classifica-los em um universo de outros signos por essa operagao
de oposigdo. “Como essa percepcao e essa classificacdo dependem do sujeito que percebe,
[...] consideramos que € o sujeito que constréi e estrutura a viséo do mundo.”
(CHARAUDEAU, 2008, p. 112). Em outras palavras, no universo da diegese, é o narrador o
responsavel pela nomeacdo, a medida que faz existir seres significantes na histéria. Qualquer
“tentativa de sintetizar as maneiras possiveis de caracterizagdo de personagens esbarra
necessariamente na questdo do narrador, esta instancia narrativa que vai conduzindo o leitor”
(BRAIT, 1993, p. 52). Por essa razdo, a questdo do narrador quadrinistico suscitou uma
abordagem a parte.

No estrato verbal, a atividade descritiva de nomear se baseia em procedimentos
discursivos de identificacdo, que podem se dar de forma genérica ou especifica. Na
identificacdo genérica os seres sdo designados por nomes comuns que 0s singularizam. Na
identificacdo especifica eles sdo designados por nomes proprios.

O Alienista se abre com um trecho que contém nomeacgdes acompanhadas de inumeras
qualificacOes e localizagbes. Vejamos, por ora, como se ddo as nomeacgdes. No excerto a
seguir, é possivel notar o procedimento de identificacdo genérica pela palavra médico, e a

identificacdo especifica, pelo nome Dr. Sim&o Bacamarte.

As cronicas da vila de Itaguai dizem que em tempos remotos vivera ali um certo
médico, o Dr. Simdo Bacamarte, filho da nobreza da terra e 0 maior dos médicos do
Brasil, de Portugal e das Espanhas. Estudara em Coimbra e Padua. Aos 34 anos
regressou ao Brasil [...]. (MOON; BA, 2007a, p. 9, grifos nossos).

Dissemos que o narrador € o responsavel por evidenciar certos personagens de acordo
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com 0 seu posicionamento ou engajamento na narrativa. No estrato visual da narrativa em
quadrinhos, os procedimentos de identificacdo se utilizam de recursos baseados nos signos
plasticos e iconicos. O narrador quadrinistico, por meio do uso autorizado pelo autor-escritor
desses signos, singulariza (ou ndo) os personagens, 0 que € mais que a atividade de nomear.
De fato, se nomear é “dar existéncia a um ser [...] através de uma dupla operagéo:
perceber uma diferenga [...] e simultaneamente relacionar essa diferenca a uma semelhanca”
(CHARAUDEAU, 2008, p. 112), entdo a construcdo descritiva nos quadrinhos extrapola a
concepcao de identificacdo baseada em nomes. O narrador quadrinistico, como vimos, pode
identificar um personagem pelo direcionamento de seu olhar: a opgdo por um enquadramento,
angulo e distanciamento especificos podem singularizar um personagem num quadro. S&o
recursos empregados pelo autor-escritor, € verdade, mas uma vez no universo da historia,
temos a impressao de que alguma entidade seleciona, arbitrariamente ou ndo, 0 que veremos.
No enquadramento abaixo, sé vemos a figura do alienista, destacada na escuriddo por

uma luz indireta vinda de sua esquerda e do alto.

AS CRONICAS DA VILA DE ITAGUAI DIZEM QUE, EM TEMPOS
REMOTOS, VIVERA AL| UM CERTO MEDICO, O DR. SIMAO
BACAMARTE, FILHO DA NOBREZA DA TERRA E O MAIOR
DOS MEDICOS DO BRAS/L, DE PORTUGAL E DAS ESPANHAS.
ESTUPARA EM COIMBRA E PADUA. A0S 34 ANOS
REGRESSOL AO BRASIL, NAO PODENDO EL-RE| ALCANCAR
DELE QUE FICASSE EM COIMBRA, REGENDO

A UN/IVERSIDADE, Ol EM LISBOA, EXPEDINDO OS5
NEGOCIOS DA MONARQUIA.

A CIENCIA E
O MEU EMPREGO
UNICO. ITAGUAI
E O MeEU
UNIVERSO.,

Conjugada com o estrato verbal do recordatario (a nomeagdo especifica em negrito) e
da fala do baldo (o uso do possessivo de primeira pessoa do singular), a sua figura é
facilmente identificavel como sendo o Dr. Bacamarte. Dessa forma, o componente de
nomeacao como construcdo descritiva nos quadrinhos assume a forma de singularizacéo, e
faz uso de procedimentos visuais (signos plasticos e icOnicos) para isso, diferenciando,

realcando, focando ou centralizando o objeto.
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b) Localizacdo-situacdo

Pelo arcabouco tedrico-metodolégico que adotamos da Semiolinguistica, o
personagem pode ser caracterizado ainda por sua localizagdo-situacao espacial. A localizagao-
situagdo nos quadrinhos faz uso de procedimentos verbais, visuais ou verbovisuais,
caracterizando o personagem pelo espaco em que costuma agir e frequentar, como se o lugar
pudesse dizer algo sobre seus habitos. E, de fato, o diz. O lugar em que o sujeito atua o
determina ao mesmo tempo em que é determinado por ele. Em sua maior parte, o alienista é
situado dentro dos limites da Casa Verde, que é também a sua morada, conforme denunciam
as imagens da graphic novel. Dos 184 quadros em que aparece explicitamente a figura do Dr.
Bacamarte, em 137 ele estava na Casa Verde. Sem contar as sequéncias dos quadros de
transicdo tema-a-tema, que compdem uma cena com a presenca do personagem, mas sem 0
seu enguadramento. A recorréncia reforca aspectos sobre o alienista que dizem respeito a sua
funcdo na historia.

De fato, uma narrativa conjuga 0s eventos em torno de um personagem no tempo e
espago. Logo, o objeto da narrativa “depende, para a sua existéncia, para a sua fungédo, ou
seja, para a sua razdo de ser, de sua posicdo espago-temporal.” (CHARAUDEAU, 2008, p.
113). No mesmo fragmento que selecionamos para a nomeacdo, podemos grifar os
procedimentos linguisticos usados para situar o personagem Simdo Bacamarte,

caracterizando-o pelo que essa localizacdo-situacdo possa significar dentro da histéria:

As cronicas da vila de Itaguai dizem que em tempos remotos vivera ali um certo
médico, o Dr. Simdo Bacamarte, filho da nobreza da terra e 0 maior dos médicos do
Brasil, de Portugal e das Espanhas. Estudara em Coimbra e Padua. Aos 34 anos
regressou ao Brasil, ndo podendo el-rei alcangar dele que ficasse em Coimbra,
regendo a universidade, ou em Lishoa, expedindo os neg6cios da monarquia.
(MOON; BA, 2007a, p. 9, grifos nossos).

Dito isso, meteu-se em Itaguai [...]. (MOON; BA, 20074, p. 9, grifo nosso).

Nas narrativas verbovisuais, os procedimentos de configuracdo da descri¢do vao além
dos procedimentos discursivos e linguisticos. Nos quadrinhos, esses procedimentos podem ser
dispensados, uma vez que os recursos plasticos e iconicos constroem de maneira “objetiva”
um mundo que é verificado visualmente. Dessa forma, o componente descritivo de
localizacé@o-situacdo se complementa com o procedimento visual de enquadramento e

transicéo de quadro a quadro, como veremos:
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AS CRONICAS DA VILA DE ITAGUAI DIZEM QUE, EM TEMPOS
REMOTOS, VIVERA ALI UM CERTO MEDICO, O DR. SIMAO
BACAMARTE, FILHO DA NOBREZA DA TERRA E O MAIOR
DOS MEDICOS DO BRASIL, DE PORTUGAL E DAS ESPANHAS.
ESTUDARA EM COIMBRA E PADUA. AOS 34 ANOS
REGRESSOU AO BRASIL, NAO PODENDO EL-RE| ALCANCAR
DELE QUE FICASSE EM COIMBRA, REGENDO

A UNIVERSIDADE, Ol EM LISE0A, EXPEDINDO 0
NEGOCIOS DA MONARQUIA.

DITO /STO, METEU-SE EM ITAGUAI E ENTREGOU-SE DE
CORPO E ALMA AQ ESTUDO DA CIENCIA, ALTERNANDO
AS CURAS COM AS LEITURAS, E DEMONSTRANDO 05

TEOREMAS COM CATAPLASMAS.

A CIENCIA E
0 MEU EMPREGO
UNICO. ITAGUAT
E O MEU
UNIVERSO.

Figra 50: Alienist.calizagéo. (E)\ 9).

Do primeiro quadro ao segundo, ocorre um brusco corte tempo-espacial que sé é
possivel perceber em uma analise comparada com o conto. A fala de Bacamarte no conto faz
parecer que o médico esta possivelmente em Portugal, antes da partida para o Brasil, na
presencga de Sua Majestade: “A ciéncia, disse ele a Sua Majestade, € 0 meu emprego Unico,
Itaguai ¢ o meu universo.” (ASSIS, 1977, p. 9, grifos nossos). No primeiro quadro, a
interpretacdo é polissémica: Bacamarte pode ter falado com qualquer pessoa, pois ndo ha
pistas o suficiente que garantam a identidade de seu interlocutor, nem sua localizacdo espaco-
temporal. No segundo quadro, é possivel identificar Itaguai pelo estrato verbal e pelo signo

icOnico da igreja, que aparece em outras passagens.

¢) Qualificacdo

A qualificacdo € um componente descritivo que constitui seres ressaltando atributos
que lhes sdo pertinentes, diferenciando-os de maneira mais ou menos objetiva, pois “toda
qualificagcdo tem origem no olhar que o sujeito falante [o narrador] langa sobre 0s outros seres
e o mundo, testemunhando, entdo, sua subjetividade.” (CHARAUDEAU, 2008, p. 115).

Os procedimentos linguisticos utilizados para qualificar seres humanos realgcam 0s
aspectos fisicos, gestuais, indumentarios, os gostos, a identidade (idade, sexo, altura, etc.), as
manias, comportamentos, palavras, 0s objetos possuidos, etc. No fragmento que estamos

utilizando, realgamos alguns desses aspectos:

As cronicas da vila de Itaguai dizem que em tempos remotos vivera ali um certo
médico, o Dr. Simdo Bacamarte, filho da nobreza da terra e o maior dos médicos do
Brasil, de Portugal e das Espanhas. Estudara em Coimbra e Padua. Aos 34 anos
regressou ao Brasil [...]. (MOON; BA, 2007a, p. 9, grifos nossos).

Na histdéria em quadrinhos, alguns procedimentos visuais de mostracéo, que consistem
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em utilizar signos iconicos para qualificar 0s personagens, sdo conjugados com
procedimentos linguisticos e discursivos. Na verdade, os procedimentos visuais tendem a
substituir certas qualificacdes linguisticas na historia em quadrinhos, através do uso de signos
iconicos que constroem a imagem de Simdo Bacamarte, como o terno, os Oculos, 0
cavanhaque, 0s gestos recorrentes, 0s objetos de que o alienista faz uso, etc.

Todos aqueles procedimentos linguisticos que Charaudeau (2008) propds podem ser
conjugados com o0s procedimentos visuais que explanamos acima para caracterizar o
personagem principal. No fragmento usado como exemplo, essa combinacdo é a que
McCloud (2008) categorizou de especifica da palavra, que, como vimos, consiste em legar as
palavras o peso da narrativa, informando tudo o que precisa ser informado, e deixando ao
estrato visual a liberdade de mostrar qualquer aspecto do que foi descrito. A imagem na
combinacdo especifica da palavra esta ancorada ao estrato verbal, e sua significacdo é
condicionada a ele.

No estrato verbal do fragmento que usamos de exemplo temos os trés componentes
descritivos (nomear, localizar-situar, qualificar), como acabamos de ver. Adiante, efetuaremos
a analise de outros recortes da narrativa para a caracterizacdo do alienista levando em conta,
como anunciamos, 0s pressupostos sintetizados de Charaudeau (2008), Barthes (1964, 1990) e
McCloud (2008) com que trabalhamos até agora.

5.2 Uma Nota sobre o Comportamento do Dr. Bacamarte

Retomando alguns conhecimentos de teoria literaria, podemos afirmar que, nas
narrativas de estética realista, a interacdo da personagem com o enredo (e com 0 meio social a
sua volta na histdria) é de total relevancia para os efeitos de sentido da obra, uma vez que € o
carater das personagens que mobiliza a trama, assim como 0s seus motivos dominam a agéo.

Relacionando-se com a psicologia, o Realismo teve “a sorte de coincidir com o
desenvolvimento da ciéncia da alma humana. Por isso, realizou-se em duas direcdes: para 0
corpo e a vida exterior, e para o espirito e a vida interior.” (COUTINHO, 1986, p. 10). Nao
vamos nos aprofundar nessa questdo. Por ora, queremos sO dizer que na narrativa machadiana
essa premissa é notavel, sendo preservada na graphic novel: a trajetéria do alienista se
direciona, ao longo da histéria, para a sua vida interior, culminando na “descoberta” que o
encerrard na Casa Verde.

Pereira (1988), ao tratar das personalidades encontradas nas obras de Machado, expde
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uma tese que muito dialoga com as nossas cronicas (em quadrinhos) de Itaguai:

Mas ndo s6 o fluir dos anos altera a personalidade, e nem s6 a sua volta tem o poder
de restitui-la tal qual era; sem unidade, antes varias e complexas, muitas das
personagens machadianas precisam, para ter consciéncia de si mesmas, de se
projetarem em algo de tangivel, de exterior. (PEREIRA, 1988, p. 234).

Esse aspecto ¢é inerente a historia d’O Alienista, seja conto ou quadrinho. Como tipo
introvertido, Simao Bacamarte impds ao mundo o que ele buscava descobrir em si mesmo, e
depois de observar este mesmo mundo, acaba por se descobrir. As colocacdes de Ballone
(2005) reforcam o que acabamos de dizer:

Os introvertidos concentram-se prioritariamente em seus préprios pensamentos e
sentimentos, em seu mundo interior, tendendo a introspecgdo. O perigo para tais
pessoas é imergir de forma demasiada em seu mundo interior, perdendo ou tornando
ténue o contato com o ambiente externo. O cientista distraido, estereotipado, é um
exemplo claro deste tipo de pessoa absorta em suas reflexes em notavel prejuizo do
pragmatismo necessario a adaptacéo. (BALLONE, 2005, web).

O confinamento de toda uma sociedade nada mais é do que o confinamento de si
mesmo; a busca de Bacamarte, como ele mesmo afirma, ¢ o “segredo do seu coragdo”. A
narrativa se move paralela ao aprofundamento mais e mais da psique de Simao, de fora para
dentro — dos alienados para o alienista. Vemos como os tracos da personalidade do alienista

contribuem para os efeitos de sentidos da narrativa.

5.3 Traduzindo Palavras e(m) Imagens

No plano das imagens, 0s recursos expressivos utilizados para singularizar um
personagem — posi¢cOes, gestos, fisionomias, vestimentas, etc. — contribuem para delimitar
elou reforcar um conceito sobre ele. E o que acontece constantemente nas adaptacoes
cinematogréaficas. Gomes (2004) disse gque, no cinema, a palavra tem papel preponderante na
constituicdo de um personagem, mas a cristalizacdo se da definitivamente por um contexto
visual. Isso serve para outras artes visuais. Em outras palavras, a leitura dos autores da
graphic novel — a visdo deles acerca dos actantes do conto — pode criar ou recriar conceitos
que ora partiriam primordialmente dos leitores da obra original. A utilizacdo de recursos
visuais acrescenta sentidos outros, ora revezados ora ancorados nessa relacao entre palavras e

imagens.
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Manifestada sob a espécie de um conjunto descontinuo de marcas, a personagem é
uma unidade difusa de significagdo, construida progressivamente pela narrativa [...].
Uma personagem é, pois, o suporte das redundancias e das transformacdes
semanticas da narrativa, é constituida pela soma das informacdes facultadas sobre o
que ela é e sobre o que ela faz. (HAMON, 1983 apud REIS; LOPES 1988, p. 216).

Nos quadrinhos, a relacdo do ser e do fazer de uma personagem esta submetida a
mecanismos verbo-imagéticos que sdo gerenciados pelos processos de conclusdo, expostos
por McCloud (1995). O estrato verbal diz o que o alienista é e faz, o estrato visual mostra o
que ele é e faz. Essa propriedade dos quadrinhos muitas vezes os exime de descrever
verbalmente os personagens no que diz respeito as suas caracteristicas fisicas. “Essa definigao
fisica completa imposta pelo cinema [ou pelo quadrinho] reduz a quase nada a liberdade do
espectador [ou leitor] nesse terreno.” (GOMES, 2004, p. 111).

Perde-se a liberdade de imaginar a figura do personagem nas obras visuais. Mas a
traducdo intersemiética € uma negociacdo. A caracterizacdo das personagens em uma obra
imagética tem a faculdade de lhes preservar em maior escala as caracteristicas psicologicas,
pois, por vezes, interpretar/compreender uma emocao vista é mais incerto do que uma emogao
dita. De fato, muitas das colocacfes do texto machadiano que construiriam uma imagem
psicologica sélida de Simdo Bacamarte — salvaguardando as devidas e propositais
ambiguidades — foram retiradas na histéria em quadrinhos, sobretudo por estarem essas
colocacgdes na voz do narrador.

No que tange ao personagem, podemos dizer que esse processo de tradugéo
intersemiotica da narracdo em prosa para narracdo visual € uma espécie de traducéo
dramatica, pois o0 quadrinista precisa representar por signos visuais as imagens que sua leitura
suscitou, criando toda uma mensagem cenografica, com figurino, gestos, ambientacdo e até
entoacéo, possivel de se variar alterando a tipografia das falas.

A questdo mais importante na analise da traducdo dramética dos textos de Machado de
Assis para as artes que se utilizam de elementos visuais (quadrinhos, cinema, teatro) ndo €
mostrar quais as leituras que esses textos possibilitam. Para esse fim, ja existem as milhares
de teses que comprovam que o texto machadiano tem diversas formas de representagcdo — a
ambiguidade cénica em diversos momentos de Dom Casmurro serve como exemplo. O ponto
mais importante, entdo, dessa dramatizacdo em torno do personagem € saber que a tradugédo
intersemidtica € um discurso e significa uma visdo dos quadrinistas sobre a figura de
Bacamarte.

O texto machadiano é labirintico, digressivo, envolvente. Sua estrutura complexa

permite ao leitor reestrutura-lo constantemente. Haja vista as inmeras versdes em quadrinhos
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da obra que estamos analisando. A tradugdo intersemiotica d’O Alienista ou de qualquer outra
obra literaria para quadrinhos exige que o texto original seja “destruido” e “reconstruido” — e
isso € muito mais do que mera transposicdo semantica, como parece a principio.

Embora o texto d'O Alienista ndo seja dramatico per se, as dificuldades de traducéo
das acgBes dos personagens sdo similares. Tanto o tradutor interlinguistico quanto o
intersemiotico precisam interpretar visualmente (no sentido de formar imagens) o0s
significados da cena antes de passa-los aos seus respectivos signos. Os dois precisam ter em
mente o conhecimento contextual da cena e um repertdrio de representacdo visual adquirido
da experiéncia de observador (repertério que, no caso de Simao, reforca certos imaginarios
sociodiscursivos). Assim, o quadrinista, o tradutor de textos dramaticos e o ator compartilham
de conhecimentos comuns quando se trata de representacéo.

Posturas, gestos, vestimenta e objetos ou atributos possuidos caracterizam o
personagem por procedimentos visuais, qualificando-o. De acordo com Bremond (1979), “na
banda desenhada [outra designacdo para histéria em quadrinhos], a significacdo dos gestos e
mimica ¢ fundamentalmente de ordem narrativa” (BREMOND, 1979, p. 138). Desse modo, a
caracterizacdo de um personagem no que tange ao seu gestuario empregado na narrativa pode
se relacionar com o seu papel na histéria. Trés posturas do alienista sdo recorrentes na histéria

em quadrinhos:

(1) Com as méaos para trds, e as vezes ao caminhar. Essa postura estd associada a
vigilancia constante do alienista. O alienista € representando assim em inumeras
passagens: quando passeia pela Casa Verde ou pela vila, deixando “correr pela
multiddo um olhar inquieto e policial” (MOON; BA, 20073, p. 20); quando vai
verificar a loucura do albardeiro Mateus; quando esperava a comitiva de sua esposa
chegar do Rio de Janeiro; etc.;

(2) Com as maos em ogiva, com os dedos ligados. Postura associada aos pensadores, e
aparece na narrativa em situacfes que mostram o alienista em estado de observancia e
reflexdo, como na situacdo que a prima do Costa foi interceder por ele; ou no desfecho
da historia, quando o alienista reflete sobre sua prépria situagéo;

(3) Fumando um cachimbo, objeto que ficou consagrado como icone de esperteza,
prontiddo, pensamento cientifico e sagacidade, por seu uso pelo personagem Sherlock
Holmes, de Conan Doile. O cachimbo também € um simbolo félico que teve valor
ornamental nos habitos masculinos do séc. XVIIl. O cachimbo podia ser de varias

categorias, com adornos diversos, e seu uso era traco distintivo na sociedade burguesa
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masculina da época.
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Figura 51: O Alienista. Gestos

Comentemos o primeiro caso, das mados para trds, que é o mais recorrente. De acordo
com Pease e Pease (2005), caminhar com a cabeca levantada e com as maos para tras das
costas sdo gestos comuns nos policiais que percorrem as ruas, do diretor de escola ou de

qualquer pessoa que detém autoridade, demonstrando superioridade, vigilancia e seguranca.
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No Q1 do fragmento acima, além dessa caracterizacdo visual pelo gesto, temos a fala
do narrador qualificando o alienista pela sua paciéncia: “A paciéncia do alienista era ainda
mais extraordinaria do que todas as manias hospedadas na Casa Verde. Nada menos que
assombrosa.” (MOON; BA, 2007a, p. 14, grifos nossos). Aqui, 0 narrador compara as manias

dos loucos com a paciéncia do alienista, uma forma sutil de dizer que tal atributo era indicio
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de loucura também. No Q1, pela conjugacdo dos procedimentos, o alienista é autoritario,
confiante, vigilante, superior, paciente, extraordinario e assombroso.

Essas sdo algumas qualificacbes atribuiveis ao personagem Simdo Bacamarte.
Veremos como esse personagem pode ser descrito pelo uso de outros procedimentos, e como
sua descrigdo multifacetada assume um papel importante na producdo de efeitos de sentidos

sobre o0 personagem e sobre a narrativa em si.

5.4 Torrente de Alienistas: Multiplas Faces do Dr. Bacamarte

De acordo com Eco (1979a), apesar das histérias em quadrinhos utilizarem
instrumentos proprios na caracterizacdo de um personagem, sua iconografia “nos reporta a
esteredtipos ja realizados em outros ambientes (o cinema, por exemplo)” (ECO, 1979a, p.
144). Essa observacdo se direciona ao personagem Steve Canyon, de Milton Caniff,
personagem cuja imagem foi lida pelo tedrico como uma mensagem. Tal como Eco (1979a)
leu a mensagem iconografica que caracterizava o personagem Steve Canyon, podemos fazer o
mesmo com o0 personagem Sim&o Bacamarte.

Para Eco (1979a), os fatos plasticos™* de que o personagem Steve Canyon se reveste
assumem uma qualidade de ‘“‘signo” que reporta, com funcdo hieroglifica, “a uma série de
tipos [hollywoodianos], de padrdes, de ideias da virilidade que fazem parte de um cddigo
conhecido pelos leitores [da época].” (ECO, 1979a, p. 137). No caso de Simdo Bacamarte, a
construcdo estereotipada do personagem aponta para a imagem, dentre muitas, do cientista
detentor de uma inteligéncia acima do normal (para ndo dizer anormal). Algumas dessas
construgdes remontam imaginarios sociodiscursivos sobre o cientista (leia-se, o cientista
louco), por exemplo. “Bacamarte se apresenta como a propria encarnagdo do cliché do
cientista, sobretudo o médico, que o século XIX forjou, sendo a obra de Machado ‘criada [...]
sob a impregnante influéncia do espirito cientifico’”. (LIMA, 1991, p. 261).

Os imaginarios sociodiscursivos estdo relacionados a ideia de discurso como
conjunto de saberes compartilhados e sustentados por um grupo social, estando esses saberes

depositados na memoria coletiva desse grupo. Os imaginarios sdo formas historicas de

51 Os fatos plasticos a que Eco (1979a) faz referéncia sdo os tragos que compdem a aparéncia do personagem,
tragos que retomam uma série de estere6tipos hollywoodianos. Esses fatos plasticos ndo devem ser confundidos
com os signos plasticos que Joly (2007) emprega. Podemos substituir a nogao de Eco (1979a) pela de estilo, que
se refere aos tracados empregados pelo desenhista, ou mesmo pela no¢do de signo icénico, por esses fatos
plasticos representarem valores socialmente cunhados.
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saberes. Assim, para Charaudeau (2007):

O imaginario € um modo de apreensdo do mundo que nasce da mecanica das
representacdes sociais, com a qual, diz-se, se constréi a significacdo sobre 0s objetos
do mundo, os fenbmenos que nele se produzem, 0s seres humanos e seus
comportamentos, transformando a realidade em real significante. Ele resulta de um
processo de simbolizagdo do mundo de ordem afetivo-racional através da
intersubjetividade das relagdes humanas e se deposita na memoria coletiva. Assim, o
imaginario tem uma dupla funcéo de criagdo de valores e de justificacdo das agdes.
(CHARAUDEAU, 2007, p. 53, tradug&o nossa).>

Os imaginarios representam o modo de ver que um grupo social tem de um
determinado objeto, fendmeno ou acontecimento social. Varios imaginarios podem perpassar
um mesmo grupo. E da mesma forma, varios grupos podem compartilhar um mesmo
imaginério. Deve-se tomar o cuidado para ndo delimitar um grupo por um recorte ou selecdo
de imaginéarios. Os imaginarios ndo sdo estanques, eles sdo engendrados no interdiscurso. Os
imaginarios podem ser depreendidos dos procedimentos (linguisticos, discursivos, visuais)
gue compdem o modo de organizacdo descritivo.

A construcdo estereotipada — aqui ja seria melhor dizer: imaginarios sociodiscursivos
— do alienista acumula atributos que acabam por lembrar outros personagens igualmente
estereotipados/representativos que estiveram presentes em outras obras, cujas imagens se

perpetuaram em diversos meios semioticos outros:

As imagens engendram palavras que engendram imagens, num movimento sem fim.
As imagens alimentam as imagens: encontramos assim filmes que contam histérias
de quadros ou de fotografias [ou de personagens da literatura]. A prdpria
publicidade esté4 repleta de citacbes de outras imagens, de outras publicidades, de
obras de arte, de imagens de televisdo, de imagens cientificas, etc. (JOLY, 2007, p.
121-122).

O uso do icone do cachimbo, como dissemos, lembra o investigador Sherlock Holmes,
personagem que tambeém era possuidor de uma mente cientifica. Tanto nesse personagem
quanto no alienista, o uso do cachimbo reforca a imagem do homem pensante, envolvo
interiormente na solucdo de questdes, de enigmas, de problemas que exigem alto grau de
pensamento logico e concentracdo para serem solucionados. O ato de fumar, para esses

personagens, pode ser tomado como uma maneira de proteger os altos trabalhos mentais da

2 No original: L’imaginaire est un mode d’appréhension du monde qui nait dans la mécanique des
representations sociales, laquelle, on ['a dit, construit de la signification sur les objets du monde, les
phénomeénes qui s’y produisent, les étres humains et leurs comportements, transformant la réalité en réel
signifiant. Il résulte d’'un processus de symbolisation du monde d’ordre affectivorationnel a travers
Uintersubjectivité des relations humaines, et se dépose dans la mémoire collective. Ainsi, I'imaginaire a une
double fonction de création de valeurs et de justification de [’action.
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interferéncia externa do ambiente.

Fumar cigarros, como fumar em cachimbo, é um deslocamento da tensdo interna que
permite demorar as coisas. Ndo obstante, o fumante de cigarros toma suas decisdes
mais rapidamente que o fumante de cachimbo. Na verdade, quem fuma cachimbo
precisa de mais tempo que o proporcionado por um cigarro. (PEASE; PEASE, 2005,
p. 50).

Os dois personagens — o primeiro, investigador de crimes, o segundo, de mentes —

tomavam suas decisdes depois de profundas reflexdes e apuracbes dos fatos.
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Figura 53: O Alienista. Cachimbo. (p. 28).

E também a aparéncia fisica de Simdo, associada ao seu fim tragico e a companhia
constante do parvo Crispim Soares, direcionam o personagem para a imagem de Dom
Quixote — imagem reforcada pela situacdo em que Simdo e Crispim voltavam para casa

montados em um cavalo e uma besta ruana (mula), respectivamente.

Figura 54: O Alienista. Quixotesco. (p. 20).
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IiigUra 55: Re'p?esehtagﬁés de Dom Quixote. Autores desconhecidos.

H& um estudo de Moisés (2001) que faz um paralelo d’O Alienista machadiano com a
obra de Cervantes, Dom Quixote.>® A passagem que serviu de partida para o estudo de Moisés

(2001) coincide com a passagem do conto machadiano:

E partiu a comitiva. Crispim Soares, ao tornar a casa, trazia os olhos entre as duas
orelhas da besta ruana em que vinha montado; Simdo Bacamarte alongava 0s seus
pelo horizonte adiante, deixando ao cavalo a responsabilidade do responsabilidade
do regresso. Imagem vivaz do génio e do vulgo! Um fita o presente, com todas as
suas lagrimas e saudades, outro devassa o futuro com todas as suas auroras. (ASSIS,
1977, p. 17-18).

A aparéncia de Simdo Bacamarte na obra de Moon e Ba é puramente quixotesca:
corpo delgado, cavanhaque, e sempre contrastante com a figura de um homem baixo e gordo.
Isso vem mostrar que uma tradugdo ¢ um exercicio de leitura, ou, em outras palavras, “a
tradugdo ¢ critica” (CAMPOS, 1976, p. 31), é a maneira mais atenta de ler. A dire¢cdo em que
aparentemente caminha a construcdo do personagem Simdo Bacamarte no conto € do geral
para o especifico, ou seja, do tipo®* para o personagem com aprofundamento psicoldgico. O
caminho que Moon e B& aparentemente fizeram foi o inverso: a leitura d’O Alienista
possibilitou decompor as caracteristicas do personagem principal, equiparando-o a um tipo,
representado hoje pela figura do Quixote, e aproximando essa figura da do cientista louco.

A afirmacdo de Moon sobre a escolha por uma imagem épica, grandiosa, da historia
reforga nossa suposicdo de que o personagem do alienista pode ser visto de muitas formas, de
que ele assume varias faces ao longo da histdria, sobretudo na versdo machadiana. Ora ele é
visto como louco, ora como grande sabio, ora como um déspota. Loucura, ciéncia e poder.

Vale antecipar e dizer que as trés identidades que aqui separamos sdo indissociaveis no

>3 A guisa de curiosidade, ao indagar a Fabio Moon se ele havia lido o estudo supracitado, sua resposta foi: “Néo
li esse estudo, mas enxerguei o paralelo durante a leitura do conto [...]. Acho que tanto Bacamarte como Quixote
eram norteados pela loucura, uma loucura épica, e foi esse aspecto épico que eu quis passar para a adaptacdo.”
(MOON, 2010, entrevistado por COSTA, LOPES, p. 131).

> Tipo é o personagem paradigmético da ficcdo, que representa aspectos coletivos de personalidade. No caso do
conto, tratava-se do modelo de cientista da época, que Machado soube satirizar. Hoje, figuras como o Quixote,
Don Juan, Romeu podem se configurar como tipos similares aqueles do teatro de Gil Vicente.
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personagem enigmatico e ambiguo que Machado de Assis criou, e esse traco é herdado em
maior ou menor grau na traducdo intersemiotica. Se focarmos o louco, as caracteristicas do
erudito isolado e do governante tirano vém reforcar aquela identidade. Se dermos atengédo ao
sabio, os tracos de loucura se amenizam e a tirania toma ares de razdo incompreensivel pela
populacdo. Se construirmos o déspota, vemos como o poder sobe a cabeca e como 0
conhecimento é uma forma de poder. Essas sdo as identidades mais evidentes na obra, as

quais focaremos.

a) O alienista alienado

Quem “nos afirma que o alienado nio é o alienista?” (MOON; BA, 2007a, p. 39). Nao
faltam passagens do alienista envolto a sua prépria reflexdo, reforcando sua imagem de
homem “de ciéncia, ¢ so de ciéncia” (MOON,; BA, 20074, p. 20), alheio a tudo e a todos.

Alienado e de ciéncia sdo procedimentos linguisticos que qualificam o personagem,
ora ressaltando seu estado mental de introversdo, ora seu comportamento cientifico. Dessas
passagens, cabe ainda ressaltar aquelas que mostram o personagem estudando, lendo,
trabalhando, e alheio ao ambiente a sua volta, de onde podemos extrair alguns procedimentos

que o caracterizam:

20 MESMO TEMPO ESTUDE VA O MELHOR REGIME, £5 _ — [ ORe, TODO ESSE TRABALHO LEVAVE-LHE
05 MENOS CLi ; ) O MELHOR E O M&rS 0O TEMPO.

E O3S MEIOS PALIATIVOS, NEO 56 05 QUE VINHEM NOS
SEUS AMEDOS BRLBES, COMO 0S5 QUE ELE MESMO
2 FORGE DE E 3

ORA INTERROGAVE UM TEXTO 14 MUITES VEZES DE UM CLBO
ENTIGO, ORé RUMINEVE £ OLTRO DO JENTER SEM DIZER I
UMB QUESTZO. LML 56 PALAVRE 4 D. EVARISTE.

Além dos procedimentos visuais que fazem uso de signos iconicos conjugados, como
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os livros, a pena, a vela, etc., para mostrar o estado de absor¢éo do alienista em si mesmo e
nos seus afazeres, podemos citar outro procedimento visual para demarcar o estado de
alienacdo do alienista: o uso dos enquadramentos de planos em perspectiva no Q1 e no Q4
consiste em marginalizar a esposa, D. Evarista, na sequéncia acima. O uso desses signos
plasticos da maneira que se deu, faz ver D. Evarista em segundo plano. Esse recurso de
exclusdo e reforcado quando associado ao Q5, que foca em primeiro plano a expressao
desolada da esposa, expressdo ancorada a informagdo do estrato verbal: “[...] de um cabo a
outro do jantar, sem dizer uma s6 palavra a D. Evarista.” (MOON; BA, 2007a, p. 16). A
sequéncia acima exemplifica como a conjugacdo de signos linguisticos, iconicos e plasticos
nos quadrinhos pode revelar uma complexidade digna de analises mais profundas.

Outro exemplo de alienacéo € a sequéncia da cena em que a populagédo de Itaguai vai a

Casa Verde para depor o alienista, gritando por sua morte.

VOCE NAO
OUVE ESTES
GRITOS?

W 2o 1 =
Figura 57: O Alienista. Sim&o néo ouve. (p. 41).

A relacdo entre palavra e imagem no Q1 é interseccional. Ou seja, cada estrato
transmite uma informacgdo nova enquanto cobre um tépico comum da mensagem: 0 estrato
visual diz “Simao esta lendo” e o estrato verbal diz “D. Evarista o chama.” Ambos os estratos
tém em comum a figura do alienista. Da esquerda para a direita, a figura do alienista, absorto
em sua leitura, é identificada pelo grito de D. Evarista que ndo estd enquadrada. O signo
plastico do baldo direcionado para fora do quadro comunica a localizacdo da esposa, que
aparece no quadro seguinte. A combinacdo desses recursos descreve Simédo de duas formas
evidentes: pelos procedimentos visuais de enquadramento, mostrando que ele I&; e pelo
procedimento linguistico de identificagdo especifica.

No texto machadiano, nessa mesma cena, notamos a distracdo do alienista por

complexos procedimentos linguisticos que o qualificam:
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Quando ela ali entrou, precipitada, o ilustre médico escrutava um texto de Averrois;
os olhos dele, empanados pela cogitacdo, subiam do livro ao teto e baixavam do teto
ao livro, cegos para a realidade exterior, videntes para os profundos trabalhos
mentais. D. Evarista chamou pelo marido duas vezes, sem que ele Ihe desse atencao;
a terceira, ouviu e perguntou-lhe o que tinha, se estava doente. (ASSIS, 1977, p. 33,
grifos nossos).

Sobre a caracterizacdo do alienista através do seu comportamento alienado, pode-se
partir ainda do nome: “Simao” significa “aquele que ouve” — e ndo faltam exemplos no conto
da alienacdo do alienista, fechado para tudo a sua volta, voltado unicamente para a Ciéncia,
para os estudos; tal nomeacdo revela um traco da tradicional ironia machadiana.

A personifica¢do de Simao na histéria em quadrinhos através do comportamento se da
também de forma gestual, pois, similar ao que acontece nos palcos da parte dos atores, na
“arte dos quadrinhos, o artista deve desenhar com base nas suas observacdes pessoais € no
inventario de gestos comuns e compreensiveis para o leitor.” (EISNER, 1999, p. 101). Nesse
ponto, como em muitos outros, a tradugdo intersemiodtica deixa de traduzir “apenas o
significado, traduz-se o préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma...”
(CAMPOS, 1976, p. 24). Tem-se uma tradugdo da dramaticidade implicita na obra, uma
traducdo dramatica, como dissemos.

Desde o inicio da histéria, a figura do louco Bacamarte comeca a surgir, por meio de

alus@es pela voz dos personagens, como nos procedimentos linguisticos e visuais a seguir:

OLHE, D. EVARISTA,
VEJA SE SEU MARIDO
DA UM PASSEIO A0
RIO DE JANEIRO.

| 4 PrOPOSTA EXCITOU A CLURIOSIDADE
| 0E 7004 2 VIL4, E ENCONTROU GRANVE
RES/STENCIA, TAO CERTO E QUE
DIFICILMENTE SE DESARRAIGAM
I |\ ~s570s sssuroos,
OU AINDA MAUS,

A

A [DEIA DE METER 05 LOUCOS
NA MESMA CASA, VIVENDO EM
COMUM, PARECEU EM S| MESMA |
UM SINTOMA DE DEMENCIA.

1550 DE
ESTUDAR SEMPRE,
SEMPRE, NAO
E BOM, VIRA
0 Juizo.

Figura 58: O Alienista. Virar o juizo (p. 10).

O narrador se exime mais uma vez de uma assertiva que poria em risco a ambiguidade
presente na construcdo do personagem. Ele modaliza ao dizer que a ideia de Simao “pareceu”
um sintoma de deméncia, e logo em seguida, o Padre Lopes é quem diz que estudar sempre,
sempre, vira o juizo. Nas ruas de Itaguai, o povo conjurava explicagcdes para 0s inumeros atos

de recolhimento que o médico da Casa Verde efetivava: “Castigo de Deus. Monomania do
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médico.” (MOON; BA, 2007a, p. 29, grifo nosso). Tudo vem corroborar o imaginario
sociodiscursivo do médico louco, com “mil outras explicagdes, que ndo explicavam nada, tal
era o produto diario da imaginagéo ptblica.” (MOON; BA, 20074, p. 29).

Simao ndo escapou da sua nova teoria sobre a natureza da loucura, que consistia em
encerrar como loucos aqueles que apresentavam um perfeito equilibrio das faculdades

mentais.

Simdo Bacamarte achou em si os caracteristicos do perfeito equilibrio mental e
moral. Pareceu-lhe que possuia a sagacidade, a paciéncia, a perseveranca, a
tolerancia, a veracidade, o vigor moral, a lealdade, todas as qualidades enfim que
podem formar um acabado mentecapto. (MOON; BA, 20074, p. 68, grifo nosso).

A identidade de louco justifica o fim tragico do personagem: seu proprio encerramento
na Casa Verde na busca de uma resposta para uma questdo cientifica, resposta que nunca

encontrou.

b) Um grande homem

Como acabamos de ver, a figura do sabio, do erudito, do grande homem de ciéncias se
associa com a do alienado. O desafio de caracterizar esse personagem percorre o rastro das

decisbes dos quadrinistas na sua representacao visual, pois, em relagéo ao conto:

Na caracteriza¢do de Sim&o Bacamarte, a linguagem perde o empolado para reduzir-
se a0 minimo. Predominam agora signos [verbais] extraidos dos componentes da
natureza — pedra, metal, ferro —, geradores do comportamento de frieza do alienista-
cientista. Assim, evita as expansfes sentimentais que inexistem na personagem [...].
O personagem é isolado pela linguagem num universo que se dobra sobre si mesmo
[...]. (GARBUGLIO, 1977, p. 7).

A descricdo desse perfil identitario de Bacamarte, de maneira geral, se apoia na
seriedade com que ele trata o seu trabalho, no racionalismo de suas decisdes e na humildade
gue apresenta diante dos louros imarcesciveis com que a ciéncia estaria se cobrindo com suas
descobertas, como o qualifica bem o narrador: “Exteriormente era modesto, segundo convém
aos sabedores.” (MOON; BA, 20074, p. 9, grifos nossos).

Sim&o Bacamarte tinha uma “rara sagacidade que o distinguia” (MOON; BA, 20074,
p. 10, grifo nosso), capaz de penetrar as intengdes das pessoas, como ocorreu mais de uma vez
com sua esposa. A mesma forca que leva o leitor a crer na loucura de Simdo, o faz acreditar

no contrario quando o medico decide internar a propria mulher. O narrador joga com a
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duvida, levando o leitor a compartilhar das nuancas de sentimentos dos personagens em

relacdo ao alienista:

0 PADRE LOPES NAO SE
SATISFEZ COM A RESPOSTA, |2
MAS NAO OBIETOU NADA. ’

T NAO ¢ N
E INCURAVEL, E ¥

<L EM TODO cAsO X
DIGNO DE
ESTUDO.

CONJECTURAS, INVENCOES,
DESCONFIANCAS, TUDO CAIU
POR TERRA, DESDE QUE ELE
NAO DUVIDOU RECOLHER
A CASA VERDE A PROPRIA
MULHER, A QUEM AMAYA COM
TODAS AS FORCAS DA ALMA.

DE D. EVARISTA
E DE “"MAN/A
"

ERA UM GRANDE HOMEM
AUSTERO, HIPOCRATES
FORRADO DE CATAO.

O narrador € um descritor que recorre a procedimentos linguisticos e visuais. Ele
manifesta sua subjetividade na qualificacio do médico — grande homem austero —,
comparando-o ainda a Hipdcrates, o pai da medicina, e a Catdo, famoso politico e militar
latino, considerado o primeiro escritor em prosa latina de importancia. Também o
enquadramento em plano fechado do Q2 e a associacdo de signos iconicos e plasticos
mostram a serenidade do grande homem diante de sua convicta decisdo, qualificando-o:
cabelos alinhados, olhos fechados, a delicadeza com que segura a xicara, igualmente delicada,
forte iluminacdo no ambiente vinda da janela ao fundo, dando leveza a expressao.

A eloquéncia de Simao é ressaltada em inUmeras passagens. Duas merecem destaque:
a primeira, quando vai a Camara defender sua proposta de constru¢do da casa de orates,
defendendo-a “com tanta eloquéncia que a maioria resolveu autoriza-lo ao que pedira”
(MOON; BA, 2007a, p. 10, grifo nosso). A segunda ¢ quando foi ter com os revoltados
canjicas, respondendo-os de tal maneira que a “multidao ficou atonita. Era claro que nao
esperava tanta energia e, menos ainda, tamanha serenidade.” (MOON; BA, 2007a, p. 42,
grifos nossos). Alem desses exemplos que qualificam o personagem pelos atributos possuidos
(eloquente, enérgico, sereno), vale lembrar que o discurso de Simdo é tdo convincente e
legitimado “que ¢ capaz de produzir a loucura.” (GOMES, 1993, p. 150). E, de fato, o fez trés
Vezes.

A imagem de erudicdo é forjada também pelos diversos signos visuais que outrora
elencamos, representativos da figura do alienista: os livros, a pena, os oculos, etc., sendo

conjugados de forma a mostrar Simao estudando e trabalhando arduamente. O enquadramento
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de plano fechado a seguir € mais um exemplo. A associa¢do de procedimentos linguisticos de
localizag&o-situacdo no tempo e de procedimentos visuais de mostragdo sem a intervencgéo do

som de bales de fala criam o efeito de constancia da atividade de pesquisa do alienista.

E CApa Dié NOTavA Limé
OBSERVAGAO NOVL, UMd
DESCOBERTA INTERESSANTE, UM
FENOMENO EXTREORDINARIO,
=

o o e
)
i‘_a._

Rorar

Segundo o narrador, a grandeza do alienista — maior médico da época, respeitado pelo
El-Rei, correspondente dos sabios da Italia e Alemanha — foi reconhecida pela populacdo

local, como mostram os procedimentos que o qualificam:

Simdo Bacamarte, ativo e sagaz em descobrir enfermos, excedeu-se ainda na
diligéncia e penetracdo com que principiou a trata-los. Neste ponto todos os
cronistas estdo de pleno acordo: o ilustre alienista fez curas pasmosas, que
excitaram a mais viva admiracdo em ltaguai. (MOON; BA, 2007a, p. 65, grifos
N0SS0S).

A recorréncia das imagens do Dr. Bacamarte exercendo sua funcdo de médico e/ou
estudando os textos antigos em busca de curas pasmosas reforca aspectos sobre o alienista

sabio, erudito, trabalhador.

c) Poder e tirania

Partiremos dos procedimentos de localizacdo-situacdo para abordarmos aqueles
lugares que evidenciam a trajetéria de poder do alienista, esteja essa evidéncia ndo téo
evidente assim, como na voz do narrador ou dos personagens, esteja essa evidéncia visivel,
quando compartilhamos do olhar do narrador através dos enquadramentos. Aqui, a Casa
Verde néo é vista como o lugar do médico, do louco, ou do cientista. Ela é vista como o lugar
do tirano, do déspota, do governante, como mostram inimeras passagens da obra: o proprio
Simao disse que a “Casa Verde € [...] uma espécie de mundo, em que ha o governo temporal e
o governo espiritual.” (MOON; BA, 2007a, p. 14). E ndo houve quem n&o pudesse dizer que a
“Casa Verde ¢ um carcere privado.” (MOON; BA, 20074, p. 29).

O poder de Simdo Bacamarte o caracteriza, e pode ser notado pelos seus lugares de
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atuacdo. N&o apenas lugares geogréaficos, mas, sobretudo, sociodiscursivos. Talvez uma das
principais contribui¢des do trabalho de Foucault (1979, 2009) para as teorizagdes da AD
tenha sido ndo s6 evidenciar a existéncia do discurso como um lugar, mas sim estabelecer
suas ligacGes com o poder, tornando-o um lugar de poder.

Assim, “a fala da medicina psiquiatrica é tratada como exercicio de poder: o que
autoriza Bacamarte a agir ‘virgulando as falas de um olhar que metia medo aos mais

299

heroicos’” (GOMES, 1993, p. 147). O discurso, dessa forma, ndo seria s6 o meio através do
qual se exerce o poder, mas também o lugar pelo qual se luta para exercé-lo. Luta-se por meio
do discurso, no discurso, pelo discurso. O poder dentro desse lugar é uma questdo de

legitimag&o como pessoa que tem o direito de fala.

A organizacdo material das institui¢ces [...] delimita ndo s6 o status daquele que
fala. Tal organizacdo delimita também o que significa tomar o discurso, tomar o
direito de falar. A tomada da fala se d& pelas regras de uma dada instituigdo, mas
essa enunciagdo precisa ser evidenciada por mecanismos da propria instituicdo, para
que fique claro que aquele espago — 0 espaco de fala — é o lugar de poder. (COSTA,
2012, p. 3).

Vejamos, entdo, como se da a trajetoria de poder do alienista e a formacgdo de sua
imagem de déspota ao longo da narrativa. A cena a seguir € do inicio da historia, ocasido em
que Simdo, somente como o “maior dos médicos do Brasil, de Portugal e das Espanhas”
(MOON; BA, 2007a, p. 9), vai ter com a Camara para Ihe pedir autorizacio para construir

uma casa de orates, legitimando-se, assim, como um médico alienista.

1 1
A s

| A

, 3 b é
N ASSIM E QUE CADA LOUCO FURIOSO | : = N i CAMARTE
ERATRANCADO EM UMA ALcovs, (B < ! C0R | ied ven
NA PROPRIA CASA, E, NAQ CURADO, - F N k5 1060 REFORMAR
MAS DESCLRADO, ATE QUE A 7
MORTE O VINHA DEFRALIDAR DO =
BENEFICIO DA VIDA.

Al :

PEDIU LICENGA A CAMARA PARA AGASALHAR E

TRATAR NO EDIFICIO QUE 1A CONSTRUIR TODOS

05 LOUCOS DE ITAGUAI E DAS DEMAIS VILAS

£ CIDADES, MEDIANTE UM ESTIPENDIO, QUE

\ 4 CAMARA LHE DARIA QUANDO A FAMILIA DO

g : ENFERMO O NAO PLUDESSE FAZER.
TR vt

s N 0 T e

Figura 61: O Alienista. Rela¢des de poder. (p. 9).

A atmosfera da cena é sombria, e o0 Dr. Bacamarte esté defronte da vereanca de Itaguai
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composta por dezesseis membros ocupando um ponto superior do saldo. E o Ginico momento
em que o alienista € retrato em posicao inferior de poder, estando abaixo dos vereadores, e Ihe
pedindo “licenga” para agir como médico, respeitando supostamente as regras do decoro. O
estrato verbal, além de confirmar a localizacdo, anuncia os locais futuros de atuacdo do
alienista. Nele, Simé&o é descrito como homem que vai a Camara, que tem poder de voz diante
dela (apesar do decoro), e que pretende ter influéncia em outros locais. No fragmento,
grifamos os procedimentos linguisticos de localiza¢do: “Pediu licenca a Camara para
agasalhar e tratar no edificio que ia construir todos os loucos de Itaguai, e das demais vilas e
cidades [...].” (MOON; BA, 2007a, p. 9, grifos nossos).

Em outra cena, apds inimeros recolhimentos & Casa Verde, Simdo é descrito por um
procedimento de identificacdo genérica que estd marcado na voz do povo, atrelado a um
procedimento linguistico de qualificacdo que o antecede: “Morra o tirano! Morra! Morte ao
alienista!” (MOON; BA, 2007a, p. 42, grifos nossos). O alienista se mostra como um tirano
cujo poder temporal € dividido com o poder espiritual, como mostra bem as constantes
audiéncias com o Padre Lopes, e a atribui¢cdo, por medo do vigario, da frase do frontispicio da
Casa Verde a Benedito VIII — frase retirada do Cordo, porém. A sequéncia que mostraremos a

seguir serve para marcar visualmente o lugar de poder que a Casa Verde vem a se tornar.

[ Jalf
4 ¢
PODE FALAR, \{ (s DIRE| POUCO, OU
MAS NAO ABUSE X ATE NAO DIREI NADA,
DA PACIENCIA A SE FOR PRECISO.

DO POVO COMO DESEJO SABER
F\ZERAAL?TE PRIMEIRO O QUE

Utilizados em procedimentos visuais, 0 signo iconico da sacada (pois € uma
representacdo de sacada) e os signos plasticos do enquadramento e do angulo reforcam a
posicao de poder do alienista e de superioridade ao povo.

A cena da p. 9, do pedido de licenca junto a Camara, se contrasta perfeitamente com
esta da p. 42, em que, do alto da sacada da Casa Verde, o Dr. Bacamarte afirma diante de

quase toda a populagdo de Itaguai: “Nao dou razdo dos meus atos de alienista a ninguém,
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salvo aos mestres e a Deus.” (MOON; BA, 2007a, p. 42, grifos nossos). Aqui, Simao se
reconhece, ou melhor, se nomeia como alienista, e se coloca abaixo apenas dos mestres
(sobretudo os arabes e os gregos, citados mais de uma vez) e de Deus. Para o Dr. Bacamarte,
a “ciéncia ndo deve explica¢des a ninguém, tem suas proprias normas de auto-avaliacdo, o
que compete apenas a ela propria discutir. Acima do bem e do mal, imune as suspeitas, 0
sabio (encarnacdo da ciéncia) ndo tem por onde ser contestado.” (GOMES, 1993, p. 158).
Essa ideia casa perfeitamente com a concepcdo de discurso constituinte engendrada por
Maingueneau (2008a). O alienista, entdo, assume por esse viés dupla face: é um grande
cientista, logo um grande homem; e é um déspota incontestavel, pois legitima o seu poder por
um discurso que ndo precisa de outra raz&o de ser sendo ele proprio.

Mais tarde, apds a destituigdo do barbeiro Porfirio do cargo de “defensor de Itaguai”, a
posicdo de inferioridade em relacdo a Camara se modifica: o proprio presidente da Camara é
entregue a Casa Verde. Os procedimentos visuais de enquadramento, angulacdo e mostracao
mais uma vez atuam para evidenciar a influéncia de Siméo Bacamarte, escolhendo a distancia

adequada do objeto, o angulo certo e 0 objeto em si.

MAS A PROVA MAIS
EVIDENTE DA INFLUENCIA
DE SIMAQ BACAMARTE FO/
A DOCILIPADE COM QUE A
CAMARA LHE ENTREGOU O
PROPRIO PRESIDENTE.

ESTE DIGNO MAGISTRADO TINHA DECLARADO EM PLENA SESSAO
QUE NAO SE CONTENTAVA COM MENOS DE TRINTA ALMUDES DE
SANGUE PARA LAVA-LO DA AFRONTA DOS CANJICAS.

TAL DECLARAGAO CHEGOU
AOS OUVIDOS DO ALIENISTA
POR BOCA DO SECRETARIO DA
CAMARA, ENTUSIASMADO DE
TAMANHA ENERGIA.

SIMAO BACAMARTE COMECOU FOR METER O SECRETARIO chna
NA CASA VERDE, E FOI DALI A CAMARA, A QUAL DECLAROL e o el
QUE O PRES/DENTE ESTAVA PADECENDO DA "OEMENCIA :
> DOS TOUROS", UM GENERO QUE ELE PRETENDIA :

J— i T A NADI ) P ra s 2a0: coiaein praplaren e ol
Figura 63: O Alienista. Presidente da Camara. (p. 54).

Um elemento interessante dessa cena € o soldado do corpo dos Dragdes guiando o
presidente da Camara, do mesmo modo que faz com outros personagens considerados loucos.

Apos a revolta dos Canjicas, “entrou na vila uma for¢ca mandada pelo Vice-Rei” (MOON,;
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BA, 2007a, p. 53) para reestabelecer a ordem, forca esta que constituia novos integrantes do
corpo dos Dragdes. A partir dai, os recolhimentos & Casa Verde foram efetuados por esses
soldados a mando do Dr. Bacamarte. Os soldados s&o mostrados atuando em nome do
alienista. Por uma associacdo metonimica e metaforica, eles se tornam os bracos do médico.
Logo, Simdo Bacamarte tem o poder dos Dragdes. Esses dados ndo estéo inscritos no estrato
verbal, s no estrato visual. Nao ha passagem na obra machadiana que afirma que os loucos
lam guiados para o asilo por essa guarda. Notemos que os Dragdes, no quadrinho, usavam
como arma um bacamarte, sendo que na obra machadiana essa informacdo também nao

existe.

“Nao ¢ preciso crer que, pelo fato de que o sentido de cada elemento da obra equivale
ao conjunto de suas relagbes com os outros, todo personagem se defina inteiramente por suas
relagdes com os outros personagens.” (TODOROV, 1971, p. 223). Nesse ponto, a descrigéo
de Simdo Bacamarte pura e simples pelos componentes do modo de organizacgdo descritivo se
faz insuficiente sem uma pratica associativa dos elementos da historia.

Prosseguindo com a descricdo pelo componente de localizagdo-situagdo, na préxima
cena em que o alienista encontra os vereadores, sua situacdo ndo é mais de submissdo, embora
situado abaixo fisicamente: 14, ele pede o recolhimento a Casa Verde de um vereador,

apontando-lhe o dedo indicador, e a Camara vota unanimemente a favor. Mais uma vez, o
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jogo de alteridade entre personagens serve para qualificar e nomear o alienista.

No Brasil dos séculos XVIII e XIX, a prética do alienismo se alinhava aos interesses
de uma sociedade que queria se ver livre dos loucos, dos bébados, dos mendigos, dos
revoltosos, dos bandidos e de todo o tipo de marginalizados e indesejaveis que andavam pelas
ruas. A constituicdo de hospicios, entdo, funcionou mais como forma de manter afastada essa
gente sob o diagndstico da loucura, legitimado pela ciéncia, do que como forma de caridade
ou interesse de saude publica. Segundo Freitas, “as pretensoes de poder do alienista sobre o
alienado correspondiam as pretensdes da sociedade [...] de ser senhora de si mesma, decidir o
seu destino, buscar nela propria os seus fundamentos, ser soberana sobre o bem e o mal”.
(FREITAS, 2004, p. 90).

O estilo alusivo e sorrateiro da narrativa machadiana retratou muito bem essa falta de
limites entre o territdrio da politica e da medicina. Porém, se no conto a relacdo existente
entre politica (os vereadores) e ciéncia (o alienista) carece de descri¢cdes detalhadas, no
quadrinho de Moon e B& essa mesma relacdo € evidenciada pela associacdo de signos
plasticos e icbnicos como uma relacdo de poder que se torna assimétrica: 0os enquadramentos,
a localizacdo-situacdo dos personagens, o apoio dos Dragles, e, até mesmo, 0S gestos

contribuem para a atribuicao de poder do alienista em relacdo a vereanca de Itaguai.

5.5 Quem Foi Siméo Bacamarte?

Os procedimentos usados para qualificar o alienista sdo varios, e em sua maioria
subjetivos, chegando mesmo a incorrerem em contradi¢cdes, ambiguidades, e todo tipo de
incertezas ao longo da histdéria. No fragmento a seguir, por exemplo, Simdo Bacamarte é ao
mesmo tempo traigoeiro e ilustre: “A noticia desta aleivosia do ilustre Bacamarte langou o
terror a alma da populacdo.” (MOON; BA, 20074, p. 26, grifo nosso).

O texto machadiano, muito presente na historia em quadrinhos, pde em xeque aquele
tipo de descrigcdo objetiva e inquestionavel de um personagem, pois o narrador machadiano
reporta a opinido e as falas de inimeros personagens e do discurso que ele leu nas cronicas de
Itaguai. O discurso de um narrador sobre um personagem tende a ser menos questionado se
ele for um narrador heterodiegético e, consequentemente, extradiegéetico. Seu discurso € tido
como verdade por ele aparentar saber de tudo, o que seria pura ingenuidade por parte de um
leitor. O narrador machadiano ndo nos d& nenhuma certeza, sé davidas.

Na graphic novel, a descricdo do alienista é ainda mais questionavel em termos de
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precisdo, pois muito do que seria reportado pelo narrador é dito diretamente por um
personagem, através dos balbes de fala. Um personagem ndo pode, no universo diegético,
saber de tudo. O que se conclui disso € que a descricdo do Dr. Bacamarte, em seus aspectos
morais, pelo menos, ndo é objetiva. Cada personagem teve dele uma visdo, e que pdde ainda
ser modificada ao longo da narrativa. Quem foi Simdo Bacamarte? Um tirano, louco ou um
grande sabio? Ele foi muitos sujeitos, e lhe foram atribuidas muitas méscaras. Aqui
abordamos trés, mas poderiamos ainda construir sua imagem de benfeitor da humanidade, de
marido, de homem temente a Deus (ou a lgreja?), de visionario, etc. A ambiguidade
machadiana cede lugar a ambiguidade de Moon e B4, permanecendo abertas as possibilidades
de interpretacéo.

A tabela seguinte sintetiza os procedimentos utilizados para caracterizar Siméo
Bacamarte ao longo da histdria. Os procedimentos visuais foram substantivados de maneira
genérica. Os procedimentos verbais foram retirados ipsis litteris da narrativa, podendo
aparecer como substantivo, verbo, adjetivo ou locucdo. Os eixos de caracterizacdo foram
baseados nas trés faces que trabalhamos anteriormente atribuidas ao personagem: o grande
homem, sébio e cientista; o louco, alienado; e o tirano, déspota. Por fim, as conotacdes foram
postas de forma geral, representando apenas um ou outro aspecto dos significados possiveis

na historia.
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Tabela 4: Sintese dos procedimentos descritivos.

SINTESE DOS PROCEDIMENTOS DESCRITIVOS

Procedimentos Procedimentos
Eixos de Componentes Visuais verbais Conotagdes
caracterizacao descritivos Signos . - Signos atribuiveis
e Signos plasticos . o
iconicos linguisticos
Nomeag&o/ A figura do Alienista.
Singularizacdo® | personagem Médico. Doutor.
Loc_alizagéo— Ca§a _Verde. B a?:larrT‘g;t e
situacéo Biblioteca
Casa Verde. Destaque.
o Enquadramento, _Itaguai. Distincéo
Ciéncia. A Ativo. Sagaz. Trabalho.
Sabedoria ; Angulo. Cores. inG Estudos
. ) Cachimbo. Tracos Hipocrates. o
Conhecimento. Oculos. distintivos Grande homem. Razdo.
Qualificagéo Pena. Vela. Sagacidade. Sabedoria.
Livros. Estudos. Ilustre. Ciéncia.
Manuscritos Sabio. Austero.
Perspicaz.
Modéstia. Grande
arabista.
A figura do Alienista. Simao
Nomeacao/ personagem. Bacamarte.
. S Isolamento
Singularizacdo na Casa Ca_sa_Verde.
Verde. Biblioteca.
L Verde. | Enquadramento. S
Loucura. Localizagéo- %aisba}iotigae_ Angulo. Cores. AD\I'.Sth%O'
Alienac3o. situagao Aposento. Tragos Alienado. Louco. L:)eunCEtJQrZO.
distintivos Vira o juizo. :
Gestos. Assombrosa.
e Livros. Monomania.
QUElTEReEs Manuscrito. Mentecapto.
Isolamento.
Nomeag&o/ A figura do Alienista. Doutor.
Singularizagdo | personagem Filho da nobreza.
Casa Verde. Simdo
Localizacao- Sacada. Bacamarte.
situacéo Camara. Casa Verde.
Biblioteca. Cémara. Brasil Destaque.
Poder Enquadramento. I';O”U%a'- Reconhecimento.
DespotiSI.‘no Angulo. Cores. s span ?S-d Distingdo
Influéncia. Tracos aresre privace. Influéncia.
' distintivos Bastilha da razéo Despotismo.
o Gestos. humana. Poder. Tirania.
Qualificacao Ve§t|m§nta. Cato. Influéncia.
Dinheiro. Déspota. Tirano.
Aleivosia.
Cobica. llustre.
Velhaco. Energia.

%5 Vimos que pelos procedimentos visuais 0 componente descritivo de nomeagéo n&o é possivel, tornando-se,
assim, um componente descritivo de singularizacdo, visando o mesmo efeito que a nomeagdo tem no modo
descritivo: fazer identificar seres num mundo.
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CAPITULO6

Dois Lindos Casos: Heterogeneidade Enunciativa n*O Alienista

O Mesmo e o Outro: o discurso se constitui em uma relacdo de alteridade. O Alienista
em quadrinhos nos leva a lidar com tipos particulares de instituicGes e valores, a saber: a
Literatura e os Quadrinhos — um discurso constituinte e um discurso com pretensdes
constituintes. Por sua pretensdo autoral, de obra de quadrinhos, de discurso perene, estamos
lidando com um enunciado escrito e inscrito.

A ideia de inscricdo com a qual trabalhamos aqui vem de Maingueneau (2006, 2008a).
Para esse autor, inscrever-se (em uma instituigdo) significa “seguir os tragos de Outro
invisivel, que associa os enunciadores-modelo de seu posicionamento” (MAINGUENEAU,
2008a, p. 47). A inscrigdo se reveste da autoridade que a instituicdo discursiva pode lhe
conferir. O termo inscri¢do esta associado aos discursos constituintes, como, por exemplo, 0
literario, cujo estatuto enunciativo estd além de um “enunciado”, “obra” ou “texto” — trata-se,
afinal, de uma inscricdo. Por esse Vviés, o discurso quadrinistico de Moon e Ba teria, entdo,
uma pretensdo constituinte & medida que tenta instituir as formas e contetdos caracteristicos
de suas enunciagdes e moldar seus enunciadores de maneira apropriada.

O Alienista, de Moon e B4, pretende ser um texto com status de livro, uma obra de
quadrinhos inscrita na instituicdo discursiva quadrinistica. Mas afinal, o que faz de um
enunciado uma obra (autoral)? Como os autores e suas obras estdo relacionados entre si no
vasto campo discursivo® de sua legitimacdo? A emergéncia de uma obra, certamente, ndo se
da com sua simples escritura. H4 um movimento dialdgico entre o ambiente sociodiscursivo e
a materialidade do texto, movimento de tomada da palavra pelo autor em um dado campo
discursivo, lugar em que diferentes enunciadores se colocam constantemente (e sem
consciéncia, por vezes) em negociacdo de uma posicdo. Falar, em uma dada instituicdo

discursiva, é fazer dizer a sua voz em detrimento da voz do(s) Outro(s). Moon e Béa

% partimos de Maingueneau (2008c) ao usarmos a ideia de campo discursivo. O autor insere essa nogao entre
duas outras, formando uma apreensdo panoramica do Discurso, que passa pelo universo discursivo, pelo campo
discursivo até o espaco discursivo — tomado como recorte pelo analista conforme seus objetivos de anélise. Por
universo discursivo entende-se o conjunto de formagdes discursivas de todos os tipos, que interagem em uma
conjuntura. Embora finito, o universo discursivo é irrepresentavel. Dentro desse universo, o analista recorta 0s
campos discursivos, que sdo definidos como um conjunto de formac8es discursivas que estdo em concorréncia,
que se delimitam mutuamente por uma posi¢do enunciativa em certa regido. O espaco discursivo “delimita um
subconjunto do campo discursivo, ligando pelo menos duas formacgdes discursivas [...] cruciais para a
compreensdo dos discursos considerados” (MAINGUENEAU, 1997, p. 177).
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constituem sua identidade autoral ¢ também a identidade discursiva d’O Alienista — de um
Alienista — por meio do silenciamento elaborado do discurso machadiano. “O siléncio pode,
desse modo, ser concebido, aqui, como uma presenca real na constituicdo social do(s)
sentido(s), dos multiplos sujeitos da enunciagdo e da linguagem.” (MELLO, 2002b, p. 89).

A problemética da legitimacdo de um discurso se intensifica quando se trata da
emergéncia de uma obra adaptada, ou melhor, de uma traducdo intersemidtica. Quem, num
dado campo discursivo, tem autoridade para tomar o texto do Outro e fazé-lo seu enunciado?
Nesse caso, 0 atravessamento de instituicdes discursivas gera um campo de confronto de
posicionamentos estéticos e éticos (o direito de falar a fala do outro) cuja caracteristica
latente é a interdiscursividade.

Tratar da inscricdo de uma obra de ficcdo significa percorrer o trajeto de sua existéncia
numa certa rede discursiva. Naturalmente, uma obra ndo surge sem ser atravessada ja em sua
génese por inumeros discursos e sem suscitar outros atravessamentos em seu campo. Logo,
uma obra de ficcdo, assim como outros textos, € essencialmente heterogénea em sua
enunciacao: ela agrega muitas vozes e, portanto, muitos sujeitos.

Authier-Revuz (1984) fornece-nos um material primordial sobre a heterogeneidade
enunciativa. Em seu trabalho, ao trazer os conceitos de heterogeneidade mostrada e
constitutiva, a autora evidencia que a relagdo de um texto com outros textos se da ndo s6 nos
enunciados, mas, sobretudo, na enunciacdo, onde se instalam os sujeitos e seus discursos. Sua
proposta de encarar também uma heterogeneidade do dizer (da enunciagdo), ndo sé do dito
(do enunciado), torna possivel afirmar que os autores Fabio Moon e Gabriel Ba estabelecem
uma relagdo com Machado de Assis ndo somente no nivel do enunciado através das marcas
explicitas em sua obra, mas que também sua enunciacdo se coloca de modo radical em
concorréncia com a enuncia¢do machadiana.

Por sua vez, Maingueneau (2006) e Charaudeau e Maingueneau (2008), ao
conceituarem a cena de enunciacdo de uma obra, ressaltam o carater de encenacdo da
linguagem pelos sujeitos envolvidos na producéo e recepcdo de um texto. Cada discurso surge
em uma cena de enunciacdo que é mais que o local de sua emergéncia: € também parte
significativa desse discurso. E cada discurso encena sua linguagem da maneira que lhe é
propria, instituindo no processo sua identidade: o discurso quadrinistico tem sua propria
encenacao.

Charaudeau (2008) propGe ainda que, diante do exercicio da linguagem, 0s sujeitos
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assumem diferentes papéis, fragmentando-se/desdobrando-se®” em instancias discursivas por
meio de um modo de organizagao do discurso. Vé-se em Charaudeau (2008) que a encenacao
da linguagem ocorre de uma maneira especifica em uma situacdo de comunicacao, mais ou
menos ritualizada, e por sujeitos especificos. Razdo pela qual nos perguntamos se a
linguagem machadiana nédo seria uma linguagem outra na encenagédo quadrinistica.

Em seu trabalho, Costa (2010) propds, a partir de Charaudeau (2008) e Maingueneau
(2006), uma abordagem do texto narrativo gque levasse em conta o desdobramento dos sujeitos
nas trés instancias que compdem uma obra: a social, a enunciativa, e a enunciada, que ele
chamou de tempo real, tempo enunciativo e tempo ficcional, respectivamente. Tais instancias
foram agrupadas sob o termo tempo narrativo, tomado da narratologia e ampliado no quadro
da AD. A separacdo em trés instancias do tempo narrativo coincide com trés categorias de
instancias de sujeito na producdo e recepcdo da obra. Apesar de Costa (2010) levar em
consideracdo que 0s sujeitos/discursos sdo heterogéneos, fragmentados, dispersos, seu
trabalho tedrico se foca na manifestacdo de apenas um tipo de obra narrativa: 0 romance.

As questdes concernentes a legitimidade de obras de traducao intersemiotica como O
Alienista em quadrinhos permaneceram em aberto no arcabouco tedrico-metodologico
trabalhado por Costa (2010) e Maingueneau (2006). Questdoes como: se houver um “limite”
entre o discurso literario machadiano e o discurso quadrinistico de Moon ¢ B4, que “limite”
seria este? De que e como se constitui a heterogeneidade entre esses discursos? De onde
Moon e Ba retiram autoridade enunciativa para tomar o enunciado machadiano e fazer dele o
seu enunciado? E se a presenca machadiana for mais importante do que seu enunciado? De
que se constitui a interdiscursividade quando a obra ulterior reconfigura espagos discursivos
dentro de seu préprio campo?°®

Uma vez que “a identidade discursiva esta construida na relagdo com o Outro”
(MAINGUENEAU, 1997, p. 119-120), qual a identidade discursiva dessa obra? Como
compreender esse relacionamento? E no interior do campo discursivo “que se constitui um
discurso e levantamos a hipotese de que essa constituicdo pode deixar-se descrever em termos

de operag0es regulares sobre formaces discursivas ja existentes” (MAINGUENEAU, 2008c,

> Fragmentar-se e desdobrar-se definem o paradoxo da constituicdo do sujeito: por um lado, ele se fragmenta,
de modo que cada parte seja constituinte de seu todo. Por outro lado, cada uma dessas partes € em si mesma um
todo significativo, para a qual o sujeito se desdobra, sendo a parte de um todo e todo em sua parte.

%8 Essa Ultima questdo retoma saberes de crenca compartilhados sobre os quadrinhos. Como disse B4 (2007), o
publico pode gostar da obra por ser quadrinho, e pode valoriza-la como “obra” por ser (tomada como) literatura.
A proposta manifesta de Ba (2007) é mudar esse cenario, ndo desperdicando as oportunidades de “dar mais
visibilidade aos Quadrinhos com trabalhos fracos, adaptagdes baratas e recortadas”. (BA, 2007, web).
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p. 34). Assim, como uma traducdo intersemidtica opera os discursos envolvidos?

Essas questBes sdo problematicas, e retomam trabalhos de pratica de analise discursiva
que tém se voltado para o interdiscurso, sem, no entanto, atingir o centro do problema. A
razdo talvez esteja na natureza fugidia do objeto: ao encarar a heterogeneidade enunciativa, 0s
analistas precisam distinguir duas formas de presengca do Outro em um discurso: a
heterogeneidade mostrada e a heterogeneidade constitutiva. Sendo que:

S6 a primeira é acessivel aos aparelhos linguisticos, na medida em que permite apre-
ender sequéncias delimitadas que mostram claramente sua alteridade [...]. A segun-
da, ao contréario, ndo deixa marcas visiveis: as palavras, os enunciados de outrem es-
tdo tdo intimamente ligados aos textos que elas ndo podem ser apreendidas por uma
abordagem linguistica stricto sensu. (MAINGUENEAU, 2008c, p. 31).

Neste capitulo, tentaremos apreender a alteridade do discurso quadrinistico n’O
Alienista e proporcionar algumas respostas para as questdes acima. Cientes de nossas
limitacOes e de que O Alienista em quadrinhos traz sequéncias que mostram claramente sua
alteridade, tentaremos acessar a heterogeneidade do discurso de Moon e Ba em relagdo ao
discurso machadiano naqueles fragmentos menos evidentes, nos quais ndo se encontra um
trecho machadiano visivel, mas sim uma imagem sem palavras, que pode estar ou ndo intima
e diretamente ligada a um trecho d’O Alienista de Machado. Em todo caso, trata-se de uma

tentativa de silenciamento. Observamos que:

[...] o siléncio contém uma multiplicidade de significagBes e que ele fala tanto ou mais
que as palavras, tornando-se uma forma estratégica de expressao e até mesmo uma ta-
tica de comportamento deliberado. Dito de outra forma, o siléncio revela-se um ele-
mento essencial na comunicacdo textual. (MELLO, 2002b, p. 87-88).

E um paradoxo constitutivo da linguagem, do sentido, do discurso, buscarmos a
presenca de Machado na(s) tentativa(s) de ausentd-lo. Os siléncios fazem parte da
heterogeneidade dos discursos, pois sem o siléncio ndo ha alternéncia de vozes. (MELLO,
2002b). O siléncio n’O Alienista em quadrinhos € constitutivo do seu sentido (interno e
externo): constitutivo do sentido da histéria em si e da sua razdo de ser um Alienista outro.
“Este siléncio estabelece o que fica fora para se poder significar.” (MELLO, 2002b, p. 100).
Por meio das imagens sem palavras, objetivamos rastrear as marcas machadianas silenciadas
na criagdo da identidade discursiva d’O Alienista em quadrinhos. Para esse fim, teceremos

consideracdes sobre as linhas tedricas que norteardo nossas analises subsequentes.
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6.1 Do Dito ao Dizer

Se tomarmos em conta alguns enunciados e a situacdo em que eles ocorreram,
poderemos resgatar algumas marcas textuais que remetem a outros discursos, a outros
enunciados em outras situacdes de enunciacdo. Uma traducgdo intersemidtica em quadrinhos
de uma obra literaria pode trazer explicitamente na capa o nome da obra de “origem”, seu
autor e titulos “originais” e os autores responsaveis pela tradugdo intersemiotica. Devido as
peculiaridades de cada sistema semidtico, cada obra podera circular em ambientes distintos, e
sofrer leituras diferenciadas.

E possivel mostrar marcas de um discurso em outro, de modo que podemos dizer que
essa operacdo € analisar a heterogeneidade discursiva. Mais que isso, analisar a
heterogeneidade discursiva talvez seja buscar entender por que um discurso se constitui de tal
maneira e ndo de outra, ou seja, por que motivo podemos falar de tais relacbes e ndo de
outras, e ainda, como essas relacdes se dao e quais os sentidos dai depreendidos. Isso leva 0s
analistas a explicarem a génese dos discursos, e buscar relacionar ndo s os textos, 0s
enunciados, mas, sobretudo, as suas enunciacdes, tomadas separadas apenas metodologica-
mente. “Nesse interim, ha uma relacdo que: envolve os sujeitos, passa pela histéria, implica
um campo correlato, e envolve a materialidade do enunciado.” (FERNANDES, 2007, p. 52).

De maneira geral, podemos dizer que a heterogeneidade enunciativa é o
funcionamento de uma relacao radical do “interior” do discurso com o seu “exterior”. Mas ¢
importante frisar que ndo ha de fato um lugar interior e outro exterior no discurso, pois as
“formagdes discursivas nao possuem duas dimensdes [portanto] é preciso pensar, desde o
inicio, a identidade como uma maneira de organizar a relacdo com o que se imagina,
indevidamente, exterior.” (MAINGUENEAU, 1997, p. 75, grifos do autor).

De acordo com Brandao (2004), a “formagdo discursiva determina ‘o que pode e deve
ser dito’ a partir de um lugar social historicamente determinado.” (BRANDAO, 2004, p. 107).
Dito de outra forma, o conceito de formagao discursiva “designa todo sistema de regras que
funda a [suposta] unidade de um conjunto de enunciados socio-historicamente circunscrito.”
(MAINGUENEAU, 1998, p. 68). Ao considerarmos as formagdes discursivas sobre O
Alienista dentro de um campo e depois dentro de um espaco discursivo, levamos em conta
gue apenas uma parte do dizivel é acessivel, e que ela forma um sistema de enunciados e uma
identidade para o discurso.

As formacdes discursivas ndo sdo estaveis, delimitadas — de modo que ndo ha como
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dizer com exatiddo o que é interior e 0 que é exterior a elas. As fronteiras que delineiam as
formagdes discursivas se deslocam conforme os confrontos interdiscursivos. Em resumo,
sendo a formacao discursiva uma realidade heterogénea, é preciso defini-la a partir de seu
interdiscurso, n&o o contrario.

Assim, a relagdo interdiscursiva da tradugdo intersemidtica d’O Alienista se apresenta
problemética por no minimo dois motivos: (a) uma graphic novel visa ser distinta de outras
manifestacdes dentro do panorama dos Quadrinhos, devido ao seu carater assumidamente
autoral; (b) a tradugdo intersemidtica d’O Alienista altera a configuracdo ndo s6 do sistema
traduzido, mas reatualiza as formas e os usos da linguagem do sistema tradutor. Ou seja,
“quando passamos o estilo de um género para outro, ndo nos limitamos a modificar a
ressonancia desse estilo gracas a sua insercdo num género que ndo lhe é prdprio, mas
destruimos e renovamos o proprio género” (BRAIT, 2005, p. 90). E estabelecida, assim, uma
relacdo de alteridade da obra consigo mesma e com aquela que, de maneira equivocada,
chamamos “original” ou “exterior”.

Propor o estudo do interdiscurso como forma de compreender a identidade discursiva
de um enunciado ¢ dar atencdo as interacfes entre formacdes discursivas, a relacdo do Mesmo
com o Outro (dentro, como dissemos de um espaco discursivo recortado). Obviamente, ndo
seria 0 caso de se distinguir “duas partes em um ‘espago discursivo’, a saber, as formagdes
discursivas por um lado, e suas relagcdes por outro” (MAINGUENEAU, 1997, p. 120), mas
sim de entender que todos os elementos sdo retirados da interdiscursividade.

A relacdo estabelecida entre Moon e Ba e Machado de Assis ocorre ndo somente por
meio das recorréncias das marcas formais, da instancia textual, mas também por meio da
atividade linguageira e do trabalho com a linguagem, na instancia ergo-textual. Ou seja,
levantamos a hipdtese de que o dito de Moon e Bé& traz em si o dito machadiano, mas é o
direito do dizer que é de fato o objeto de confronto, pelo qual se luta no campo discursivo.

Ao trabalhar a heterogeneidade mostrada, Authier-Revuz se propde a descrever “como
formas linguisticas representam os modos diversos de negociacdo do sujeito falante com a
heterogeneidade constitutiva de seu discurso.”® (AUTHIER-REVUZ, 1984, p. 99, traducéo
nossa). Podemos extrapolar as formas linguisticas e considerar qualquer sistema semiético
como passivel de negociacdo do dito e do dizer. Assim, damos foco as traduches
intersemioticas coexistentes entre literatura, cinema, quadrinhos, musica, etc.

A negociagdo que o falante estabelece entre o seu discurso e o discurso do Outro é um

% Texto original: [...] comme formes linguistiques représentant des modes divers de négociation du sujet parlant
avec I’hétérogeneité constitutive de son discours.
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movimento que altera o seu dizer através das marcas do seu dito e daquele com quem assume
uma atitude responsiva, no sentido bakhtiniano, de que o discurso se constréi pelo
atravessamento de outros discursos. O autor precisa da palavra ja “habitada” por outras
ressonancias para tomar uma atitude responsiva.

Nao podemos dizer que a enunciagdo d’O Alienista em quadrinhos se reduz a fazer
uma parafrase d’O Alienista machadiano. Nem mesmo a paréafrase é uma relagdo puramente

textual entre enunciados.

Ao tentar compreender a funcao das formas da heterogeneidade mostrada no proces-
S0 enunciativo como a emergéncia de um outro tipo de heterogeneidade, a constitu-
tiva, [Authier-Revuz] assinala que o contato entre elas ndo se faz por uma relacéo li-
near de um plano ao outro, ou seja, a heterogeneidade mostrada ndo € um espelho,
dentro do discurso, da heterogeneidade constitutiva. (FLORES; TEIXEIRA, 2008, p.
83).

Nos materiais teoricos da AD, veem-se geralmente exemplos curtos, fragmentos ou
simulacdes de fragmentos de discursos maiores. Esses exemplos tornam a analise possivel
guando se trata de confronto entre discursos, ou seja, quando se focam as relacdes
interdiscursivas. Mas como dissemos, ndo se pode considerar uma formacéo discursiva como
algo de limites estaveis, de modo que um interior e um exterior estejam tracados
definitivamente. As “fronteiras” de uma formacao discursiva se deslocam em func¢do dos
embates da luta ideoldgica. Alguns discursos estabelecem relagbes de concorréncia uns com
0s outros, sem que essa relacdo seja uma operacao direta e transparente entre seus enunciados,
chegando as vezes a negarem-se simultaneamente. Por exemplo, o discurso protestante nega o
discurso catélico, embora ambos incidam sob ou sobre o discurso cristéo.

O que pretendemos dizer com isso é que € preciso reduzir discursos extensos e
complexos a enunciados operaveis para a AD. De fato, isso ocorre em maior ou menor escala
quando delimitamos um campo discursivo e em seguida um espaco discursivo: ndo se estuda,
por exemplo, todo o discurso quadrinistico ou literario. Estuda-se parte deles, em uma
operacdo metonimica.

Talvez possamos partir, por exemplo, de um dos aspectos da heterogeneidade mostra-
da — a negacdo — trabalhados por Maingueneau (1997). Interessam-nos particularmente as
formas de negacdo ndo marcadas por ne... pas [ndo], mas sim aquelas marcadas por
construgdes como ne... que [sendo, somente, apenas], como no exemplo: “La constance des
sages n 'est que I’art de renfermer leur agitation dans leur coeur. [A constancia dos sabios ndo
¢ sendo a arte de encerrar sua agitagdo em seus coragdes].” (MAINGUENEAU, 1997, p. 81).
Esse tipo de negacdo iguala dois enunciados curtos, porem complexos (afinal, o que
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interpretar de encerrar sua agitacdo em seus coracgdes?), e, por meio de uma relagédo
comutativa, afirma que X ndo é outra coisa sendo X, que X € ele mesmo em oposi¢cdo ao que
ele ndo é.

Salvaguardando as tautologias, para empreender o mesmo pensamento sobre O
Alienista é preciso um exercicio de abstracdo: tomando-o como um enunciado complexo,
deve-se resumi-lo de modo que seu resumo seja ele mesmo, encerrado no titulo — O Alienista.
A negacdo ndo é sendo uma afirmativa de algo contrario a uma proposicao anterior. Assim,
estariam Moon e B4, em seu dizer, se colocando em concorréncia ao dizer de Machado ao
afirmar a sua obra, tomando-a e adquirindo o direito de enuncia-la? Assim, Moon e B4, em
sua enunciacdo, estariam dizendo “O Alienista machadiano ndo é sendo o nosso O Alienista™?
Digamos gue seja 0 mesmo enunciado, mas a enunciacgéo é diferente.

Uma enunciacdo tem pretensdes e efeitos que podem ser resumidos em enunciados —
asseveracOes — representativos de tal discurso. Afinal, o que afirma/nega o discurso
quadrinistico (de F. Moon e G. B&) que o discurso religioso, o juridico, o literario, o
feminista, o marxista, etc., ndo o fazem? Que tipo de asseveracdo pode ser vista como
exclusivamente representativa desses discursos, de modo que os resumam? Se cogitar sobre
estas questdes for possivel, talvez também o seja pensar que O Alienista de Moon e Bé& diz
algo em relagdo a’O Alienista machadiano, e que os Quadrinhos, enquanto instituicdo

discursiva, dizem algo em relagdo a Literatura.

6.2 Ancoragem e Revezamento no Discurso

A relacdo palavras e imagens permeia toda analise do discurso quadrinistico,
sobretudo o de uma tradug&o intersemidtica, em maior ou menor grau. A analise discursiva de
sequéncias de histérias em quadrinhos por meio do arcabouco semiolinguistico é uma
empreitada repleta de obstaculos tedrico-metodoldgicos. De fato, mais metodoldgicos do que
tedricos, uma vez que o projeto semiolinguistico ainda estd em desenvolvimento no que diz
respeito a corpora como os quadrinhos ou o cinema, ou seja, no trato de imagens. Em todo
caso, apesar dos obstaculos que a Semiolinguistica vem enfrentando em sua busca pela
apreensdo de corpora com estrato visual proeminente, essa busca reflete o alcance previsto

por Charaudeau (2008) ja nos primérdios da teoria:

[...] diremos que uma andlise semiolinguistica do discurso é Semiética pelo fato de
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que se interessa por um objeto que s6 se constitui em uma intertextualidade. Esta Ul-
tima depende dos sujeitos da linguagem, que procuram extrair dela possiveis signifi-
cantes. Diremos também que [...] é Linguistica pelo fato de que o instrumento que
utiliza para interrogar esse objeto é construido ao fim de um trabalho de conceitua-
cdo estrutural dos fatos linguageiros. (CHARAUDEAU, 2008, p. 21).

Dissemos que a linguagem dos quadrinhos consiste numa semidtica particular, que
conjuga signos verbais (as palavras), nao-verbais/ndo-fonicos (os siléncios), plasticos
(enquadramentos, cores...) e iconicos (as figuras) na sua construc¢do de sentidos. Segundo Joly
(2007, p. 29), “abordar ou estudar certos fendmenos em seu aspecto semiodtico € considerar
seu modo de producdo de sentido, ou seja, a maneira como provocam significacGes, isto e,
interpretagdes”. De outra forma, coaduna-se com uma abordagem semiolinguistica.

Essa conjugagdo de signos nos levou ainda a considerar uma teoria que tratasse oS
multiplos estratos de uma mensagem verbovisual de forma concomitante. “Estudar a imagem
sob [um] ponto de vista semiolodgico significa considera-la ndo um aglomerado, mas como um
sistema de signos. A partir desse pressuposto, Roland Barthes deu inicio a chamada
Semiologia das Imagens, estudando mensagens visuais.” (MELO, 2003, p. 15). Assim, no
Capitulo 3, propomos um alinhamento entre os pressupostos de McCloud (1995) e Barthes
(1964, 1990). E até aqui, viemos tentando engendrar interpretacdes das passagens coligidas
d’O Alienista de forma a considerar concomitantemente o0s estratos que formam sua
semiotica, sobretudo na superficie textual em que se pode ver a ligacdo entre palavras e
imagens.

As imagens dos quadrinhos sao fabricadas (BARTHES, 1964). Elas sdo encenadas de
uma forma particular para representarem coisas do mundo. N’O Alienista, por se tratar de uma
traducdo de um texto ficcional, a representacdo assume camadas de sentido diversas: 0 mundo
a representar pelos quadrinistas e 0 mundo representado pelo texto machadiano. Desse modo,
as imagens da graphic novel mantém uma relagdo muito intima com o texto machadiano,
mesmo no caso de enquadramentos silenciosos, como postulamos no Capitulo 3:
engquadramentos sem qualquer presenca do estrato verbal, mesmo nos recordatarios.

Para Barthes (1964, 1990), as duas funcgdes do estrato verbal de uma mensagem em
relacdo ao estrato visual sdo a ancoragem e 0 revezamento. Esses dois recursos tém por
funcdo fixar os sentidos flutuantes das imagens em geral. As sequéncias de quadros sonoros e
mudos n’O Alienista mantém relagdo com o texto machadiano por meio de marcas visiveis em
baldes de fala ou recordatarios. Essas relacbes podem ocorrer por meio de ancoragens ou
revezamentos (BARTHES, 1964, 1990; McCLOUD, 1995). Os quadros silenciosos, porém,
podem figurar um acréscimo sem relacdo visivel com o texto machadiano ou uma supressao
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que pode ser claramente demarcavel n’O Alienista de Machado. Para a primeira relagéo,
consideramos ad hoc a nogédo de revezamento. Para a segunda, a de ancoragem.

Com base em Melo (2003), acreditamos que revezamento e ancoragem podem ocorrer
tanto da imagem para a palavra quanto o contrario. No revezamento, 0 enquadramento
silencioso complementa o sentido da(s) passagen(s) supostamente equivalente(s) no conto.
Dizemos supostamente por dois motivos: (a) a equivaléncia da imagem pode nédo ser
localizavel no conto em comparacdo a fragmentos precedentes e procedentes; (b) a
localizacdo da imagem pode ser equivalente por meio da comparacdo dos fragmentos
circundantes, mas o0s signos figurativos sdo totalmente distintos em termos de referentes e
representacdo. Ja na ancoragem, imagens e palavras funcionam juntamente como reproducéo
umas da outras do que é representado naquela cena. A diferenca em termos textuais é que uma
ndo limita a interpretacdo da outra, posto que ndo estdo juntas. Mas, sabendo que um dos
textos € a traducdo intersemidtica do outro, dizemos que uma imagem ou palavra esta
relativamente ancorada na sua outra parte.

Com essas observacOes, seguiremos com nossas intencdes de analise da

heterogeneidade do discurso quadrinistico.

6.3 Enquadrando o(s) Siléncio(s)

A gama de empregos e possibilidades de uso do siléncio faz confirmar “que o siléncio
é algo significante na vida e no discurso. O siléncio fala, significa. O siléncio é linguagem.
Assim, a questdo central levantada, aqui, é: como situar o siléncio no texto ficcional?”
(MELLO, 2002b, p. 87). Ou ainda, como o siléncio faz parte do discurso quadrinistico e como
ele foi empregado no texto de Moon e B4?

Mello (2002a, 2002b) ressaltou em seus trabalhos sobre o(s) siléncio(s) na literatura a
fugacidade e efemeridade do siléncio. Seu trabalho partiu das manifestacbes do siléncio na
tessitura linguistica do texto literario. Nesses trabalhos, Mello (2002a, 2002b) se prop6s a
“dar um contetdo linguistico ao siléncio [...]” (MELLO, 2002b, p. 90). Para o texto literario,
essa proposta € pertinente, mas nos parece que, para o texto quadrinistico, o conteudo do
siléncio ndo é de base linguistica apenas (ou seja, na lingua), embora ainda seja discursivo.

Nas artes verbovisuais ou audiovisuais, no entanto, o siléncio ndo é tdo fugaz ou
efémero assim: suas marcas podem ser visiveis (como nas historias em quadrinhos) ou
“audiveis” (como no cinema). Nestes casos, a auséncia da palavra e/ou do som (como forma
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do siléncio) conta com signos mais precisos para sua representacao.

Para também insistirmos “no aspecto funcional do siléncio, no seu estatuto enunciativo
e na sua forca ilocucional” (MELLO, 2002b, p. 90), devemos ver o siléncio quadrinistico na
ordem da producdo discursiva, sem buscar necessariamente no texto machadiano o seu
sentido. A base linguistica oferecida pelo texto de Machado se faz aqui como uma
possibilidade de sentido apenas. Nao podemos afirmar que Moon e B4 “quiseram” dizer em
quadrinhos as partes suprimidas do conto.

O siléncio pode se manifestar nos quadrinhos de inimeras formas. De maneira geral,
dizemos que se manifesta: (a) nas sarjetas, sendo este siléncio constitutivo da linguagem
quadrinistica; (b) nas reticéncias dentro dos balGes de fala ou por meio de balGes vazios,
embora sejam recursos raros; (¢) nos quadros sangrados, como forma de alusdo ao que esta
fora da demarcacédo do quadro (fora da mancha grafica), mas que tem existéncia presumida;
(d) nos quadros mudos, apenas com recordatarios, sobretudo nas combinacdes paralelas, em
que a discrepancia tempo-espacial entre palavras e imagens é maior; e (e) nos quadros
silenciosos, sem falas de personagens e de narrador (sem recordatéarios). O siléncio n’O
Alienista é um espaco diferenciado da producéo de sentidos: € um espaco aberto, onde o leitor
pode atuar com maior liberdade: cada leitor pode atribuir as marcas do siléncio sentidos
diversos, de acordo com seu repertério pessoal de possibilidades.

Assim, vé-se que o trabalho de adaptacdo/traducdo intersemidtica passa por uma
negociacdo das partes que serdo excluidas e transmutadas. Posto isso, consideraremos aqui 0s
engquadramentos silenciosos. Esses quadros podem esconder um fragmento demarcavel do
conto, ou podem figurar um acréscimo dos quadrinistas, sem algum tipo claro de ancoragem
ao texto machadiano.

Os procedimentos para selecdo dos fragmentos compardveis do conto com o0s
enquadramentos silenciosos da graphic novel foram os seguintes: primeiro, (a) coligimos
todos os quadros que traziam esse tipo de enquadramento. Depois, (b) buscamos no conto as
cenas a que esses quadros correspondiam. Em seguida, (C) extraimos, quando presente, 0
fragmento do conto que fosse equivalente & localiza¢do do quadro na graphic novel: para isso,
foi preciso considerar, na histéria em quadrinhos e no conto, os trechos do estrato verbal em
comum. Dessa forma, quando a localizagdo do trecho do conto foi equivalente a localizacdo
do enquadramento silencioso, (d) consideramos esse 0 ponto de comparacdo. Quando nao
houve essa equivaléncia, ou seja, quando o quadro silencioso figurou um acréscimo de
informacgdo sem equivaléncia verbal imediata no conto, a analise seguiu outro caminho: (e)

buscamos interpretar o enquadramento silencioso com as informagdes contextuais. Em ambos
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0s casos, buscamos interpretar as supressdes e 0s acréscimos de informacéo.

A tabela a seguir evidencia o alto nimero de ocorréncias desses quadros e as paginas
supostamente equivalentes na edi¢ao d’O Alienista machadiano que adotamos, bem como sua
localizagdo na organizacdo quinaria da narrativa em quadrinhos. Constatamos que houve um
maior uso desse tipo de quadro nas partes de maior tensdo no desenvolvimento, no climax e no

desfecho. Na p. 58, por exemplo, tivemos seis ocorréncias de quadros silenciosos.

Tabela 5: Ocorréncia e localizagdo de guadros silenciosos na narrativa

Componentes do esquema quinario Pag. na HQ/Ocorréncias de quadros silenciosos (Pag. no conto)

Situacao inicial

(p. 9-11) Sem ocorréncia de quadros silenciosos

Espaco de micro-histérias paralelas

elou encaixadas 17/1 (10); 18/4 (15)

Evento perturbador

(p. 21-23) 24/3 (21)
Desenvolvimento 26/1 (23); 29/4 (25); 30/3 (26); 33/2 (28);
(p. 24-39) 34/1 (28); 37/2 (31); 38/2 (31); 39/1 (32)
Climax .
(p. 40-46) 43/3 (34); 46/1 (36)

Espaco de micro-historias paralelas

; 51/1 (41)
e/ou encaixadas
Desfecho 58/6 (45); 68/1 (??)
(p. 58-70) 69/1 (55)

Total de ocorréncias: 37

Nossa intengdo na analise do(s) siléncio(s) n’O Alienista ndo é criar uma tipologia
voltada para o siléncio nos quadrinhos. Tal proposta, embora louvavel (e, talvez, inatingivel),
esta além de nossa alcada que parte de um Unico exemplar do discurso quadrinistico. Nossa
intencdo com o estudo do siléncio (e do silenciamento) em Moon e Bé é, portanto, fazer falar
a voz de Machado pela comparacdo. “Abordaremos a questao do siléncio porque sabemos que
ele é elemento constitutivo e essencial da linguagem” (MELLO, 2002b, p. 88), e que pela
tentativa de ausentar o Outro, ele faz existir esse Outro no fio do discurso. Em suma,
Machado se faz presente também nas tentativas de ausenta-lo.

Contudo, pelas nossas limitagbes, ndo nos serd possivel abordar todas as 37
ocorréncias de quadros silenciosos. Contentar-nos-emos as passagens destacadas na tabela por
acreditarmos serem essas as mais representativas do fendmeno que pretendemos analisar: a
heterogeneidade entre os discursos, a relacdo de relativa ancoragem/revezamento com o texto
machadiano, e a tentativa de criagdo de marcas autorais pelo silenciamento da voz
machadiana. A selecdo dessas passagens, embora um tanto arbitréaria, é verdade, j& consiste
numa interpretacdo do conjunto.
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6.4 Lendo o(s) Quadro(s) Silencioso(s)

A heterogeneidade do discurso ¢ o que “liga de maneira constitutiva o Mesmo do
discurso com o seu Outro ou, em outros termos, que permite a inscricdo no discurso daquilo
que se costuma chamar seu ‘exterior’.” (BRANDAO, 2004, p. 87). Se a heterogeneidade
mostrada é uma relacdo intertextual visivel, cujas manifestacGes sdo recuperaveis a partir de
diversas fontes de enunciacdo, a heterogeneidade constitutiva esta presente no interdiscurso,
ndo € visivel, mas sobre ela é possivel levantar hipoteses de analise através do interdiscurso.

Ha varias marcas de heterogeneidade mostrada n’O Alienista, algumas sdo partes
explicitas comuns nos dois textos. Outras sdo operacdes ancoradas em algum fragmento do
conto que foi omitido. Neste caso, algumas partes do conto machadiano que foram transcritas
em imagens, do ponto de vista textual, sdo diferentes, mas do ponto de vista discursivo,
podem dizer a “mesma” coisa.

No entanto, se o texto machadiano pode ser mantido ipsis litteris, essa forma se da
apenas no estrato verbal. O texto machadiano pode ser retextualizado, ad hoc, pelo texto em
quadrinhos. Logo o discurso verbal machadiano pode continuar presente nas passagens de
estrato verbal do quadrinho, mas a alteracéo, retextualizagdo, reformulacdo ou quadrinizac&o®
usando signos visuais ja deixa de ser um tipo de heterogeneidade mostrada mais evidente — a
intertextualidade externa® — e passa a constituir um tipo de heterogeneidade menos evidente
se nao for pela comparacdo pari passu dos textos — que tipo seria esse, posto que ha relativa
liberdade criativa do quadrinista em relagéo ao fragmento verbal omitido?

Alguns aspectos da narrativa machadiana sdo, de fato, um ponto de dificil traducdo
intersemidtica. A linguagem verbal oferece uma gama de recursos sintaticos e semanticos
distintos dos da linguagem visual. Embora tanto a palavra quanto a imagem sejam capazes de
metaforas, a materia dessas metaforas sera operada de forma diferente. Ainda, aspectos
subjetivos de uma narrativa sdo, em tudo, volateis para uma interpretacdo, e a traducéo é

também uma interpretacdo, como veremos a seguir.

% Usamos sem qualquer filiacao tedrica definida os processos elencados. Vale lembrar que retextualizacdo é um
termo ligado a Linguistica Textual. Reformulacdo é tida por Jakobson (1970) como traducdo intralinguistica,
dentro dos limites da mesma lingua. Transmutacdo, pelo mesmo autor, é a tradugdo intersemiética. Para esse
ultimo, é comumente utilizado por quadrinistas o termo quadrinizacéo.

61 Cf. MAINGUENEAU (1997, 1998): a intertextualidade externa se estabelece por uma relacéo de citagéo entre
discursos de campos discursivos distintos, como entre o discurso literario e o quadrinistico. Por outro lado, a
intertextualidade interna é uma relagdo de citacdo estabelecida entre discursos do mesmo campo.
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a) Olhos agudos como punhais

Apds o Costa ter sido recolhido a Casa Verde, a populacéo de Itaguai ficou assustada.
O Costa era muito estimado na cidade e a populagdo intercedeu por ele. A Gltima pessoa a
fazer isso foi a sua prima. Ela contou ao alienista que a razdo pela qual o primo gastou t&o
rapidamente a fortuna que herdara do tio ndo havia sido loucura, mas sim uma praga que o tio
havia recebido: “‘Todo o seu dinheiro ndo ha de durar mais de sete anos e um dia, tdo certo
como isto ser o sino-salamédo!” E mostrou o sino-salam&o® impresso no brago.” (ASSIS,

1977, p. 23). A prima atribuiu a isto a razdo da rapida dissipacdo da heranca do Costa.

BACAMARTE LEVOU-A A CASA
VERDE E ENCERROU-A NA
GALERIA DOS ALLICINADOS.

&/ FOl ISTO, MEU
SENHOR. FOI
ESTA PRAGA

O que se pode dizer sobre a imagem do Q2, acima? Ndo por falta de contetdo, mas
pela natureza imprecisa do siléncio, somos levados a interpretacfes diversas. As complexas
significacdes atribuiveis ao(s) siléncio(s) “sdo, na verdade, reflexos de nossa consciéncia e
gue um simples siléncio é o suficiente para desencadear sentidos que espelham todas essas
complexidades.” (MELLO, 2002b, p. 120).

Em primeiro lugar, o siléncio liberta o leitor para imaginar o que aconteceu desde a
fala da prima até o seu encerramento na Casa Verde. O gesto das maos em ogiva, comumente
associado aos pensadores e observadores, pode ser tomado como uma tentativa de perscrutar a
alma da personagem antes de sua internagdo. O olhar com as sobrancelhas levemente
arqueadas pode atribuir piedade ou desdém por parte do alienista, mas seus oculos vazios
podem conter a agudeza de um punhal. Em suma, ndo ha muito que afirmar: sdo apenas
conjecturagfes, mas que podem percorrer inimeros sentidos. No trabalho de (re)elaboracéo

do texto machadiano por meio da linguagem quadrinistica, o “siléncio ¢ a condi¢ao de

62 Sino-salamao ou signo-de-salom&o é um amuleto de onde proviria o poder ilimitado desse profeta dos
mugulmanos.
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possibilidade de o dizer vir a ser outro. No siléncio, o sentido ecoa no sujeito.” (ORLANDI,
2007, p. 154).
A parte do conto equivalente ao quadro silencioso acima (Q2) e as acdes subsequentes

dai é a seguinte, que pdde ser facilmente delimitada:

Bacamarte espetara na pobre senhora um par de olhos agudos como punhais. Quan-
do ela acabou, estendeu-lhe a méo polidamente, como se o fizesse a propria esposa
do vice-rei, e convidou-a a ir falar ao primo. A misera acreditou; ele levou-a a Casa
Verde e encerrou-a na galeria dos alucinados. (ASSIS, 1997, p. 23, grifos nossos).

O narrador machadiano faz parecer que o alienista agiu com perfidia: foi educado,
cortés, como na tentativa de esconder as intencdes de um olhar agudo, para em seguida
recolher a senhora. Essa impressdo é silenciada na graphic novel, exceto pelo procedimento
de qualificacdo de aleivosia, que permaneceu em outro recordatario. A “aleivosia do ilustre
Bacamarte langou terror a alma da populacdo.” (ASSIS, 1977, p. 23).

O siléncio de Moon e B& néo diz o que aconteceu, mas também néo desdiz Machado.
O enquadramento silencioso faz dizer, ele faz supor que algo aconteceu dali até o
encerramento da senhora na galeria dos alucinados. Para este fim, o recurso da calha tem
proeminéncia. A imagem ndo corrobora o dito machadiano, embora também néo o contradiga.
Ela lanca o excerto do conto para o espaco da calha, onde todo tipo de interpretacdo €
possivel. Desse modo, as duas passagens (quadrinho e conto) sdo negocidveis, nédo
excludentes. Postas lado a lado, digamos que elas se revezam, sem se fecharem.

Em detrimento da imagem de perfidia do alienista criada por Machado nesse
fragmento, Moon e Ba abriram espago para outras faces do personagem. Estava mesmo

alucinada a prima do Costa? Ou foi a voz da loucura de Siméo que lhe falou interiormente?

b) Entre a admiracéao ou curiosidade do primeiro vulto de Itaguai

Mateus ficara rico do fabrico de albardas. Com isso, construiu uma casa grandiosa, dita
a mais bela de Itaguai. “De manha, com efeito, era costume do Mateus estatelar-se, no meio do
jardim, com os olhos na casa, namorado, durante uma longa hora [...]” (ASSIS, 1977, p. 24). O
alienista desconfiava de sua loucura ja algum tempo, dizendo que o albardeiro talvez padecesse
do amor das pedras. Mas como Mateus tinha o habito de posar na janela de sua casa suntuosa,
Crispim vem discordar do alienista, alegando que o albardeiro “de manha examina a obra, ndo a

admira; de tarde, sdo os outros que o admiram a ele e a obra.” (ASSIS, 1977, p. 25; MOON,
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BA, 2007a, p. 28). O alienista considerou esse habito de Mateus um sintoma de loucura e foi
verificar. A sequéncia mostra Simdo e Crispim perscrutando a casa de Mateus.

SLjREM. O LLIENISTE GUIOU
Péra 05

| T
eiro vulto (p. 29).

Figura 67: O Alienista. Admirac&o do prim

O narrador foca ora um tema ora outro da cena, alternando os personagens focados. As
transicOes de tema-a-tema sdo funcionais para expressar confronto entre personagens. Elas
podem ser conjugadas com enquadramentos silenciosos e planos gradativos indo do mais aberto
ao mais fechado. O Q2 pode ser considerado o que na literatura chamamos de discurso indireto
livre, pois o ponto de vista pode ser tanto do narrador quanto do personagem Dr. Bacamarte. O
mesmo ndo pode ser dito sobre 0 Q4, pois o plano americano mostrado aqui representa uma
aproximacao visual ndo compativel com a localizagdo de Bacamarte.

A descricdo técnica nos serve para compreender a natureza das imagens e da cena da
qual elas fazem parte. Trata-se de um confronto, de um dialogo sem palavras, cuja tenséo
aumenta gradativamente. No Q4, do alto de sua casa, Mateus jazia imponente. Por outro lado,
com um olhar policial — éculos opacos, frios, mdos unidas atrds das costas —, o alienista
observou que algo estava errado. O ultimo enquadramento em plano fechado (Q5) encerra a
cena. No enquadramento seguinte, o narrador comunica pelo recordatario o desfecho da cena: o
recolhimento de Mateus a Casa Verde. No fragmento que recolhemos do conto, grifamos as

partes que constam também na histéria em quadrinhos, por meio de recordatarios:

O alienista guiou para os lados da casa do albardeiro, viu-0 a janela, passou cinco,
seis vezes por diante, devagar, parando, examinando as atitudes, a expressdo do ros-
to. O pobre Mateus, apenas notou que era objeto da curiosidade ou admiracdo do
primeiro vulto de Itaguai, redobrou de expressdo, deu outro relevo as atitudes... Tris-
te! Triste, ndo fez mais do que condenar-se; no dia seguinte, foi recolhido a Casa
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Verde. (ASSIS, 1977, p. 25, grifos nossos).

Haveria tido Mateus a intengé@o de redobrar sua expressao diante do olhar do alienista?
No conto, a resposta pende para o sim, embora devéssemos considerar que o narrador ndo seja
confiavel: que tipo de narrador pode demonstrar tamanha onisciéncia sobre a atitude de um
personagem sendo um narrador de primeira pessoa? J& na histéria em quadrinhos, permanece
a duvida, mais uma vez. Por fim, lidas comparativamente, as marcas do texto machadiano se
sobressaem, e o sentido dos quadros silenciosos em sequéncia parece se ancorar no sentido

do texto do conto, figurando como traducdo intersemidtica sem acréscimos destoantes.

c) Gesto nublado de suspeitas

O fragmento a seguir é a cena do suposto ciime de Simao Bacamarte na ocasido das
festividades de boas-vindas de D. Evarista, que chegara do Rio de Janeiro. Durante o jantar, “D.
Evarista foi o assunto obrigatério dos brindes, discursos, versos de toda a casta, metéforas,
amplificagdes, apologos”. (MOON; BA, 2007a, p. 33; ASSIS, 1977, p. 27). Diante de alguns
elogios, que muito agradavam a D. Evarista, o Dr. Bacamarte teceu o comentario: “A retorica
permite tais arrojos sem significacdo.” (MOON; BA, 2007a, p. 33). O ultimo quadro da
sequéncia de transicdes abaixo € silencioso, ndo tem narracdo nem dialogos, e ocorre apds um

elogio exacerbado do personagem Martim Brito a D. Evarista.

MARTIM BRITO, RAPAZ DE 25 ANOS, : L
PINTALEGRETE ACABADO, CURTIDO DE 3 40 UNIVERSO O DEUS
NAMOROS E AVENTURAS, VIl OPORTUNICADE  |i8 L e Y auis vencer 4 \
DE CONTRIBLIR COM OS GALANTEIOS. s DEUS, € CROU |1
— / D. EVARISTA.
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Antes de tudo, cabe distinguir, a partir de Bakhtin (2003), siléncio de quietude. Embora
ambos incidam sobre uma auséncia, o siléncio é a auséncia da palavra, ele so se desfaz pela
palavra. A quietude € a auséncia de som. Algumas passagens da graphic novel podem significar
de fato siléncio ou até quietude. Outras podem ser um silenciamento de passagens de uma cena
em que haveria palavras, seja na narracdo ou nas falas de personagens. Seja como for, 0 uso
do(s) siléncio(s) na histéria em quadrinhos denota uma intencionalidade, como no uso de
reticéncias no texto literario. Segundo Maingueneau (1986) as reticéncias tém uma funcéo
singular no texto em relacdo aos outros sinais de pontuacdo. Elas podem ser uma intencdo do
autor. Uma omissdo intencional de uma informacdo perceptivel no mundo diegético, mas
ofuscada ao leitor, negando-lhe acesso a uma parte desse mundo.

A auséncia da representacdo de som no ultimo enquadramento nédo significa siléncio
absoluto na cena, no universo contado. VVé-se, ao fundo, duas senhoras conversando, as mesmas
que em cena posterior afirmardo que a atitude do alienista de prender Martim Brito na Casa
Verde se deu por ciimes. Analisando a cena isoladamente, o leitor pode ser levado a concordar
com as senhoras na cena ulterior. Mas, considerando as razdes que levaram Bacamarte a se
casar com D. Evarista, e o comportamento racional do alienista, cabe perguntar. Siméo
Bacamarte sentiu ciimes ou ndo? Ou o gesto obliquo, nublado, silencioso, seria a constatacdo
de mais um louco de Itaguai diante dos seus olhos? Eis um efeito de sentido que um quadro
silencioso é capaz de perpetuar: a davida.

A forma do quadro, que também é um recurso utilizado pelo quadrinista (o autor-
escritor), interfere também na leitura do tempo e do sentido do siléncio. Sendo um quadro
alongado, sua forma visa direcionar o olhar do leitor pelo seu contetido por mais tempo, indo de
um lado ao outro da mancha grafica. Nos quadrinhos, o tempo (representado no interior dos
enquadramentos) e 0 espago (da pagina, ocupado por diferentes formas de quadros) estdo
intimamente ligados, sendo a mesma coisa (McCLOUD, 1995). Ao sugerir a demora na leitura
do engquadramento, o0 autor-escritor convida o leitor a divagacoes sobre a situacéo representada.

Elementos plésticos assumem conotacfes a medida que a cena € interpretada: as
manchas escuras espalhadas pelo fundo da imagem podem ser interpretadas como sinal
negativo, indicativos de que a atmosfera emocional ficou carregada. O plano médio frontal com
a figura de Bacamarte centralizada da seriedade e gravidade a sua expressao. D. Evarista €
colocada como signo secundario, e, ao fundo, as duas mulheres conversando sdo signos em
posicao terciaria. Elas so indicativos de que outros sentidos estdo latentes, mas circundantes ao
sentido da figura de Simdo. O homem sentado a direita de Simédo (Q1) é omitido no Q4: seu

significado ndo podia concorrer com o de D. Evarista.
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Mais do que evidenciar aspectos textuais, devemos lembrar que 0s personagens séo
signos complexos: sua significacdo é mutavel e esté atrelada as fungdes que desempenham na
trama. Cabe indagar: numa cena cujo ponto de atencdo era D. Evarista, por que 0s signos
plasticos se convergiram para o signo icénico do personagem Simdo Bacamarte, sem qualquer
mencao verbal por parte do narrador? O que se passou na mente de Bacamarte que justificasse a
articulacdo do texto da maneira que se deu? Como outros escritores de ficcdo, os quadrinistas
usam o siléncio “dando-lhe forma como opcdo de linguagem e construcdo de sentidos para
caracterizar um mundo interior onde as palavras, ou melhor, a linguagem, ndo da conta de dizer
os sentidos.” (MELLO, 2002b, p. 120).

O quadro silencioso faz surgir a possibilidade de sentidos pela omissdo de outros ja
configurados no texto machadiano. Silenciar Machado é condicdo insita para fazer falar Moon e
Ba. “Dessa concepgao de siléncio como condicdo [e possibilidade] de significacdo, resulta que
ha uma incompletude constitutiva da linguagem quanto ao sentido.” (ORLANDI, 2007, p. 69).
Busca-se desfazer essa incompletude na relagdo do Mesmo com o Outro. Essa incompletude
aponta para a primazia do interdiscurso, e “nao deve ser vista como falta, mas como horizonte.”
(MELLO, 2002a, p. 289). O quadro silencioso acima coincide com o ponto do texto

machadiano que recortamos:

D. Evarista baixou os olhos com exemplar modéstia. Duas senhoras, achando a corte-
sanice excessiva e audaciosa, interrogaram os olhos do dono da casa; e, na verdade, o
gesto do alienista pareceu-lhes nublado de suspeitas, de ameacas e provavelmente de
sangue. O atrevimento foi grande, pensaram as duas damas. E uma e outra pediam a
Deus que removesse qualquer episédio tragico — ou que o adiasse a0 menos para o dia
seguinte. Sim, que o adiasse. Uma delas, a mais piedosa, chegou a admitir consigo
mesma que D. Evarista ndo merecia nenhuma desconfianca, tdo longe estava de ser
atraente ou bonita. Uma simples dgua-morna. Verdade € que, se todos os gostos fos-
sem iguais, o que seria do amarelo? Esta ideia fé-la tremer outra vez, embora menos;
menos, porque o alienista sorria agora para 0 Martim Brito [...]. (ASSIS, 1977, p. 28,
grifos nossos).

Nublados de suspeitas parecem ser os comentarios que o narrador faz no conto. O
narrador tem a capacidade onisciente de dizer o alvoroco mental pelo qual as convidadas
passavam, mas nao diz uma sé verdade onisciente sobre a figura do alienista. Alias, essa € uma
caracteristica do narrador que permeia todo o conto, segundo ja nos afirmou Garbuglio (1977)
sobre a caracterizagdo de Simdo Bacamarte, que evita expansdes sentimentais inexistentes no
personagem. Tal como ocorre no conto, o gesto do alienista na graphic novel se preza a
interrogacdes: esse gesto ndo é, na plenitude objetiva do ser que poderiamos afirmar na fala de

um narrador onisciente em terceira pessoa. Esse gesto s parece.

179



A cena que imediatamente decorre dai, na graphic novel, vem reforcar a atitude que o
alienista teve quando efetuou o recolhimento do albardeiro a Casa Verde. O alienista parece
se aproximar sorrateiramente e atento, com o mesmo e repetido gesto que parece anunciar o

recolhimento de Martim Brito. Essa recorréncia de informacdes esta ausente no conto:

[...] e, levantados todos, foi ter com ele [Martim Brito] e falou-lhe do discurso. Nao
Ihe negou que era um improviso brilhante, cheio de rasgos magnificos. Seria dele
mesmo a ideia relativa ao nascimento de D. Evarista ou té-la-ia encontrado em al-
gum autor que?... N&o, senhor; era dele mesmo [...]. (ASSIS, 1977, p. 28).

SEU DISCURSO
FOI UM IMPROVISO
BRILHANTE, CHEIO DE
RASGOS MAGNIFICOS.
SERIA SUA MESMO A IDEIA
RELATIVA AO NASCIMENTO
DE D. EVARISTA, OU
TE-LA-IA ENCONTRADO
EM ALGUM AUTOR
QUE...?

NAO, SENHOR. E Nz UMA VEZ, POR EXEMPLO,
COMPUS UMA ODE A
QUEDA DO MARQUES &
DE POMBAL...
...EM QUE DIZIA QUE
ESSE MINISTRO ERA O
“DRAGAO ASPERRIMO |8
) 2o vapar, esmacano
S===t=  PELAS “GARRAS  J3
VINGADORAS DO

MINHA MESMO. ACHEI-A ANTES TER IDEIAS
NAQUELA OCASIAO E S ARROJADAS DO
PARECEU-ME ADEQUADA QUE TERNAS OU
A UM ARROLIBO JOocosAs. poul
ORATORIO. . : PARA O EPICO,

POBRE MOCO!
TRATA-SE DE UM
CASO DE LESAO

CEREBRAL.
FENOMENO SEM
GRAVICADE, MAS

DIGNO DE ESTUDO.

sy

Figura 69: O Alienista. Martim Brito. (p. 34)

Apontamos mais de uma vez um tipo de enquadramento que se aproxima do discurso
indireto livre da literatura, algo como um foco indireto livre, recurso empregado pelo autor-
escritor na tentativa de diminuir os limites entre o olhar do narrador e o olhar do personagem.
Esse recurso ¢é recorrente em varios pontos d’O Alienista em quadrinhos. O Q6 da sequéncia
acima é um desses enquadramentos, e tem funcéo crucial no fechamento dessa cena. Ele faz o
fechamento da cena permanecer na incerteza: ndo se pode afirmar se o recordatario resume o
pensamento de Simdo ou se é narragdo. Trata-se de um quadro mudo, como postulamos no
Capitulo 3. Ja no conto, o narrador (quase) desmente a hipGtese de ciimes por parte do

alienista como causa do recolhimento de Martim Brito ao externar um pensamento do
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médico: “Pobre mogo! pensou o alienista. E continuou consigo: Trata-se de um caso de lesdo
cerebral: fendmeno sem gravidade, mas digno de estudo...” (ASSIS, 1997, p. 28).

O Q4 da p. 33 traduz uma parte do excerto machadiano equivalente. Nesse sentido,
certos signos estdo ancorados uns aos outros. Por outro lado, no mesmo excerto ha sentidos
que de forma alguma foram representados, de modo que uma outra camada de sentido
permaneca em revezamento com o Q4.

Jano Q1 da p. 34, ndo podemos desconsiderar os efeitos de sentido que a caracteriza-
cdo do Dr. Bacamarte possibilita, como no Capitulo 5. Dizer apenas que o alienista foi ter
com Martim Brito, no sentido de encontré-lo, é reduzir consideravelmente o papel da imagem
na histéria em quadrinhos. Neste ponto, enquanto as palavras machadianas tentam ancorar e
limitar os sentidos da imagem quadrinistica, a imagem, reforcada por todo o contexto
diegético, amplia os sentidos das palavras que, sozinhas, se reduzem a informacéo actancial.

Essa constatacdo mostra que a analise em torno da relacdo entre palavras e imagens
nas historias em quadrinhos é distinta da analise de uma publicidade de massas, por exemplo,
pois sdo distintos 0s usos que se fazem desses signos. Constata-se também que a presenca do
Outro na traducdo intersemidtica € um processo dialético que consiste em renovar ndo apenas
o sentido do Outro no Mesmo, mas também os sentidos do Outro em seu proprio sistema.
Como vem dizer Bassnett (2003, p. 61): “[...] o tradutor pode por vezes enriquecer ou
esclarecer o texto original como resultado direto do processo de tradugdo.”. A marca autoral
de Moon e Ba se instala no limiar dessa renovacao, na possibilidade subjetiva, situacional,

socio-historica de novos sentidos.

d) Almas suspensas

Como representar por meio da linguagem quadrinistica um trecho como este? “A
noticia deste ato tdo nobre, tdo puro, suspendeu um pouco a alma dos rebeldes.” (ASSIS,
1977, p. 31). O trecho machadiano narra a disposi¢éo dos rebeldes ao ouvirem a noticia de
que o alienista desistira do estipéndio pago a ele pelos trabalhos na Casa Verde, justificando
essa decisdo por se tratar “de fazer experiéncias de alto valor psicologico” (ASSIS, 1977, p.
31; MOON; BA, 2007a, p. 37).

As passagens dessa cena em que o discurso dos personagens se dava de forma indireta
foram transformadas em discurso direto, com 0s personagens representando por meio de
bal6es de fala. Sdo trechos marcados visivelmente por uma intertextualidade com Machado.

No entanto, o fragmento acima sobre o estado espiritual dos rebeldes apds a noticia ndo esta
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marcado no texto quadrinistico, pelo menos ndo verbalmente. O Q2 a seguir se pde

exatamente no que seria o lugar dessa passagem:

WA CERCA UE DUAS
SEMANAS RECEBEMOS UM
OFICIO DO ILUSTRE MEDICO,

EM QUE NOS DECLARA QUE,
TRATANDO DE FAZER EXPERIBNCIAS

DE ALTO VALOR PSICOLOGICO,
DESISTE DO ESTIPENDIO VOTADO
PELA CAMARA, BEM COMO
NADA RECEBERA DAG
FAMILAS DOS
ENFERMOS

SEGURAMENTE
0 ALIENISTA POTIA
ESTAR EM ERRO, MAS
NENHUM N g
WA 4 NG O DENONSTRAR O
INSTIGAVA. ERRO £ PRECISO
ALGUIMA COISA MAIS
DO QUE ARRUACAS
E CLAMORES,

Figura 70: O Alienista. Almas suspensas. (p. 37-38).

A representacdo de que a noticia do ato nobre e puro do alienista havia suspendido a
alma dos rebeldes pode ter se dado dessa maneira representada no Q2, se pudermos afirmar
que Moon e Bé visaram algum efeito de sentido similar ao causado pelo texto machadiano.®®
No quadro analisado, qualquer tentativa de explicagdo do sentido do siléncio representado ali
recorreria a linguagem verbal, logo, hipoteticamente, poderiamos fazer o caminho inverso da
traducdo intersemidtica e traduzi-lo pela passagem machadiana, fazendo um juizo de valor do
ato do alienista e usando a mesma metéafora da alma suspensa® feita por Machado. Ou,
hipoteticamente, poderiamos simplesmente dizer que os rebeldes ficaram surpresos (pela

interpretacdo dos signos icOnicos gestuais e expressionais) e em siléncio (pela auséncia de

% Devemos desde ja esclarecer que ndo se trata da relacdo siléncio e implicito, relacdo em que o ndo-dito remete
ao dito. Por mais que o quadro silencioso possa ser localizavel em sua equivaléncia com o excerto machadiano,
ndo podemos afirmar que se trata de um nao-dito ou siléncio remetendo ao dito do conto. O siléncio mantém sua
capacidade significativa mesmo quando ndo remete a um dito previamente estabelecido, e ainda mantém a
possibilidade se referir ao dito necessariamente excluido. O siléncio é a maior possibilidade de dizeres.

% O verbete suspender guarda os seguintes significados: “1. Deixar pendente; [..]. 2. Interromper
temporariamente [...]. 3. Fazer cessar 4. Punir [...] com suspensao [...]”. (XIMENES, 2000, p. 711).
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indicadores de som). Entdo, como compreender tal manifestacdo de heterogeneidade?

Sabemos que 0 Q2 ocupa exatamente o lugar correspondente ao estrato verbal do
conto. O leitor de quadrinhos deve estar habituado a reconhecer nuancas basicas de expresséo,
e perceber que ha tracos especificos para representar a faria de rebeldes (o estado inicial) e
qualquer estado emocional outro que seja oposto a esse, um que possa ser tomado por
suspensdo das almas diante de um ato nobre. Se colocadas juntas, as duas passagens
manteriam uma relacdo de ancoragem, especifica da palavra (McCLOUD, 1995): a imagem
poderia ser interpretada em sua polissemia, mas o estrato verbal estaria |a para direcionar a
leitura de modo contextual. De fato, o estrato verbal diria tudo o que fosse preciso, cabendo a
imagem resgatar apenas um aspecto da palavra: os rebeldes suspensos, parados, ou punidos
pela propria consciéncia. Sem o estrato verbal, no entanto, a interpretacdo transita por outros
caminhos, podendo variar tanto quanto varia a possibilidade de leitores.

Vé-se que “nio ¢é possivel falar de siléncio no singular, ou seja, ele ndo tem um sentido
unico. O siléncio ¢ relativo, plural e intersubjetivo [...]” (MELLO, 2002b, p. 88). Tal como a
palavra, o sentido do siléncio é contextual e se estabelece na interacdo. Dito de outra forma, o

leitor de quadrinhos tem relativa liberdade na interpretacdo das marcas do siléncio presentes.

6.5 De Um Por Outros

Pode um sujeito se declarar autor de um enunciado outro, de um texto outro, ja
consagrado a outro autor? Pierre Menard quis escrever o Quixote e ser dele o autor. E o fez.
Palavra por palavra e linha por linha. “Inutil acrescentar que nunca enfrentou uma transcri¢ao
mecénica do original; ndo se propunha a copia-lo.” (BORGES, s.d., p. 57). No conto de Jorge
L. Borges, intitulado Pierre Menard: autor do Quixote, um narrador critico literario fala da
obra de Pierre Menard, um personagem escritor, em cujas obras estava 0 Quixote. N&o o
Quixote de Cervantes, mas o Quixote de Menard, embora o texto fosse exatamente 0 mesmo.
No universo criado por Borges, Menard havia escrito Dom Quixote, ipsis litteris, e Cervantes
também. Os paradoxos existentes na narrativa de Borges nos levam a pensar em temas como
autoria(lidade) e originalidade, dentre outros.

A problemética ficcionalizada por Borges pode ser relativamente compartilhada ao

considerarmos a obra que estamos analisando e os seguintes dizeres da capa:
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GRANDES GLASSICON
P Le WA PFIDTI Mok EL

“ALIENISTA

de MACHADO DE
ASBELS
por FABIO MOON

& CABRIEL BA
Figura 71: O Alienista. Dizeres da capa.

De Machado por Moon e Ba. O uso das preposicOes (a primeira indicando posse, a
segunda, modo), associadas as marcas tipograficas dos dizeres, parece revelar uma tentativa
de demarcacéo de fronteiras entre a Literatura e os Quadrinhos, de legitimacdo do quadrinho
pela autoridade literaria, ou de crédito da autoria machadiana pelo silenciamento da voz
autoral dos quadrinistas. O mesmo paralelismo continua nos pares Grandes Classicos (a obra
de Machado) e Graphic Novel (a obra em quadrinhos). Os dizeres da capa seguem uma
padronizacao da editora, e podem ser conferidos nas outras adaptacdes da série. Tais dizeres

parecem reforcar antigas crencas sobre os quadrinhos:

Temos visto também um grande nimero de projetos de adaptagdes literarias em
Quadrinhos, como foi 0 caso do nosso Alienista. Ndo é uma iniciativa dos autores,
mas de editoras que viram uma possibilidade de apelo as escolas e outros 6rgaos pu-
blicos, além de também agradar ao publico em geral que pode ter certo preconceito
contra Quadrinhos. As editoras estdo investindo nessa possibilidade, criando um
segmento do mercado de Quadrinhos que pode ser amplamente desenvolvido. Sendo
uma adaptacdo de uma obra cléssica, deve ter algum valor. E sendo em Quadri-
nhos, deve ser mais facil de ler. Nestas duas frases esta o grande preconceito, mas
vamos adiante. (BA, 2007, web).

Do mesmo modo, as palavras da capa parecem trair certas inten¢6es subentendidas dos
autores: “A gente tem orgulho de todo livro que a gente fez. Desde todos os 10 P&ezinhos [...]
até o Alienista, que foi um convite da editora, mas que a gente abracou ¢ ¢ o “nosso”
Alienista, ¢ um negocio que a gente tem um apego muito pessoal [...]”. (BA; MOON, 2009,
entrevistados por GHQ). De Machado e de Moon e Ba. Ao longo deste trabalho,
empreendemos analises governadas por duas leis polares, tal qual foi governado o trabalho
de Menard:

(1) “[...] ensaiar variantes [ou melhor, analises] de tipo formal ou psicologico” (BORGES,

s.d., p. 60), de modo a pensar o Alienista como outro Alienista, ou seja, acreditar n’O
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Alienista de Moon e B4, vé-lo como obra do século XXI, e ndo do século XIX;

(2) Sacrificar essas analises “ao texto ‘original’ e a raciocinar de modo irrefutavel sobre
essa aniquilagdo” (BORGES, s.d., p. 60), de modo a engendrar uma analise da obra

em quadrinhos que ndo seja uma analise da obra machadiana.

Posto isso, indagamos: por que falar de autoria(lidade) seria importante acerca d’O
Alienista? Porque os autores d’O Alienista em quadrinhos ndo s6 trabalham o texto
machadiano, mas também o complexo enunciado que resumimos no nome “O Alienista”.
Salvo pela mudanca linguistica ao longo das edi¢es, o texto machadiano &, por assim dizer,
imutavel, em uma dada forma que aceite a funcdo autor proposta por Foucault (1992).

Ja o enunciado esta inscrito nas formacdes discursivas que o texto ajuda a engendrar.
O enunciado ndo tem uma forma pré-definida, ele se forma no(s) texto(s) e a partir dele(s). O
enunciado € histdrico, mutavel: sentidos lhe sdo agregados. Se, num exercicio de abstracéo,
separarmos O Alienista-enunciado d’O Alienista-texto, veremos que a questdo acima sobre
autoria(lidade) se valida, pois sdo textos distintos postos em jogo aqui.

A diferenciacdo aqui proposta se coaduna com a nocao de autoria de Foucault (1992,
p. 44) que diz que o nome de autor “permite reagrupar um certo numero de textos, delimita-
los, seleciona-los, opd-los a outros textos.”. Entdo, vé-se que a autoria é uma relacdo textual,

antes de tudo, e esta ancorada no texto para...

[...] caracterizar um certo modo de ser do discurso: para um discurso, ter um nome
de autor, o facto de se poder dizer ‘isto foi escrito por fulano’ ou ‘tal individuo é o
autor’, indica que esse discurso ndo ¢ um discurso quotidiano, indiferente, um dis-
curso flutuante e passageiro, imediatamente consumivel, mas que se trata de um dis-
curso que deve, numa determinada cultura, receber um certo estatuto. (FOUCAULT,
1992, p. 45).

O enunciado é uma relagdo discursiva, estd suspenso no discurso. Pode circular de

maneiras diversas, materializando-se em textos diversos.® Se encomendarmos O Alienista em

% Se tomarmos em conta alguns enunciados e a situacdo em que eles ocorreram, poderemos resgatar algumas
marcas textuais que remetem a outros discursos, a outros enunciados em outras situacfes de enuncia¢do. Um
exemplo: em 17 de agosto de 2005, a revista Veja lancou uma matéria de capa retratando o entdo Presidente Lula
cabisbaixo, em fundo negro, com as seguintes informagdes: “Lulla: Sem ag@o diante do escandalo [...], Lula esta
com uma situagdo que ja lembra a agonia da era Collor”, com a fonte e os dois “lI” grafados de forma similar as
do Ex-presidente Fernando Collor em época de campanha eleitoral. Mais do que remeter a uma grafia, a uma
marca explicita, esse enunciado compartilha significados gerados em outras situa¢es de enunciagdo. Sua génese
esta ligada a de outro discurso. Em Fernandes (2007), ha uma analise detalhada desses dois “lI” no nome de
Lula. O texto de Fernandes (2007) é ainda interessante por desnaturalizar a nogéo de enunciado como mero texto
— este ltimo seria apenas uma forma material para o enunciado, que ndo deve ser ainda confundido com suporte.
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quadrinhos para cinco quadrinistas diferentes, teremos cinco Machados diferentes. A questéo
de ver Machado na adaptagdo ndo € textual, é ver a possibilidade vasta de enunciados
possiveis a que a sua obra faz valer. E ver a complexidade que assumem as formacdes
discursivas em jogo na obra machadiana.

Talvez tomar O Alienista de Moon e B4 pelo Alienista de Machado, ou vice versa, seja
assumir postura semelhante a de Menard, que considera as releituras e aqueles livros
“parasitarios que situam Cristo num bulevar [...] ou Dom Quixote em Wall Street [...] somente
aptos [...] para produzir o plebeu prazer do anacronismo ou [...] para atrair-nos com a ideia
primaria de que todas as épocas sio iguais [...]” (BORGES, s.d., p. 56-57), e, portanto, de que
0s sujeitos sdo iguais; de que a situacdo de comunicagdo € igual; de que a cena de enunciacdo
é a mesma; de que o sentido é dado, e ndo construido.

O Alienista machadiano € visto por muitos estudiosos como uma critica ao pensamen-
to cientifico que imperava a sua época. Ja foi dito na fortuna critica sobre O Alienista que
Machado antecipou as discussdes sobre a loucura em aproximadamente quatro décadas. Mais
prudente seria dizer que as formacgdes discursivas a época de Machado eram tais que
possibilitaram a criagdo d’O Alienista, e que essas formacOes discursivas sofreram
transformacgdes, vindo a desembocar nas discussdes ora ditas prenunciadas na obra
machadiana. Tal observacdo tira o carater de vidente de Machado, ou até mesmo de
visiondrio, e associa ao escritor os atributos de um homem inserido em seu tempo, de cujas
lentes eram mais perspicazes e capazes de enxergar minuciosamente o que acontecia a sua
volta.

Essas observacdes sdo pautadas no contexto da obra e na situacdo de comunicacdo da
mesma. Machado assume uma atitude responsiva em relacdo a incontaveis discursos que
circulavam na época: em seu conto ou novela, é possivel ver marcas da observacdo dos
costumes, das politicas, dos valores, das crengas, etc. Tudo isso de maneira sutil, sem muita
descricdo e com muita discricdo. Em suma, Machado responde a sociedade de seu tempo.

O Alienista em quadrinhos, no entanto, ndo faz a mesma critica. Afinal, que raz&o teria

Moon e Ba para engendrar uma critica ao cientificismo do século XIX?

O texto de Cervantes [Machado] e o de Menard [Moon e B4] sdo verbalmente idén-
ticos [e s6 verbalmente], mas o segundo € quase infinitamente mais rico. (Mais am-
biguo, dirdo seus detratores; mas a ambiguidade é uma riqueza.). (BORGES, s.d., p.
61).

Moon e Ba ndo compartilham da visdo machadiana. Seus anseios ndo podem ser 0s
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mesmos. Quer queiram ou ndo, os autores engendram um discurso ndo sobre a psiquiatria e as
correntes cientificas e filosoficas do séc. XIX, como o fez Machado. Moon e B,
inevitavelmente, engendram, dentre muitos, um discurso sobre a obra machadiana, partindo
do seu lugar de fala que € a instituicdo quadrinistica. Moon e Ba respondem a Machado.
Destarte, por que ndo dizer: Moon e B& engendram um discurso sobre a prépria literatura,
sendo esses porta-vozes da instituicdo quadrinistica que movimenta esse discurso sobre.
Corporificado nesses quadrinistas, e materializado na graphic novel, o discurso quadrinistico
responde ao discurso literario.

Embora o texto permanega “intocado” em alguns fragmentos, ha outros que foram
omitidos, sendo esses, muitas vezes, carregados do veneno mordaz de Machado. E outros,
ainda, foram (re)escritos em signos visuais. Ademais, a situacdo de comunicacdo é outra.
Embora O Alienista seja 0 mesmo, ainda € outro, afinal, como encerrou seu conto Borges
(s.d., p. 63): “Atribuir a Louis Ferdinand Céline ou a James Joyce a Imitacdo de Cristo [ou a
Fabio Moon e Gabriel B4 o Alienista] ndo é suficiente renovacao dessas ténues adverténcias

espirituais?”’.
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“Plus ultra! era a sua divisa. N&o Ihe bastava
ter descoberto a teoria verdadeira [...]; alguma
coisa lhe dizia que a teoria nova tinha, em si
mesma, outra € novissima teoria.”

O Alienista, Machado de Assis
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CONSIDERAC;OES FINAIS
Plus Ultra!

Dissemos, desde o inicio, que esta € uma analise do discurso quadrinistico. Dada a
pluralidade de sentidos que o termo discurso pode movimentar no quadro da AD, devemos
ressaltar principalmente a concepc¢do de discurso como um “sistema de regras que define a
especificidade de uma enuncia¢do” (MAINGUENEAU, 2008c, p. 19), sem, no entanto,
excluir as outras definicdes. Essa definicdo costuma ser marcada distintivamente das outras
por Discurso, em maiuscula. Por essa distincdo, podemos falar de Instituicdo Discursiva
Quadrinistica e da semi6tica particular das historias em quadrinhos (do discurso), buscando
alinhar esses topicos respectivamente as nocées de restri¢ces discursivas e formais postuladas
por Charaudeau (2004) em sua proposta de abordagem de géneros.

Em nosso trabalho, a distingdo entre discurso e Discurso, embora relevante, esta em
segundo plano, pois acreditamos que o modo de falar e 0 ambiente sociodiscursivo de fala
estdo intimamente ligados. A analise de um esbarra na observagio do outro, e vice versa. E
por essa razdo que nossa andlise transitou entre os dois pontos, e que ndo tentamos um maior
esforco em distinguir as duas concepcdes.

Ainda assim, cabe afirmar: é preciso ler quadrinhos em termos de Quadrinhos, ndo em
termos de Literatura ou Cinema — areas com as quais eles dialogam. Sé depois disso é
possivel pensa-los devidamente em termos de Linguistica, Quadrinologia ou Narratologia.
Nossa base linguistica de analise nos obriga a partir da lingua em direcdo a outros tipos de
sistemas, a saber, o sistema verbovisual proprio dos quadrinhos, que é diferente do sistema
verbovisual do cinema ou das publicidades. Nossa tentativa ambiciosa foi de ver o discurso
quadrinistico atravessando o sistema, e igualmente a interacdo dos sujeitos e 0 processo
histérico, posto que o sentido se manifesta concomitantemente nesses trés niveis (MARI,
2008).

Cada “discurso tem uma forma propria de materializar-se [...], aproveitando, de uma
forma ou de outra, os seus recursos de expressdao.” (BRUNELLI, 2008, p. 19). Logo, embora
utilizamos na andlise do discurso pressupostos de diversas areas da Linguistica e de outras
areas do conhecimento, ndo se pode dizer que o ponto de vista é daquela ou desta area.
Usamos diversos pressupostos de quadrindlogos, mas ndo fizemos uma quadrinologia.

Tentamos, ambiciosamente, pensar 0s quadrinhos em termos de quadrinhos, sem, no entanto,
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fugir de uma proposta de anélise do discurso. Pois o discurso possui sua propria ordem e é
deste ponto de vista que € preciso avalia-lo.

O discurso quadrinistico, tal como outros discursos, sofre coercdes de todo tipo que
afetam todos o0s seus planos: sistema semiotico; vocabulario; estatuto dos sujeitos; instancias
de enunciagdo; teméticas; modos de producdo, circulacdo e recepcdo, etc. Nessa concepcao, 0
discurso se restringe e se estratifica em trés niveis: um social, um enunciativo e um textual,
ou, podemos dizer, um nivel situacional, um ergo-textual e um textual. Em todo caso, esses
niveis/estratos estdo interligados e estdo de acordo como nossa abordagem d’O Alienista em
quadrinhos como centro dos pilares: sociedade, sujeitos e discurso.

Nossa andlise buscou colocar em primeiro plano o discurso quadrinistico d’O
Alienista. A partir dos pilares acima, tentamos responder a trés perguntas: Onde fala o
discurso? Quem fala a quem? Como é falado o discurso? Esperamos ter respondido de
maneira satisfatéria a cada pergunta: no Capitulo 1, a primeira pergunta; no Capitulo 2, a
segunda; nos demais capitulos, a terceira pergunta.

No Capitulo 1, com o apoio da proposta de abordagem de géneros de Charaudeau
(2004) e da concepcdo de instituicdo discursiva de Maingueneau (2006), elaboramos o
complexo espaco simbdlico das praticas linguageiras quadrinisticas. As especificidades dessa
instituicdo ou dominio vieram mostrar a necessidade de uma teoria dos géneros quadrinisticos
que facilitasse responder questbes em torno de como cada género aborda sua matéria
ficcional.

A producdo discursiva quadrinistica ndo se limita mais a producéo e recepc¢ao de obras
de quadrinhos. Ao longo de décadas, esse meio de comunicacao foi se diversificando (em
suas tematicas e formas) de modo que outras produgdes, consequentemente outros agentes,
foram se agregando a comunidade quadrinistica, a tal ponto de hoje podermos falar em
instituicdo quadrinistica. De certa forma, a aparente semelhanca do campo quadrinistico com
0 campo literario contribui para a constituicdo de meios de producéo, circulacdo e recepcao
concomitantes, de agentes duplos que atuam nos dois campos. Nao é preciso uma obra de
adaptacdo — como O Alienista ou tantas outras — para aproximar Quadrinhos e Literatura.

Existem obras de quadrinhos que disputam espaco nas livrarias, e ndo raro, percorrem
0 mesmo trajeto até o leitor: o trajeto da critica (em amplo sentido, tomando os especialistas
legitimados pela academia até os entusiastas de colunas de jornais). Também ndo podemos
esquecer a crescente tendéncia de autores de quadrinhos de falarem sobre quadrinhos. Eles

mostram cada vez mais uma consciéncia critica e ideoldgica, indo além de um projeto de fala
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que consiste apenas em fazer quadrinhos, como é o caso do precursor Eisner, seguido de
McCloud, Moon e Ba.

Em suma, a producdo discursiva da instituicdo quadrinistica perpassa e incorpora
diversos géneros, como noticias, revistas especializadas em quadrinhos, resenhas, blogs e
sites especializados, entrevistas, manifesto de autores, livros tedricos e/ou historiograficos,
trabalhos académicos, premiagdes, etc.

No Capitulo 2, a revisdo bibliografica e analise se voltaram para o texto narrativo e
para a diferenciacdo das instancias e dos recursos operados em cada uma por meio de um
processo de mise en abime dos sujeitos. Podemos ver que tomar a palavra em um dominio de
atividade especifico significa alterar seu estatuto de sujeito, aderindo a um conjunto de
praticas sociais, discursivas e textuais proprias daquele dominio.

Acreditamos que uma analise do discurso que leve em conta as sutis diferencas entre
autor-individuo, autor-escritor e narrador possa se beneficiar de uma maior compreensédo do
texto narrativo, e perceber o que no processo de producdo desse texto hd o que € do ato de
trabalhar a linguagem e o que resulta desse trabalho como mundo diegético.

No Capitulo 3, abordamos os aspectos da gramatica dos quadrinhos. Ao mostrarmos
como os elementos constituintes da linguagem quadrinistica presente n’O Alienista se
organizam, se concatenam, demos foco a sua sintaxe. A sua semantica é um aspecto que foi
abordado, de forma mais profunda, nos capitulos posteriores, posto que esse aspecto excede
uma abordagem estrutural, estando atrelado ao contexto e ao cotexto.

Pode-se estudar a interacdo dos sujeitos e o contexto socio-histérico da obra, mas sem
compreender como funciona o sistema da linguagem, sem o entendimento desses aspectos da
gramatica dos quadrinhos, podemos afirmar que o entendimento dos efeitos de sentido do
discurso quadrinistico fica comprometido.

Nossa intencdo nao foi mostrar um fazer técnico, embora parecesse. Devemos ressaltar
que ha uma diferenca em mostrar o fazer técnico e 0s aspectos estruturais dessa semidtica
particular que consideramos como a linguagem dos quadrinhos. O primeiro consistiria em
mostrar como fazer, o segundo consiste em mostrar como pode ser feito.

O Capitulo 4 veio mostrar que os modelos narratoldgicos voltados para a narrativa
literaria se mostram deficientes para uma abordagem da narrativa em quadrinhos, pois foram
elaborados para um tipo de narracdo que faz uso apenas de signos verbais. De todo modo,
nossa abordagem serviu mais para problematizar do que para propor categorizagdes. Para
essa Ultima intencdo, seria necessario compor uns corpora de quadrinhos diversos, a fim de

mapear recorréncias de forma e contetdo das narracdes.
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E possivel que em uma narrativa extensa como a d’O Alienista ou de outras graphic
novels ocorram ao mesmo tempo varios recursos de narragdo (baldes de pensamento,
recordatarios, foco indireto livre...), criando tipos de narradores tdo dificeis de categorizar
como os narradores machadianos. Também é possivel encontrar narrativas cujo estilo seja
mais homogéneo no que concerne ao uso de recursos de linguagem (as tirinhas, por exemplo).

A abordagem narratoldgica das historias em quadrinhos precisa descobrir quais sdo 0s
seus critérios contratuais, ou seja, quais os efeitos de sentido que a narrativa e a narragdo em
quadrinhos pretendem criar: 0 romance epistolar, por exemplo, cria um efeito de leitura de
cartas, como se o leitor tivesse acesso a uma documentacdo que ndo lhe foi enderegada ou
como se ele proprio fosse o destinatério. Tal efeito tende a se anular nos quadrinhos, pois ndo
se escrevem cartas em quadrinhos. Aqui podemos falar de cenografia, de acordo com
Maingueneau (2006). A exclusividade de certas cenografias para alguns géneros suscita certos
modelos de narracdo igualmente exclusivos.

N&o queremos com essas observacOes justificar alguma deficiéncia em nossa analise
da narrativa d’O Alienista em quadrinhos. Buscamos atentar para um aspecto narratologico
que precisa ser revisto: o tipo de narracdo. Também ndo descartamos 0s pressupostos
narratolégicos até entdo engendrados, mas insistimos que é preciso ler as historias em
quadrinhos em termos de Quadrinhos, ndo de Cinema ou Literatura.

No Capitulo 5, descrevemos a figura do complexo personagem Simdo Bacamarte. A
caracterizacdo de Simdo Bacamarte foi abordada recorrendo ao modo descritivo de
Charaudeau (2008), sobre o qual fizemos diversas observacBes para a andlise conjunta de
palavras e imagens (que considerasse a especificidade dos géneros e dos diferentes usos da
imagem). Mas a construcdo do personagem poderia ter sido abordada pelo viés da
tipicalizacdo também. Em maior ou menor grau, trabalhamos com a nocdo de tipo ao
evocarmos 0s imaginarios sociodiscursivos.

Personagens tipicos representam a visdo panoramica dos estratos sociais de sua epoca.
Essa forma de visdo, podemos dizer, sempre esteve no imaginario constituinte das formas de
ficgdo, mas, de fato, “a configuracdo do tipico foi uma conquista do Realismo, um progresso
da consciéncia estética em face do arbitrio [...] de engendrar criaturas exéticas e enredos
inverossimeis [...].” (BOSI, 2001, p. 170).

Machado trabalha, na obra em questdo, com o tipo do cientista ideal, louco,
enclausurado, mas diferentemente dos seus antecessores no Romantismo, a tipicalizagéo do
personagem em O Alienista serve como plano basico para a construcdo profunda da

personalidade de Simado, através de um processo de desconstrucdo do tipo por meio do
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aprofundamento psicoldgico do personagem, num processo gradativo. Interessante é notar que
mesmo ao aprofundar a psique de Simdo, Machado usa de caracteristicas vistas pelo senso
comum de sua época como tracos esperados em relacdo ao modelo de cientista; em outras
palavras, 0 mestre usa das proprias atitudes estereotipadas de um cientista para moldar a
mente de Bacamarte, com muito humor e ironia.

O resultado foi um personagem universal, digamos assim, daqueles que se perpetuam
no imaginario popular, como os Quixotes e Don Juans, ou ainda como 0s Super-Homens e
James Bonds, todos constantemente revisitados. Dessa universalidade se apropriaram Fabio
Moon e Gabriel Ba para criarem o seu alienista, como vimos ao longo do capitulo.

No Capitulo 6, escolnemos uma das muitas formas de investigar a heterogeneidade
enunciativa no discurso quadrinistico d’O Alienista: o siléncio. Por meio dos quadros
silenciosos, buscamos mostrar como o0s quadrinistas operam o texto machadiano a fim de
instituirem sua propria marca autoral, distinguindo-se e distanciando-se de Machado através
de uma tentativa de silenciamento. O Outro ndo ¢ visto como mera “presenca que se
manifesta, quer explicita ou implicitamente, mas como uma auséncia, como uma falta, como
o interdito do discurso.” (BRANDAO, 2004, p. 93). Tentamos mostrar parte de um trabalho
incessante do discurso quadrinistico em relagdo ao discurso do Outro-machadiano: o trabalho
de reconfiguracgéo do dito do Outro pelo dizer do Mesmo.

Por muitos motivos, diriamos que O Alienista de Moon e B4 é o mesmo Alienista de
Machado. O mesmo, pois ndo ha como negar a presenca de Machado, sua presenca se imp0e a
partir de seu nome na capa. Mas diremos que O Alienista de Moon e B4 é outra obra. E um
Alienista outro, pois a situagcdo de comunicagdo, as condi¢Ges de discurso, 0 contexto séo
outros (as palavras machadianas deixam de ser palavras machadianas a medida que ndo mais
respondem ao paradigma cientifico do séc. XIX e sdo (re)configuradas pelo discurso
quadrinistico). Devemos evitar uma confusdo: enquanto outro Alienista, a obra de Moon e Ba
€ 0 Mesmo. O seu Outro é a obra de Machado.

Machado estava inserido em um sistema de valores que pregava certas regras de
escrita, de comportamento, de crencgas, de ideologias, etc. Sua atitude com O Alienista foi em
resposta a uma parte desse sistema de valores. Estudiosos tém dito que a preocupacdo de
Machado foi criticar tal sistema. A preocupacdo de Moon e Ba néo foi essa, pelo menos néo é
isso que o(s) texto(s) nos diz(em) — sua obra, suas entrevistas, as criticas. O sistema de valores
de Moon e B4 € outro. Se ha uma critica, certamente ela ndo se apropria do mesmo discurso
machadiano (mas sim do mesmo texto), pois sua utilidade é outra. A critica de Moon e Ba se

utiliza dos meios quadrinisticos.
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Podemos substituir a nocéo reducionista de sistema de valores pela de campo
discursivo. Por sua ligagdo com a Literatura, Moon e B& podem falar para dois campos: o
literario e o quadrinistico. Porém, s6 podem falar situados em um desses campos: 0
quadrinistico. Falar para a Literatura sem se situar no campo literario pode parecer uma
contradigdo ou inconsisténcia tedrica. Mas, por meio do interdiscurso, acaso ndo seria
possivel os Quadrinhos dizerem algo a Literatura?

Parece que deslocamos 0s sujeitos Moon e Ba e deixamos que o discurso quadrinistico
fale por si s6. Ndo é o caso. Nao trabalhamos com toda a instituicdo discursiva literaria e
quadrinistica. Pela zona de intercompreensdo existente entre 0s sujeitos que ocupam esses
lugares, € possivel cogitar que, por uma operacdo metonimica, o discurso quadrinistico
responde ao discurso literario.

Com O Alienista machadiano, lidamos com um céanone. E como tal, ele ¢
sacramentado, ou melhor, “monumentado”. E o monumento ¢ aquilo que foi criado ndo s6
para resistir ao tempo (como um discurso constituinte), mas para fazer resistir também uma
ideia que existe por tras dele. Ai reside um paradoxo com o qual deve lidar a critica literaria
que, tendo que preservar esse “monumento”, sempre acaba por modifica-lo de alguma forma.
Para os estudos discursivos, porém, a ideia de monumento que atribuimos aqui cai por terra e

dé lugar & concepcao de formagcéo discursiva. E a partir dessa postura que enxergamos que:

[...] as obras literarias sdo componentes de uma estrutura discursiva mais vasta e
geradora de sentido, que o tempo réi a medida mesma que o canone, para preserva-
las, vincula-as a um télos ora nacional, ora modernista, ora revolucionario, quando
ndo tudo isso a0 mesmo tempo. Dai resulta que o canone, por respeitavel que seja,
ndo figura sendo uma galeria fantasmagorica de ruinas discursivas, cuja
compreensdo adequada exige a restauragdo dos monumentos de que, em algum
ponto do passado, fizeram parte. (PARRON, 2011, p. 201).

E por essa e outras razdes que ndo seguimos com a intencdo de um estudo comparado
das duas obras. A abordagem da obra machadiana exigiria perscrutar uma cadeia discursiva
muito vasta que faria extinguir o teor de nossos objetivos e poria em risco a abordagem do
discurso quadrinistico como tal.

Para compreender e apreender O Alienista machadiano numa analise comparada seria
preciso contextualizar a(s) obra(s). 1sso ja seria motivo para outro trabalho, pois a tentativa de
contextualizagdo d’O Alienista machadiano seria trazer a tona os discursos da época que
ecoam na obra: a luta pelo poder entre Igreja e Estado; o cientificismo em voga; as praticas
sociais atravessadas pelo discurso médico, e o discurso medico interferindo na administracao

da sociedade; as tentativas de separar da sociedade burguesa os individuos indesejaveis por
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meio da prética do alienismo, etc. Esses discursos, tdo evidentes no texto machadiano, sdo
apenas uma sombra na obra em quadrinhos.

Nossa tentativa de esquiva da analise comparada pode fazer crer que néo
consideramos a primazia do interdiscurso. Muito pelo contrario. E por considerar tal primazia
que entendemos que a identidade de um discurso se forma por sua rede de relagdes com
outros discursos. Isso nos permite (ou nos obriga) a trazer outras vozes, sobretudo a voz
machadiana, para a analise do discurso quadrinistico na obra de Moon e Ba, sem, no entanto,
engendrar uma analise comparada pari passu.

Uma analise de discurso enfrenta o desafio de tentar tracar uma rede semantica a partir
de um objeto que &, por natureza, heterogéneo. Segundo Maingueneau (2008c), a unidade de
analise ndo se centra no discurso, mas sim em um espaco de trocas entre varios discursos
escolhidos. Destarte, a identidade d’O Alienista se forma a partir da relacdo interdiscursiva, e
ndo de forma independente dos outros discursos. O dialogo com Machado ndo esta apenas
marcado na superficie textual pelas citacdes ou pela atribuicdo nominal a partir da capa da
graphic novel. Tampouco Machado é um Outro redutivel apenas a uma figura de interlocutor
de Moon e B4, preservando ambos alguma identidade homogénea. A relacdo com o Outro-

machadiano existe além das formas de alteridade claramente marcadas.
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