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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta um estudo das relages de intertextualidade nos quadrinht

Fagin, o judeu de Will Eisner como desconstrugdo do esteredtipo do judeu em Oliver
Twist de Charles Dickens e instauracdo de um discurso que busca reparar um problema
social crescente: o preconceito étnico, religioso e cultural. A pesquisa elege a
metodologia qualitativa para analise dos dados e a perspectiva tedrica da Andlise de
Discurso Critica, combinada com o0s novos estudos sobre a Teoria da Multimodalidade.
Essas teorias enfatizam as préticas sociais, as relacbes de poder e a ideologia na
constituicdo da linguagem verbal e de outras semioses (cf. FAIRCLOUGH 2003, 1992;
KRESS & VAN LEEUWEN 2001, 1996). Definida a intertextualidade como categoria
orientadora da andlise, utilizou-se também os estudos sobre a Transtextualidade de
Gerard Genette (1982). O trabalho indaga se ha efetivamente uma desnaturalizacdo do
discurso antissemita através da multimodalidade na arte sequencial de Eisner em Fagin, o
judeu, buscando investigar as caracteristicas intertextuais utilizadas na desconstrucédo da
personagem de Dickens e, de que modo, tal desconstrucdo instaura um novo tipo de
discurso, o Discurso da Reparacdo. Os resultados mostram que a obra de Eisner
estabelece relagOes intertextuais com a obra Oliver Twist, traduzindo-se em uma
recontextualizacdo daquela obra ao incluir vozes silenciadas por Dickens, representadas
por meio de linguagem verbal e ndo-verbal. Também percebe-se que Fagin, o judeu,
como resultado de uma préatica discursiva de intervenc&o literaria, promove uma mudanca
discursiva ao subverter o discurso discriminatério em uma parodia reparadora. Fagin, o
Judeu, modificando a arquitextualidade de Oliver Twist, ndo apenas modifica-lhe o
género literario: atraves de sua arte sequencial, reconta a historia de Dickens para lhe
conferir um novo sentido, um sentido menos cruel e mais justo da realidade social

humana.



ABSTRACT

This dissertation presents a study on the intertextual relationships in the graphic novel of
Will Eisner’s Fagin the Jew as deconstruction of the Jewish stereotype in Charles
Dickens’s Oliver Twist and the establishment of a Discourse on the Restoration of an
increasing social problem: the ethnical, religious and cultural prejudice. As for the
analysis of data it is chosen the qualitative methodology as well as the theoretical
perspective of the Critical Discourse Analysis, combined with new studies on
Multimodality Theory. Those theories highlight the social practices, the power
relationships and the ideology in the constitution of verbal language and other semiosis
(cf. FAIRCLOUGH 2003; 1992; KRESS & VAN LEEUWEN 1996, 2001). Having
defined the intertextuality as the major category for the analysis, studies on
Transtextuality by Gerard Genette (1982) were also used. The work inquires if there is a
true denaturalization on the anti-Semitic discourse through multimodality in the
sequential art of Eisner’s Fagin the Jew, aiming at investigating which intertextual
characteristics are used in the deconstruction of Dickens’s character and how such
deconstruction establishes a new sort of discourse, the Discourse on the Restoration. The
results show that Eisner’s work set up intertextual relations with that of Oliver Twist,
providing a recontextualization of that work since it includes the voices silenced by
Dickens, represented either by verbal or non-verbal language. It is worth mentioning that
Fagin the Jew, as the result of a discourse practice of literary intervention, promotes a
discursive change when it subverts the judgmental discourse into a parody devoted to
restoration. Fagin the Jew, modifying the architextuality in Oliver Twist, not only
modifies the literary genre: through its sequential art: retells the same Dickens’s story in

order to bestow it a brand new sense, less cruel and fairer to the social human reality.



INTRODUCAO

O escritor Charles Dickens € um dos grandes representantes do romance inglés de
oitocentos e figura fulcral no desenvolvimento do romance europeu. A forca de sua
narrativa influenciou escritores; seus personagens sdo exemplos de geracdo de
significado, de criacdo de novas formas de consciéncia e seu romance Oliver Twist
(1838) ¢é aclamado como a primeira obra de critica social da literatura inglesa vitoriana.

No prefacio da primeira edicdo de Oliver Twist (1838), Charles Dickens,
preocupado com o fascinio que o submundo exercia na juventude da época, resolve
reunir um grupo de pessoas como na verdade existiam no mundo do crime, descrevé-las
em toda a sua deformidade, em toda a sua desgraca e em toda a esqualida miséria das
suas vidas. Para atingir seu propdsito, o escritor realista buscou personagens nos estratos
criminosos e degradantes da populacdo de Londres, despindo-os de qualquer fascinio e
atrativo, retirando deles toda a possibilidade de redengdo. Assim, em 1838, nasce 0
primeiro romance da lingua inglesa a ter uma crianga como protagonista e um dos mais
célebres vildes da literatura mundial. O vildo de Oliver Twist é Fagin, um velho avaro,
ladréo, escroque, perverso, arrivista e judeu.

Para Will Eisner, o mais aclamado artista dos quadrinhos e da cultura pop do
século XX, o escritor Charles Dickens influenciou bem mais que a literatura ao associar a
vilania e os tracos de carater do personagem Fagin a uma raga. Para Eisner, Dickens
alimentou o racismo cultural e contribuiu para difundir um esteredtipo negativo do povo
judeu. Fagin de Dickens seria, portanto, a homogeneizagéo do judeu, a pasteurizagéo de
uma cultura, o pastiche, a caricatura.

Em O local da cultura (1998), o critico indo-britanico Homi Bhabha afirma que o
esteredtipo € bem mais que uma simplificacdo, € uma falsa representacdo de uma
determinada realidade, uma forma presa, fixa. O estere6tipo, ao negar o jogo da
diferenca, constitui um problema para a representacdo do sujeito em significacOes de
relacdes psiquicas e sociais (p.117). O esteredtipo é a principal estratégia discursiva da
literatura colonial e o romance Oliver Twist de Dickens surge como emblema desse tipo

de discurso em que fala o0 senso comum, a naturalizacdo de um discurso particular como
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sendo universal. O objetivo do discurso colonial, ressalta Bhabha, € apresentar o
colonizado como uma populacdo de tipos degenerados com base na origem racial, 0 que
justifica a conquista e o estabelecimento de sistemas de administragéo e instrugdo. A
literatura colonial alimenta esteredtipos, para garantir repetibilidade em conjunturas
histéricas e discursivas mutantes, produzindo o efeito de verdade probabilistica.
(BHABHA, 1998, p. 106)

A influéncia que o romance Oliver Twist exerce, ao longo de tantas décadas,
justifica a preocupacdo de Eisner com a narrativa de Dickens. Além do cléssico ser obra
de referéncia da literatura ‘juvenil’, € uma das mais emblematicas na traducdo para o
cinema: David Lean (1948), Tony Bill (1997) e a mais recente adaptacdo dirigida por
Roman Polanski que, ironicamente, havia lan¢ado anteriormente O pianista, um tributo
ao povo judeu. A sutileza da linguagem de Dickens, a compaixdo que 0 personagem
Oliver suscita ao longo dos anos permite que o estereotipo dos judeus seja retro-
alimentado de maneira ainda mais intensa porque atua de modo subliminar.

A relevancia desta pesquisa se constroi ao revelar o lado oculto na obra Oliver
Twist de Dickens, o implicito na desconstru¢cdo de um cénone literario. Através da
analise da intertextualidade de Fagin, o judeu com Oliver Twist busco mostrar que a
linguagem é uma parte irredutivel da vida social, dialeticamente conectada a outros
elementos sociais, de forma que ndo se pode considerar uma obra literaria, sem levar em
consideracdo as condicdes historicas, sociais e culturais de sua producdo, distribuicéo e
consumo, ou seja, as repercussoes sociais daquela obra.

Quanto a estrutura da dissertacao, ela divide-se em duas partes e quatro capitulos.
A primeira parte, intitulada Discurso e Esteredtipo, apresenta o arcabougo teorico-
metodoldgico e o problema social que originou a pesquisa, contendo dois capitulos. No
primeiro capitulo, apresento as perspectivas tedricas que nortearam minha pesquisa: a
Teoria Social do Discurso, com base na obra Discourse and social change (1992) e
Analise Critica do Discurso (2003) de Norman Fairclough; a abordagem de Gerard
Genette (1982), que trata dos dialogos entre textos como relages de Transtextualidade
(transcendéncia textual) e a Teoria da Multimodalidade de Kress e van Leeuwen (1996,
2001). Em seguida, apresento o0s passos metodologicos da pesquisa e aprofundo

teoricamente a categoria analitica que norteia o trabalho: a intertextualidade.
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No segundo capitulo, faco a analise da conjuntura e do problema social que
norteou a analise, estudando o discurso antissemita.

Na segunda parte, intilulada Discurso e Reparacdo, apresento em dois capitulos a
andlise critico-discursiva e multimodal da graphic novel, Fagin, o judeu. No terceiro
capitulo, estudo o significado acional atraves da analise da estrutura generica das obras
investigadas. Desse modo, apresento nesse capitulo, o género romance e a escola realista
para compreender o romance Oliver Twist e as caracteristicas da arte sequencial, género a
que pertence Fagin, o judeu e que tem Will Eisner como autor da obra e criador do
proprio género. Em seguida, estudo as relagcBes de intertextualidade a partir das
diferencas de género e estilo nas duas obras em questéo.

No quarto e ultimo capitulo, estudo a desconstru¢do do estereétipo do judeu,a
partir de uma andlise multimodal e discursiva, fundamentada na Teoria da
Multimodalidade de Kress e van Leeuwen e da Andlise de Discurso Critica de
Fairclough, com o intuito de refletir sobre a constituicdo de um Discurso da Reparacao.

Com este estudo, espero contribuir para a conscientiza¢ao do papel do trabalho do
linguista na sociedade e da importdncia da repercussdo dos estudos linguisticos na

realizacdo de mudancas sociais.
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PARTE 1

DISCURSO E ESTEREOTIPO
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PRIMEIRO CAPITULO

LINGUAGEM COMO DISCURSO E ACAO

Este capitulo, discute os fundamentos tedricos que servem de sustentacdo para a
analise de Fagin, o judeu de Will Eisner, focalizando a Teoria Social do Discurso, uma
abordagem de Anélise de Discurso Critica (ADC?), desenvolvida por Norman Fairclough
(1992, 2003) e a Teoria da Multimodalidade de Kress e van Leeuwen (2000), arcaboucos
tedricos inspirados na Linguistica Sistémico-Funcional de Halliday (1978) e que

compreendem a linguagem como parte irredutivel da vida social.

Figura O1: a capa

Em Fagin, o judeu, Will Eisner anuncia, no titulo, a dialogicidade de sua obra
com Oliver Twist de Charles Dickens: retira do texto de Dickens o vildo Fagin, constroi

para ele uma trajetoria de vida, até entdo desconhecida, e da ao personagem uma voz que

! Ao longo do trabalho vamos utilizar ADC para nos referir & Analise de Discurso Critica, conforme
terminologia adotada por Izabel Magalhdes, linguista introdutora da ADC no Brasil.
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Ihe fora negada, no classico. Enquanto o romance recebe como titulo o nome do
protaganista Oliver Twist, Eisner reconta a historia a partir da versdo do vildo de
Dickens, a personagem Fagin que d4 titulo a obra de Eisner, numa subversdo intertextual
e discursiva. Para o estudo do carater dialogico da literatura, através das relacGes de
intertextualidade na obra de Eisner para desconstrucdo do classico de inglés, apresento
neste capitulo: as diferentes nocdes de discurso, a Teoria Social do Discurso em que
Fairclough propde uma analise em relagcdo as fungdes do discurso e seus significados
acional, representacional e identificacional.

Ainda neste capitulo, abordo a Teoria da Multimodalidade, que trabalha os
significados representacional, interativo e composicional. Essa teoria apresenta-se como a
mais apropriada para combinar-se com a ADC, na produgdo de um estudo da
intertextualidade de Fagin, o judeu, porque permite analisar as estruturas visuais,

considerando suas dimensdes socio-ideoldgicas.

1.1. Discurso e suas multiplas faces

A nocdo de discurso é empregada com acepc¢des muito diferentes, desde as mais
restritivas até as mais abrangentes. Os analistas de discurso aplicam esse conceito com
foco na investigacdo de como os sistemas funcionam na representacdo de eventos, na
construcdo de relagdes sociais, na estruturagéo, reafirmacdo e contestacdo de hegemonias
no discurso.

A Anélise de Discurso Critica € uma abordagem,a um sé tempo multidisciplinar e
transdisciplinar, que operacionaliza e transforma teorias em favor de uma abordagem
sociodiscursiva; dentre essas se destaca o trabalho de Bakhtin (1992), responsavel pelos
pressupostos tedricos fundamentais para elaboracdo das teorias voltadas para o estudo da
intertextualidade, a categoria de analise primordial para a tessitura desse trabalho.

Para Bakhtin (apud RESENDE e RAMALHO, 2006, p.14), a verdadeira
substéncia da lingua ndo repousa na interioridade dos sistemas linguisticos, mas no
processo social da interacdo verbal. Essa filosofia apresenta a enunciacdo como
realidade da linguagem e como estrutura socioideoldgica, priorizando ndo so a atividade

da linguagem, mas sua relacdo indissolivel com seus usuarios. Bakhtin é tributario a
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Saussure pela sua contribuicdo para a efetivagdo de meétodos cientificos no estudo da
linguagem e para a constituicdo da linguistica como ciéncia, além da formulacdo das
bases cientificas de sua teoria, mas contrapde-se a sua Visao sincrénica e sustenta que as
leis do objetivismo abstrato?, proposto pelo linguista genebrino, equivoca-se ao separar a
lingua de seu contetdo ideoldgico. A lingua para Saussure seria um sistema estavel,
imutavel, com leis especificas e vinculos estabelecidos dentro de um sistema fechado. Os
vinculos linguisticos para Saussure ndo compreendem valores ideoldgicos e os atos de
fala individuais constituem, por sua vez, meras refracGes, variacOes aleatdrias ou
deformagdes das formas normatizadas.

Enquanto Saussure desvincula o sistema linguistico de sua histdria, Bakhtin
compreende que 0 meio social é o centro organizador da atividade linguistica, refutando a
identidade do signo como mero sinal, desvencilhado do contexto histdérico. Na filosofia
marxista da linguagem, o signo € visto como um fragmento material da realidade, que a
refrata, representando-a e a constituindo de formas particulares, de modo a instaurar,
sustentar ou superar formas de dominagdo, contrapondo-se a filosofia idealista e a
psicologia que localizam a ideologia na consciéncia.

A unidade basica de analise linguistica, para Bakhtin (1997, p. 23), € o enunciado,
ou seja, elementos linguisticos produzidos em contextos sociais reais e concretos como
participantes de uma dindmica comunicativa. O sujeito se constitui, portanto, ouvindo e
assimilando as palavras e os discursos do outro (sua méae, seu pai, seus colegas, sua
comunidade etc.), fazendo com que essas palavras e discursos sejam processados, de
forma que se tornem, em parte, as palavras do sujeito e, em parte, as palavras do outro.
Todo discurso, para Bakhtin, se constitui uma fronteira do que é seu e daquilo que é do
outro. Esse principio é denominado dialogismo. Bakhtin postula a producdo e
compreensdo de todo enunciado, no contexto dos enunciados que o precederam e no

contexto dos enunciados que o0 seguirdo. Assim, cada enunciado ou palavra nasce como

% A visdo bakhtiniana da linguagem se opfe a visdo saussuriana que considera a fala como fendémeno
individual e o sistema linglistico como fendmeno social, como se fosse dois pélos opostos, e a visao
bakhtiniana recusa-se a separar o individual do social. A visdo saussuriana é a-social e abstrata, postulando
a linguagem como se fosse um sistema estavel e imutavel de elementos linglisticos idénticos a eles
mesmos que pré-existem ao individuo falante, a quem néo resta outra alternativa a ndo ser o de reproduzi-
los. Os elementos linguisticos sdo vistos por Saussure como sendo objetivos, ou seja, acima de qualquer
envolvimento ideoldgico, sendo que sua unidade preferida de andlise é a sentenca.
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resposta a um enunciado anterior e espera, por sua vez, uma resposta sua.

O sujeito é visto por Bakhtin como sendo imbricado em seu meio social, sendo

permeado e constituido pelos discursos que o circundam. Cada sujeito € um hibrido, uma
arena de conflito e confrontacdo dos varios discursos que o constituem, sendo que, cada
um desses discursos, ao confrontar-se com 0s outros, visa exercer uma hegemonia sobre
eles. Essa visdo contrasta com a visdo saussuriana que, por sua idealizacdo, presta a
linguagem uma aparéncia falsa de harmonia, neutralidade e objetividade. Para Bakhtin,
a linguagem, vista dessa forma, € uma arena de conflitos, inseparavel da questdo do poder
e cada signo, mais do que um mero reflexo ou substituto da realidade, € materialmente
constituido, no sentido de ser produzido dialogicamente, no contexto de todos 0s outros
signos sociais.

O que acontece com o individuo, enquanto ser social, acontece também com a
comunidade, ou seja, a comunidade também se constitui em arena de conflito de
discursos concorrentes, um fenémeno que Bakhtin chama de polifonia ou heteroglossia.
Com base nestes conceitos, cada lingua e cada individuo é formado por variantes
conflitantes — sociais, geograficas, temporais, profissionais etc. — todas sujeitas a questao
do poder. O poder € instavel e mutavel, sob constante ameaca dos outros elementos da
polifonia que visam desalojar o elemento que, porventura, seja 0 dominante em dado
momento. Essa caracterizagdo do poder aponta para a necessidade da negociagao.

Além do conceito de linguagem como modo de interacdo e produgdo social, o
enfoque discursivo-interacionista de Bakhtin apresenta géneros discursivos e dialogismo,
conceitos basilares para a ADC. Em a Estética da criacdo verbal (1997), Bakhtin fala
sobre a diversidade infinita de produgfes da linguagem que, na interagdo social, ndo
constitui um todo cadtico, porque cada esfera de utilizacdo da lingua, elabora tipos de
enunciados (géneros), relativamente estaveis do ponto de vista teméatico, composicional e
estilistico, que refletem a esfera social em que séo gerados. Esta perspectiva interacional
supera a percep¢do estatica de interacdo verbal (o locutor ativo e 0 ouvinte passivo),
apresenta uma visdo dialdgica e polifénica da linguagem, em que os discursos fazem
parte de uma cadeia dialdgica, respondendo a discursos anteriores e antecipando

discursos posteriores de formas variadas, tornando a interacdo uma operacao polifénica.
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1.1.1. Discurso como modo de acao

A Teoria Social do Discurso, proposta por Norman Fairclough (1992), apresenta
discurso como um modo de acdo, situado historicamente, constituido socialmente e
responsavel pela constituicdo de identidades sociais, relacbes sociais e sistema de
conhecimento e crenca. Fairclough propde o termo discurso como forma de pratica social
e ndo atividade meramente individual ou reflexo de variaveis institucionais. O que
implica ser o discurso um modo de ac¢do, uma forma das pessoas agirem sobre 0 mundo e
especialmente sobre os outros, como também, um modo de representacdo. Implica ainda
uma relacdo dialética entre discurso e estrutura social. A Teoria Social do Discurso
trabalha com trés dimensdes passiveis de serem analisadas. Texto, pratica discursiva e
pratica social é a concepg¢do tridimensional de Fairclough, proposta em Discourse and
Social Change (2005).

Retomarei a teoria social de Fairclough adiante, antes pretendo discorrer sobre o
trabalho de Dominique Maingueneau a respeito de discurso. Maingueneau (2006, p. 39)
apresenta as diversas concepgdes de discurso no campo da linguistica, desde uma unidade
linguistica constituida por uma sucessdo de frases, acepcdo de analise de discurso de
Harris, em 1950, linguista distribucional, e também os que se referem a gramaética do
discurso, hoje conhecida como linguistica textual.

Discurso também como oposicao a lingua, aproximando-se da visdo dicotdmica
saussuriana de lingua e fala. Benveniste aproxima discurso da nogdo de enunciagéo.
Trata-se da lingua assumida pelo homem que fala, e na condicao de intersubjetividade
que constitui o fundamento da comunicacdo linguistica. (MAINGUENEAU, 2006, p.
40). Discurso, na acepgdo de uso restrito do sistema, opde-se a lingua, sistema
compartilhado pelos membros de uma comunidade linguistica. Vale dizer que, neste
emprego, o termo discurso torna-se ambiguo por designar, a um s6 tempo, tanto o sistema
de regras quanto os enunciados efetivamente produzidos e pode ainda, neste emprego,
designar tanto o sistema que permite produzir um conjunto de textos, como esse mesmo
conjunto de textos: o “discurso cientifico™ é tanto o conjunto dos textos produzidos pelos
cientistas como o sistema que permite produzi-los, eles e outros textos qualificados de
cientificos (MAINGUENEAU, 2006, p. 40).
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Discurso é uma organizacao transfrastica, ndo no sentido de ser de um tamanho
maior que a frase, mas por mobilizar estruturas de ordem diversa das da frase e submeter-
se a regras de um sistema de uma determinada comunidade discursiva. Interativo, o
discurso atua pelo principio de cooperacédo, o que torna toda enunciagdo, um intercambio
explicito ou implicito com outros locutores, sejam eles, virtuais ou reais.

Quando Dickens relata e nesse asilo nasceu, em dia e data que nédo necessito de
me incomodar a repetir, uma vez que nao pode ser de qualquer utilidade para o leitor,
pelo menos nessa fase do assunto (2005, p. 13). E continua, nesse asilo nasceu, dizia, o
objeto de mortalidade cujo nome esta anteposto no titulo deste capitulo.® O autor, n&o s6
constrdi a légica de sua narrativa, como explicita ao leitor a existéncia do principio de
cooperacéo, e deixa claro, que esté a escolher, cuidadosamente, as informagdes relevantes
para 0 sucesso dessa interatividade, a que Maingueneau denomina de constitutiva.

Toda enunciacgdo, ainda que produzida sem a presenca de destinatario, é tomada
numa interatividade constitutiva. O mais importante exemplo dessa interatividade
discursiva € a conversacdo, sendo considerada, erroneamente, o discurso por exceléncia,
a medida que toma-se por interatividade a interacdo oral. Mas nem todo discurso vincula-
se a conversacdo, sobretudo, o literario. Nenhum escritor, diz Maingueneau, pode
desvincular-se do principio de cooperacdo; ha obras literarias ndo porque a literatura
esteja fora de toda interagcdo, mas porque é uma conversacdo impossivel e faz uso dessa
impossibilidade.

Além disso, essa “conversacdo impossivel” corresponde a exemplos muito
diferentes, de acordo com os modos de exercicio da literatura: a poesia
cavalheiresca apdia-se na conversagdo mundana, a poesia romantica a recusa
(MAINGUENEAU, 41).

Concebido em funcdo de um proposito, de uma meta do locutor, o discurso se
desenvolve no tempo e, como é construido em funcdo de um fim, julga-se que seja
orientado. Dickens apresenta o propdésito de Oliver Twist, no prefacio da primeira edicéo
do romance, quando escrevi este livro, ndo vi razdo para que as barras da vida ndo
pudessem servir o0 objetivo de uma moral. Inconformado com o modo como os ladrdes e

malandros eram apresentados na literatura, sempre como sujeitos sedutores, afaveis,

® Dickens refere-se ao Capitulo | do romance Oliver Twist, entitulado: Trata do lugar onde Oliver Twist
nasceu e das circunstancias relacionadas com o seu nascimento”
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impecaveis no vestir, de bolso bem recheado, bem servidos quanto a cavalos, ousados de
porte, afortunados na galanteria, excelentes no cantar, Dickens, como convinha a um
representante do Realismo, resolveu reunir um grupo de pessoas como na verdade

existiam no mundo do crime:

(...) descrevé-las em toda a sua deformidade, em toda a sua desgraca e em toda
a esqualida miséria das suas vidas; mostra-las como realmente eram, sempre a
esconder-se, receosas, nos mais imundos caminhos da vida e com a negra,
grande e pavorosa forca a fechar-lhes a perspectiva, fosse para onde fosse que
se virassem, pareceu-me, dizia, que fazé-lo seria tentar realizar algo necessario
e que constituiria um servigo para a sociedade. E fi-lo o melhor que pude
(DICKENS, 2005, p.9).

Eisner também apresenta o seu proposito comunicativo, no prefacio de Fagin, o

judeu:

Alguns anos atras, estudando contos folcléricos e classicos da literatura com
vistas a adaptacao para os quadrinhos, descobri as origens dos estereétipos que
aceitamos sem questionamento. Ao examinar as ilustracdes das edicdes
originais de Oliver Twist, encontrei um exemplo inquestionavel da difamacéo
visual na literatura classica. A meméria do uso do grotesco dessas imagens
pelos nazistas na Segunda Guerra Mundial, cem anos depois, comprovou a
persisténcia desses esteredtipos cruéis. Combaté-los tornou-se uma obsessdo, e
percebi que ndo tinha escolha a ndo ser incumbir-me de um retrato mais
verdadeiro de Fagin, contando a sua historia da Unica maneira que me era
possivel. Este livro, portanto, ndo é uma adaptacdo de Oliver Twist! E a
histéria de Fagin, o judeu.

Embora construido com um propdésito, o discurso pode se desviar atraves de
digressdes, mudar de rumo, voltar a sua direcdo inicial e cabe ao locutor a
responsabilidade pelo direcionamento de sua fala, manifestando a linearidade discursiva
através de jogos de antecipagdes ou retornos. Nos livros, nos textos escritos e nas
enunciacOes orais ritualizadas, o enunciador controla o fio do discurso do inicio ao fim,
fato que ndo ocorre em casos que possa ser interrompido pelo interlocutor, a qualquer
momento.

O discurso, afirma Maingueneau, ndo intervém num contexto, porque,
simplesmente, s6 ha discurso contextualizado, contribuindo, inclusive, para definir seu
contexto. O discurso é assumido por um sujeito, supondo assim, um centro déitico, que
seria 0s pontos de referéncias de pessoa, tempo e espago e, ainda atribuicdo de

responsabilidade dos enunciados a diversas instancias usadas na enunciagdo. Para
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Maingueneau, a reflexdo sobre as formas de subjetividade, supostas pela enunciacgéo, é
um dos grandes eixos da analise do discurso (p. 42). A separacdo entre o centro déitico e
a fonte, do ponto de vista, é fundamental para a anélise dos textos dialdgicos. Regido por
regras, como qualquer comportamento social, 0 discurso esta sujeito a normas sociais de
natureza geral e normas discursivas especificas, isso se deve ao fato de que, nenhum ato
de enunciacdo pode ser formulado sem justificar seu direito de apresentar-se da forma

como se apresenta.

Sua inscricdo em géneros do discurso contribui de modo essencial para esse
trabalho de legitimacdo que forma uma unidade com o exercicio da fala; um
género implica por definicdo um conjunto de normas partilhadas pelos
participantes da atividade da fala (MAINGUENEAU, 2006, p. 42).

Para interpretacdo de qualquer enunciado, por menor que ele seja, é preciso
relaciona-lo com todos os tipos de enunciados, o que se justifica, visto que um discurso
SO0 assume sentido dentro de um universo de outros discursos. A intertextualidade e a
arquitextualidade (GENETTE, 1982), portanto, ndo é um privilégio da literatura, mas de
toda atividade discursiva.

Outro aspecto relevante, as atividades lingdisticas, que correspondem a um género
determinado, elas proprias, sdo inseparaveis de atividades ndo-verbais, 0 que caracteriza
o discurso como uma forma de acdo. Textos, uma vez que sdo elementos de eventos
sociais, tem efeitos causais, produzem mudangas no nosso conhecimento, nas nossas

crencas, nas nossas atitudes e valores, tanto a curto como a longo prazo®.

1.1.2. Constituicdo da Anélise de Discurso Critica

O termo Analise de Discurso Critica foi cunhado pelo linguista britdnico Norman
Fairclough, em 1985, conferindo continuidade aos estudos convencionalmente referidos

como Linguistica Critica, da década de 70. A Andlise de Discurso Critica pertence

4

Em Analysing Discourse: textual analysis for social research, Norman Fairclough, afirma que ‘a
experiéncia prolongada com propagandas contribui para moldar a identidade das pessoas como
“consumidores”. (p.8)
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historicamente a um ramo distinto do estudo da linguagem a que pertence a Analise de
Discurso Francesa e consolidou-se, enquanto disciplina, no inicio dos anos 90.

Izabel Magalhdes foi a primeira pesquisadora brasileira a trabalhar com base no
referencial tedrico-metodoldgico da ADC. Para a autora, as principais contribuicdes de
Fairclough foram a criacdo de um metodo para os estudos criticos da linguagem e a
consolidacdo do papel do linguista critico, na critica social contemporanea (2005,
p.21). A obra de Fairclough, desde o inicio, visava contribuir para a conscientizagdo dos
efeitos sociais de textos e para as mudangas sociais que superassem relacdes assimetricas
de poder, parcialmente sustentadas pelo discurso.

Partindo da premissa de que a ideologia é mais efetiva quando sua acdo é menos
visivel, Fairclough acredita que a desconstrucdo ideoldgica de textos que integram
praticas sociais pode intervir de algum modo na sociedade, a fim de desvelar relagdes de
dominacdo. A abordagem critica de Fairclough implica em mostrar conexdes e causas
que estdo ocultas e intervir socialmente para produzir mudangas que favorecam aqueles
que se encontram em situacdo de desvantagem.

Para compor quadro tedrico-metodoldgico adequado a perspectiva critica de
linguagem como pratica social, Fairclough assenta-se numa visdo cientifica de critica
social, pesquisa social critica sobre modernidade tardia e analise de linguistica e
semiodtica. Com uma concepgdo de discurso mais estreita do que os cientistas sociais
normalmente usam para se referir a linguagem falada e escrita, o linguista trabalha
discurso na acepcao de uso da linguagem, parole (fala) ou desempenho, considerando o
uso da linguagem como forma de préatica social e ndo como atividade puramente
individual ou reflexo de variaveis situacionais.

Na concepcdo proposta por Fairclough, o discurso compreende uma forma de
acdo e representacdo, através da qual as pessoas agem sobre o outro e sobre o mundo.
Implica ainda uma relacdo dialética entre discurso e estrutura social, mais
especificamente entre a préatica e a estrutura social, em que a estrutura é a um sé tempo,

condicéo e efeito da préatica social e responsavel por moldar e restringir o discurso.

Os eventos discursivos especificos variam em sua determinagdo estrutural
segundo o dominio social particular ou o quadro institucional em que sdo
gerados. Por outro lado, o discurso é socialmente constitutivo. Aqui esta a
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importancia da discussdo de Foucault sobre a formagéo discursiva de objetos,
sujeitos e conceitos (FAIRCLOUGH, 2001, p.91).

Para Fairclough, o discurso contribui para a constituicdo de todas as dimensdes da
estrutura social que, direta e indiretamente, 0 moldam e o restringem. Fairclough diz
ainda que o discurso € uma pratica de representacdo e de significacdo do mundo,
constituindo e construindo-o em significado. Dessa forma, o discurso contribui para
construir identidades sociais, posi¢0es para 0s sujeitos sociais e 0s tipos de eu. Discurso
contribui ainda para construir as relagdes sociais entre as pessoas e, finalmente, para a
construcdo de sistemas de conhecimento e crenca. E cada contribuicdo corresponde a
uma funcdo da linguagem de acordo com a orientacéo da Linguistica Sistémica Funcional
proposta por Halliday: a funcéo identitaria, relacional e ideacional.

A funcdo identitaria® relaciona-se aos modos pelos quais as identidades sociais
sdo estabelecidas no discurso, a relacional a como as relagbes sociais entre 0s
participantes do discurso séo representadas e negociadas e a funcdo ideaciona, aos modos
pelos quais os textos significam o mundo e seus processos, entidades e relagdes.
Fairclough (2003) amplia o dialogo entre a Analise do Discurso Critica e Linguistica
Sistémica Funcional articulando as trés funcdes de Halliday com os conceitos de género,
discurso e estilo, que sdo representados como significados acional, representacional e
identificacional.

A pratica social tem orientacdo econdmica, politica, cultural e ideologica. O
discurso, por sua vez, sem reduzir qualquer uma dessas orientagdes, pode estar implicado
em todas elas. Como prética politica, o discurso estabelece, mantém e transforma, ndo
apenas, as relagdes de poder, mas as entidades coletivas em que essas relagdes existem. A
pratica politica € uma categoria superior a pratica ideoldgica. Como pratica ideoldgica, o
discurso constitui, naturaliza, mantém e transforma os significados do mundo de posicdes
diversas, nas relagcbes de poder. Ideologia, nessa acepgédo, representa os significados
gerados em relagc6es de poder, como dimensédo do exercicio do poder e da luta pelo poder.

® As funcdes identitaria e relacional s&o reunidas por Halliday (1978) como a funcéo interpessoal. Halliday
também distingue uma funcao textual que pode ser utilmente acrescentada a minha lista: isto diz respeito a
como as informagdes sdo trazidas ao primeiro plano ou relegadas a um plano secundario, tomadas como
dadas ou apresentadas como novas, selecionadas como t6pico ou tema, e como partes de um texto se ligam
a partes precedentes e seguintes do texto, e a situacéo social fora do texto. (FAIRCLOUGH, 2001, p.92)
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Outro aspecto intrigante, diz respeito as ordens dos discursos, que podem ser
consideradas facetas discursivas das ordens sociais, cuja articulacdo e rearticulagdo tém a
mesma natureza. O que torna a pratica discursiva efetivamente discursiva € que esta
manifesta-se em forma de linguagem falada e escrita, como se referia Halliday e que
Fairclough refere-se como texto, atribuindo que a préatica social € uma dimensdo do
evento discursivo, da mesma forma que o texto e que essas duas dimensdes sdo mediadas
por uma terceira que examina o discurso especificamente como prética discursiva, uma
forma particular da pratica social. Essa concepgdo tridimensional (texto, pratica
discursiva e pratica social) do discurso proposta por Fairclough é uma tentativa de unir a
tradicdo de analise textual e linguistica a tradicdo macrossocioldgica de anélise da préatica
social em relacdo as estruturas sociais e a tradicdo interpretativa ou macrossocioldgica.
Trés tradi¢Oes analiticas indispenséveis na andlise do discurso.

Para o entendimento da concepc¢do tridimensional do discurso, proposta por
Fairclough, ¢é preciso enveredar pelas nogdes de discurso como texto, pratica discursiva e
pratica social. Minha propria abordagem da andlise do discurso baseia-se em tentar
transcender a divisdo entre os trabalhos inspirados por teorias sociais que ndo cuidam
de analise de textos e os trabalhos que buscam focar os textos e que ndo tendem a ficar

presos em assuntos tedricos sociais (FAIRCLOUGH, 2003, p.2).

1.1.3. Discurso como texto

O estudo do discurso como texto considera normalmente os aspectos referentes a
producdo textual e/ou interpretacdo, inibindo as diferencas entre anélise textual e anélise
da pratica discursiva. Por considerar a analise do discurso uma atividade complexa e
multidisciplinar, Fairclough propde um modelo analitico amplo de analise textual, em
que categorias sdo organizadas aparentemente para formas linguisticas e para 0s sentidos.
Aparentemente, porque ao analisar textos examina-se a um s6 tempo forma e significado.

Para grande parte da linguistica e semidtica do século XX, analisam-se signos,
palavras ou sequéncias mais longas, que combinam significado e significante (forma).
Para Saussure e parte da tradigdo linguistica, estes signos sdo arbitrarios. Para as

abordagens criticas de analise do discurso, signos sdo socialmente motivados, existindo
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uma razdo social que combina significante particular com significado particular. Outra
diferenca é quanto ao significado potencial e sua interpretacdo. O significado potencial
tem natureza heterogénea, cabe ao intérprete reduzir esta ambivaléncia potencial
mediante opcdo por um sentido particular ou um pequeno conjunto de sentidos

alternativos.

1.1.4 Discurso como pratica discursiva

A pratica discursiva trabalha os processos de producdo, distribuicdo e consumo
textual, cuja natureza varia entre os diversos tipos de discurso, de acordo com fatores
sociais. Para Fairclough, textos sdo produzidos de formas particulares em contextos
especificos, 0 que explica a necessidade da desconstrucdo do conceito de produtor
textual, visto que inimeras funcdes podem ser realizadas por uma ou por vérias pessoas®.

O consumo dos textos sdo de natureza individual ou coletiva, sendo consumidos
de maneira diversa em contextos sociais diferentes, o que se deve ao trabalho
interpretativo e aos modos de interpretacdo disponiveis. Textos registrados, transcritos,
preservados, relidos, textos transitérios e esquecidos, textos que se transformam em
outros textos. Os textos apresentam resultados varidveis de natureza extradiscursiva e
discursiva. Fairclough afirma que Alguns textos conduzem a guerras ou a destruicdo de
armas nucleares; outros levam as pessoas a perder o emprego ou a obté-lo; outros ainda
modificam as atitudes, as crencas ou as praticas das pessoas (2001, p.108).

O livro Mein Kampf, escrito por Adolf Hitler, & considerado por estudiosos do
Holocausto como exemplo de um texto que ndo apenas sensibilizou, mas mobilizou os
alemédes a unirem-se contra o0 povo judeu, durante a Segunda Grande Guerra. Hannah
Arendt, uma das maiores pensadoras politicas do século XX, chegou a organizar
seminarios clandestinos sobre Mein Kampf, no ano de 1930, para estudar o texto de Hitler
que estava persuadindo o povo alemao a juntar-se a ele para a Solucdo Final, que buscava
exterminar todos os judeus da face da terra e que, em seu proposito, matou algo em torno

de 4 milhGes e meio e 6 milhdes de judeus. Markus Zusak, em A menina que roubava

® Goffman (1981: 144) sugere uma distingdo entre animador, a pessoa que retine as palavras e é responsavel
pelo texto; e principal, aquele cuja posicao é representada pelas palavras. (FAIRCLOUGH, 2001, p.107)
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livros refere-se a Hitler, o fuhrer, como homem que decidira dominar o mundo com

palavras.

Seu primeiro plano de ataque foi plantar as palavras em tantas areas de sua
terra natal quantas fosse possivel. Plantou-as dia e noite e as cultivou.
Observou-as crescer, até que grandes florestas de palavras acabaram crescendo
por toda a Alemanha...Era uma nacgdo de pensamentos cultivados (ZUSAK, p.
386).

Um conjunto de tracos do processo de producdo ou conjunto de pistas para o
processo de interpretacdo sdo dimensbes sociocognitivas especificas de producdo e
interpretacdo textual que se centralizam na inter-relacdo entre os recursos dos membros,
que os participantes do discurso tém interiorizado e trazem consigo para 0 processamento
textual, e o préprio texto. O texto é considerado como um conjunto de tragos do processo
de produgéo ou um conjunto de pistas para o processo de interpretacéo.

A dimensdo necessaria para a analise da préatica discursiva € a intertextualidade,
propriedade que tém os textos de conter fragmentos de outros textos. A perspectiva
intertextual acentua a historicidade dos textos em termos da producdo, é util na
exploracdo de redes em que os textos se movimentam em termos de distribuicdo e em
termos de consumo, acentua que além do texto e dos textos que intertextualmente o
constituem, a interpretacdo € moldada através dos textos que o intérprete traz para o
processo de interpretagdo. Discorro com mais detalhes sobre intertextualidade na Gltima

secdao desse capitulo.

1.1.5. Discurso como pratica social

Discurso como préatica social é a terceira dimensdo da teoria tridimensional de
Fairclough, trabalha discurso em relacdo a ideologia e ao poder, situando-o em uma
concepcao como e trabalha o conceito de poder como hegemonia e em concepgdo da
evolucao das relacdes de poder como luta hegemonica (2001, p.116).

As praticas discursivas sao investidas ideologicamente a medida que incorporam
significacbes que contribuem para manter ou reestruturar as relagcdes de poder. Fairclough

sustenta sua ideologia em trés assercOes, a primeira é de que a ideologia tem existéncia
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material nas praticas das instituicdes, abrindo caminho para a investigacdo das praticas
discursivas como formas materiais de ideologia. A segunda assercdo é a de que a
ideologia interpela os sujeitos e a terceira, que os aparelhos ideolégicos de Estado sdo
locais e marcos delimitadores na luta de classe, apontando para a luta no discurso e com
foco para uma analise de discurso orientada ideologicamente.

Fairclough (2001, p.121) sugere que as praticas discursivas sdo investidas
ideologicamente a medida que incorporam significagdes que contribuem para manter ou
reestruturar as relacGes de poder. E diz mais, que em principio, as relacdes de poder
podem ser afetadas pelas praticas discursivas de qualquer tipo, mesmo as cientificas e as
teoricas.

A reelaboragdo da teoria marxista sobre a ideologia de Althusser, conhecida
como Analise do Discurso Francesa (ADF), serviu de base para os debates sobre
discurso e ideologia, mas Fairclough identifica nela contradi¢cbes no que se refere a
visdo de dominagdo (imposicao unilateral e reproducdo de uma ideologia dominante) e
sua insisténcia nos aparelhos como local e marco delimitador de constantes lutas de
classe. Entendo, diz Fairclough, que as ideologisa sdo significagdes/construcfes da
realidade, tanto no mundo fisico, nas relagcdes sociais e nas identidades sociais. Dessa
forma, as ideologias sdo construidas em varias dimensdes das formas/sentidos das
praticas discursivas e que contribuem para a produgdo, a reproducdo ou a
transformacao das relagfes de dominagéo (2001, p.117).

O discurso antissemita presente no romance de Dickens, assunto que tratarei no
terceiro capitulo, reforca a ideia de que as ideologias embutidas nas praticas discursivas
sdo muito eficazes quando se tornam naturalizadas e atingem o status de senso comum.
Faiclough, no entanto, procura ndo enfatizar esta propriedade estavel e estabelecida das
ideologias através dos discursos, porque sua teoria tem como foco a transformacao, tendo
a luta ideoldgica como dimensdo da pratica discursiva, uma luta para remoldar as
praticas discursivas e as ideologias nelas construidas no contexto da reestruturacéo ou
da transformacdo das relagfes de dominagdo. O discurso de Will Eisner em Fagin
parece enquadrar-se nesta definicéo.

Propriedade de estruturas e de eventos, a ideologia para Fairclough é uma

orientacdo acumulada e naturalizada, construida nas normas e nas convengdes. As
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praticas discursivas sdo investidas ideologicamente a medida que incorporam
significacbes que contribuem para manter ou reestruturar as relagdes de poder, que em
contrapartida podem ser afetadas pelas praticas discursivas de qualquer tipo, mesmo as
cientificas e as teoricas.

Na concepcao de Althusser, ideologia é cimento social inseparavel da propria
sociedade. Para Fairclough, no entanto, as ideologias nascem em sociedades
caracterizadas por relacbes de dominacdo, com base na classe, no género social, no
grupo cultural e, assim por diante (2005, p.121), mas a medida que 0s seres humanos sao
capazes de transcender tais sociedades, sdo igualmente capazes de transcender a
ideologia.

Na terceira dimenséo de sua teoria, Fairclough situa discurso em uma concepgao
de poder e de evolugdo das relagcbes de poder como luta hegemonica. O conceito de
discurso defendido por Fairclough harmoniza-se com o de hegemonia de Gramsci, em
sua analise do capitalismo ocidental e da estratégia revolucionaria na Europa Ocidental.

O conceito de hegemonia fornece para o discurso uma matriz que permite analisar
a prépria pratica discursiva como um modo de luta hegemdnica, que reproduz,
reestrutura ou desafia as ordens de discurso existentes (Fairclough, 2005, p.126) e
facilita o estabelecimento de um foco sobre a mudanca discursiva, passo inicial para uma

mudanca social.

1.1.6. Mudanca discursiva

A analise de discurso proposta por Fairclough é critica porque se propde a
mostrar conexdes e causas, hem sempre visiveis para as pessoas envolvidas, implica
também intervencao, fornecendo recursos por meio da mudanca para aqueles que possam
encontrar-se em desvantagem nesse sentido.

A mudanca discursiva ndo € um processo unilinear, ha luta na estruturagdo de
textos e ordens de discurso, e cabe as pessoas 0 arbitrio de resistir as mudancas que veem

de cima, apropriar-se ou segui-las simplesmente.

As origens e as motivagdes imediatas da mudanga no evento discursivo
repousam na problematizacdo das convencBes para os produtores ou
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intérpretes, que pode ocorrer de varias formas. Por exemplo, a problematizacao
das convencfes na interacdo entre mulheres e homens é uma experiéncia
generalizada em varias instituicGes e dominios. Tais problematizacdes tém suas
bases em contradi¢des — neste caso, contradi¢Bes entre as posicdes de sujeito
tradicionais, em que muitos de nds fomos socializados, e novas relagdes de

género (FAIRCLOUGH, 2001, p. 127).

Problematizacdes configuram espécies de dilemas para as pessoas, que se
sentem motivadas a resolvé-los de maneira criativa, inovadora, adaptando-se as
convengdes existentes e, consequentemente, contribuindo para a mudanca discursiva.
Mudanca pressupde transgressao, ultrapassar o limite permitido.

Na dimenséo textual do discurso, a mudanca deixa tracos nos textos na forma de
co-ocorréncia de elementos contraditdrios ou inconsistentes, tais como, mesclas de estilos
formais e informais, vocabularios técnicos com ndo-técnicos; marcadores de autoridade e
familiaridade, formas sintaticas mais tipicamente escritas e mais tipicamente faladas. E a
medida que uma tendéncia particular de mudanca discursiva se estabelece e se torna
solidificada em uma nova convengdo emergente, o que é percebido pelos intérpretes, num
primeiro momento, como textos estilisticamente contraditdrios, perde o efeito de colcha
de retalhos, passando a ser considerado inteiro. Esse processo de naturalizacdo € essencial
para estabelecer novas hegemonias, na esfera do discurso.

Esse acordo entre os produtores e intérpretes quanto as novas mudangas
discursivas conduz a mudangas nas ordens de discurso. A medida que combinam
convengdes discursivas, codigos e elementos, de maneira nova, em eventos discursivos
inovadores, estdo automaticamente desarticulando ordens de discursos existentes e
rearticulando novas ordens, novas hegemonias. Produtores e intérpretes estdo produzindo
mudangas estruturais que podem afetar a ordem de discurso de uma determinada

instituicdo ou transcendé-la, afetando a ordem de discurso societaria.

1. 2. Semiética social e Teoria da Multimodalidade

A Semidtica Social é uma area de estudos que se encarrega da andlise dos
signos na sociedade e sua principal funcdo diz respeito a troca de mensagens da
comunicagdo dentro de um contexto social. Nessa teoria, denominam-se de modos

semidticos as diversas formas de representacdo. Ao produzir mensagens e textos (redes
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de signos), discursos oriundos de diversas instituicdes sdo entrelagados e relacdes de
poder e dominacdo sdo produzidas. Essas relacdes sdo regidas por sistemas logonémicos,
um conjunto de regras de regulacdo das fungdes de mensagens que prescrevem
comportamentos semioticos-sociais nos pontos e recep¢do, ou seja, determinam quem
pode comunicar/receber significados sobre determinados tOpicos, em que momento,
como e por que razdo. Um sistema logonémico é, em si, um conjunto de mensagens,
parte de um complexo ideoldgico.

A linguistica Sistémico-Funcional e a Semidtica se cruzam permitindo-nos dizer
que o ponto de partida de enfoques multimodais em andlise textuais esta em estender-se a
interpretacdo da linguagem e de seus significados para uma vasta gama de modos
comunicacionais e representacionais utilizados numa determinada cultura.

Na Teoria da Multimodalidade, os modos semiéticos sdo moldados através de
seus usos culturais, histéricos e ideologicos com o proposito de realizar fungdes sociais.
Os atos comunicacionais sdo socialmente construidos e significativos dos ambientes
sociais nos quais sdo produzidos. Os significados sdo produzidos por diferentes modos
como veremos na analise de Fagin, o judeu, em que enquadramento, plano, perspectiva
séo recursos na producdo de significados. Esses signos multimodais estdo localizados na
origem social, nas motivagdes e interesses dos que produzem o signo em determinados
contextos. E o contexto, ndo apenas, afeta, mas molda o signo produzido. O texto é visto
como produto a medida que pode ser documentado, estudado, numa estrutura capaz de
ser representada em termos semanticos. O texto também pode ser visto como um
processo continuo de escolhas semanticas, em que cada conjunto de escolhas constitui
ambiente para um outro conjunto.

Outro aspecto relevante é o carater ideoldgico dos elementos visuais na

composicao do texto escrito.

As estruturas visuais ndo simplesmente reproduzem as estruturas da realidade.
Pelo contréario, elas produzem imagens da realidade que estd vinculada aos
interesses das instituicdes sociais no interior das quais as imagens sao
produzidas, circuladas e lidas. Elas sdo ideol6gicas. As estruturas visuais
nunca sdo meramente formais: elas tém uma dimensdo semantica
profundamente importante (KRESS e van LEEUWEN, 2006, p. 47).
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Para analisar as estruturas visuais é preciso, portanto, respeitar suas dimensdes
socio-ideoldgicas. Numa cultura alfabetizada, 0os meios visuais da comunicagdo sao
expressdes racionais de significados culturais propicios a julgamentos e analises
nacionais (KRESS e van LEEUWEN, 2006, p. 20). A partir desta premissa, 0s autores
propbem uma teoria de analise de elementos visuais. A Gramatica Visual, como ficou
conhecida essa teoria, encara as imagens como estruturas sintaticas que podem ser
examinadas tal qual a linguagem.

Em funcédo de cada tipo de imagem, os autores argumentam que tanto a incluséo
como a exclusdo de detalhes estdo diretamente relacionadas a implicacfes ideologicas,
encontrando subsidios na analise critica do discurso, na tentativa de desvendar
opacidades discursivas.

A Gramética Visual de Kress e van Leeuwen é uma ferramenta de aplicacdo
pratica e, a0 mesmo tempo, critica, na leitura de imagens. A partir dessa disposi¢cdo
tedrica, os autores, motivados pelo letramento visual, estudam a organizacdo da
gramética do sistema semidtico de imagens (1996, p.45), mostrando que a estrutura
visual, na maioria das vezes, lida como uma simples representacdo das estruturas da
realidade. No entanto, com base em categorias de analise semidtica, propdem a existéncia
de uma sintaxe visual passivel de ser examinada, pois concebem as imagens, assim como
0 signo verbal e outros signos, como formas de comunicacdo, munidas de linguagem
prépria, dotadas de sistemas capazes de representar a experiéncia e, consequentemente,
como forma particular de ser veiculada e recebida nos sistemas sociais.

Assim como a Teoria Social de Fairclough apresentada anteriormente, 0 método
de Kress e van Leeuwen tem como base a teoria Sistémico-Funcional, que pode ser
adequada para a analise sintatica de qualquer sistema semiético, inclusive a imagem
pois 0 que interessa a teoria Sistémico-Funcional é o estudo da funcéo, e ndo da forma.
Antes do desenvolvimento da Gramatica Visual por Kress e van Leeuwen, a teoria
Sistémico-Funcional era aplicada somente a linguagem verbal.

Enquanto Fairclough (2003) transforma as funcGes hallidyanas, propondo uma
correspondéncia entre a funcdo ideacional com significado representacional, a funcéo
interpessoal com significado identificacional e a funcdo textual com o significado

acional, Kress e van Leeuwen (1996) por sua vez, transformam tais funcbes nos
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significados representacional, interativo e composicional, respectivamente, a fim de
possibilitar a analise dos recursos visuais.

Na ADC de Fairclough (1992, 2003), os textos sdo vistos como multifuncionais,
de acordo com a distingdo entre géneros, discursos e estilos, como as trés principais
maneiras em que o discurso figura como parte da pratica social — modos de agir, modos
de representar, modos de ser. Os géneros sdo, pois, modos de agir pelo discurso e
constituem os significados acionais de um texto, devendo ser estudados através das
relacbes de intertextualidade. Os modos de representar constituem os significados
representacionais e devem ser estudados através da identificacdo dos tipos de discurso
presentes no texto, e os modos de ser constituem os significados identificacionais que
devem ser estudados através do estilo, marcados linguisticamente através da avaliacdo, da
modalidade e da metéafora.

Partindo da mesma perspectiva critica, a Gramatica Visual por Kress e van
Leeuwen observa, para analise do significado representacional de imagens a construcao
visual dos eventos, 0s objetos e participantes envolvidos e as circunstancias em que
ocorrem. O significado interativo demanda uma analise da forma como as rela¢fes entre
participantes sdo representadas, mediante a interacdo com observador. O significado
composicional deve ser analisado a partir da organizacdo dos elementos das imagens, ou
seja, da forma como textos ou complexos de signos tém coeréncia interna uns com 0s
outros e, externamente, com o contexto no qual e para o qual foi produzido.

Segundo Kress e van Leeuwen (2006), no entanto, ha situagdes em que 0s
elementos visuais ndo conseguem transmitir o que é expresso pela linguagem verbal. Da
mesma forma que nem sempre o que ¢é dito pela imagem pode ser dito pela escrita.

[...] os modos semiéticos da escrita e da comunicagdo visual tém cada um seus
préprios meios muito particulares de realizar relacdes semanticas os quais
podem ser muito similares. [...] isso ndo quer dizer que todas as relaces que
podem ser realizadas linguisticamente podem também ser realizadas
visualmentente — ou vice versa, que todas as relacbes que podem ser realizadas

visualmente podem também ser realizadas linguisticamente. (KRESS e van
LEEUWEN, 2006, p. 46).

O principio da comunicagdo multimodal é a busca por uma similaridade, com o
proposito de unificar as véarias teorias semioticas e criticas, como a de Fairclough, por

exemplo. Estamos caminhando em direcdo a uma visdo de multimodalidade na qual
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principios semioticos em comum operam dentro e por entre os diferentes modos e na
qual seja possivel para a masica codificar a acdo ou para a imagem codificar a emocéo
(KRESS E VAN LEEUWEN, 2001, p. 2). No texto impresso, a énfase é dada na
estruturagdo sistematica do visual (linguagem corporal e visual no sentido amplo), numa
sintaxe visual aliada a uma sintaxe verbal, cujas escolhas geram significados culturais e
ideologicos.

Roland Barthes (1990) defende a supremacia da mensagem linguistica sobre a
mensagem iconica, questionando o que se chama de civilizagdo da imagem, somos ainda,
e mais do que nunca, uma civilizacdo da escrita, porque a escrita e a palavra sdo termos
carregados de estrutura informacional (1990, p.32). Kress e van Leeuwen, no entanto,
defendem que o componente visual de um texto € uma mensagem organizada e
estruturada independentemente — ele é conectado com o texto verbal, mas, de jeito
algum, dependente dele: e similarmente o oposto também é valido (1996, p.17).

Barthes vincula a mensagem iconica a mensagem linguistica, estabelecendo duas
relacdes, a de relais e de fixagdo. A funcdo de fixagdo busca reduzir a cadeia flutuante de
significados que uma imagem traz consigo, em virtude de sua natureza polissémica. Na
funcéo de relais, a mensagem linguistica complementa a mensagem iconica (1990, p.32).

Para Kress e van Leeuwen, entretanto, os modos semiéticos da linguagem e da
imagem coexistem em géneros discursivos escritos, porém podem ter funcles

independentes e especificas, contrariando a l6gica da fixacéo e de relais de Barthes.

Os modos semidticos da escrita e da imagem sdo distintos no que eles
permitem fazer, ou seja, nas suas affordances. A imagem se fundamenta
na logica da exposicdo no espago; a escrita (e a fala ainda mais) se
fundamenta na l6gica da sucessdo no tempo. A imagem é espacial e ndo
sequencial; a escrita e a fala sdo temporais e sequenciais. Esta é uma diferenca
profunda, e as suas consequéncias para a representacdo e a comunicacao estéo
comecando a emergir nesta revolugdo semidtica. Um dos efeitos é a
especializacdo da fala, da escrita, e da imagem, na qual cada um desses modos
é usado para fazer o que ele faz de melhor. Nessa especialidade, a linguagem
ndo é mais a fonte de todo o significado (KRESS, 2000, p. 339).

A Gramatica Visual de Kress e van Leeuwen (2006) apresenta trés estruturas de

representacdo que se subdividem e relacionam seus elementos de modos diferentes. Esta
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organizacdo metafuncional para construcdo de significados divide-se em funcéo
representacional, interativa e composicional.

Em contraponto aos tedricos que se baseiam em aspectos lexicais das imagens,
Kress e van Leeuwen (2006) trabalham uma anélise gramatical das imagens.

Portanto, a funcdo representacional trata da relagdo entre os participantes, a
funcéo interativa estuda a relacdo entre imagem e observador e a fungdo composicional

estuda a relagéo entre os elementos da imagem.

1.2.1 O significado representacional na Gramatica Visual

A funcdo representacional é obtida nas imagens através dos participantes
representados, que podem ser pessoas, objetos ou lugares. Os participantes no ato
semidtico podem ser categorizados como participantes interativos ou representados. Os
participantes interativos falam, ouvem, escrevem ou léem, produzem imagens ou as
visualizam (KRESS E VAN LEEUWEN, 2006, p. 44). Os participantes representados,
por sua vez, sdo O sujeito da comunicacdo, sdo as pessoas, lugares ou coisas
representados na ou pela fala, ou escrita, ou imagem, 0s participantes sobre 0s quais
falamos ou escrevemos ou produzimos imagens (ALMEIDA, 2008, p.1).

Na funcéo representacional, Kress e van Leeuwen apresentam os conceitos de
estrutura narrativa e de estrutura conceitual e os termos Participantes e Vetor.
Participantes sdo objetos ou elementos que fazem parte de um processo visual,
relacionando-se uns com 0s Outros.

Na estrutura narrativa, a presenca de vetores indica a realizacdo de uma acéo. Na
estrutura conceitual, por sua vez, os participantes sdo apresentados como subordinados a
uma categoria superior, de classe, estrutura ou significado.

O elemento que relaciona os participantes é chamado de Vetor. A imagem
representa uma estrutura narrativa ou um processo narrativo quando os participantes séo
conectados por um Vetor, representados fazendo algo em relacdo ao outro (ou pelo
outro), apresentando acOes acarretadas e eventos, rocessos de mudancga, arranjos
espaciais transitorios (KRESS E VAN LEEUWEN, 2001, p. 59). Esses diferentes
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processos narrativos distinguem-se através do tipo de vetor e do numero e tipo de
participantes envolvidos.

No processo de acdo em que dois participante se relacionam, um é o Ator, do
qual o vetor emana ou, ele mesmo, inteiramente ou em parte, constitui-se o proprio vetor.
O outro é a Meta, para a qual o vetor € direcionado, o que sofre a acdo do Ator. Caso a
acdo ndo se dirija a alguém ou a nada, a estrutura é ndo-transacional, uma vez que
apresenta o ator, mas ndo a meta. No caso de dois participantes, sendo um o ator e o0 outro
a meta, a estrutura é transacional. Ainda na estrutura transacional, cada participante pode
representar ora o papel de Ator ora o papel de Meta, configurando uma estrutura
bidirecional e os participantes sdo chamados de interatores (interactors).

No processo reacional, o vetor é formado por uma linha que parte do olho de um
participante chamado Reator em direcio a um Fendmeno. O Reator deve
necessariamente ser um homem ou um animal ou objeto personificado, com olhos e
expressao facial visiveis ao leitor. O Fenémeno para o qual se dirige o olhar do Reator,
pode ser formado por mais de um participante ou ser uma estrutura narrativa.

A reacgdo € considerada ndo-transacional quando o ator olha para alguém ou para
uma coisa ndo identificavel na composicdo imagética. No entanto, quando o ator olha
para um alvo identificavel ou para o leitor, trata-se de um processo reator transacional.

Os balbdes, representando as falas ou pensamentos dos personagens que
encontramos na graphic novel Fagin, também configuram um tipo de vetor, que conecta
um participante animado, chamado de dizente (para o caso de processos verbais) e de
experienciador (para os casos dos processos mentais (pensamentos)). O que é falado
dentro dos balGes compreende o enunciado e o que pensado, é o fendmeno.

Nas representacOes conceituais, 0s participantes ndo executam acfes, portanto,
ndo ocorre a presenca de vetores. As representacdes ocorrem através de um processo
classificacional, analitico ou simbdlico.

Na representacdo classificacional, o0s participantes se apresentam em grupo,
definidos por caracteristicas em comum e pertencentes a mesma classe. A simetria entre
0s participantes, os relaciona como subordinados a uma categoria maior. Nesta categoria,

0s participantes interagem uns com os outros de forma taxondmica, em que pelo menos
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um grupo de participantes atua como subordinado em relacdo a pelo menos outro
participante, o superordinado (ALMEIDA, 2008, p.16).

No conceitual analitico, participantes relacionam-se com uma estrutura que une a

parte e o todo, em que um portador representa o todo e os diferentes atributos possessivos

representam as partes. Nos processos simbolicos, por sua vez, 0s participantes sdo

representados pelo que significam ou sdo.

1.2.2. O significado interativo na Gramética Visual

Estratégias de distanciamento e aproximacdo do produtor do texto em rela¢do ao

leitor sdo estabelecidas na funcao interativa, atraves de quatro recursos: contato, distancia

social, perspectiva e modalidade.

Contato: a imagem exige uma resposta do observador quando o vetor se
forma ou ndo entre as linhas do olho do participante e do leitor interativo.
Se o participante olha diretamente para o observador ocorre uma demanda.
Quando o participante sorri estabelece uma relacdo de afinidade social, se
olha sedutoramente quer ser desejado, ao apontar revela uma atitude
imperativa, e, em contrapartida, um gesto defensivo revela que deseja que
0 observador mantenha-se afastado. Quando, no entanto, o participante
ndo olha diretamente para o observador ocorre uma oferta e ndo uma
demanda. Neste caso, o participante da imagem é oferecido ao observador
como elemento de informacdo ou objeto de contemplacdo, de forma
impessoal.

Distancia social: essa relacao se estabelece a partir do enquadramento dos
participantes. Kress e van Leeuwen trabalham com trés enquadramentos: o
plano fechado (close shot) enquadra da cabega e os ombros e representa
intimidade, permite a visualizacdo das emogdes. O plano médio (medium
shot) que enquadra da cabeca aos joelhos distancia um pouco mais o
participante do leitor e o plano aberto (long shot) representa o participante

como estranho em relacdo ao leitor.
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e Perspectiva: esta categoria diz respeito ao angulo, o ponto de vista,
atraves dos quais os participantes sao mostrados. O angulo frontal, obliquo
e vertical sdo as trés angulacbes basicas que revelam o grau de
envolvimento dos participantes em relacdo ao observador. O angulo
frontal sugere envolvimento, o participante é parte do mundo do
observador e a relacdo de poder € igualitaria. No angulo obliquo, o
participante é apresentado de perfil, estabelendo uma sensacdo de
alheamento, deixando implicito que o que vemos ndo pertence ao nNOsso
mundo ( KRESS e VAN LEEUWEN, 2008 apud ALMEIDA, 2008, p. 4).
No angulo vertical, com a camara alta que capta o objeto de cima para
baixo, o produtor da imagem e o participante interativo exercem poder
sobre o objeto. Na cdmera baixa ocorre o contrario, objeto ou participante
representado passam a deter o poder. Ja a cdmara no nivel do olhar do
produtor e do leitor, a relacdo estabelecida é de igualdade.

e Modalidade: esse conceito ajusta o nivel de realidade que a imagem
representa, indo do mais proximo do real, da objetividade, ao irreal. A
utilizacdo da cor, a contextualizacdo, a iluminacdo e o brilho sdo
mecanismos que permitem modalizar imagens. Modalidade tem a ver com

valor de verdade.

1.2.3 O significado composicional na Gramatica Visual

Por composicdo, Kress e van Leeuwen (1996) entendem a relagdo entre os
significados representativos e interativos das imagens através de trés sistemas inter-

relacionados:

* Valor informativo: a localizagdo de elementos na pagina (esquerda e direita,
superior e inferior, centro e margem); De acordo com a teoria de Kress e van
Leeuwen (1996), o posicionamento de um elemento no eixo horizontal ou

vertical de um layout multimodal pode dar pistas claras ao leitor, em relacao
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ao seu valor informativo. No entanto, o valor informativo da posicdo de cada
elemento pode variar entre as diferentes culturas. Culturas que tenham
direcionamentos de leitura diferentes podem atribuir valores diferentes as
mesmas posic¢des de um elemento, num mesmo texto multimodal. Nas culturas
ocidentais (como a brasileira), em que se 1é da esquerda para a direita e de
cima para baixo, os valores informativos, sugeridos pelos autores, seriam 0s

aparecem na parte inferior da pégina.

» Saliéncia: a capacidade dos elementos atrairem a atencdo do observador em
niveis variados, através do posicionamento da imagem (frente ou fundo,
tamanho, contraste de cor etc). Kress e van Leeuwen chamam atenc¢do para 0s
aspectos de saliéncia das imagens. A composicdo de uma pagina ou layout
envolve varios graus de saliéncia, que cria uma hierarquia de importancia
entre os elementos, selecionando, alguns como o0s mais importantes, como 0s
que merecem mais atencao do que os outros (1996, p.212) por parte do leitor.
Os efeitos de saliéncia de uma composi¢do resultam de uma complexa
interacdo entre varios fatores, que incluem: o tamanho do elemento, o seu foco,
0 contraste de cores e de tonalidades, o posicionamento no campo visual, a

perspectiva, entre outros.

* Enquadramento: a presenca ou ndo de moldura pode conectar ou
desconectar o0s elementos da imagem. Esses principios da composi¢édo
podem ser aplicados ndo somente a elementos visuais isolados, mas
também a textos multimodais. As molduras sdo usadas para conectar ou
desconectar grupos de elementos visuais huma composicdo. A identidade de
um grupo de elementos é acentuada pela auséncia de molduras, enquanto a
individualidade e diferenciacdo desses elementos aumentam com a sua
presenca. A conexdo ou desconexdo dos elementos visuais de uma composi¢do
pode ser mostrada de modo graduado, dependendo do tipo de moldura usada.
Desta maneira, quanto mais forte a moldura de um dado elemento, mais claro

é o fato de que é uma unidade separada de informacdo (KRESS e VAN
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LEEUWEN, 1996, p.214). Do mesmo modo, quanto mais conectados o0s
elementos estdo, mais claro fica que eles sdo uma unica unidade coesa de
informacdo. O elemento de moldura pode ser acrescentado a uma composi¢ao
através de linhas de moldura, da descontinuidade de cor ou forma ou, até

mesmo, pelos espacos em branco entre os elementos.

Em outras palavras, a analise composicional do texto multimodal proposta por
Kress e van Leeuwen (1996) possibilita a analise de cada elemento visual que compde
um layout, assim como, o proprio layout como um todo (uma pagina de livro ou revista,

uma tela de computador).

Hoje ao nivel da mensagem das comunicacdes de massa, quer-nos parecer que
a mensagem linguistica esta presente em todas as imagens: como titulo, como
legenda, como matéria jornalistica, como legendas de filmes, como fumetto;
como se V& questiona-se hoje o que se chamou a civilizagdo da imagem: somos
ainda, e mais do que nunca, uma civilizagdo da escrita, porque a escrita e a
palavra sdo termos carregados de estrutura informacional. Na verdade, s6 a
presenga da mensagem linguistica € importante (BARTHES, 1990, p. 32).

1.3. Passos metodologicos

Neste estudo, elegeu-se a metodologia qualitativa para analise dos dados e a
perspectiva tedrica da Andlise de Discurso Critica, combinada com 0s novos estudos
sobre a Teoria da Multimodalidade, uma vez que essas teorias enfatizam as praticas
sociais, as relagdes de poder e a ideologia, na constituicdo da linguagem verbal e de
outras semioses (cf. FAIRCLOUGH 2003; 1992; VAN LEEUWEN 2005; KRESS &
VAN LEEUWEN 1996, 2001).

Através da pesquisa qualitativa podemos identificar estruturas de poder
naturalizadas em um contexto sécio-histérico definido. No que diz respeito a pesquisa
qualitativa em Linguistica, tem-se utilizado a Andlise do Discurso Critica como
perspectiva tedrico-metodoldgica potencialmente emancipatoria, uma vez que, por meio
dela, a pesquisa linguistica pode identificar injusticas sociais, estigmas e preconceitos,

naturalizados através da Linguagem. Nesse sentido, o aparato tedrico metodologico da
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ADC ¢é compativel com a perspectiva tedrico-metodoldgica da Teoria da
Multimodalidade. Ambas as perspectivas nasceram da chamada Linguistica Critica, que
se preocupa com o papel social dos estudos da linguagem e, por isso, essas teorias
estudam a constituicdo dos sentidos através de categorias de analise linguistica capazes
de focar representacdes de mundo, relagcdes sociais, identidades, ideologias ligadas a um
meio social.

O corpus da pesquisa foi composto pela obra, em quadrinhos, Fagin, o judeu de
Will Eisner (2005) e pelo texto que lIhe deu origem, o romance Oliver Twist de Charles
Dickens (1838/2003). A selecdo do objeto de analise foi feita a partir da consideracéo de
que os textos sdo constitutivamente multimodais. Portanto, foram selecionados textos
dentro da modalidade verbal, textos dentro das modalidades visual e textos que trazem as
duas constituicdes. O que guiou a selecdo de trechos do romance e das cenas dos
quadrinhos analisados foi a categoria da intertextualidade. Por isso, utilizamos também a
taxonomia para essa categoria utilizada por Genette em seus estudos literarios.

Desse modo, como essa pesquisa pretendeu resultar em um estudo das relacGes de
intertextualidade nos quadrinhos Fagin, o judeu de Will Eisner como desconstrucdo do
estereotipo do judeu em Oliver Twist de Charles Dickens e instauracdo de um Discurso
da Reparacdo de um problema social crescente: o preconceito étnico, religioso e cultural,
utilizamos como aparato teérico metodoldgico a ADC (Analise de Discurso Critica)
proposta por Fairclough (1999), além de Chouliaraki e Fairclough (1999) e Fairclough
(2003), combinada com a proposta analitica da semiotica social, construida a partir das
teorias da multimodalidade.

Para isso promovemos uma adaptacdo metodoldgica da proposta de Chouliaraki e
Fairclough (1999), que propdem cinco etapas para analise: 1. A delimitacdo de um
problema; 2. Os obstaculos a serem enfrentados; 3. A funcdo do problema na prética; 4.
Os possiveis modos de ultrapassar os obstaculos; e 5. A reflexd@o sobre a anélise.

A partir de um quadro apresentado por Resende e Ramalho (2006, p. 37),
mostrando o enquadre metodologico de Chouliaraki e Fairclough (1999), fizemos uma
modificacdo de acordo com o proposto por Fairclough (2003) e por Kress e van Leeuwen

(2001), substituindo a analise estrutural e andlise interacional pela analise dos
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significados da Gramatica Visual (2001): representacional, interacional e composicional

para a analise de discurso.

Etapas do enquadre metodologico para ADC baseado em Resende e Ramalho (2006:37) e modificado

nesta dissertacéo

ETAPAS DO ENQUADRE METODOLOGICO PARA ADC
1) Um problema (atividade, reflexividade)
(a) analise da conjuntura

(b) andlise da pratica particular (i) praticas relevantes

2) Obstaculos para serem (ii) relagdes do discurso com
superados (i) significado representacional
(c) analise de discurso (ii) significado interacionall

(iii) significado composicional

3) funcdo do problema na pratica
4) Possiveis maneiras de superar os obstaculos
5) Reflexao sobre a analise

Utilizamos também esse enquadre metodoldgico de Chouliaraki e Fairclough,
modificado pelo acréscimo das categorias propostas por Kress e van Leeuwen (1996)
para estruturar essa dissertacao: uma vez que, dado o carater critico da teoria, toda analise
em ADC parte da percepcdo de um problema que, em geral, baseia-se em relagdes de
poder, na distribuicdo assimétrica de recursos em préaticas sociais, na naturalizacdo de
discursos particulares como sendo universais. Por isso, realizamos, no segundo capitulo,
que trata do discurso antissemita, logo apos revisao teorica, a apresentacdo do problema
social crescente de que trata essa dissertacdo: o preconceito étnico, religioso e cultural.
Nesse capitulo, apresentamos também o segundo passo sugerido, dentro desse método,
que é a identificacdo de obstaculos para que o problema seja superado e a analise da
conjuntura historica, em que se constitui o discurso racista constitutivo do
antissemitismo.

Com relagcdo aos outros passos, realizamos a andlise da prética particular, com
énfase nos momentos da pratica em foco no discurso, para as relacdes entre o discurso e
0s outros momentos, no terceiro capitulo, em que trabalhamos a pratica discursiva da
literatura através do estudo dos géneros Romance e Arte Sequencial, bem como, a vida e
obra de Charles Dickens e Will Eisner. E no quarto capitulo, realizamos a analise do
discurso, orientada pela categoria intertextualidade (que apresentaremos na proxima
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secdo), em que realizamos a investigacdo da recorréncia a géneros, vozes e discursos
articulados e a analise linguistica e semidtica de recursos utilizados nos textos e sua
relacdo com a pratica social.

Por fim, como toda pesquisa em Andlise de Discurso Critica deve conter uma
reflexdo sobre a analise, ou seja, toda pesquisa critica deve ser reflexiva, realizaremos
uma reflexdo sobre a analise, na conclusao da dissertacao.

Esperemos, desse modo, poder mostrar que as teorias e as metodologias criticas
da ADC e da Semidtica Social tornam-se complementares quando pensamos em uma
pesquisa reflexiva, uma vez que ambas apresentam etapas de observacdo e consideracéo a

respeito do papel social desempenhado pelo pesquisador nas ciéncias da linguagem.

1. 4. A intertextualidade como categoria teorico-analitica de Fagin, o

judeu

Intertextualidade é uma caracteristica do sentido acional apontada por Fairclough
(2003). Bakhtin enfatizou a dialogicidade da linguagem, afirmando que os textos sé&o
dialogicos porque participam de uma cadeia dialdgica, respondendo a outros textos e
antecipando respostas. O discurso € internamente dialdgico, visto que é polifénico,
articula diversas vozes. Na década de 60, a critica literaria francesa Julia Kristeva
introduz o conceito de intertextualidade, em sentido amplo, com base no dialogismo
bakhtiniano.  Kristeva concebe cada texto como constituindo um intertexto, numa
sucessdo de textos ja escritos ou que ainda serdo escritos (cf. Koch, 2007, p.9).

Para Fairclough (2001), a intertextualidade cobre uma gama diversa de
possibilidades, partindo, inclusive, da verificacdo de quais vozes foram incluidas ou
excluidas, se o relato é fiel, quais as fronteiras entre o texto relatado e o texto que relata.
Fairclough enumera, ainda, formas de conversdo de um discurso direto em um discurso
indireto, demarcando o limite entre as vozes.

No que diz respeito aos estudos sobre intertextualidade, um dos mais relevantes
estudos € o de Gerard Genette (1982), que considera a intertextualidade como um dos

elementos definidores da instituicdo literaria. O objeto do texto literario nao seria entéo
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os textos em sua singularidade, mas tudo aquilo que situa o texto no contexto de sua
relacdo explicita ou implicita com outros textos.

Em Palimpsestes, Genette (idem) trata os didlogos entre textos como relagdes de
transtextualidade (transcendéncia textual). A transtextualidade caracterizada por tudo que
relaciona um texto a outros, incluindo qualquer relacdo que ultrapasse a unidade textual
de analise. Genette subclassifica as transtextualidades em cinco tipos de relagdes:
intertextualidade restrita, paratextualidade, arquitextualidade, metatextualidade,
hipertextualidade. A transtextualidade por intertextualidade restrita compreende as
relacbes de copresenca entre textos, identificada pela presenca efetiva de um texto em
outro. Cabe, neste modelo, as citagdes com aspas, podendo também aparecer em negrito
ou itdlico. Para Genette (idem) estas citagdes explicitam a presenca de outras vozes no
texto, instruindo o coenunciador a identificar alteridades’ bastante demarcadas. Koch,
Bentes e Cavalcante (2007) ressaltam que quando a fonte da citacdo, da enunciagdo é
declaradamente imputada a seu autor, estamos diante de uma intertextualidade explicita.

As citagdes exercem diferentes fungdes discursivas, segundo Piégay-Gros (apud
KOCH, BENTES E CAVALCANTE, 2007, p.120), tais como autoridade e
ornamentacao. No sentido de imprimir autoridade, a citacdo pode autenticar ou reforcar a
verdade de um discurso. Numa obra literaria, uma citacdo pode enriquecer significados,
expondo as inten¢des das personagens através de recursos estilisticos.

A intertextualidade restrita de Genette também engloba a intertextextualidade
implicita, fazendo alusdo a vozes culturalmente partilnadas. A fonte, neste caso, ndo €
explicitada, visto que reporta-se a um enunciador genérico. Koch, Bentes e Cavalcante
(2007) usam o tipo de autoria como critério classificatério de intertextualidade:
intertexto alheio, intertexto proprio e enunciador genérico.

Na categorizacdo intertexto alheio, as coincidéncias de textos se constroem pela
insercédo, no texto, da voz de um outro locutor, seja ele nomeado ou ndo. Segundo fulano
e de acordo com cicrano sdo expressdes prototipicas da presenca de autoria alheia. No
intertexto proprio, as coincidéncias ou intersecdes sdo elaboradas pela retomada de

segmentos de textos do proprio autor. Nos textos académicos, a autotextualidade é

7 Dessa forma eu apenas existo a partir do outro, da visdo do outro, o que me permite também compreender o mundo a partir de um olhar diferenciado, partindo tanto

do diferente quanto de mim mesmo, sensibilizado que estou pela experiéncia do contato.
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bastante presente, uma vez que 0 autor usa seus trabalhos anteriores como referéncia. Na
enunciacdo genérica, 0 segmento do texto alheio € introduzido de forma que néo
podemos identificar a sua autoria, pois sendo parte de um repertério de uma comunidade,
ndo pode ser atribuido a um enunciador especifico. Provérbios, ditos populares e clichés
sdo exemplos desse tipo de intertextualidade que serve para reforcar um ponto de vista e
para subverter o conteddo socialmente convencionado (cf. KOCH, BENTES E
CAVALCANTE, 2007, p. 121).

Retomando a intertextualidade restrita, modelo classificatorio de Genette, no que
tange as relagcdes de copresenca, o autor inclui além da citacdo, a aluséo e o plagio. Na
alusdo, o enunciado supde a percepcao de uma relacao de copresenca so reconhecida para
guem tem conhecimento do texto-fonte. Plagio por sua vez é o empréstimo nao
declarado, mas ainda assim literal (GENETTE, 1982). O plagio é uma apropriacéo
indébita de um texto alheio, que desrespeita a propriedade intelectual, uma vez que nao
credita ao outro a sua autoria, mas ao contrario, a toma para si, diferenciando-se,
portanto, da citagao.

Paratextualidade é o segundo tipo de transtextualidade e configura-se para
Genette, o conjunto de relagbes que o texto estabelece com os segmentos do texto que
compdem uma obra literaria, englobando titulo, subtitulo, prefacio, posfacio, notas
marginais, finais de rodapé, epigrafes e ilustracfes. Koch, Bentes e Cavalcante (2007)
salientam que o paratexto é um dos lugares privilegiados da dimensdo pragmatica da
obra, porque revela tentativas de acéo sobre o leitor.

A arquitextualidade se define como a filiagdo de um texto a outras categorias,
como tipo de discurso, modo de enunciagéo, género, em que o texto se inclui tornando-se
unico. Trata-se para Genette de uma relacdo muda, a mais abstrata e a mais implicita,
que, no maximo, deixa indicacbes paratextuais, nos titulos ou subtitulos da obra.
Documentos como Declaragdo, Requerimento, Oficio Circular ou géneros literarios como
Soneto do Amigo, de Vinicius de Moraes e Poema da Purificacdo, de Drummond séo
exemplos de arquitextualidade. Esse tipo de transtextualidade exige do coenunciador uma
metacompeténcia para fazer tal reconhecimento, principalmente, quando o texto néo

informa o tipo de género ou de discurso a que pertence.
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A metatextualidade compreende uma critica, uma relacdo de comentario. Esse
tipo de transtextualidade une um texto-fonte a outro que dele trata. A critica dirigida ao
texto-fonte por vezes aparece sob a forma de uma alus&o.

A hipertextualidade, quinto tipo de transtextualidade proposto por Genette,
texpressa uma relacdo de derivacdo. No modelo de Koch, Bentes e Cavalcante (2007),
um texto € derivado de um outro texto - que Ihe é anterior - por transformacéo simples,
direta, ou, de forma indireta, por imitagdo. Hipertextualidade abriga todas as situagdes em
que um texto-fonte sofre transformacBes (que podem se dar em diferentes niveis) de
modo a derivar de um outro texto.

Koch (2007) ressalta que a parddia elabora-se a partir da retomada de um texto,
que é trabalhado para obter diferentes formas e propdsitos em relagdo ao texto-fonte. As
fungdes discursivas dessa reelaboracdo podem ser humoristicas, criticas ou poéticas.

Fairclough (2003, p. 38), por sua vez, mostra que a intertextualidade constitui
uma questdo de recontextualizacdo, um movimento de um contexto para outro,
englobando transformacdes especificas, em consequéncia de como o material é
realocado, recontextualizado, configurando-se dentro de um novo contexto. Ele diz que
para qualquer texto particular, ha um conjunto de outros textos e um conjunto de outras
vozes potencialmente relevantes incorporadas no texto. Quando um texto estad
intertextualmente incorporado a outro, ele pode ou ndo ser atribuido. Quando
intertextualidade € atribuida, pode ser especialmente atribuida a um grupo particular de
pessoas, ou nao-especialmente atribuida.

No que diz respeito ao discurso relatado, dois textos, ou seja, duas vozes
diferentes sdo trazidas para o didlogo, apresentando potencialmente, duas perspectivas,
objetivos e interesses diferentes. Para Fairclough (2003, p.37), hd sempre uma

possibilidade de haver uma tensdo entre o evento relatado e o texto original:

Um contraste importante no relato é entre relatos que séo relativamente “fiéis’
ao que é relatado, citando-o, alegando reproduzir o que foi realmente dito ou
escrito, e aqueles que ndo sdo. Ou, em outras palavras, relatos que mantenham,
relativamente, uma forte e clara fronteira entre a fala, escrita ou pensamento
relatado e o texto no qual eles sdo relatados, e aqueles que ndo. Esta é a
diferenca entre relato “‘direto’ e “indireto” (FAIRCLOUGH, 2003, p.37).
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Desse modo, Fairclough apresenta quatro formas de relato: o relato direto (citacdo
com oracéo de relato), o relato indireto, uma espécie de resumo sem as marcas de citacao,
nem oracdo de relato, com mudangas no emprego do tempo verbal e déixis do relato
direto. O relato indireto livre é um intermediario direto e indireto, que apresenta algumas
mudancas de tempo e déixis tipicas do discurso indireto, mas sem a oracao de relato, o
que o torna mais significativo em lingua literaria e o relato narrativo de ato de fala, que
relata um tipo de ato de fala sem relatar seu contetdo.

Para essa andlise, a concepcdo de discurso da ADC inclui também outras formas
de semiose, por exemplo, linguagem corporal ou imagens visuais. Dai a compatibilidade
dos dois arcaboucos teoricos, ADC e Teoria da Multimodalidade utlizados em minha
andlise. O interesse da ADC sdo as trocas que se sucedem na vida social contemporénea:
como figuras discursivas dentro dos processos de mudancgas, e com mudancas na relagcéo
entre discurso e mais amplamente semioses.

Neste sentido, a linguistica critica, movimento precursor da ADC, preocupava-se
com a importancia de se considerar o ndo-verbal na anélise linguistica e social. Sobre a
interconexdo de signos nos estudos criticos das subjetividades dos atores sociais,
Nogueira (2006, p.) cita o trabalho Baby’s First Toys and the Discursive Constructions of
Babyhood (Caldas-Coulthard e Leeuwen, 2001). Neste artigo, os autores exploram o
verbal e o visual para investigar as possibilidades e limitagdes dos brinquedos e outros
objetos para a pequena crianca criar um especifico microcosmo cultural. Nesse
microcosmo as criancas exploram e desenvolvem suas habilidades motoras, e tornam-se
tipos especificos de atores sécio-culturais, com tipos especificos de subjetividades
(CALDAS-COULTHARD E LEEUWEN, 2001:157).

Nogueira (idem) afirma que a ilustragdo desse trabalho, em que o verbal e o visual
séo analisados juntos, incluindo relagdo ambiente - ator social e relacfes de corporalidade
junto a textos narrativos, vem mostrar as possibilidades de aplicar uma perspectiva
multimodal nos estudos da linguagem e a urgéncia de usar tal perspectiva nos estudos
sobre identidade.

A autora mostra ainda que essa € uma das importantes questdes que tem sido
enfrentadas pela linguistica critica na aplicacao tedrico-metodoldgica de suas pesquisas e

que foi reivindicada no alerta de Kress de que o projeto critico da linguagem deve
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perseguir seus objetivos de interpretacdo, comprometida com a transformacdo social,
atraves do reconhecimento da necessidade de sua propria reconstituicdo como uma
completa teoria da comunicacdo, do social e da semiotica (KRESS,1996, p. 19).

Portanto, ADC, conforme a abordagem de Fairclough (2003) constréi um
instrumental de analise compativel com a semidtica social, que € apropriada para anélise
da graphic novel Fagin,o judeu, que consideramos uma traducdo intersemiotica, que se
enquadra na nocdo de hipertexto de Genette. Para Stam (2005), tendo como base a nogéo
de adaptacdo como hipertexto de Gerard Genette, fala das traducBes cinematograficas
como hipertextos derivados de hipotextos pré-existentes que foram transformados por
meio de operacGes de ampliacdo, atualizacdo, recontextualizacdo, reducdo e selecéo,
numa relacdo em que a adaptacdo é automaticamente diferente do original devido a
mudanca de meio (STAM, 2000, p. 55).

Fagin, o judeu é uma traducéo intersemiotica de Oliver Twist de Charles Dickens,
pois Oliver Twist € um romance que serve de texto-fonte para a graphic novel de Will
Eisner.

Nesse sentido, como vimos, na hipertextualidade, quinto tipo de transtextualidade
proposto por Genette, que apresenta uma relacdo de derivacdo, um texto é derivado de
um outro texto - que lhe é anterior -, por transformacéo simples, direta, ou, de forma
indireta, por imitacdo. Fagin, o judeu de Will Eisner é exemplo de hipertextualidade,
visto que deriva de Oliver Twist de Charles Dickens. Oliver Twist é, portanto, o hipotexto
(texto-fonte) do qual Fagin (hipertexto) deriva. Para Genette (1982), hipertextualidade
abriga todas as situacfes em que um texto-fonte sofre transformacdes (que podem se dar
em diferentes niveis) de modo a derivar um outro texto.

Desse modo, com base nesse modelo de Genette, pode-se afirmar que Fagin, o
judeu é uma parddia de Oliver Twist, uma vez que repete seu conteudo para Ihe emprestar
um novo sentido, alterando inclusive o género a que pertence, modificando assim sua
arquitextualidade. Oliver Twist € um romance que serve de texto-fonte para a graphic
novel Fagin, o judeu.

Quando Eisner afirma em Fagin Aguenta ai, Sr. Dickens, enquanto o velho Fagin

conta como tudo realmente aconteceu! (2003, p.5), ndo apenas anuncia que sua graphic
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novel é um hipotexto, como sinaliza as transformac@es significativas que ela trara, tais

como mudanca de prop6sito comunicativo, de tom e de propositos estilisticos.

[} nm '
Sou

FAGIN,

O JUDEU DE
OLIVER TWIST
ESTA £ A MINHA HISTORIA

QUE FOIIGNORADA §

NEGLIGENCLAIG N LIVRO
DE CHARLES DICKENS

Figura 02

No caso de Fagin, a funcdo discursiva é critica uma vez que Eisner afirma que vai
contar ao leitor aspectos relevantes da personagem, que Dickens esqueceu ou achou
conveniente omitir. Nesse caso, outro categoria da intertextualidade, a paratextualidade
manifesta-se em Fagin, o judeu, sobretudo, através das ilustracfes e revela uma forma de
acdo do autor sobre o leitor, como veremos no capitulo quarto que traz as analises das
imagens. Eisner retira do texto de Dickens um personagem, constréi para ele uma
trajetoria similar a do protagonista de Dickens, Oliver Twist.

Piégay-Gros (apud KOCH, 2007) acredita que quanto mais proxima estiver a
parodia do texto-fonte mais reconhecimento ela terd. No entanto, o texto de Dickens se
torna o Outro do qual Eisner quer se distanciar.
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SEGUNDO CAPITULO

O DISCURSO ANTISSEMITA

O objetivo principal desta pesquisa é refletir sobre o discurso de desconstrucdo do
estereotipo como um Discurso da Reparacdo em face ao racismo étnico, historicamente
direcionado ao povo judeu. Para entender o Discurso da Reparacdo foi preciso antes
identificar os sentidos construidos que contribuiram para sustentar relacdes de poder e
exclusdo social. Este capitulo cumpre a funcdo de apresentar o problema social que
motivou essa analise critico-discursiva dos significados verbais e ndo-verbais construidos
no texto Fagin, o judeu de Will Eisner, e, no texto que lhe deu origem, Oliver Twist de
Charles Dickens: o antissemitismo.

Embora o termo antissemitismo tenha surgido na Alemanha em 1879, em um
livro escrito por Wilhelm Marr, o discurso antissemita € muito antigo. Os judeus foram
acusados pelos cristdos inicialmente de deicidio, pela morte de Jesus. Quando a acusagao
caiu em desuso, foi substituida por outra, a de que os judeus sabiam que Jesus era 0
Messias, mas negaram-se a reconhecé-lo. Na Inquisicdo, 0s judeus que se negaram a
abandonar sua religido foram presos, torturados e, muitos, mortos. O simples ato de
tomar banho aos sabados era considerado ‘judaismo’, merecendo 0s castigos da
Inquisicao.

Além de Charles Dickens, o escritor russo Nicolai Gogol retratou o judeu como
um ser mesquinho e repelente, mostrando como o antissemitismo estava difundido na

sociedade européia mesmo antes do nazismo.

CHAMADA ABREVIADA DE 1942

Os judeus desesperados — seus espiritos no meu colo, ao nos sentarmos no
telhado, junto as chaminés fumegantes. 2. Os soldados russos - que sO
carregam pequenas quantidades de munigéo, contando com os tombados para
arranjar o resto. 3. Os corpos encharcados de um litoral francés — encalhados
Nos seixos e na areia.

Eu poderia prosseguir, mas resolvi que, por ora, esses trés exemplos bastam.
Trés, que mais ndo seja, deixardo em sua boca o gosto de cinza que definiu
minha existéncia durante aquele ano. Muitos seres humanos. Muitas cores. Sao
disparadores dentro de mim. Torturam minha meméria.Vejo-0s em suas pilhas
altas, todos trepados uns por cima dos outros. O ar parece feito de plastico, um
horizonte como cola poente. Existem céus fabricados pelas pessoas, perfurados
e vazantes, e ha nuvens macias, cor de carvdo, que pulsam como coragdes
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negros. E depois. Vem a morte. Abrindo caminho por aquilo tudo. Na
superficie, imperturbavel, resoluta. Por baixo, abatida, desatada, desfeita
(ZUSAK, 2006, p. 272).

Este é o relato da Morte, personagem narrador do livro A menina que roubava
livros, de Markus Zusak (2006). Um terror que ndo tem fim na memoria da humanidade,
um terror que atende pelo nome de nazismo e que tem na figura de Hitler o responsavel
pelo maior assassinato da histdria. Lembrar o terror nazista € uma estratégia usada por
muitos autores para evitar que este terror se repita. Um terror cuja base era o
antissemitismo. E é este 6dio ou aversdo aos judeus, sua religido e seus costumes que
Will Eisner busca reparar em Fagin, o judeu.

Filésofos como Hegel também contribuiram para a ideia de que os judeus eram
responsaveis pelos males da Alemanha. Outro pensador, Joseph Arthur de Gobineau
teorizou que o0s judeus seriam inferiores aos arianos, moral e fisicamente. Esse
pensamento seria a base da ideologia nazista, uma ideologia centrada no édio a uma raga.

No livro Minha luta, Hitler afirma:

O judeu, este nunca foi nbmade e sim um parasita, incorporado ao organismo
de outros povos. Sua mudanca de domicilio, uma vez por outra, ndo
corresponde as suas intencdes, sendo resultado da expulsdo sofrida por ele (...)
O fato de ele se espalhar pelo mundo é um fendémeno préprio a todo parasita
(...) o povo que o hospeda vai se exterminando (HITLER, 1983, p. 178).

Para Hitler, o judeu vivia de parasitar outros povos até extermina-los
completamente. O livro analisa a acdo do judeu. Este, chega em uma comunidade com
poucas mercadorias. Logo comeca a emprestar dinheiro a juros altos, depois monopoliza
0 comércio. Logo esta rico. Mas em nenhum momento vai trabalhar a terra ou produzir
algo que seja benéfico para a sociedade (HITLER, 1983, p. 178).

Esta analise de Hitler ndo apresenta o fato de que durante séculos a Igreja Catolica
proibiu os judeus de trabalharem a terra obrigando-os a isolarem-se em guetos. Podemos
compreender melhor a natureza do trabalho que coube aos judeus nas sociedades mundo
afora a partir da biografia Peggy Guggenheim de Anton Gill (2005), no capitulo
Guggennheims e Seligmans, titulo que refere-se a trajetoria dos avdés de Peggy
Guggenheim, que sairam da Europa para escapar das restricdes financeiras e profissionais

impostas aos judeus no Velho Mundo. As comunidades judaicas da Europa tinham
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séculos de existéncia, mas, desde os tempos das Cruzadas, os judeus se descobriram
alvos de desconfianca, suspeitas e medo (p. 35). Na defensiva, essas comunidades nédo se
integravam a sociedade mais ampla, 0s paises em que viviam ndo as consideravam bem-
vindas e promulgavam leis destinadas a assegurar que sua vida fosse o mais dificil e

incomoda possivel.

A maioria dessas comunidades estava instalada em pequenos aldeamentos
rurais, no leste europeu e na RUssia, sem autorizagdo para cultivar ou possuir
terras que ndo fossem seus lares, e até mesmo essas propriedades viam-se
sujeitas a tarifas e impostos dos quais os cristdos estavam isentos. Os judeus
ndo podiam explorar minas, ter fundicbes e nem quaisquer outros
empreendimentos industriais de vultos, assim como trabalhar com profissdes
que ndo pertencessem a sua fé. Os Unicos trabalhos que Ihes restavam eram os
de alfaiate, mascate, a propriedade de pequenas lojas de varejo e fazer
empréstimos de dinheiro. A Igreja permitia que trabalhassem no mercado
financeiro porque considerava 0s judeus isentos da observancia de dois
preceitos que ironicamente, constavam do Velho Testamento. Em Exodo 22,
versiculo 24, temos: “Se emprestardes dinheiro a um compatriota, ao indigente
que estd em teu meio, ndo agirds com ele como credor que impde juros”. E, em
Deuter6nimo 23, versiculo 19: “N&o emprestes ao teu irmdo com juros, quer se
trate de empréstimo de dinheiro, quer de viveres ou de qualquer outra coisa
sobre a qual é costume exigir um juro.” De forma pragmatica, a Igreja
reconhecia a necessidade de se fazerem empréstimos de dinheiro, mas também
entendia que essa era uma atividade impopular; assim, com sagacidade
politica, concedeu aos judeus o direito de exercé-la (GILL, 2005, p 35 e 36).

Para Hitler, aliado ao poder econdmico vinha o poder politico, pois o objetivo dos
judeus era dominar o mundo. Para isso, a propaganda nazista sempre se apoiou em Os
Protocolos dos Sabios de Sido®, um documento falso, forjado na época dos Czares russos.

Dentro da perspectiva que denomino de reparagdo, Will Eisner cria O compl6, a
histdria secreta dos Protocolos dos Sabios do Sido (2005). Eisner, filho de imigrantes
judeu-americanos, cresceu durante a Grande Depressdo e viveu 0 preconceito —
incidentes dolorosos e indignidades que muitas vezes se abatiam sobre os judeus na
sociedade da época, relata Eisner no prefacio de O compld, publicado em 2005. Na
apresentacao dos Protocolos de Eisner, Umberto Eco (2005, p.vii) afirma que O aspecto

mais extraordinario dos Protocolos dos Sabios do Sido ndo é tanto a histéria de seu

8 Os Protocolos dos Sabios do Sido constituem uma falsificagdo produzida pela policia secreta russa que
culpava os judeus pelos problemas que o pais enfrentava. Sua primeira impressdo foi em 1897, de forma
privada, mas tornou-se publico 8 anos depois. Foi plagiado de um romance escrito no século 19 por
Hermann Goedsche.
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inicio, mas a da sua recepc¢do. E continua: a resposta pode ser encontrada no trabalho
de Nesta Webster, autora antissemita que passou a vida apoiando o relato do compld
judaico. Em seu livro Sociedades secretas e movimentos subversivos afirma que ““os
Protocolos podem ser falsos, mas dizem exatamente o que os judeus pensam, e devem,
portanto, ser considerados auténticos (2005, p.vii).

Para compreendermos a literatura de Eisner e sua tentativa de reparar com sua
arte sequencial, ndo as crueldades com os judeus, mas minimizar o estere6tipo negativo
do israelita no mundo € preciso deitar um olhar sobre a Literatura de Testemunho, mais
precisamente Holocaust-Literatur. Embora Fagin, o judeu ndo configure um exemplo
deste género literario, alguns conceitos que caracterizam a literatura de testemunho
explicam o impacto de Dickens na vida e obra de Eisner.

O Holocausto gerou na humanidade um trauma violento, obrigando néo s6 judeus,
mas diferentes pessoas a tentarem traduzir um pouco o terror nazista. Seligmann (2005)
afirma que a intensidade do evento (Holocausto) deixa marcas profundas nos
sobreviventes e em seus contemporaneos, que impedem um relacionamento com eles de
modo frio, sem interesse. O evento catastréfico € um evento singular porque, mais do que
qualquer fato historico, do ponto de vista das vitimas e das pessoas nele envolvidas, ele
nao se deixa reduzir em termos do discurso (p.83).

Judeus e grande numero de cristdos utilizam a palavra Shoah em substituicdo a
Holocausto, a fim de evitar o desconforto teol6gico que a palavra em seu sentido literal
encerra. Holocausto compreende em sua origem grega a pratica de higienizacdo por
incineracdo. Igualmente ofensivo para estes grupos considerar o exterminio de milhGes de
seres humanos como um sacrificio a Deus.

Na Antiguidade, holocausto refere-se a sacrificios e rituais religiosos com animais
e seres humanos em oferecimento as divindades. A partir do século XX, holocausto
impbe-se como palavra para designar grandes catastrofes e massacres. Apos a Segunda

Grande Guerra, o termo Holocausto refere-se apenas ao exterminio dos milhdes de judeus
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e demais grupos® pelo regime nazista de Adolf Hitler. Shoah significa calamidade na
lingua iidiche, dialeto proveniente do alemé&o falado por judeus ocidentais (asquenazitas).

O evento, a Shoah, aparece como o evento central da teoria do testemunho,
caracterizado pela sua radicalidade e consequente singularidade. E é essa singularidade e

unicidade da Shoah que a torna para além de toda compreenséo.

A literatura de testemunho é mais empregada no ambito anglo-saxao também,
devido ao influxo dos estudos literarios latino-americanos. No contexto da
lingua germanica, até os anos 1990 costuma-se falar mais de “Holocaust-
Literatur”, antes da introducdo do conceito Zeugnisliteratur) Literatura de
Testemunho”. Pela via tanto dos estudos da Shoah como da América Latina.
Na Alemanha, autores tém variado a énfase ao tratar dessa literatura: como
parte da teoria da memdria em Aleita Assmann (1999), ja nos trabalhos de
Sigrid Weigel ela aparece dentro de uma reflexdo sobre a teoria da
representacdo no ambito literéario e artistico e, em Harald Weirich, dentro do
seu projeto de retracar uma histéria da nocéo de esquecimento (SELIGMANN,
2005, p.86).

A nocdo de testemunha esta intrinsecamente ligada a nogé&o de sobrevivente. Uma
testemunha que sobreviveu a uma catastrofe ndo da conta da experiéncia vivida, porque
ficou traumatizada devido ao tamanho, a dimenséo da catastrofe. No caso, a testemunha
representa o elemento subjetivo e a catastrofe o elemento objetivo. Para os judeus, o
Holocauto se apresenta como uma catastrofe eterna. O préprio Eisner enquanto judeu é
um sobrevivente, superstes, um martir do Holocausto buscando reparar o mal, recontar o
tragico, ndo através de uma literatura de testemunho, mas da traducao de obras classicas a
exemplo de Fagin de Eisner, ou recontando Os protocolos dos sabios do Sido.

Osamu Tezuka fez 0 mesmo com Adolf (2005). Cada um a seu modo busca
lembrar ou relembrar a humanidade periodos da histéria em que o humano fora
esquecido, a fim de colocar o emblema da diferenga como algo que nos liberta. Lembrar
0 que ndo podemos esquecer, recuperar na memdaria a intencionalidade que provocou a
tragédia, buscar nas entrelinhas do que amamos, 0 gérmen da critica a diferenca,
compreender no que odiamos, a nossa propria limitacdo. Eisner tenta reparar 0s prejuizos

do classico de Dickens, mas também nesse caso, ha algo de intraduzivel.

° O regime hitlerista exterminou ndo apenas judeus, mas comunistas, ciganos, eslavos, deficientes motores,
deficientes mentais, prisioneiros de guerra soviéticos, homossexuais, Testemunhas de Jeovd, ativistas
politicos e outros grupos tidos como indesejaveis ao regime nazista.
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Nos termos da linguistica do século XX, diriamos que ndo pode existir em um
discurso o dominio exclusivo da funcdo referencial do mesmo modo que ndo
pode existir uma traducéo absoluta. Mais proximo de nés, Derrida tem insistido
ao longo da sua obra na intraduzibilidade de certos termos-chave da filosofia,
como ocorre nos conceitos pharmakon, Aufgabe, ou Aufhebung: eles possuem,
para Derrida, uma indécidabilité que ndo pode ser totalmente mantida na
traducdo (SELIGMANN, 2005, p. 81).

Esta intraduzibilidade, o resto, algo de intraduzivel ndo apenas no texto, na obra,
mas o intraduzivel na propria tragedia que as palavras ndo sdo capazes de capturar, de
retirar sentido do que muitas vezes, embora humano, ndo faz sentido algum. O
Holocausto coloca em cena o terror de ndo sermos capazes verdadeiramente de reparar
algo naquele que se foi, naqueles que ficaram, naqueles que temem que novamente
ocorra, naqueles alemdes que ndo conseguem igualmente despir de si a dor de ser
responsavel por algo que nao fizeram.

O evento, a testemunha, o0 testemunho, principais caracteristicas do discurso
testemunhal ndo estdo presentes em Fagin, o judeu, mas essas trés caracteristicas
nortearam, impulsionaram em Eisner a necessidade de criar historias em quadrinhos com
temas ligados a construcdo da identidade judaica e ao preconceito que os judeus ainda
enfrentam. A traducdo de Eisner em Fagin, cumpre o papel de justica historica. Embora
Eisner n&o busque com Fagin traduzir o perlaboracdo (durcharbeiten - termo freudiano)
do passado traumatico, busca reparar as consequéncias, minimizar o impacto de
determinadas obras literarias e documentos ditos legitimos sobre os sobreviventes, as
testemunhas, os judeus. Isso é o que denomino Discurso da Reparacao.

A Shoah, esse evento catastréfico, foi impulsionada pelo desrespeito as
diferencas, ao direito do outro ser verdadeiramente outro e pelo direito de uns instituidos
de poder dizimar milhdes de pessoas, despi-las da sua condicdo de pessoas porque a eles
designaram o adjetivo de judeus. E impossivel traduzir uma tragédia dessas proporgoes,
talvez por isso, a tradicdo judaica refira-se a este momento histérico como o recolhimento
de Deus. E humano atribuir ao divino o lado torpe do humano. E igualmente humano
brincar de Deus e dispor sobre a vida e a morte de milhdes, sejam eles judeus, palestinos,
iraquianos, mulheres ou negros, porque ndo € privilégio dos judeus o tragico, o trauma, o
preconceito, o estigma, mas é préprio deles, segundo Seligmann, construir sua identidade
com base nesta memoria coletiva de perseguicdes , de mortes e dos sobreviventes (p.86).
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George Steiner em Errata: revisdes de uma vida (2001), explica a angustia que

permeia sua condicao de judeu no mundo:

N&do ha nada de mais insuportavel do que lembrarem-nos constantemente,
perpetuamente, aquilo que deveriamos ser e que, evidentemente, ndo somos.
Actualmente, o socialismo utépico e 0 comunismo coersivos parecem estar em
declinio; j& quase nada resta do kibbutz espartano absoluto. Mas é ainda
possivel discernir as antigas intimagdes a perfei¢do e aniquilamento do eu, a
exigéncia de um reino de completa justica aqui e agora. Das bocas de viajantes
desprezados, de vagabundos eloquentes, incuravelmente assolados por Deus
com a memdria do passado e visfes do futuro.

Confesso que ndo encontro nenhuma explicacdo melhor para a persisténcia do
antissemitismo praticamente por todo o mundo apos o Holocausto. Esta
persisténcia é especialmente evidente nas comunidades onde quase ja nao
restam judeus para serem odiados, como na Polnia ou na Austria, ou nas
regides onde estes jamais se instalaram (os infames Protocolos de Sido sdo
best-seller no Japdo!). Nao hd nenhum diagndstico positivista, de ordem sécio-
econdmico-politica, que fornega uma explicacdo plausivel. Hitler ndo podia ser
mais claro: “O judeu inventou a consciéncia.” Podera haver perddo para tanto?
Afirmei que o prego que pagamos raia os limites do insuportvel. Que ha
razbes validas para que nos deixemos levar pela vaga de assimilagdo e
normalidade. Se podemos ainda conceber no futuro uma repeticdo ou analogia
do shoah, devera um judeu por criangas neste mundo? (STEINER, 2001, p. 78,
p.79)

O tragico, a tragédia traz consigo uma espécie de redencdo, um desfecho que
reorganiza, que devolve a ordem ao mundo. Paira na tragédia a imanéncia de uma
justica divina. (SELIGMANN, 2005, p. 92). Ao contrario da Tragédia como género
literario, o tragico que permeia os doze anos de nazismo deixou cicatrizes na lingua e na
cultura alema. Se na Tragédia cabe ao coro o papel de restituir a ordem, no nazismo,
vozes foram silenciadas. Dai a necessidade de uma politica da memdria, uma literatura de
testemunho, bem como, o que classifico como Discurso da Reparacdo, que ndo pode ser
confundido com esquecimento, uma vez que a memoria do trauma ndo € a-pagavel.

Steiner reflete:

Seré que a sobrevivéncia do Judeu valeu os seus tremendos custos? Nao seria
preferivel, para o balancete da misericérdia humana, que este se entregasse a
assimilacdo e se deixasse ir com a maré? N&o sdo apenas 0s terrores do N0sso
século, da perseguicdo hitleriano-estalinista e do assassinio em massa dos
judeus que tornam premente esta questdo. Ndo é apenas o crepusculo do
homem em Auschwitz. E o conjunto do sofrimento desde, digamos, a
destruicio de Jerusalém e do segundo Templo em 70d.C. E o interminavel
homicidio, a humilhacéo, a segregacéo que é imposta aos homens, mulheres e
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criangas judias quase todos os dias, quase todas as horas, num canto qualquer
do mundo “civilizado”. Tao desgastante como a violéncia (um sofrimento que
consome; uma longa histéria de fogo que teve o seu climax no shoah, tem sido
0 medo, a degradagdo, o miasma de desprezo, latente ou explicito, que desde
sempre manchou as vidas judias nas ruas, institui¢des e tribunais gentilicos (cf.
Shylock de joelhos). Havera crianga judia, ao longo dos séculos, que nao tenha
conhecido toda a gama de ameagas e humilhacBes, de exclusdo ou
condescendéncia, que vai desde tabefes, apedrejamentos, cuspidelas, até ao
desconforto urbano, ao contributo para a expiagdo” que a sociedade gentilica
prontamente nos oferece? Cada pai judeu é, num ou noutro momento da sua
vida e paternidade, um Abrado para um Isaac naquela inominavel caminhada
de trés dias até ao monte Moriah. Génesis 22 reside no coracéo ferido de todo
judaismo. Quando concebe um filho, um judeu sabe que pode estar a legar
aquela crianca uma heranca de terror, de um destino sadico. (STEINER, 2001,
p. 66, p. 67)

Reparar ¢ uma tarefa infinda. Os protocolos, segundo Eisner, por exemplo,
continuam a ser publicados em todo o mundo arabe e em muitos paises asiaticos. Em
junho de 2003, trabalhadores do partido do primeiro-ministro de Kuala Lumpur
distribuiram exemplares gratuitos do livro. Eisner ressalta que ao longo dos anos,
centenas de livros e competentes ensaios académicos expuseram a infamia dos
Protocolos. Esses estudos, no entanto, foram escritos em sua maioria por académicos e
feitos para ser lidos por pesquisadores ou pessoas ja convencidas da sua frauduléncia.
(2006, p. 3) A popularizacéo e acessibilidade dos quadrinhos como veiculo de literatura é
uma possibilidade de lidar de frente com essa propaganda, reafirma Eisner. E meu desejo
que, talvez, este trabalho fixe outro prego no caixao dessa fraude tenebrosa e vampiresca
(2006, p. 3).

O estereotipo do judeu presente no discurso colonial de Dickens justifica-se no
conceito de fixidez de que fala Homi Bhabha: A fixidez, como signo da diferenca
cultural/historica/racial no discurso do colonialismo, € um modo de representacdo
paradoxal: conota rigidez e ordem imutavel como também desordem, degeneracéo e
repeticdo demoniaca (1998, p.105).

Bhabha classifica o discurso colonial como aparato de poder, que se apdia no
reconhecimento e repudio de diferencas raciais/culturais/histéricas (1998, p.111). Outro
aspecto relevante, salienta Bhabha, diz respeito ao objetivo do discurso colonial que é

apresentar o colonizado como uma populacao de tipos degenerados com base na origem
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racial, argumento que fundamenta o discurso de Hitler e a construcdo da personagem
Fagin de Charles Dickens.

Hannah Arendt, fildsofa e jornalista judia, a quem coube o relato do julgamento
de Eichmann na Casa da Justica de Jerusalém, em 1961, publicado com o titulo de
Eichmann em Jerusalém - Um relato sobre a banalizacdo do mal (1999). Eichmann,
capturado em Buenos Aires pelo comando israelita, estava no banco dos réus nao pelo
sofrimento dos judeus, mas pelos seus feitos, enquanto arquiteto da Solucdo Final que
buscava exterminar todos os judeus da face da terra e que, em seu propdsito, matou algo
em torno de 4 milhGes e meio e 6 milhdes de judeus.

Para Arendt, estar no julgamento como correspondente do The New Yorker
permitiu que ela, esquivando-se & paixao reinante, pudesse ver Eichmann em toda a sua
mediocridade: um arrivista de pouca inteligéncia, uma nulidade pronta a obedecer a
qualquer voz imperativa, um funcionario incapaz de discriminacdo moral —em suma, um
homem sem competéncia préopria, em quem os clichés e eufemismos burocraticos faziam
as vezes de carater (1999, p.83).

A platéia era composta de sobreviventes, de gente de meia-idade ou mais velha,
de imigrantes da Europa que, como Hannah, sabiam de cor tudo que havia para saber, que
nédo estavam ali para aprender licdo nenhuma e que, inquestionavelmente, ndo precisavam
daquele julgamento para tirar suas proprias conclusGes. Testemunha apds testemunha,
horror apés horror, ali ficavam eles, sentados, ouvindo, em publico, histérias que
dificilmente suportariam na privacidade, quando teriam que olhar de frente o
interlocutor (ARENDT, 1999, p.19). E quanto mais a calamidade do povo judeu nesta
geracao se desdobrava diante deles e mais grandiosa se tornava a retorica do sr. Hausner,
mais pélida e fantasmagorica ficava a figura na cabine de vidro, e nenhum dedo apontado
para ele indicando que ali esta 0 monstro responsavel por tudo isto conseguia sacudi-lo
de volta a vida (1999, p.19).

A medida em que a humanidade tomava conhecimento das atrocidades cometidas
contra os judeus durante a segunda Guerra Mundial o discurso antissemita tomou uma via
inesperada. Arendt credita que o antissemitismo fora desacreditado, gracas a Hitler,
talvez para sempre e sem davida por um bom tempo, e isso ndo ocorrera porque 0S

judeus tinham ficado mais populares de repente, mas porque, nas palavras do préprio Sr.
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Ben-Gurion, a maioria das pessoas tinha entendido que em nossos dias o antissemitismo
SO pode levar a camara de gas e a fabrica de sab&o (1999, p. 21).
O julgamento de Eichmann colocou no banco dos réus nao apenas o regime

nazista, mas o antissemitismo ao longo da historia.

Desde que a totalidade da sociedade respeitavel sucumbiu a Hitler de uma
forma ou de outra, as maximas orais que determinam o comportamento social e
os mandamentos religiosos — “Ndo mataras!”- que guiam a consciéncia
virtualmente desapareceram. Os poucos ainda capazes de distinguir certo e
errado guiavam-se apenas por seus proprios juizos, e com toda liberdade; ndo
havia regras as quais se conformar, as quais se pudessem conformar 0s casos
particulares com que se defrontavam. Tinham de decidir sobre cada caso
quando ele surgia, porque ndo existiam regras para o inaudito (ARENDT,
1999, P. 318).

Hitler, o Holocausto, a Shoah, no entanto, sdo emblemas de algo ainda maior,
como explica Steiner (2001):
Muito antes do Holocausto, surtos de genocidio (0s massacres medievais nas
terras do Reno, a perseguicdo dos judeus que recusavam converter-se pela
Inquisicdo, os progomes no Leste) procuraram erradicar o judeu. E isto ndo se
tera devido, em Ultima analise, a qualquer razdo religiosa, politica, econémica
ou social — embora estas questdes tivessem também algum peso. O objectivo,
honestamente enunciado pelo nazismo, era ontolégico. Era a erradicacdo da
existéncia judaica desta terra. Era preciso assassinar 0s que ainda estavam por
nascer. A culpa indiscutivel dos judeus era sua existéncia. Ao conceber um
filho, um pai judeu, seja na Rlssia, na Europa, nas ruas de Hebron ou junto a
uma sinagoga de Paris, torna a crianca culpada. Aos olhos dos que os odeiam, a
existéncia dos judeus tem sido o pecado original (2001, p. 67).
Ainda em seu relato sobre a banalidade do mal, Arendt (1999) coloca em questéo
a culpa e responsabilidade no Estado burocratico moderno e em que medida a tragédia do
Holocausto deve servir para reformar o conceito de soberania e as relagdes entre os
Estados. N&o nos cabe responder essas questdes, mas compreender a conjuntura histérica
que permeia a obra de Eisner € fundamental para apreensdo de sua literatura. Afinal, o
estere6tipo do judeu torna-o alvo permanente. Reparar é importante porque sempre que
um grupo de pessoas é ensinado a odiar outro grupo, inventa-se uma mentira para
insuflar o ddio e justificar um compld. E facil encontrar o alvo, porque o inimigo é

sempre o outro (EISNER, 2006 p.5, p.6).
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PARTE 2

DISCURSO E REPARACAO
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TERCEIRO CAPITULO

SENTIDO ACIONAL - O SIGNIFICADO COMO GENERO

Neste capitulo, estudamos o género romance e a escola realista para
compreendermos o livro Oliver Twist e as caracteristicas da arte sequencial, género a que
pertence Fagin, o judeu e que tem Will Eisner como autor da obra e criador do proprio
género.

Na proposta de andlise de discurso de Fairclough, os trés tipos de significados sdo
realizados através de tracos linguisticos dos textos e da conex&o entre o evento social e
praticas sociais, verificando-se quais géneros, discursos e estilos séo utilizados e como
séo articulados nos textos. Géneros, discursos e estilos ligam as relag6es internas do texto
as suas relagOes externas.

Percorrer o significado acional através dos géneros textuais ou discursivos,
permite compreender de que modo 0s textos se manifestam como modos de interacdo em
eventos sociais. Cada pratica social produz e utiliza géneros discursivos particulares, que
articulam estilos e discursos de maneira relativamente estavel num determinado contexto
sociohistorico e cultural. Quando se analisa um texto em termos de género, o0 objetivo é
examinar como o texto figura na (inter) acdo e como contribui para ela, em eventos
sociais concretos.

Géneros discursivos também variam em relagdo aos niveis de abstracéo.
Fairclough (2003) distingue os pré-géneros dos géneros situados. Os pré-géneros,
conceito resgatado de Swales (1990), sdo categorias abstratas, que transcendem redes
particulares das praticas e que participam na composicao de diversos géneros situados.

O pré-género narrativa, por exemplo, é alcado na producéo situada de romances,
contos de fadas, novelas, lendas indigenas, filmes, documentarios etc. Géneros situados,
por outro lado, sdo categorias concretas, utilizadas para definir géneros que séo
especificos de uma rede de prética particular, como, por exemplo, 0 romance e a graphic

novel, nosso objeto de pesquisa.
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A intertextualidade € outra categoria analitica relacionada a maneira de agir
discursivamente em préaticas sociais, que pode ser usada para analisar o significado

acional e a categoria principal utilizada na analise do discurso de Fagin, o judeu.

3.1. As concepcoes representacionista e discursiva da literatura

Aristoteles, em sua Arte Poética (1996), define a esséncia do tragico, busca
contribuir para a arte produtiva (poiétiké), mostrar a seus contemporaneos como se
prepara uma boa literatura. O fildsofo apresenta uma poética de género, que discute de
modo mais detalhado a tragédia, o épico e a comédia.

Tipicamente moderno € o conceito de estranhamenteo (xenikon) que Aristételes
apresenta no capitulo final sobre tragédia, pela primeira vez num contexto de teoria
literaria. Todavia, 0 conceito estético fundamental da Poética chama-se mimese. A
mimese aristotélica pode ser traduzida como cdpia ou representacdo, ndo exige do artista
nem rivalizar com exemplos classicos nem refletir, como no teatro de ilus6es naturalista,
a realidade. Dirigida contra as invencbes demasiado fantasticas, a mimese aristotélica
significa toda forma de copia ou producdo do semelhante ou da realidade, seja como ela
foi ou €, seja como se diz ou cré que ela é, seja também como ela deve ser.

Nos trés casos ndo compete a poesia copiar tracos superficiais da realidade, mas
representar cursos de acdes e caracteres concordantes em si. Cabe a tragédia tratar de
seres humanos mais nobres e a comedia, de seres humanos mais comuns como 0s que
encontramos na realidade. Nestas artes draméticas (ao contrario do que ocorre na pintura
e na narrativa) fala um segundo significado de mimese, que é o de pér em cena, dar um
papel.

A mimese caracteristica da poesia tem a sua causa na mimese usual, numa
inclinacdo inata do ser humano desde a infancia a imitacéo, relacionada com um sentido
para harmonia e ritmo. Uma poesia comprometida com a mimese tem parte na
determinacdo humana para o prazer de aprender e para 0 conhecimento. Dessa forma, 0s
seres humanos sentem prazer em olhar para as imagens que reproduzem objetos. A
contemplacgéo dessas imagens os instrui e induz a discorrer sobre cada uma, ou a discernir

nas imagens as pessoas deste ou daquele determinado sujeito. Aristoteles considera a
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poesia mais filoséfica do que a escrita historica, porque o poeta, através da representacédo
modelar das possibilidades humanas, entende tornar visivel algo de validade universal,
enquanto a escrita historica permanece presa a esfera do particular.

Ficam assim demarcados os componentes do tema a respeito dos quais Aristoteles
faz suas consideragdes, a saber: a epopéia, como a arte da narrativa; a tragédia e a
comedia, que representam as artes dramaticas. A mimese é a imitacdo da acdo.

Essa visdo representacionista da literatura que vé a arte literaria como copia vem
sendo questionada pela visdo da literatura como uma instituicdo a partir de uma

concepcao discursiva. Sobre a instituicdo e a vida literaria, diz Costa (2001):

E comum nos discursos constituintes a relagéo entre seus membros, instituicdes
ou “subinstituicbes” (posicionamentos ou comunidades discursivas) fundadas
em seu interior. A natureza dessa relagdo no discurso literario €, no entanto,
diferente. Maingueneau vai refletir sobre essa questdo considerando que o
escritor ndo se relaciona com o social em sua globalidade, mas com o campo
literario e suas regras. Essa instabilidade radical, de ser e ndo ser, de pairar e de
estar preso ao chdo, alimenta e é alimentada pela producéo e pela vida literaria.
Os escritores, entdo, mesmo pregando uma soberanidade quase mistica de seu
fazer, tendem a fundar “tribos”, comunidades discursivas que implicam ritos,
normas, intercAmbios e marcacdo de espacos, embora ndo se constituam em
espacos fisicos proprios.

Dessa forma, podemos entender que as diversas propostas estéticas definem os
diversos conjuntos de dominios fazendo com que o escritor se defronte, no processo
criativo, com a inscricdo de seu enunciado em um ou mais géneros. De acordo com
Maingueneau (2005, p.35) qualquer enunciacdo constitui um certo tipo de acéo sobre o
mundo cujo éxito implica um comportamento adequado dos destinatarios, que devem
poder identificar o género ao qual ela pertence.

Por isso, Costa (2001) afirma que do mesmo modo que os dominios de produgdo
e circulacdo, a escolha de um género por parte do escritor ndo é aleatdria pois utilizar um
determinado género implica um posicionamento , isto €, um engajamento a escolas,
doutrinas, movimentos, por parte do escritor em relagdo a um determinado percurso da

esfera literaria, a memdria das producdes literarias de uma sociedade:
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3.2. Os géneros literarios

Os estudos sobre os géneros literarios sdo marcados por dois grandes momentos. O
primeiro é a defesa argumentativa de Aristdteles, na Antiguidade cléssica, e o segundo,
pelo pensador russo Mikhail Bakhtin, em meados do século XX. A teoria sobre a origem
dos géneros literarios de Aristdteles sugere uma distin¢do entre os modos literarios (a
imitacdo narrativa que produz o literdrio) e as formas de representacdo textual como
resultado do processo mimético artistico (os diferentes géneros).

Em sua Poética, Aristdteles fala que a arte da poesia se concretiza em diferentes
modalidades (géneros) a partir da mimese como modo Unico de realizacdo, sendo a
poesia uma imitacdo que encontra nas diferentes espécies ou géneros literérios, tais como,
a epopeia, a tragédia ou a poesia ditirambica, a mesma matriz de interpretacdo da
realidade. Assim, os géneros literarios se distinguem apenas pelos meios da imitacao
(ritmo, canto e verso), pelos objetos que imitam (pelas personagens que séo superiores ao
préprio homem, como na epopéia e na tragédia; ou pelas personagens que lhe sdo
inferiores, como na parddia e na comédia) e pelos modos de imitacao (narrativo, como na
epopéia, e dramatico, como na tragédia e na comédia). Esta configura-se como a
primeira distingdo sistematica de dois géneros literarios: a imitacdo narrativa e a
imitacdo dramatica. Aristoteles deixa de fora a poesia lirica’® por ndo considera-la uma
forma de imitacdo narrativa ou dramatica.

Numa concepc¢éo contraria ao essencialismo aristotélico, Bakhtin (1992, p. 280),
precursor dos estudos sobre géneros do discurso, aborda as diferentes formas de
estruturar a linguagem e a relativa estabilidade de cada género, considerando trés
aspectos caracterizadores dos géneros em geral: a selecdo de temas (conteido); a escolha
dos recursos linguisticos (estilo); e as formas de organizacdo textual (construcéo
composicional). Numa perspectiva interacionista e socio-historica, Bakhtin (idem, p. 279)
define géneros como tipos relativamente estaveis de enunciados, marcados de acordo
com as diferentes situacOes sociais a que estdo relacionados. Este tipo de enunciado

reflete as condicdes especificas e as finalidades das esferas da atividade humana que

9 A poesia lirica para Aristoteles ndo pertence ao dominio da poiesis (ou “acdo”, & qual pertencem a
masica, a danca e a poesia épica).
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estdo relacionadas com a utilizacdo da lingua. Essas esferas de atividades sdo quase
infinitas e cada uma delas nos remete a um ou mais géneros textuais. A medida que a
esfera fica mais complexa, o género relacionado a ela a acompanha.

A preocupacdo com a heterogeneidade da utilizacdo da lingua e,
consequentemente, com a heterogeneidade dos géneros fez-se presente na distincdo de
géneros desenvolvida por Bakhtin. Ampliando a concepc¢éo aristotélica, Bakhtin (1992)
trata discursos orais e escritos de diversas naturezas como géneros discursivos,
subclassificando-os em géneros primarios (carta e dialogo, especialmente) e secundarios
(esferas mais complexas: romance, teatro, discurso cientifico, ideoldgico, dentre outros).
Dentro desses géneros mais complexos, apresentam-se alguns discursos mais simples,

que sdo caracteristicas da comunicacao verbal espontanea. Nesse sentido, diz Bakthin:

Os géneros primarios, ao se tornarem componentes dos géneros secundarios,
transformam-se dentro destes e adquirem uma caracteristica particular: perdem
sua relagdo imediata com a realidade existente e com a realidade dos
enunciados alheios — por exemplo, inseridas no romance, a réplica do didlogo
cotidiano ou a carta, conservando sua forma e seu significado cotidiano apenas
no plano do contetdo do romance, s se integram a realidade existente através
do romance considerando como um todo, ou seja, do romance concebido como
fendmeno da vida literario-artistica e ndo da vida cotidiana (BAKHTIN, 1992
p 281).

Cada época é marcada por alguns géneros predominantes, na relacdo socio-
cultural. N&o s6 os géneros secundarios estdo presentes nestes recortes. Os primarios,

incluindo principalmente os relativos aos dialogos orais, incluem-se. Para Bakhtin:

A ampliagdo da lingua escrita que incorpora diversas camadas da lingua
popular acarreta em todos os géneros (..) a aplicagdo de um novo
procedimento na organizagdo e na concluséo do todo verbal e uma modificacdo
do lugar que sera reservado ao ouvinte ou ao parceiro etc., o que leva a uma
maior ou menor reestruturacdo e renovacdo dos géneros do discurso
(BAKHTIN, 1992, p 286).

Desse modo, podemos dizer que, semelhante aos demais produtos sociais, 0S
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géneros sdo passiveis de mudancas, advindas tanto das transformacdes sociais, como de
novos procedimentos de organizacdo e acabamento da arquitetura verbal, como também
de modificagdes do lugar atribuido ao ouvinte. A partir dessa perspectiva, 0s géneros,
cada vez mais, estdo sendo entendidos como unidades linguisticas dindmicas, abrangendo
0s contextos situacionais em que sdo gerados e estabelecidos, com propdsitos especificos
e seguindo padrdes linguisticos e culturais de cada comunidade discursiva.

No que diz respeito aos géneros literarios, desde a Poética de Aristoteles e os
tratados de retorica de Horacio, Cicero e Quintiliano até os dias de hoje, os textos
literarios sdo classificados por género, com base em qualidades formais e conceptuais, em
categorias fixadas e descritas por codigos estéticos. Na cultura ocidental até o seculo XX,
ndo existe distin¢do entre essas categorias (romance, conto, novela, tragédia, comédia,
elegia, ode, epopéia, cantiga) fixadas historicamente e os modos de producdo do literario
(modo narrativo, modo lirico, modo dramatico).

Embora resguardados todos os limites classificatorios, Oliver Twist de Charles
Dickens, insere-se histdricamente, na teoria dos géneros literarios, na categoria de

romance realista.
3.3. Romance: a estrutura genérica de Oliver Twist

Bakhtin, em Questbes de literatura e de estética (1975), afirma que, ja na
Antiguidade, foram criados trés tipos fundamentais de unidade de romance e,
consequentemente, trés métodos de assimilagdo artistica do tempo e do espago, no
romance. Esses trés tipos revelaram-se extraordinariamente produtivos e flexiveis, e em
muita coisa determinaram o desenvolvimento de todo o romance de aventuras até a
metade do século XVIII (BAKHTIN, 1975, p.213).

O termo inglés Romance, segundo Massaud Moisés (1985), € proveniente do
latim medieval romanice, na lingua romanica, usado na historia da literatura portuguesa e
galega para designar poema épico breve, destinado ao canto, transmitido por tradicéo
oral, que corresponde, no ambito peninsular, a balada europeia e de que se conserva um
conjunto de exemplares, no chamado Romanceiro. Forma que assemelha-se ao romaunt e
roman que, no francés antigo, significava roman courtoise em verso, livro popular. Sendo

obra de fic¢do, os romances medievais tinham carater imaginativo e ndo documentalista.
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Estruturalmente, o romance caracteriza-se pela pluralidade da acédo, ou seja, pela
coexisténcia de varias células dramaticas, conflitos e dramas. Em principio, ndo
ha limite para o nimero de células dramaticas que concorrem para a organizagao
do romance. Entretanto, o ficcionista elege apenas algumas, as que podem
harmonizar-se dentro de um conjunto (MOISES, 1985, p. 452)

Em sua génese, no século XIlI, os romances eram histdrias cavalheirescas de feitos
extraordindrios e até fantasticos, com enredos de implicacdo amorosa. Posteriormente, 0s
romances passaram a ser em prosa, com o propoésito de entreter e, eventualmente, instruir.
Os personagens, contextualizados em ambiente palaciano ou cortés, envolviam o leitor
em repetidos conflitos, marcados por encontros e desencontros. Esses episédios e
incidentes polarizavam a acgéo, recheados de fantasia e o ethos idealizante dessa acgéo,
ndo raro, denotava um impulso cristdo. Na narrativa do romance, a fidelidade e a
capacidade de sublimacdo de sua amada era colocada a prova. No entanto, ainda que
baseados em protagonistas de origem historica, emprestavam-lhes dimensao lendaria ou
mitica, inclusive, através de a¢des favorecidas por agentes do maravilhoso.

Romance é também o termo inglés que identifica um tipo ou modo de ficcdo
narrativa tradicional, que difere da novel pela concentragdo em possibilidades ideais ou
de representacdo enraizada nas profundezas da mente, muitas vezes simbolizadas por
arquétipos do inconsciente coletivo (fadas e figuras feéricas em geral, seres magicos e
misteriosos, andes e gigantes) em historias para criangas, mas também para jovens e
adultos. De modo geneérico, afirma Moisés, o romance apresenta menos celulas
draméticas que a novela: esta pode esterdenr-se para além do derradeiro episddio, ao
passo que o romance termina completamente na Ultima cena (1985, p. 452). Outro
aspecto relevante, € que as especificidades da tradicdo romance sdo geralmente
consideradas pouco harmonizaveis com a mimese predominante na novel, determinada
em fazer convergir um empirismo informativo e verista com o claro exterior de
circunstancias, a¢oes e reagdes no cotidiano de personagens comuns.

Durante o Renascimento, os poemas longos de Tasso, Spenser e Ariosto dao
continuidade as novelas de cavalaria na Europa. Arcadia, de Sir Philip Sidney, que adota
as convencdes pastoris, também se insere no género de ficcdo romance. Mas, no final do

século XIV, Chaucer e outros autores satirizaram o romance cortés, sendo Don Quixote
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de Cervantes (1605) a mais célebre critica a tradicdo do romance medievo, cujas
traduces para diferentes idiomas, ressoa até hoje.

Os autores dos romances setecentistas, por sua vez, afastam-se dos enredos
fantasiosos dos romances medievais e adotam, em suas narrativas, cotidianos verosimeis,
com contextualizacdo social, econémica, politica ou cultural, compativeis com interesses
de uma sociedade avidas por informacdo, formacdo e afirmacdo, capazes de crescente
mobilidade e aptas a responder a novas oportunidades. Neste periodo, Goethe lanca o
romance Os sofrimentos do jovem Werther (1774), primeira obra romantica da literatura
alema.

Esse moderno romance setecentista vai influenciar, na segunda metade do século
XIX, na Europa e na América, 0 amadurecimento do romance, que a partir de entéo
passara por grandes transformacdes até o realismo, o naturalismo e a ficcdo narrativa
com Moby Dick (1851), obra-prima do americano Herman Melville.

O romance e a ficcdo de oitocentos encontrou um numero vasto de criadores, tais
como: Jane Austen; as irmas Bronté; George Eliot; Charles Dickens (objeto dessa
pesquisa); Balzac; Gustave Flaubert; Emile Zola; Manzoni; Giovanni Verga; Fogazzaro;
Pushkin; Lermontov; Gogol; Turgenev; Tolstoi; Dostoievsky; Pérez Galdos. Alem dos
romancistas da geracdo de 98, de Camilo Castelo Branco, Eca de Queiroz , Machado de
Assis; Fenimore Cooper; Mark Twain e Hawthorne.

O aprofundamento na psicologia das personagens, juntamente com 0 apuro
técnico e estético desses autores, ajudaram na arquitetura do romance moderno. Afinal, as
mudangas ocorrem ndo apenas no contexto, mas no contetdo, que passa a apresentar
uma espécie de auto-desvendamento e a dedicar uma atencdo a condicionantes socio-
culturais, embora ainda submisso ao desejo de entreter o leitor, de modo a instiga-lo a
escapar, a fugir da realidade. Um modelo que ndo cessou na época oitocentista, nem nos
nossos dias.

No século XX, novos caminhos foram abertos e alguns menos novos foram

prosseguidos pelos romancistas. Os romances distopicos'’ de Huxley e de Orwell

1 A distopia é um género literrio que se contrapde as criacdes utépicas, como A Cidade do Sol, de
Tommaso Campanella, que tm como objetivo uma concep¢do de uma sociedade perfeita do ponto de vista
racional. Os romances distépicos estao inseridos no género ficcdo cientifica e negam as utopias ao mostrar
que o avanco cientifico-social resulta em estruturas opressoras e populagdes alienadas, 1984 e a Revolucéao
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encontraram inspiracdo em H. G. Wells e autores de finais do século XIX. Do
psicologismo de matriz freudiana ao existencialismo e ao chamado pds-modernismo, a
experimentacdo testa os limites do romance. Até os anos vinte e mesmo depois,
romancistas como Proust, Joyce, Gide, Mann, Virginia Woolf, Kafka colocam em cena as
convengdes realistas, apresentando essa nova verdade de modo muito particular.

Dos anos trinta aos anos cinquenta, Martin du Gard, Bernanos, Mauriac, Graham
Greene e Malcolm Lowry fazem dos seus romances obras de prospec¢do metafisica e
religiosa, a0 mesmo tempo que Malraux, entre outros, cultiva uma ficcdo de empenho
politico e de sondagem da condi¢do humana.

Albert Camus, Jean-Paul Sartre e Simone de Beauvoir, com suas narrativas
existencialistas emergem antes dos anos sessenta. A influéncia da ficcdo norte-americana
surge com uma indole socioldgica e logo se manifesta na Europa. Além de John dos
Passos e Steinbeck, tornam-se bem conhecidos Hemingway e Faulkner, mais
recentemente Saul Bellow e Bashevis Singer. Os brasileiros Graciliano Ramos, Jorge
Amado e Guimardes Rosa ganham importante reconhecimento. Grande projecdo adquiriu
ainda, a partir dos anos sessenta, a obra ficcional de escritores como Yasunari Kawabata,
Heinrich Boll, Elias Canetti, William Golding, Doris Lessing. Esses escritores buscam
com sua literatura recuperar a dignidade humana, tragicamente destro¢ada no holocausto
das guerras do século. Roétulos de vanguardismo aplicam-se aos romancistas mais
refratérios a classificacdo realista, tais como Samuel Beckett e de Claude Simon.

O fato é que o romance torna-se universal, grandes autores aparecem em
diferentes paises, sobretudo, em paises com uma cultura marcada por longa presenca
colonial. A literatura desses artistas recebe 0 nome de literatura pds-colonial. Dentre os
mais célebres: o australiano Patrick White, o nigeriano Wole Soyinka, o egipcio Naguib
Mahfouz, a sul-africana Nadine Gordimer, todos eles, prémios Nobel. Outro grande nome
da literatura pos-colonial é o inglés Salman Rushdie, cuja coletdnea Imaginary
Homelands parte da percepcdo do racismo cultural como forca motriz dos muitos
conflitos na sociedade contemporanea.

dos Bichos de George Orwell, Fahrenheit 451 de Ray Bradbury e Admiravel Mundo Novo de Aldous
Huxley sdo alguns dos principais romances distopicos.
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Um olhar mais demorado para a histéria ficcional moderna revela que a separacédo
tedrica possibilitada por esses dois termos ingleses, romance e novel, nem sempre
encontra clara correspondéncia na pratica de um subgénero como o romance (termo
portugués de sentido mais genérico e indiferenciado), que se tornou espécie maior e
dominante, nos dltimos trés séculos, apesar de frequentemente propensa a variacdo dos

canones formais de realismo.

3.4. Realismo: a escola literaria de Charles Dickens

Genericamente, segundo Moises, o vocabulo Realismo designa toda tendéncia
estética centrada no real, entendido como a soma dos objetos e seres que compdem o
mundo concreto. Nesse caso, continua o0 autor, € possivel entrever a existéncia de
escritores realistas desde sempre. Trata-se, porém, de uma atitude literaria encontradica
lado a lado com tantas outras, em qualquer século ou literatura (MOISES, 1985, p.427).
Assim, o proprio conceito aristotélico de mimese semelha apontar para a universalidade
do realismo em arte (idem).

Entretanto, ainda com Moisés, como movimento ou moda, vigente na segunda
metade do século XIX, é que o Realismo deve ser focalizado.

A nominacéo escola literaria se marca pela controversia. Ha pelo menos trés
possibilidades de entendé-la. Para os historiadores da literatura, significa agrupamento de
autores que se relacionam por aproximacao estilistica e ideoldgica e até de atitudes diante
de concepcdes artisticas. Nesse sentido, a analise é centrada no autor e ndo no texto. Para
o0s que fixam a observacao sobre o conjunto estético-estilistico das obras, escola literaria
€ uma concepcao estética e técnica. Nesse sentido, a escola representa o agrupamento de
autores e de textos.

Na tentativa de contemplar na nominacdo as aproximacdes intertextuais e
interdiscursivas, a escola € também entendida como conjunto de textos que se aproximam
em virtude de certa identificacdo ideoldgica basica com determinado texto prégono, que,
do ponto de vista critico, funcionam como parametrais, pioneiros.

Por essas razdes é que se ouve falar em escola brasileira, no @mbito da lingua

portuguesa; em escola romantica, realista, nacional ou internacionalmente; em escola
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camoniana, cervantina, alencariana, borgeana. Assim, se alargam desmesuradamente as
nocgoes e 0s conceitos precisam ser delineados com cuidado particular para cada caso.

Na acepcdo de escola literaria usa-se ainda estilo de época, periodo e corrente.
Estilo de época, no entanto, remete a registros estilisticos e técnicos diversificados dentro
do grupo escolar, mas que, pela razdo de escola, mantém o mesmo (ou parcialmente o
mesmo) nucleo ideoldgico. O periodo assinala antes de tudo o registro cronoldgico,
limitado arbitrariamente por edi¢des de obras consideradas prdgonas ou, pelo menos,
muito representativas de cada estilo, com marca de antecedéncia cronologica com relacdo
a outras que a seguem. Ndao fica o periodo, portanto, externo a consideracbes que
fundamentam as escolas e os estilos de época e a concepcao de corrente ndo se distingue
claramente das demais.

A distingo mais significativa e sutil entre textos ou conjuntos textuais literarios é
construida na conjuncéo intima entre posicionamento ideoldgico e elaboracao textual do
discurso (a relacdo discurso-linguagem), definida por predominancia. O problema da
nomenclatura escola literaria, do ponto de vista critico-tedrico, é que 0s conceitos que
geralmente sdo construidos para enuncia-la fixam a escolaridade nos autores e ndo nas
obras. Quando a classificacédo, enquanto fixacéo critico-teorica, deveria ser feita sobre 0s
textos. Isso evita a fragilidade da concepcdo do autor como escola e afasta a reflexao
critica dos principios da critica biogréfica.

Os autores do Realismo, que remete diretamente a realidade da segunda metade
do século XIX, seguem tendéncia filosofica do Positivismo, observam e analisam a
realidade e a reproduzem fielmente. Ao contrario do Romantismo, fase literaria anterior,
0s escritores realistas preconizavam um enfoque objetivo do mundo, em oposi¢do ao
subjetivismo roméntico. Para tanto, propunham substituir o sentimento pela Razédo, ou
pela inteligéncia, o egocentrismo romantico pelo universalismo cientifico e filoséfico, o
culto do “eu” pelo do “ndo-eu”, entendido como sindnimo de realidade concreta
(MOISES, 1985, p. 428).

Os realistas rechacavam a Metafisica e a Teologia, em favor de uma viséo
cientifica da realidade, atenta mais ao “como” que ao “por que” dos fendmenos: o
conhecimento positivo, suscetivel de ser experimentado, verificado, analisado, em lugar

do “mistério”, a indeterminac&o, o vago romantico (MOISES, 1985, p.426).
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Essa postura cientificista em relacdo aos fatos reais, coloca a obra de arte como
utensilio, arma de combate, a servi¢o da metamorfose do mundo e da sociedade: ndo mais
a arte romantica desinteressada, e sim a arte comprometida, engajada. Os autores
realistas, portanto, dispunham-se a inspecionar a existéncia humana movidos por
intuitos cientificos, de molde a converter a obra de arte num auténtico laboratério, em
defesa da causa social (MOISES, 1985, p.429).

Os cenarios sdo urbanos e o ambiente social passa a ser valorizado ao invés do
natural. O amor e o casamento, elementos de felicidade no Romantismo, transformam-se
em convencdes sociais de aparéncia. Ndo ha uma idealizacdo da figura masculina como
herdi, mas uma exposicdo do homem que trabalha e que luta para sair de uma condicéo
mediocre. A preocupacdo € com 0 momento presente e seus contextos politicos e
econdmicos. As personagens baseiam-se em pessoas comuns encontradas no cotidiano
dos escritores. A linguagem no Realismo é mais simples, sem preocupacfes estéticas
exacerbadas, a fim de atingir um publico maior. A ambientacdo dos romances se da,
preferencialmente, em locais miseraveis, localizados com precisdo, os casamentos felizes
sdo substituidos pelo adultério, os costumes sdo descritos minuciosamente com
reproducéo da linguagem coloquial e regional.

Madame Bovary de Gustave Flaubert (1821-1880), publicado na Franca em 1857,
marca o inicio da literatura realista. O romance é um espelho da realidade burguesa da
época retratado na figura de uma mulher de classe média. No Brasil, Machado de Assis
inicia os ideais do Realismo com Memorias Postumas de Bras Cubas, romance
psicoldgico, que tem um defunto-autor como personagem principal.

Flaubert é o primeiro escritor levar para a prosa uma preocupacao cientifica com
0 intuito de captar a realidade em toda sua crueldade. Para ele, a arte € impessoal e a
fantasia deve ser exercida através da observacao psicologica, enquanto os fatos humanos
e a vida comum sdo documentados, tendo como fim a objetividade. O romancista
fotografa minuciosamente os aspectos fisioldgicos, patoldgicos e anatdmicos.

Fulvia Moretto, na apresentacdo de Madame Bovary (2007), publicada pela Nova
Alexandria, afirma:

Na técnica do romance flaubertiano temos, em primeiro lugar, a narrativa

impessoal, que se imporé a partir de Madame Bovary. E aqui que entra o esforco
consciente do autor para sobrepor-se a seu temperamento emotivo e sua
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educacdo realizada dentro da estética romantica. Deseja ele dar ao pequeno fato
ou ao pequeno objeto um status literario, pois as menores coisas tém interesse.
Posicdo anti-romantica, € claro, ja que, declara ele: “A grande arte é cientifica e
impessoal (FLAUBERT, 2007, p.11).

A escola Realista atinge seu ponto maximo com o Naturalismo, direcionado pelas
ideias materialisticas. Emile Zola, por volta de 1870, busca aprofundar o cientificismo,
aplicando-lhe novos principios, negando o envolvimento pessoal do escritor que deve,
diante da natureza, colocar a observacéo e experiéncia acima de tudo. O afastamento do
sobrenatural e do subjetivo cede lugar a observacao objetiva e a razdo, sempre, aplicadas
a0 estudo da natureza, orientando toda busca de conhecimento.

O romance sob a tendéncia naturalista tem como fung&o a critica social, denuncia
da exploracdo do homem pelo homem e sua brutalizacdo. A hereditariedade é vista como
rigoroso determinismo a que se submetem as personagens, subordinadas, também, ao
meio que lhes molda a acdo, ficando entregues a sensualidade, a sucessdo dos fatos e as
circunstancias ambientais. Além de deter toda sua acdo sob o senso do real, o escritor
deve ser capaz de expressar tudo com clareza, demonstrando cientificamente como
reagem os homens, quando vivem em sociedade.

Os narradores dos romances naturalistas tém como trago comum a onisciéncia que
Ihes permite observar as cenas diretamente ou através de alguns protagonistas.
Privilegiam a mindcia descritiva, revelando as reacfes externas das personagens, abrindo
espaco para os retratos literarios e a descri¢do detalhada dos fatos banais numa linguagem
precisa. Com o Realismo, o romance deixa de ser apenas distracdo e torna-se meio de
critica a institui¢des, a hipocrisia burguesa (avareza, inveja, usura), a vida urbana (tensdes
sociais, econémicas, politicas) a religido e a sociedade, interessando-se pela analise
social, pela representacdo da realidade circundante, do sofrimento, da corrupgéo e do
vicio. A escravatura, o racismo e a sexualidade sdo retratados com uma linguagem clara e
direta.

Os mais importantes autores realistas sdo: o russo Fidédor Dostoiévski (1821-
1881), cuja obra-prima é Os Irmdos Karamazov; o portugués Eca de Queirds (1845-
1900), que escreve Os Maias; 0 russo Leon Tolstoi (1828-1910), criador de Anna
Karenina e Guerra e Paz e os ingleses Charles Dickens (1812-1870) e Thomas Hardy

(1840-1928), de Judas, o Obscuro. A tendéncia desenvolve-se também no conto. Entre o0s
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mais importantes autores destacam-se o russo Tchekhov (1860-1904) e o francés Guy de
Maupassant (1850-1893).

3.5. Charles Dickens — Vida e Obra

O escritor Charles Dickens (1812-1870) ¢ um dos grandes representantes do
romance inglés e um dos mais importantes no desenvolvimento do romance europeu. A
forga de sua narrativa influenciou escritores como Dostoiévski e Eca de Queiroz, os seus
personagens sdo exemplos de geracdo de significados e de criagcdo de novas formas de
consciéncia e o seu mais famoso romance Oliver Twist é aclamado como a primeira obra
de critica social da literatura inglesa vitoriana.

A carreira literaria de Dickens comecga em 1836, com o lancamento de Retratos
Londrinos (Sketches by Boz). O escritor tinha 24 anos, trabalhava como repdrter
cobrindo a Camara dos Comuns do Parlamento inglés e escrevendo cronicas para jornais
londrinos. Retratos Londrinos € a coletanea de textos escritos ao longo de trés anos, que
abriu as portas do sucesso para Dickens.

Marcello Rollemberg, na apresentacdo de Retratos Londrinos (2003), com esta
ficcdo sobre usos e costumes, Dickens inicia uma carreira literaria ascendente e que
nunca foi interrompida, tornando-se 0 mais importante escritor da era vitoriana e um dos
mais destacados romancistas de lingua inglesa de todos os tempos. E mais, desde entéo,
ele nunca deixou de ser lido e seus livros s6 encontram paralelo de sucesso entre as
obras de Shakespeare e a edicdo em inglés da Biblia (DICKENS, 2003, p.7).

Numa época em que o romantismo ainda dava as cartas, a capacidade de
observacdo de Dickens sobressai-se nas paginas dos periddicos ingleses. Outro traco

marcante em sua obra é a critica social através da ironia:

O caso é que existiu grande dificuldade em convencer Oliver a chamar a si 0
trabalho de respirar — coisa complicada, mas que o habito tornou necesséria a
nossa existéncia facil — e, durante algum tempo, ele ficou a ofegar num
pequeno colchédo de 18, num equilibrio precério entre este mundo e o outro, mas
sendo as probabilidades decididamente a favor do segundo. Ora, se nesse
breve periodo, Oliver tivesse estado rodeado de avds cuidadosas, tias ansiosas,
enfermeiras experientes e médicos profundamente sabios, teria inevitavel e
indubitavelmente morrido no apice (DICKENS, 2005, p. 13).
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David Coperfield (1849-1850), Hard Times (1854), Um Canto de Natal (1843),
Os sinos (1844), O Pacto com o fantasma (1848), A Batalha da vida (1846), O Grito do
lar (1845) séo alguns dos principais romances de Dickens, precursor do realismo na
Inglaterra, embora ndo considere-se um seguidor do estilo, deixando o cargo para George
Elliot.

O fato € que antes mesmo do realismo nascido na Franca, na década de 50, cruzar
0 Canal da Mancha, Dickens ja lancava méo de alguns de seus elementos, descrevendo
pormenorizadamente as cenas que presenciava, aludindo as condicfes sociais de seus
personagens e inoculando a narrativa uma vida como nunca se havia visto antes.

O jornalismo foi o laboratério que o autor encontrou para fazer experiéncias
estéticas e literarias. Quando crianga, aos 12 anos, viu seu pai ser preso por dividas, o que
0 obrigou a trabalhar em varios subempregos até se tornar auxiliar de escritorio de
advocacia e, logo a seguir, virar reporter e taquigrafo de jornal. A infancia perdida, as
privacdes pelas quais passou e a vida solitaria em Londres marcaram-no definitivamente,
inspirando um olhar atento sobre os miseraveis de todas as estirpes, sobre os desvalidos e
o0s renegados pela fortuna. Desde Retratos londrinos (2003) encontra-se em sua obra um
qué de solidariedade, por um lado, e de acusacdo social, por outro.

Dickens desde o inicio emprestava sua caracteristica especial de narrativa que,
segundo T. S. Eliot, com uma simples frase, podia fazer de um personagem um ser real,
de carne e 0sso. Londres também figurava em sua obra como personagem, uma cidade
que nas Ultimas quatro décadas, havia dobrado de tamanho e que ja chegava a casa do
milhdo e meio de habitantes. Tudo isso trazia em seu cerne uma disparidade social que,
prenunciada pela Revolucdo Industrial, iria se solidificar na primeira metade do século
XIX. Rollemberg (2003) ressalta que Londres estava se preparando para se tornar a
capital do império onde o sol nunca se pde, Vitdria estava prestes a subir ao trono, e
situagdes assim nunca passam pela histéria sem apresentar sua conta. Além do mais o
mundo estava em mutagdo e a modernidade batia & porta com a veeméncia digna de um
personagem de folhetim (2003, p.12).

Com a explosdo demogréafica e o éxodo rural a populacdo londrina chega a um
milhdo e meio de habitantes. A industria téxtil serve de emprego para grande parte da

populagdo e o trabalho infantil torna-se uma caracteristica das mais pungentes da
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economia inglesa. Em A situacdo da Classe Operaria na Inglaterra (1845), Engels
analisa esta situacao.

Ao longo de sua obra, embora ndo se assuma como revolucionario, 0s romances
de Dickens eram considerados obras de critica a uma sociedade que permitia a pobreza
extrema, as mas condicOes de vida e de trabalho e a estratificacdo social abrupta da era
vitoriana. A sua narrativa, no entanto, conquista sobretudo o publico burgués, pois seus
personagens ndo lutam por uma transformacgéo ou por justica social, melhoram de vida
por circunstancias adversas, ao calor do acaso.

Dickens se traveste de cronista da classe média incipiente, com suas manias e seus
sonhos de ascensdo social. Onde esse mundo vai parar? indmeros personagens de
Dickens fazem esta pergunta, reafirmando o espanto diante das transformacGes e das
coisas modernas que invadiam o dia-a-dia do autor. LampiGes a gés, dirigiveis, novas
construcdes, novos meios de transporte como cabriolés e os 6nibus.

A narrativa dickensiana é marcada pelo estilo floreado e poético, pela
comicidade, com uma escrita acusada de sentimentalista e melodramatica, a medida que o
autor mata personagens queridos pelo pablico como a pequena da Loja de Antiguidades
(1840) e a costureirinha do Conto das duas cidades. Além do melodrama, Dickens é
criticado pela inverossimilhanca dos seus enredos que se sustentam em coincidéncias
pouco provaveis. Em sua escrita, o engragado é comico, grotesco, e sempre caricartural; o
sério é melodramético; os bons sdo de uma bondade absoluta; os maus &o de uma
perversidade completa; 0 bem combate o mal e vence, pois na época da Rainha Vitoria
predominava um puritanismo bastante rigido.

Dickens, no entanto, mais que o realismo, buscava o entretenimento. Parecia
buscar recuperar o espirito do romance gético e das novelas picarescas que lia na
juventude. A maioria dos seus romances foram escritos mensal ou semanalmente, em
episadios publicados em jornais como o Household Words e, posteriormente, reunidos
em obras completas. A publicacdo em episodios separados tornava as histdrias mais
acessiveis e ia ganhando mais publico a cada episddio, uma vez que o autor a partir das
reacbes do puablico, mudava o rumo da narrativa. Os episddios mensais eram
acompanhados por ilustracfes de varios artistas e Dickens aliava uma narrativa episodica

a um romance coerente na sua totalidade.
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Os personagens de Dickens estdo entre 0os mais memoraveis da literatura inglesa.
Ebenezer Scrooge (que deu origem ao Tio Patinhas), Fagin, Mrs. Gamp, Wilkins
Micawber sdo intimos do publico angl6fono. Embora grotescos, seguindo o estilo do
romance gotico do seculo XVIII, as excentricidades de seus personagens ndo
monopolizam a narrativa.

Dentre os principais romances de Dickens, destacam-se David Copperfield que
agrega inumeros elementos autobiogréaficos e Grandes Esperancas, pelo equilibrio de
realidade com fantasia, critica social com melodrama, reflexdo sobre o destino do homem
com o humor.

A lingua inglesa ganhou neologismos com Dickens, Gamp é uma giria para
guarda-chuva, devido ao personagem Mr. Gamp. Pickwickiano (As aventuras do Sr.
Pickwick). Gamp e Pickwickiano, palavras usadas para se referir a pessoas com tracos
semelhantes aos referidos personagens. A prépria era vitoriana pode ser designada de era
dickensiana.

Em Oliver Twist, percebemos as principais caracteristicas da escrita dickensiana.
O romance dividido em 53 capitulos, escrito para ser publicado em periddico, traz em
cada capitulo um exdrdio que além de buscar atrair o leitor, sinaliza para o conteudo da

narracéo.

Capitulo X — Oliver relaciona-se melhor com o carater dos seus novos e
adquire experiéncia por alto preco. Trata-se de um capitulo breve, mas muito
importante, desta historia.

Capitulo XXVI — Em que aparece em cena uma misteriosa personagem e se
fazem e executam muitas coisas inseparaveis desta histdria.

Capitulo XXVII — Compensa a descortesia do capitulo anterior, em que uma
senhora foi abandonada com grande sem-cerimonia.

Capitulo XXXVI — E muito breve e pode parecer sem grande importancia neste
lugar. No entanto, deve ser lido como sequéncia do anterior e chave de outro
gue aparecerd quando chegar 0 seu momento.

O romance relata os infortunios de Oliver, que fica 6rfao no dia de seu
nascimento. A mde ndo deixa nome, apenas um medalhdo de familia. O medalhdo é
roubado e Oliver, na condicdo de indigente, sera criado num orfanato publico, até ser

entregue a propria sorte, e cair nas maos do vildo Fagin, um judeu escroque que vive da
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exploracdo de menores infratores. O livro aborda o submundo londrino da era vitoriana, a
moral cristd, o trabalho infantil. Apesar de todas as desventuras, Oliver ndo se corrompe.
Por um golpe de sorte Oliver encontra seu av0 e Fagin termina seus dias na prisdo a
espera da execugdo. O acaso € recorrente na obra de Dickens; em Oliver, ele serve de
substancia para os pontos de virada da narrativa.

Harold Bloom, em o Génio, que retrata os 100 autores mais criativos da literatura,
afirma acontece de tudo em Dickens, onde a coincidéncia é a lei da vida. Ou melhor, ndo
h& coincidéncias em Dickens, assim como ndo h& acidentes, segundo Freud (2003, p.
792).

No capitulo 11l de Oliver, que narra como Oliver Twist esteve quase a obter um
lugar que ndo seria uma sinecura, ocorre um dos mais importantes golpes de sorte do
personagem, e que serviu de argumento e leitmotiv para a traducdo do romance pelo
cineasta Roman Polanski.

O menino Oliver ousa pedir para repetir a sopa do orfanato, durante uma semana,
depois do cometimento do impio e profano delito de pedir mais, Oliver esteve preso em
rigoroso isolamento na sala escura para a qual fora mandado pela sabedoria e
misericérdia da junta (DICKENS, 2005, p. 26).

O orfanato coloca um anuncio oferecendo 5 libras para quem levasse Oliver para
longe do asilo. O sr. Gamfield, um limpa-chaminés, em desespero aritmético, ciente da
dieta que o asilo oferecia aos seus 6rfaos, sabia que o garoto a venda era do tipo miudo,
ideal para os canos de fogdes. Fechado o negdcio, o sr. Gamble recebeu instruces no
sentido de que Oliver Twist e 0 seu contrato de aprendizado deviam ser apresentados
perante 0 magistrado, para assinatura e aprovagdo. O sr. Limbkins do abrigo e sr.
Gambield apresentam o garoto ao magistrado. Dickens descreve o tragico e o patético da
cena. O ancido de 6culos adormeceu gradualmente, a olhar o pergaminho (2005, p.33)

Segue o desenrolar da cena:

— Bem, suponho que gosta de limpar chaminés? — perguntou o0 anciéo.

— Tem propensdo para isso — respondeu Bumble, ao mesmo tempo que
subrepticiamente, dava um beliscdo em Oliver, para adverti-lo de que seria
melhor ndo desdizer.

— E sera limpa-chaminés, ndo sera? — perguntou o ancido.

— Se amanhd, o amarrassemos a qualquer oficio, ele fugiria logo, Exceléncia
—respondeu o sr. Bumble.
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— E aqui este homem vai ser seu mestre...refiro-me a ti. Vai trata-lo bem,
alimenta-lo e fazer todas essas coisas, ndo é verdade? — perguntou 0
ancido.

— Quando digo que farei, quero dizer que farei mesmo — respondeu o sr.
Gamfield, com obstinacéo.

— Fala rudemente, meu amigo, mas parece um homem honesto e franco —
comentou o ancido, e virou os dculos na direcdo do candidato ao prémio
oferecido por Oliver, individuo cuja expressdo ignébil s6 revelava
crueldade, mas o magistrado era catracego e um pouco infantil e, por isso,
ndo seria logicamente de esperar que discernisse o que outros discerniam.

Chegara 0 momento critico do destino de Oliver. Se o tinteiro estivesse onde o
ancido pensava que estaria, ele teria molhado a pena e assinado o contrato de
aprendizado, e Oliver teria sido levado apressadamente. Mas como, por mero
acaso, o tinteiro se encontrava mesmo debaixo do nariz do ancido, sucedeu,
naturalmente, que ele o procurou em toda a secretaria sem encontrar sem 0
encontrar o rosto palido e aterrorizado de Oliver Twist, o qual, apesar de todos
os olhares e beliscdes admoestativos de Bumble, fitava a repelente cara do seu
futuro mestre com um misto de horror e medo tdo palpaveis que nem mesmo
um magistrado catracego se poderia equivocar a tal respeito. (DICKENS, 2005,
p. 33)

E é com sucessivos golpes de sorte que Dickens constrdi a narrativa. Oliver Twist
traz também denuncias do trabalho infantil, reflexo da situacdo econdmica da época. No
capitulo 11, o sr. Gamfield, ao ler o antncio do orfanato mantém um dialogo com o sr.
Limbkins repleto de ironia e crueldade, se sua paroquia quiser que ele aprenda um
oficio leve e agradavel, num bom e respeitavel negécio de limpa-chaminés, eu preciso de
um aprendiz e estou disposto a ficar com ele (DICKENS, 2005, p. 29). A continuacao
deste didlogo revela muito da escritura de Dickens, de sua capacidade de tornar leve e

inverossimil situagdes reais graves.

— E um oficio arriscado — declarou o sr. Limbkins, depois de Gamfield expor
novamente o seu desejo.

— Ja ndo é a primeira vez que rapazinhos novos tém sido asfixiados em
chaminés — lembrou outro cavalheiro.

— Isso foi porque molharam a palha antes de acenderem o lume na chaminé,
para 0s obrigar a descer — explicou Gamfield. — A palha molhada s6 faz
fumo, ndo ateia, e 0 fumo ndo presta pra nada para obrigar um rapaz a descer,
pois sO serve pra por a dormir, e isso é o que ele quer. Os rapazes sdo muito
teimosos e muito preguicosos, cabalheiros, e ndo ha nada como uma boa
chama quente, para os fazer descer na mecha. E também é humano,
cavalheiros, pois mesmo que eles estejam encalhados na chaminé, quando
sentem os pés a assar lutam pra se safar (DICKENS, 2005, p. 29).
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Outro aspecto relevante do estilo do autor é a capacidade de emocionar o publico

leitor e fortalezar os lagcos deste com o personagem central da trama.

O ancido parou, pousou a pena e olhou de Oliver para o sr. Limpbkins, que
tentou aspirar rapé com ar alegre e despreocupado.

— Meu rapaz! — exclamou o ancido, e inclinou-se sobre a secretaria.

Oliver estremeceu ao ouvir-lhe a voz; estremecimento alids desculpavel, pois
as palavras tinham sido proferidas em tom bondoso e 0s sons estranhos
assustam uma pessoa. O garoto comecou a tremer violentamente e desfez-se
em lagrimas.

— Meu rapaz! — repetiu 0 ancido. — Estas palido e pareces assustado. Que se
passa?

—Afaste-se um bocadinho dele, Bedel — disse 0 outro magistrado, ao mesmo
tempo que punha de oarte o jornal e se inclinava também para a frente, com ar
interessado. — Anda, pequeno, diz -nos 0 que se passa, ndo tenhas medo
(DICKENS, 2005, p, 33).

Oliver continua insubmisso. Esse é o titulo do capitulo VII e o adjetivo mais
usado em relagdo ao personagem. O termo assume diferentes acepgdes ao longo do
romance. Oliver é insubmisso porque atreveu-se a pedir para repetir a sopa, porque teve
medo de morrer nas maos do sr. Gamfield e suplicou que o mandassem de volta para a
sala escura, que o deixassem passar fome, que 0 espancassem, que O matassem, se
quisessem... mas que ndo o mandassem embora com aquele homem horrivel (p.33);
insubmisso por espancar Noah Claypole, que estava esfomeado e era ruim, pensou que

ndo poderia fazer nada melhor do que ofender e provocar o jovem Oliver (p. 54), depois

de ter sido espancado por Noah, Charlotte e pela sra. Sowerberry.

— Como esta a tua mée, asilado?
— A minha mae morreu — respondeu-lhe Oliver — Nao me digas nada a
respeito dela!

(...)

— De que morreu ela, asilado?

— Com o coracdo despedacado, segundo me disse uma das nossas velhas
enfermeiras — respondeu Oliver, mas mais como se falasse consigo proprio do
gue com Noah. — Julgo saber o que deve ser morrer disso! (p. 55)

A maestria de Dickens esta em dominar todas as etapas da narrativa. O escritor
coloca Oliver sendo humilhado pelas provocacdes de Noah, de modo que, ao revelar as
crueldades de que o personagem Oliver é vitima e o discurso cruel dos personagens que

se relacionam com ele, gera no leitor empatia em relacdo ao Oliver.
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Outro aspecto relevante na construcdo desta empatia e que reafirma Oliver Twist
como literatura colonial, diz respeito ao desfecho do romance. Oliver ganha um lar, ndo
mais um lar adotivo como pressupunha-se, mas um lar legitimo, pois o protagonista de
Dickens foi vitima de uma fatalidade. Sua mae Agnes, segundo o autor, foi fraca e
pecadora (2005, p. 42). Nesse caso, percebemos na obra de Dickens a ideologia do
racismo cultural, da supremacia do europeu colonizador: Oliver ndo € um garoto qualquer
se virando nas vielas londrinas, mas um legitimo representante da sociedade vitoriana, o
que configura uma estratégia de Dickens para gerar ainda mais empatia nos leitores. Uma
legitimidade que coaduna com a premissa aristotélica de que O espirito ndo se emociona
com o que ele nio se identifica (ARISTOTELES, 1969, p. 59).

Ao morrer de um colapso cardiaco em 1870, aos 58 anos, Charles Dickens deixa
uma Inglaterra em estado de choque. O escritor foi enterrado na Abadia de Westminster
com todas as honras merecidas, passando imediatamente da categoria de autor
consagrado para a de icone literario. Segundo o critico Walter Bagehot, ao escrever sobre
Londres, Dickens acabou sendo uma espécie de correspondente especial para a
posteridade.

3.6. Quadrinhos e arte sequencial de Will Eisner*?

Will Eisner (1999) é considerado o pai da Arte Sequencial que, segundo ele, €
veiculo de expressdo criativa, uma disciplina distinta, uma forma artistica e literéria que
lida com a disposicdo de figuras ou imagens e palavras para narrar uma histéria ou

dramatizar uma ideia.

A tira diéria de jornal e, mais recentemente, a revista de quadrinhos constituem
o principal veiculo da Arte Sequencial. Na medida em que se tornou mais
evidente o potencial desta forma, foram introduzidas uma melhor qualidade e
uma producdo mais cara. 1sso, por sua vez, resultou em publica¢Ges vistosas,
em cores, que atraem um publico mais refinado, a0 mesmo tempo que as
revistas de quadrinhos em preto-e-branco impressas em papel de boa qualidade
também encontravam a sua clientela (EISNER, 1999, p. 7).

12 Will Eisner é a fonte para o refencial tedrico deste topico, pois cabe a ele ndo apenas a criacio, mas o
estudo tedrico sobre arte sequencial.
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Na década de 30, as primeiras revistas em quadrinhos continham obras curtas.
Apos quase 50 anos, surge as graphic novels (novelas gréficas) completas e o0s
parametros de sua estrutura. Quando se examina uma obra em quadrinhos como um todo,
a disposicdo dos seus elementos especificos assume a caracteristica de uma linguagem
(1999, p. 07), diz Eisner. As histérias em quadrinhos comunicam numa ““linguagem”
que se vale da experiéncia visual comum ao criador e ao publico. Pode-se esperar dos
leitores modernos uma compreensao facil da mistura imagem-palavra e da tradicional
decodificagéo de texto (EISNER, 1999, p. 07).

Para Tom Wolf"™3, a leitura de palavras é apenas um subconjunto de uma atividade
humana mais geral, que inclui a decodificacdo de simbolos, a integracdo e a organizagéo
de informagdes. Na verdade, pode-se pensar na leitura — no sentido mais geral — como
uma forma de atividade de percep¢do. A leitura de palavras é uma manifestacdo desta
atividade; mas existem muitas outras leituras — de figuras, de mapas, diagramas,
circuitos, notas musicais... (apud EISNER, 1999, p.)

Este processo hibrido, que comunga ilustragdo e prosa, permite a interacdo de
palavra e imagem e emerge apenas recentemente como disciplina discernivel ao lado da
criacdo cinematogréafica, da qual é precursora. Eisner credita ao uso e a tematica o fato da
Arte Sequencial ser ignorada como forma digna de discussé@o académica. Embora cada
um de seus elementos mais importantes, tais como o design, o desenho, o cartum e a
criacéo escrita tenham merecido consideragdo académica isoladamente, essa combinagédo

Unica recebeu um espaco bem pequeno no curriculo literario e artistico.

Sem duvida, a preocupagdo pedagégica séria oferecia um clima melhor para a
producdo de contetido tematico mais digno e para a expansdo do género como
um todo. Mas, a menos que 0s quadrinhos se ocupem de temas de maior
importancia, como podem esperar por um exame intelectual sério? (EISNER,
1999, p.5).
A configuracdo geral da revista em quadrinhos apresenta uma sobreposicdo de
palavra e imagem, exigindo que o leitor exerca as suas habilidades interpretativas visuais
e verbais. Para Eisner, as regéncias da Arte (por exemplo, perspectiva, simetria,

pincelada) e as regéncias da literatura (por exemplo, gramatica, enredo, sintaxe)

3 Tom Wolf é escritor e jornalista norte-americano, fundador do Novo Jornalismo, movimento ocorrido
entre os anos 60 e 70.
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superpdem-se mutuamente. A leitura da revista de quadrinhos é um ato de percepcao
estética e de esforgo intelectual. (1999, p.8)
Na Arte Sequencial, o letreiramento é tratado graficamente e a servigo da historia,

funcionando como uma extensao da imagem.

i iy
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Figura 03

Em Contrato com Deus (graphic novel), o texto é apresentado como um bloco, o
significado do titulo se expressa pelo emprego de uma configuragdo comumente
reconhecida como uma placa. Eisner explica que emprega-se uma pedra — ao invés de
pergaminho ou papel — para deixar implicita a ideia de permanéncia e evocar 0
reconhecimento universal dos dez mandamentos de Moisés sobre uma placa de pedra
(1999, p. 11). A mistura estilo de letreiramento — letra hebraica x uma letra romana

compacta — tem como intuito reforgar esse sentimento.
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Figura 04

82



Outro exemplo de como a leitura pode ser influenciada, se mostra no dialogo de
O livro de historias de fantasmas verdadeiras do Spirit, o texto diz pro leitor como quer
que o dialogo soe. Eisner afirma que o efeito, neste caso, € de terror, a sugestdo da
violéncia (sangue) e odio provocam o envolvimento direto do texto (EISNER, 1999, p.
12).
O letreiramento fornece o clima emocional, uma ponte narrativa e a sugestdo do
som. Eisner em sua obra Quadrinhos e Arte Sequencial (1999) explica:
A historia em quadrinhos lida com dois importantes dispositivos de
comunicagdo, palavras e imagens. Decerto trata-se de uma separacao arbitraria.
Mas parece vdlida, jA que no moderno mundo da comunicacdo esses
dispositivos sdo tratados separadamente. Na verdade, eles derivam de uma

mesma origem, e no emprego habilidoso de palavras e imagens encontra-se 0
potencial expressivo do veiculo (1999, p.13).

Essa mistura especial de duas formas distintas ndo € nova. Fizeram-se
experimentos com a sua justaposicdo desde os tempos mais antigos. A inclusdo de
inscricbes, empregadas como enunciados das pessoas retratadas em pinturas medievais
foi abandonada, de modo geral, ap6s o século XVI. Desde entdo, os esfor¢os dos artistas
para expressar enunciados que fossem além da decoracdo ou da producdo de retratos
limitaram-se a expressdes faciais, posturas e cenario simbdlicos.

O uso de inscrigdes reapareceu em panfletos e publica¢des populares no século
XVIII. Entdo, os artistas que lidavam com a arte de contar histdrias, destinada ao publico
de massa, criaram uma Gestalt, uma linguagem coesa que servisse como veiculo para a
expressdo de uma complexidade de pensamentos, sons, acdes e ideias numa disposicao
em sequéncia, separadas por quadros. I1sso ampliou as possibilidades da imagem simples.
No processo, desenvolveu-se a moderna forma artistica que os americanos chamam de
histérias em quadrinhos (comics) e que os franceses chamam de bande dessinée
(EISNER, 1999, p. 13).

Para se comunicar através de imagens o artista sequencial trabalha com o
conhecimento previo do leitor, fazendo uso de imagens comuns (dele e do leitor). Arte
Sequencial trabalha com os esteredtipos, porque a compreensdo de uma imagem requer
uma comunidade de experiéncia. Para que sua mensagem seja compreendida, o artista

deve ter uma compreenséo da experiéncia de vida do leitor. E preciso que se desenvolva
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uma interacdo, porque o artista esta evocando imagens armazenadas nas mentes de
ambas as partes (EISNER, 1999, p. 13). O sucesso ou o fracasso desse método de
comunicacdo depende da facilidade com que o leitor reconhece o significado e o
impacto emocional da imagem. A competéncia da representacéo e a universalidade da
forma escolhida sé@o cruciais. O estilo e a adequacdo da técnica sdo acessorios da
imagem e do que ela esta tentando dizer (EISNER, 1999, p. 14).

As letras funcionam como imagens. Com 0s pictogramas chineses e japoneses
ocorreu um amalgama de imagem visual pura e simbolo derivado uniforme, o surgimento
da caligrafia, por sua vez acrescenta outras dimensdes ao uso do pictograma, a partir da
simples reproducdo de simbolos, evolui até tornar-se uma técnica, que evoca beleza e
ritmo.

As letras de um alfabeto escrito, quando executadas num estilo particular,
contribuem para o sentido, assim como a palavra falada, que é afetada pelas mudancas de
inflexdo e nivel sonoro. Seguindo a progressdao de uma expressdo isolada, desde o uso
antigo até a moderna tira de quadrinhos.

O hieroglifo egipcio para a ideia de devogédo era simbolo a seguir é similar ao dos
chineses e exemplo do efeito que o estilo caligrafico tem sobre o simbolo béasico da

devocado, tal como é usado hoje nos quadrinhos.

Egipcio Chinés

Figura 05

O pictograma da devocdo, na moderna tira de quadrinhos, é expresso com

variacdes do estilo caligrafico, através da iluminacdo ou da atmosfera, que modifica sua
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qualidade emocional. O uso da iluminacdo atmosférica altera sultilmente a nuance

emocional do simbolo de devogéo de cada quadrinho abaixo.

Figura 06

Nos proximos trés quadrinhos, a postura simbolica subjacente confere-se
amplificacdo verbal e visual. O dialogo, objetos visualmente familiares (flechas,
elementos arquitetbnicos e vestuario) e expressdes faciais expressam mensagens

emocionais precisas.

( FOR FAVOR, Excaéucm...ﬂ

Figura 07

O tempo (time) é uma dimensdo essencial na arte sequencial. No universo da
consciéncia humana, o tempo se combina com 0 espago e 0 Som numa composicao de
interdependéncia, na qual as concepgdes, acGes, movimentos e deslocamentos possuem
um significado e sdo medidos através da percepcdo que temos da relacédo entre eles
(EISNER, 1999, p.25).

A medic¢do do tempo tem um enorme impacto psicoldgico e nos permite lidar com

a pratica concreta do viver. Nas historias em quadrinhos, o tempo trata-se de um

85



elemento estrutural essencial e a habilidade de expressar o tempo é decisiva para o
sucesso de uma narrativa visual. Uma historia em quadrinhos torna-se real quando o
tempo e o timing tornam-se componentes ativos da criagdo. Na mdsica e em outras
formas de comunicacdo auditiva, onde se consegue ritmo ou cadéncia, feito com
extensdes reais de tempo. Nas artes graficas, a experiéncia € expressa por meio do uso de
ilusdes e simbolos e do seu ordenamento.

O baldo é um recurso de tempo, porque tenta captar e tornar visivel um elemento
etéreo que € o som. A disposi¢ao dos balBes que cercam a fala — a sua posicdo em
relacdo ao outro, ou em relacdo a acdo, a sua posi¢cdo em relacédo ao emissor — contribui
para a medicdo do tempo (EISNER, 1999, p.26). Os balGes sdo disciplinares, a medida

que requerem a cooperacéo do leitor.
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Figura- 09 TIMING
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Hoje, o contorno dos baldes tem fungdo maior do que o de simples cercado para a
fala, tém a tarefa de acrescentar significado e de comunicar a caracteristica do som a

narrativa.

MINHAS PALAVRAS
NXO PODEM SER
VISTAS !

Figura- 10

O enquadramento do tempo, ou seja, 0 ato de enquadrar ou emoldurar a a¢cdo nao
so define seu perimetro, mas estabelece a posigdo do leitor em relacdo a cena e indica a
duracdo do tempo. Na verdade, ele comunica o tempo. O ato de colocar a acdo em
quadrinhos separa as cenas e 0s atos como uma pontuacdo. Uma vez estabelecido e
disposto na sequéncia, o quadrinho torna-se o critério por meio do qual se julga a ilusdo
de tempo.

Nas modernas tiras ou revistas de quadrinhos, o recurso fundamental para a
transmissdo do timing é o quadrinho. As linhas desenhadas em torno da
representacdo de uma cena, que atuam como um dispositivo de contencdo de
acdo ou de um segmento da acéo, tém entre as suas fungdes a tarefa de separar
ou decompor o enunciado total (EISNER, 1999, p.28).

Os baldes também sdo Uteis no delineamento do tempo. Eles funcionam como um
dispositivo de contengdo usado para encerrar a representacdo da fala e do som. Outros
fenbmenos naturais, 0 movimento ou as ocorréncias transitérias dispostos dentro do
limite dessas linhas e representados por signos reconheciveis, tornam-se parte do
vocabulario usado para expressar o tempo (idem, 1999, p.28).

O quadrinho a seguir confirma a premissa de J. B. Priestley de que é da sequéncia
dos eventos que derivamos nossa ideia de tempo. O nimero de quadrinhos da cena ajuda
a medir o tempo transcorrido, marca o tempo que leva para uma gota d"agua cair da
torneira, reforcando a queima do pavio.

O numero e o tamanho dos quadrinhos contribuem para marcar o ritmo da historia e

a passagem do tempo. Usa-se uma quantidade maior de quadrinhos quando se deseja
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comprimir o tempo. A acdo torna-se segmentada, ao contrario da acdo que ocorre nos
quadrinhos maiores, mais convencionais. Ao colocar os quadrinhos mais proximos uns
dos outros, lidamos com a marcha do tempo no seu sentido mais estrito (idem, p.30).

O formato dos quadrinhos também tém uma funcdo. Para transmitir regularidade de
acdo, da-se aos quadrinhos o formato de quadrados perfeitos.

O quadrinho lida com a captura ou encapsulamento de eventos no fluxo da narrativa,
esses eventos sdo decompostos em segmentos sequenciados. Esses segmentos Sao

chamados quadrinhos.

A obra do artista sequencial deve ser avaliada pela sua compreensibilidade. O

artista sequencial “v&” pelo leitor porque € inerente a arte narrativa exigir do

espectador reconhecimento, mais do que analise. A tarefa entdo é dispor a
sequéncia dos eventos (ou figuras) de tal modo que as lacunas da acdo sejam
preenchidas. Conhecida a sequéncia, o leitor pode fornecer os eventos
intermediarios, a partir da sua vivéncia. O sucesso brota aqui da habilidade do
artista (geralmente mais visceral que intelectual) para aferir o que é comum a
experiéncia do leitor. (idem, p.38)

A representacdo dos elementos dentro do quadrinho, a disposicdo das imagens e sua
relacdo e associacdo com outras imagens da sequéncia sdo para Eisner a gramética basica
a partir da qual se constroi a narrativa. Na narracdo visual o escritor-ilustrador registra
um fluxo continuo de experiéncias e mostra como pode ser visto a partir dos olhos do
leitor. Um processo arbitrario que divide o fluxo ininterrupto em segmentos de cenas
congeladas, encerrados num quadrinho.

O quadrinho funciona como meio de controle, uma vez que na arte sequencial, o
artista tem de prender, desde o inicio, a atencdo do leitor. Nas histérias em quadrinhos,
existem na verdade dois quadrinhos: a pagina total, que pode conter varios quadrinhos,
e 0 quadrinho em si, dentro do qual se desenrola a a¢éo narrativa. Eles s&o o dispositivo
de controle na arte sequencial (idem, p. 40).
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A linguagem do requadro

Além de moldura em que se coloca objetos e ac¢des, o requadro do quadrinho em
pode ser usado como parte da linguagem ndo-verbal da arte sequencial. Requadros
retangulares com tracado reto (A) sugerem ac¢des no tempo presente. O tracado sinuoso
(B) ou ondulado (C) é o mais comum indicador de passado, e muito usado para o
flashback (mudanca de tempo ou deslocamento cronolégico. O ondulado também sugere
0 pensamento e o serrilhado (D) sinaliza emocdo forte, impactante. A auséncia de
requadro, por sua vez, expressa espaco ilimitado, abrange o que ndo esta visivel, mas que

tem existéncia reconhecivel.
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O requadro também funciona como recurso narrativo, expressa algo sobre a
dimensdo do som e do clima emocional em que ocorre a acdo, contribuindo para a
atmosfera da pagina como um todo, aumentando o envolvimento do leitor. O tragcado
denteado sugere acdo emocional explosiva, estado de tensdo, relacionado com a
sonoridade aspera de som de radio ou telefone. O quadro comprido reforca a iluséo de
altura e a posicédo de varios quadrinhos menores imita 0 movimento de queda. Quando o
ator rompe o0 os limites do quadrinho, transmite ilusdo de forca e ameaga. Como se
pressupdes que o requadro é inviolavel, isso aumenta a sensacao de acdo desenfreada.

Tracado denteado Quadro comprido Ator viola o requadro
Figura 13

A auséncia de requadro expressa por sua vez espaco ilimitado, transmite
serenidade, contribuindo com a atmosfera da narrativa. O requadro imitando nuvem

define a imagem como fruto do pensamento ou lembranca.

Auséncia de requadro

Figura 14
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Requadro nuvem

Figura 15

O requadro também funciona como suporte estrutural, quando envolve o leitor,

como na ilustracdo a seguir de Fagin, o judeu que analiso no capitulo 4. O espago entre a
cena do alto e a cena na base tem um significado dentro da estrutura narrativa, separando

o real do ideal como veremos posteriormente.
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Figura 16
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A funcéo da perspectiva

A fungdo da perspectiva € manipular a orientacdo do leitor para um propdsito que
esteja de acordo com o plano narrativo do autor. Outro uso da perspectiva é a
manipulacdo ou a producdo de varios estados emocionais no leitor. A reacdo da pessoa

que vé uma determinada cena é influenciada pela sua posicao de espectador.

Ao olhar uma cena de cima, o espectador tem uma sensacdo de pequenez, que
estimula uma sensagdo de medo. O formato do quadrinho em combina¢do com
a perspectiva provoca essas reagdes porgque somos receptivos ao ambiente. Um
quadrinho estreito evocauma sensacdo de encurralamento, de confinamento, ao
passo que um quadrinho largo sugere abundéancia de espago para 0 movimento
- ou fuga. Trata-se de sentimentos primitivos profundamente arraigados e que
entram em jogo quando acionados adequadamente (EISNER, 1999, p. 89).

QUADRINHO A

Quadrinho B

Figura- 18
Figura- 17

QUADRINHO A
4+~

j.LEITOR

QummHol B &
LEITOR

Figura- 19
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As imagens nos quadrinhos sdo ferramentas narrativas. As imagens Sao
estereotipadas. O esteredtipo tem uma reputacdo ruim porque implica banalidade e
também por causa do seu uso como uma arma de propaganda ou racismo. Quando
simplifica e categoriza uma generalizacdo imprecisa, ele pode ser prejudicial ou, no
minimo, ofensivo. A prépria palavra vem do método usado para moldar e duplicar as
placas na impressao grafica. Apesar destas defini¢bes, o esteredtipo € bastante comum
nos quadrinhos. Ele é uma necessidade maldita — uma ferramenta de comunicacdo da

qual a maioria dos cartuns ndo consegue fugir.

A arte dos quadrinhos lida com reprodugdes facilmente reconheciveis da
conduta humana. Seus desenhos sdo o reflexo no espelho, e dependem de
experiéncias armazenadas na memoria do leitor para que ele consiga visualizar
ou processar rapidamente uma ideia. 1sso torna necessaria a simplificacdo de
imagens transformando-as em simbolos que se repetem. Logo, estere6tipos
(EISNER, 2005, p.21).

Nos quadrinhos, os estereotipos sao desenhados a partir de caracteristicas fisicas
comumente aceitas e associadas a uma ocupacdo. Eles se tornam icones e sdo usados

como parte da linguagem na narrativa grafica.

/ .
TRABALHADOR ATLETA MUL CIENTISTA

FATAL APROVEITADOR

POLICIAL LADRAO

Figura 20
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PADROES DE REFERENCIA

HEROISMO MALDADE

Figura 21

Os objetos também tém vocabulario proprio na linguagem visual dos quadrinhos.

Figura 22

Conhecimento prévio, esteredtipo por uma interpretacéo univoca.

Para compreender a relagéo entre a escrita e arte sequencial, Eisner explica:

Escrever para quadrinhos pode ser definido como a concepgdo de uma ideia, a
disposicdo de elementos de imagem e a construcdo da sequéncia da narracdo e
da composigéo do dialogo. E, a0 mesmo tempo, uma parte e o todo do veiculo.
Trata-se de uma habilidade especial, cujos requisitos nem sempre sdo comuns a
outras formas de criagcdo “escrita”, pois lida com uma tecnologia singular.
Quanto a seus requisitos, ela estd mais proxima da escrita teatral, s6 que o
escritor, no caso das histdrias em quadrinhos, geralmente também é o produtor
de imagens (artista) (1999, p.122).
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A literatura que faz uso apenas das palavras conta com uma espécie de cinema
mental do leitor, o autor conduz a imaginacdo desse leitor, mas uma outra parte €
construida a partir dos seus préprios valores, gerando uma interpretacdo muito particular,
onde cada um constréi a imagem do belo, do vildo, do subdrbio mediante uma realidade
vivencial individual, trata-se afinal de uma obra aberta a diferentes percepcdes. No
quadrinhos, a imagem esta cristalizada na pagina. Fato que explica a necessidade, por
vezes, do diretor que transp6e um quadrinho para o cinema manter-se fiel aos tragos
fisicos da personagem, a fim de ndo decepcionar aos aficionados pela obra. A exemplo,
de Sin City de Frank Miller. Isso confirma a total interdependéncia do texto e da imagem
na arte sequencial, permitindo ao leitor pouca ou nenhuma interpretacédo adicional. Nesse
sentido, a arte sequencial trabalha com o discurso fechado, circular, contrapondo-se ao
discurso aberto a que se refere Umberto Eco em sua Obra Aberta.

O leitor do texto sabe que cada frase, cada figura se abre para uma
uniformidade de significados que ele devera descobrir; inclusive, conforme seu
estado de animo, ele escolheré a chave de leitura que julgar exemplar, e usara a
obra na significacdo desejada (fazendo-a reviver, de certo modo, diversa de
como possivelmente ela se lhe a presentara numa leitura anterior) (ECO, 1976,
p. 43).

A obra aberta de que fala Eco é uma obra de fruicdo, em que o leitor reescreve
junto com o texto um outro texto, particular, Gnico e que continuara a reescrevé-lo
infinitas vezes, porque o texto de partida é sugestdo, abrindo a cada leitura uma
multiformidade de significados que ele (leitor) deverd descobrir (1976, p. 43). A
literatura que faz uso apenas das palavras, embora ndo se entregue materialmente
inacabada, exige uma resposta livre e inventiva, mesmo porque nao podera ser
realmente compreendida se o intérprete ndo a reinventar num ato de congenialidade com
0 autor (1976, p. 41).

Essa ndo-univocidade ¢ uma trilha interpretativa contraria a natureza da Arte
Sequencial. Cada graphic novels busca uma univocidade de interpretacao, o que explica a
sua popularizacdo. A palavra nos quadrinhos forma uma espécie de amélgama com as
imagens descrevendo sons, dialogos e textos de ligacao.

O roteiro dos quadrinhos orienta o escritor e o ilustrador. Normalmente, esta é

uma obra construida por um sé profissional, diferentemente de um filme ou de uma peca
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de teatro que conta com um conjunto de profissionais. A separacdo do escritor do
ilustrador ocorre apenas quando entra em cena o fator tempo e por pressoes
mercadoldgicas a obra precisa ser finalizada em curto prazo, cumprir um cronograma de
trabalho. Neste caso, o trabalho individual transforma-se num trabalho em equipe,
respeitando a propriedade do personagem.

Além do tempo, outro fator que faz com que o criador de quadrinhos busque
dividir o processo de producédo, é que um bom ilustrador pode se considerar um escritor
ndo tdo bom, abdicando deste papel e contratando um escritor. O contrario também pode
ocorrer, um escritor contratar um ilustrador. Nestes casos, Eisner levanta a questdo da
propriedade intelectual da obra.

Um resultado embaracoso desse fenémeno é o dilema enfrentado por editores
modernos de historias em quadrinhos que procuram devolver os originais” ao
criador depois da publicacdo. Quem é o criador de uma pégina de histérias em
quadrinhos que foi escrita por uma pessoa, desenhada por outra, e que teve

arte-final, letreiramento (e talvez até colorido e fundo) feitos por outras pessoas
ainda? (1999, p.123).

Veiculo de impacto, as historias em quadrinhos sé@o predominantemente visuais, 0
trabalho da arte se sobrepde ao texto, chamando para si a atencéo inicial do leitor. Esse
deslumbramento do olhar levam muitos artistas a concentrar-se suas habilidades no estilo,
na técnica e em recursos gréaficos. A valorizagdo destes aspectos, no entanto, estimulam a
criacdo por vezes de historias destituidas de contetdo e a proliferacdo de atletas artisticos
que produzem péaginas de arte deslumbrantes sustentadas por uma histéria quase
inexistente (EISNER, 1999, p.123).

Embora as palavras e a arte sejam inseparaveis na Arte Sequencial, este
entrelacamento pode enfraquecer quando os quadrinhos sdo direcionados a um publico
essencialmente visual ou quando a histdria esta voltada para um super-heroi simples.
Nestes casos, predomina o estilo e a acdo. Outro fator que contribui para o afrouxamento
dessa relacdo palavra e arte ocorre quando o escritor d& ao artista um simples sumario de
um enredo. Isso faz o artista construir uma sequéncia de arte a partir de um diadlogo nédo

escrito, a fim de satisfazer as exigéncias de enredo segundo a sua percepcao.
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3.7. Will Eisner — vida e obra

Will Eisner ¢ filho de imigrantes judeu-americanos, o pai pintava o interior de
igrejas catolicas em Viena e quando chegou aos Estados Unidos pintava cenarios no
teatro iidiche de Manhattan. Meus pais ndo eram nem ortodoxos nem reformados, mas
eram fiéis, o que pode explicar minha neshuma (alma) iidiche (2006, p.1).

Ter crescido durante a Grande Depressdo e experienciado preconceitos por ser
judeu forjou em Eisner um espirito criitico quanto a sua cultura, os preconceitos e 0s
esteredtipos em torno de sua origem. Lembro de me irritar com a atitude shtetl* de
meus pais, cuja recomendacdo era que ficdssemos quietos e ndo ofendéssemos os gois
(2006, p.1).

Eisner ndo ouviria esse apelo paterno e no fim da década de 30 interessou-se pelos
artificios que os antissemitas usavam para propagar sua mensagem. Mas ndo bastava
compreender os artificios, era preciso reescrever a histdria, mostrar para 0 mundo o que
de fato aconteceu. Fagin, o judeu; O compld; O contrato com Deus sdo exemplos de sua
busca em reparar a histéria dos judeus, reparar parte de uma dor intraduzivel, aliviar
pogrons (perseguicfes) intimos que torturam os humanos, pogrons coletivos que
ameagam e aprisionam os que ja nascem com a culpa indiscutivel de ser judeu.

Mais do que a morte estimada dos 6 milh6es de judeus no Holocausto de Hitler,
marcaria Eisner, a morte de Alice, sua unica filha, aos 16 anos, vitima de leucemia. Um
Contrato com Deus seria um exercicio de agonia pessoal (2007, p.10) Essa graphic novel
trazia bem mais que uma inquietacdo do homem com seu Deus. Minha dor era brutal.
Meu coracao ainda sangrava. De fato, eu nem mesmo conseguia pensar em discutir a
perda naquela época (2007, p.10). Eisner falou de sua dor através de Frimme Hersh,
personagem de Um Contrato. Eu transformei a filha de Frimme numa *“crianca
adotada”. Mas sua dor era a minha. Sua discussdo com Deus também era minha.
Exorcizei meu ddio contra uma divindade que eu acreditava ter violado a minha fé e
havia privado minha linda filha de 16 anos da sua vida no auge do seu desabrochar.

Essa foi a primeira vez, em trinta e quatro anos, que discuti abertamente essa terrivel

14 shtetl é a denominacéo idiche para “cidadezinha". Chamavam-se de shtetl povoag@es ou bairros de cidades com uma populagéo predominantemente judaica,

principalmente na Europa oriental, como por exemplo na Polonia, Russia ou Belarus, antes da Segunda Guerra Mundial.
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tragédia (2007, p.10). Um Contrato com Deus e outras histdrias de cortico € de certa
forma auto-biografico. Além da historia supra-citada, o livro traz historias extraidas do
fluxo interminavel das ocorréncias caracteristicas da vida urbana. Algumas verdadeiras.
Outras podem ser verdadeiras (2007, p.7). Essa obra é o relato de sua sobrevivéncia,
palavra recorrente nos testemunhos de Eisner. Nascido e criado na cidade de Nova York,
e tendo sobrevivido e crescido 14, eu carrego comigo uma carga de lembrancas, algumas
dolorosas e outras alegres, que ficaram trancadas no carcere da minha mente (2007,
p.7). Dai a necessidade de relatar, compartilhar seu acervo de experiéncias e
observacOes. Se quiser pode me chamar de uma testemunha gréfica registrando a vida, a
morte, o sofrimento e a luta incessante para triunfar... ou, pelo menos, sobreviver (2007,
p.7).

Relatar para ndo esquecer. O cortico era para Eisner uma metéfora de um grande
navio num mar de concreto, Afinal de contas, o prédio ndo transportava seus passageiros
em uma viagem pela vida? (2007, p. 9). Duas das historias que compdem essa graphic
novel sdo uma tentativa de narrar sua propria luta pela sobrevivéncia no ambiente urbano.
O cortico de Eisner esta ancorado na Avenida Dropsie, nimero 55, uma via do bairro do
Bronx em Nova York. Neste ambiente grafico, Eisner apresenta a historia de Frimme
Hersh o judeu que negocia com Deus, a historia do cantor de rua que perde a sua Unica
oportunidade de gléria, a derrota do zelador e 0 amadurecimento de Willie.

Num misto de ficcdo e realidade, Eisner lembra, recria e inventa historias do
cortico de nimero 55. Como o fotografo francés Robert Doisneau, em sua celebre foto
montagem Les locataires de 1963 em que apresenta a simultaneidade de realidades t&o
distintas ambientadas num mesmo imovel parisiense, Eisner narra para nao esquecer o
tesouro de contos que ilustrava a vida num cortico como eu lembrava (2007, p 10).
Transformando leitores em vizinhos que ficam bisbilhotando a vida alheia e que falam
tanto da nossa prépria.

Dentro dos seus apartamentos — com 0s quartos enfileirados como se fossem
vagdes de trem — moravam funciondrios publicos ou trabalhadores de baixa renda e suas
familias barulhentas. A maioria era de recém-chegados imigrantes, preocupados com
sua propria sobrevivéncia (2007, p. 9). O espirito comunitario domina toda as pequenas

historias do cortico, com seus aromas, discussdes e musica. O Cantor de Rua traz a
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histéria desses cantores que apareciam no espaco estreito entre 0s corticos para
proporcionar concertos improvisados (2007, p. 10). Eisner nos oferece uma histéria
ambientada na Grande Depressdo, com cantores de vozes embriagadas de vinho,
entoando cancbes populares e arias desafinadas. Para Eisner, esses romanticos
trovadores maltrapilhos enfeiticavam as mulheres, mas eram vistos como espides pelos
homens e motivo de chacota e crueldade para a molecada do cortico. Para mim,
entretanto, ele trazia um pouco de glamour teatral ao tristonho beco (2007, p. 11).

O Zelador narra a histéria do misterioso guardido do prédio do Bronx que Eisner
habitou. O sr, Scuggs morava no pordo, era solteiro e parecia estar sempre de mal-
humor, provavelmente porque era amolado pelos inquilinos que exigiam consertos,
melhor aquecimento no inverno ou reclamavam manutencdo malfeita. Em sua graphic
novel, Eisner inventa uma histéria para esse homem tdo temido. Porque talvez fosse o que
eles ndo sabiam que alimentava esse medo (2007, p.11). O Sr. Scuggs por ser o0 homem
do Senhorio ja era por principio inimigo dos inquilinos do cortico. Assim entre
responder as reclamacfes desagradaveis e os resmungos e cochichos proferidos pelas
suas costas, Ihe sobrava apenas o distanciamento para defender sua dignidade e
promover sua autoridade (2007, p.11).

Cookalein que significa cozinhar por conta prépria, numa mistura inglés e
iidiche, é um conto sobre uma esténcia de veraneio, nas montanhas de Catskill, a 225
quilémetros de Nova York. Cookalein € uma combinagéo de invencéo e lembranca. E é
um relato sincero do meu amadurecimento (2007, p.11). Fazendeiros construiam
bangalés em suas fazendas. As familias tinham que levar roupa de cama e usavam a
cozinha da casa grande para fazer a sua propria comida. Era uma experiéncia Unica para
0s jovens que tinha oportunidade de ajudar nas tarefas da fazenda, acompanhar o
processo da vida animal, tomar leite direto das tetas das vacas e, principalmente,
aproveitar a liberdade de viver longe do ambiente da cidade, que se parecia com uma
prisdo (2007, p .12). Nessa atmosfera bucolica, os jovens tinham seu primeiro romance,
sua primeira experiéncia sexual. Willie, personagem da histdria, representava segundo
Eisner seu eu juvenil. A historia de Willie, nas duas ocasifes, € essencialmente
autobiogréfica (2007, p.13).
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Aos 65 anos de idade, Eisner escreve A Forca da Vida, um romance sobre o
envelhecimento, um assunto que eu tinha certeza que todo mundo precisa encarar cedo
ou tarde (2007, p. 12). Seguro de que a midia dos quadrinhos ainda era imatura para esse
tipo de analise, mas a narrativa grafica é uma linguagem que pode proporcionar
metaforas apropriadas para um tema tdo dificil. Para o jovem indiferente, prometo que
essa histdria estara a sua espera quando vocé completar sessenta e cinco anos (2007,
p.12-13). No alto de sua inquietacdo pessoal, Eisner transforma Jacob Shtarkah, o
protagonista de A Forga da Vida, numa versdo disfarcada de si mesmo. Embora os
acontecimentos do protagonista ndo tenham ocorrido com o Eisner, e sejam extraidos de
histdrias ocorridas com vizinhos em suas multiplas moradias em Nova York, Jacob é um
dublé ficticio do meu eu maduro (2007, p. 13).

Em Avenida Dropsie: a vizinhanca Eisner retorna ao seu cenario familiar, numa
histéria de vida, morte e ressurreicdo. Ali, onde repousa sua identidade, ele relembra
histérias no palco ficticio onde meu passado e minha imaginacdo colidiram. A
vizinhanga teve um papel fundamental na trajetoria de Eisner, histdrias que construiram
parte de sua personalidade e alimentaram seu trabalho. Ruas que viram bairros, multiplas
etnias, emigrantes, sotaques que se misturam, uma existéncia turbulenta tipica das
grandes cidades inspirando em todos o instinto de sobrevivéncia e em Eisner um olhar
estrangeiro sobre o outro e si mesmo.

Eisner foi pioneiro na criagdo de quadrinhos como manual de instrugdo para
soldados americanos, cobriu trés guerras importantes e, mais tarde, usou os quadrinhos
para educar criangas na escola primaria. Ao completar oito decadas, época em que
segundo ele poderia estar se aposentando, Eisner passou a criar quadrinhos literarios. A
aceitacdo nem sempre foi facil, mas ja a vi chegar na minha vida. Tem sido muito
gratificante ver a graphic novel e muitos dos seus excepcionais criadores gradualmente
tornarem-se um elemento reconhecido do mundo dos livros (2007, p.14).

A obra de Eisner é recheada de historias auto-referentes, releituras dos seus
préprios conflitos e dos quadrinhos, enquanto midia. O sonhador, por exemplo, narra a
trajetdria de Billy, um jovem cartunista, em meados dos anos 30, inicio da industria das
revistas em quadrinhos. O conflito do personagem € a um s6 tempo o conflito vivenciado

por Eisner e os demais cartunistas, a luta por um sindicato, o sonho de ter uma tirinha
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nos jornais de grande circulacéo, as oficinas de gravacao, o desenvolvimento de um estilo
proprio. Para Eisner, essa histdria € um estudo sobre esperanca e devaneio, afinal, os
sonhadores caminham pela vida com um ritmo todo pessoal. Eles tomam decisGes ou se
interessam por empreendimentos que, muitas vezes, parecem ingénuos e duvidosos para
0s pragmaticos, que, no fim, prosperam em oportunidades disseminadas pela fantasia e
devaneios (2007, p.5).

S80 muitas as histérias de Eisner, mas o marco de sua trajetoria repousa na
criagdo de Spirit, personagem que 0 consagrou como o artista mais importante dos

quadrinhos e da cultura pop do século XX.

3.7.1. Fagin, o judeu

Sobre a grafic novel objeto desse estudo, Fagin, o judeu € narra a historia do vildo
Fagin, de Charles Dickens do romance Oliver Twist. Na graphic novel de Will Eisner, os
pais de Fagin chegaram a Londres com outros judeus, fugindo da Europa Central. La
encontraram uma comunidade melhor, onde os judeus ndo estavam sujeitos a leis
especiais nem a pogroms legalizados. A Inglaterra hd tempos servia de refdgio para os
sefarditas, primeiros judeus a chegarem e ganhar respeito, mas a familia de Fagin era de
judeus asquenazes, considerada uma classe inferior. Para eles, mesmo em Londres, a
vida ndo era simples, ndo éramos instruidos e aguentavamos uma pobreza perfumada
pela promessa de uma oportunidade no futuro (2005, p.7). Fagin era um moleque quando
seus pais 0 colocaram nas ruas para vender botdes e agulhas, pois nesta época as
oportunidades floresciam nas ruas imundas de Londres. Quando completou 13 anos, seus
0s pais decidem preparar seu bar mitzvah, mas Fagin quer estudar numa escola inglesa,
mas é desencorajado pelo rabino Cohen. Para os asquenazes restou apenas a vida de
cameld ou mendigo (2005, p.10). Um dia, o pai de Fagin aposta todas as economias num
lutador de boxe judeu. O boxeador judeu vence a luta, mas quando o pai de Fagin vai
receber o prémio é espancado até a morte. Poucos dias depois, Fagin perde também a
mée e vai trabalhar e morar na casa do Eleazar Salomao, judeu rico. Fagin, seguro da

dificil tarefa de ser judeu no mundo, decide, alguns anos depois, estudar na escola crista
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de Joseph Frey, mas a escola fracassa e Fagin volta a morar com o sr. Saloméo. Aos 17
anos, ainda como servical do sr. Salomdo Fagin se envolve com a Rebecca Lopez, filha
de um rico judeu, mas uma vez descoberto € espancado e expulso. Essa virada marca o
seu retorno as sarjetas de Londres. Para sobreviver, envolve-se com o comércio das ruas,
€ preso por receptacdo de mercadorias roubadas e por assassinato (crimes que néo
cometeu) e condenado a dez anos de degredo. Apos alguns anos na prisao, Fagin foge da
colonia penal, passa a viver nas docas como escravo contratado. Quando retorna a
Londres, depois dos horrores do cércere e da condenacédo, Fagin tem saude fragil e corpo
alquebrado. Londres recebe um Fagin que tinha dado adeus as promessas de um belo
futuro. Associa-se a um larapio chamado Sikes e passa a viver vendendo e comprando
objetos roubados. O velho Fagin torna-se um reflgio para os pivetes e também um
professor de malandragem das ruas. Nunca prosperou, mas manteve as criangas longe dos
reformatdrios. E neste momento de sua vida que Oliver entra na vida de Fagin, da pagina
53 a 66, Eisner reconta em quadrinhos, a historia de Oliver criada por Dickens, ao
contréario de Dickens, que entrega ao leitor um judeu, ja vildo. Um judeu sem passado,
sem contexto, sem historia. Eisner narra 0 nascimento de Oliver no orfanato, a morte de
sua mae logo apds o nascimento, o roubo do medalhdo (que no futuro vai cair nas méaos
de Fagin e ao final das duas histdrias, legitimara a origem familiar de Oliver), o
crescimento no orfanato, o classico episodio da sopa, a reunido do conselho para decidir
0 que fazer com o "problemético” Oliver, o trabalho de carpidor na funeraria
Sowerberry, a crueldade dos outros meninos que resulta nafuga de Oliver, até o
encontro com Fagin e o consequente trabalho nas ruas.

Na péagina 74, Oliver encontra seu avd, por um golpe de sorte, tal qual no
romance de Dickens.
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ESPEREM...
EL! VI TUDO...
© GAROTO FOI
EMPURRADO NA SUA
PIREGAO... POR LM

SENDO ASSIM, COM
BASE NO DEPOIMENTO
DESSA TESTEMLINHA...
EU PECLAROC O RAPAZ

INOCENTE! ELE ESTA
LIBERADO, SOB A SUA

_______ N - RESPONSABILIDADE,
i - SR. BROWNLOW!/

vou LEVA-LO
PARA CASA, E
MINHA MULHER

VEJA, QUERIDA,
EU TROUXE ESTE POBRE
COITADO PARA CASA!
... VAMOS CcUIDAR
PELE!

PRONTO! .
SEJA LA QUEM : l-é-;Ap'-EGé?;:E
FOR... VOCE VAI
FICAR BOM NESSE RAPAZ...
LOGO, LOGO! PRECISAMOS
TOMAR CONTA

‘E = DELE!

P =

Figura 23

Fagin e seu parceiro Sikes (receoso de uma traicdo) empreende uma busca pelo

menino. Enquanto isso:
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Na casa dos Brownlow, Oliver logo se recuperou
do desmaio na sala do juiz.
&l ;

QUE BOM,
OLIVER, VOCE
JA PARECE

MUITO BEM, RAPAZ...
VOCE VAl MORAR AGUI
AGORA. TIRE ESSES TRAPOS
E PONHA UMA ROLIPA
Mmais APEQUADA!

A SENHORA E
QUE FOl MUITO

OBRIGADO, SR.

s
oﬁ?ﬁ' éjoof#m BROWNLOW... POSSO cmnug!scug:vo
HUMM VOCE AJUDA-LO EM ALGUMA VOCE PODE VER...
ESTA PARECENDO SO, CENORC COLECIONO
LM CAVALHEIRO ot LIVROS

COM ESSAS RAROS!

o B TENHO LIMA TAREFA

<  PARA VOCE!.. VA ATE O MEU
LIVREIRO, NA CIDADE... E
COMPRE ESSES LIVROS

GUE ELE RESERVOL

Figura 24

Nas ruas de Londres, Sikes e os garotos procuram Oliver obstinadamente. (pag
81). Oliver é encontrado, for¢ado a trabalhar nas ruas, mas a memdria do afeto recebido
despertara no menino o desejo de voltar para os Brownlow, familia que ainda néo sabia
ser sua por direito legitimo. Oliver impede que Sikes assalte a casa do sr. Maylie

(advogado dos Brownlow), gratos, ofereceram afeto e um lar ao pequeno Oliver .
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OH, CEUS...
O COITADPINHO
ESTA MACHUCADO!
DIZEM OS GUARDAS
QUE ELE ERA UM
DOS LADROES!

Por
coincidéncia,

o sr. Maylie

era advogado
do sr. Brownlow.

E AGORA, O MEU NOME &
RAPAZINHO, OLIVER TWIST... FUI HONESTA...
CONTE-ME A SUA FORCADO A ACOMPANHAR VAMOS CUIPAR

DELE... CHAME
O MEDICO PARA
TRATAR O
FERIMENTO!

ESSES LADROES! ATE
QUE EU TENTEI AVISAR

HISTORIA.

... NO MES QUE

VEM, VOCE VAI

PASSAR FERIAS
AGRADAVEIS
AQUl NO cAMPO!

1SS0 VAI TE
PDEIXAR UM POUCO
MAIS CORAPINHO,
HEIN, OLIVER?

Figura 25

Nancy, namorada de Sikes, descobre que Oliver é neto legitimo do sr. Brownlow
(p. 91),
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Recebi outra visita do sr. Monks no dia seguinte.

" Ol, FAGIN...
PRECISO
DAR UMA

PALAVRINHA
COM VOoce!

BEM... ENCONTRE|
O QUE PROCURAVA!
O OLIVER E MESMO
FILHO DO MEU PAL...
COM A MOZA QUE
MORRELl NO ORFANATO
QUANDO ELE NASCEL,
VEJA 88!

AH, ENTAO ELE E
HERDEIRO DO SEU FALECIDO
PAI?! SERA QUE TEM
MAIS ALGUMA COolsA
EM JOGO NISsO Al?
HEIN? HEIN?

FICA COM ELE...
EM TROCA, GQUERO
QUE ENCONTRE O
OLIVER! SUMA COM ELE! PR
JOGUE-O NA CADEIA 4k
OU... O QUE FOR!

AH, MONKS... COMO

ESTOU SOFRENDO
n®  COM A PERDA DO
WBR\MEU OLIVERZINHO!

NAO IMPORTA!

FAGIN, TOME O
MEPALHAO QUE A TALVEZ
MAE DO OLIVER LISAVA RENDA
QUANDO MORRELI. um Bom

DINHEIRO!

OH-0OH...

AH, E AT VOCE Fica
COM A HERANGA
SOZINHO?

E OU NAO E7

Figura 26

Nancy procura Oliver e conta tudo que ouviu para os Maylies. (p.93)

&
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Ndo é dificil imaginar que a Nancy contou tudo o que ouviu
para os Maylies.

ENTZO, O OLIVER E
um HERPDEIRO... E ©
TERRIVEL SR. MONKS E
MEIO-IRMAO DELE... POR

VIR NOS CONTAR TUDO
1550, QUERIDA?

O .

PARA SALVAR O
OLIVER DO SIKES, QUE
ESTA ENFURECIDO E VAl &
MATA-LO! voces Tem ‘S
DE ESCONDER O OLIVER!

SIM... N6 7
VAMOS TE PROTEGER,
OLIVER! VAMOS TE
MANDAR PARA O
SR. BROWNLOW.
ELE SABERA O
QUE FAZER!

" MAS PRIMEIRO
g PRECISO
PROTEGER

NAO, NAO,
OLIVER!!

DA PRA
VOLTE RESISTIR!
PARA POR PIOR QUE
o B ELE SEJA...

. EU AINDA
GOSTO

ESPERE...

O SR. BROWNLOW
TEM UM AMIGO ADVOGADO,
O SR. GRIMWIG... ELE E
INFLUENTE, PODE
NOS AJUDAR NESSA
HISTORIA... NANCY'!
- L

875
v

Figura 27
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Ao descobrir, Sikes espanca Nancy até a morte, perseguido pela policia e pelo

fantasma de Nancy, morre enforcado ao pular de um telhado. Fagin vai para a prisao de

Newgate, onde é julgado e condenado (p.102).

Com a morte do Sikes, ndo sobrou ninguém para testemunhar
minha inocéncia. Pois é, me trancafiaram na prisdo de Newgate,

onde logo fui julgado e condenado.

... PORTANTO,
ESTA CORTE O
CONDENA A FORCA.
A EXECUCADO SERA
EM HORA E DATA
PRESCRITAS
PELA LEI/

Figura 28

4

NAO! NAO! NAO
g JusTo! EU
NAO ROUBAVA...
65 RECEPTAVA!!
NAO FERI

_ NINGUEM!
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Na priséo, recebe a visita do menino Oliver (p. 103):

Eu jazia em minha cela, exausto de tanto lamentar o meu

destino e protestar... Com a ajuda do sr. Brownlow,

seu benfeitor e protetor, Oliver foi autorizado a me visitar.
Foi um encontro reconfortante, que me ajudou a suportar

a agonia de um destino injusto.

OH, MEU MENINO
QUERIDO... VEIO
CONSOLAR SEU VELHO
AMIGO, O POBRE FAGIN...
VOCE E UM BOM RAPAZ!

... ESCUTA, FAGIN...
EU PRECISO DA

SUA AJUDA AGORA! SO o e
¥; ELE QUER

A AJUDA DE UM
| PESESPERADO!!
OLHA PRA
MIM... uma
RUINA! ENTAO,
pIZ, coMO EU
POSSO TE
AJUDARI?

Figura 29
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O SR. BROWNLOW E O
SH. MAYLIE ESTAVAM

FOIS €, O SR. BUMBLE
ACABOU ADMITINDO GUE
A ENFERMEIRA ROUBOU o
DA MINHA MAE...
Ml TARDE, ELA 0 DEU para
A MULHER po sr. BUMBLE,
GUE O VENDEU PARA LM TAL
SR. MONKS,

Figura 30

E A1 O MONKS cw#essau.nﬂ
O VERDADEIRD NOME DELE

£ LEEFORD. ELE £ O FILHO MalS
VELHO DO MEU PAl, O SR. EDWARD

LEEFORD, QUE TINHA SIDO
CASADO ANTES DA RELAGAO
COM A MINHA MAE! ENTEC,
.. TAMBEM SCOU FILHO DELE!

ME DISSERAM GUE, JA QUE
O SR. LEEFORD MAD SE CASOU
COM A MINHA MIE... ELA FUGIL.
GRAVIDA E SEM RECURSOS,
ENCONTROU O VELHO ORFANATO
ONDE EU NASCI!

Figura 31
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Fagin ajuda Oliver a desvendar por completo o mistério sobre o seu nascimento e

a encontrar o seu lar legitimo:

L L

' Acora EU POSSO
COMPLETAR O RESTO,
§  GAROTO! QUANDO
O SR. LEEFORD
)

MORREL, O ESPOLIO
DELE FOI PROS
HERDEIROS!!...

O MONKS E

g - i

; AINDA QUE
}.“__ mas FOSSE FILHO DE UM
| SE ELE E MEU CASAMENTO ANTERIOR,

MEIO-IRMAO, O MONKS TERIA DE
POR QUE QUERIA PIVIPIR A HERANGA
O MEDALHAO COM VOCE... ELE €
QUE FOI SEU [RMAC! TEMuk!! ! mesmns
ROLIBADO RETRATO DA SLA MAE
DA MINHA E UM TEXTO NO VERSO
MAE NO DO MEDALHAO.
SA0 AS PROVAS DO

ORFANATO
i 77 PARENTESCO!

OQUE  _omm oo —@ -
] ACONTECOM geu i A O MEDALHAOC %

| MEDALHAO?? ) 3 ' ; i

\l  NZO ESTAVA
B com o mMonks
®\ QUANDO O SR.
@
A

MAYLIE
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Figura 33

Enquanto Oliver segue para um final feliz, Fagin desesperado, apresenta sua
desgraca para o autor Charles Dickens, transformado em personagem, para que O
confronto seja permitido.
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3.8 Andlise do significado acional: a estrutura genérica e a
intertextualidade em Oliver Twist e Fagin, o judeu.

Como ja vimos, estudar o significado acional através dos géneros textuais ou
discursivos, permite compreender de que modo os textos se manifestam como modos de
interacdo em eventos sociais. Objetiva-se nesta secdo compreender como a prética
discursiva da literatura produz e utiliza géneros discursivos particulares, que articulam
estilos e discursos, de maneira relativamente estavel, num determinado contexto socio-
histérico e cultural. Desse modo, uma andlise da intertextualidade em Fagin, o judeu
suscita um estudo de como se relacionam o texto fonte e o seu hipertexto a partir das
diferencas entre estilo, discurso e géneros. Vejamos essas diferencas entre as obras de
Dickens e de Eisner.

Eisner preserva os episddios e 0s personagens principais da narrativa de Oliver.
Um desses episddios é fundamental para o desenvolvimento do enredo. Oliver assiste a
Raposdo e Charley (pupilos de Fagin) roubarem um lengo do bolso de um cavalheiro
idoso. Esse episédio ndo s6 desvenda o mistério dos lencos, joias e reldgios encontrados
na casa de Fagin, dando sentido as aulas que Oliver recebia, mas muda, redireciona o
destino do protagonista de Dickens. A relacdo de intertextualidade desta cena em Fagin,
0 judeu em relacdo a mesma cena no romance Oliver Twist, nos permite compreender as
principais diferencas do romance realista de Dickens e da graphic novel de Eisner, em
termos de sentido acional, ou seja, os modos de agir da linguagem através dos géneros.

Em Dickens, no capitulo X, intitulado Oliver relaciona-se melhor com o carater
dos seus novos companheiros e adquire experiéncia por alto preco. Trata-se de um
capitulo breve, mas muito importante, desta historia, o autor comega a costurar a
iniciacdo de Oliver na arte de afanar lengos dos bolsos dos cavalheiros, um prendncio do
roubo que ele presenciara seus novos amigos praticarem e do qual sera responsabilizado
injustamente.

Este capitulo e o préximo, que Trata-se do sr. Fang, magistrado policial e
apresenta um pequeno exemplo do seu modo de administrar justica, marcam um ponto de

virada na narrativa. Oliver ao ser acusado de roubar o senhor idoso, serd perseguido,
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preso, levado a um magistrado (sr. Fang), mas por um golpe de sorte, caracteristico do
estilo dickensiano, sera inocentado e ganhara uma familia.

Eisner trabalha esta parte da historia de Oliver com precisdo. Enquanto Dickens se
utiliza de dois capitulos, totalizando 13 paginas, para montar toda a cena e o desfecho,
Eisner a resolve em poucos quadros. Isso porque a estrutura genérica da arte sequencial é
diferente da estrutura do romance. Na graphic novel Fagin, predomina a velocidade, o
timing, um ritmo mais acelerado que garante a emocdo através da linguagem verbal e
ndo-verbal. Neste estilo, ndo cabe imagens redundantes.

Enquanto Dickens descreve assim o sr. Brownlow:

lam a emergir de um patio estreito, ndo longe do largo de Clerkenwell, ainda
conhecido, devido a qualquer estranha perversdo linguistica, pelo Prado,
quando o Trapaceiro parou de repente, e, levando um dedo aos labios, puxou
de novo os companheiros para trds, com a maior cautela e circunspecgao.

— Que se passa? — perguntou-lhe Oliver.

— Caluda! — ordenou-lhe o Trapaceiro. — Vés aquele velho, na bancada da
livraria?

— O cavalheiro idoso, ali? — perguntou Oliver. — Vejo, sim.

— Pois ele serve — declarou o Trapaceiro.

— Mercadoria de primeira— observou o sr. Charley Bates.

Oliver olhou de um para outro, com a maior das surpresas, mas ndo pode fazer
perguntas, pois os dois rapazes atravessaram sorrateiramente a estrada e
aproximaram-se, furtivos, pela retaguarda do senhor idoso que lhes atraira a
atengdo. Oliver deu alguns passos atras deles, mas depois, sem saber se devia
avangar, se recuar, ficou parado a olhar, num espanto silencioso.

O senhor idoso era uma personagem de aspecto muito respeitavel, de cabeca
empoada e 6culos de aros e de ouro. Vestia sobrecasaca verde-garrafa, com
gola de veludo preto, e calgas brancas, e tinha uma pequena bengala de bambu
debaixo do braco. Tirara um livro da bancada e estava parado a ler, tdo absorto
como se estivesse sentado numa cadeira de bragos, no seu escritério. E até
muito possivel que se imaginasse la. Pois tornava-se evidente, dada a sua
absoluta abstragdo, que ndo via a bancada, nem a rua, nem o0s rapazes, nem, em
suma, nada além do livro que lia interessadamente, virando a folha quando
chegava ao fim, recomecando a ler a outra do principio e repetindo
regularmente a operagdo com o maior interesse e entusiasmo.

Qual nédo foi o horror e o susto de Oliver quando, parado a alguns passos de
distancia, com as pélpebras tdo arregaladas quanto possivel, viu o Trapaceiro
enfiar a mdo na lagibeira do idoso senhor e retira-la com um lenco! Depois viu-
se passd-lo a Charley bates e, por fim, viu-os desatar ambos a correr e
contornarem a esquina a toda a velocidade.

(...)

Tudo isso aconteceu no espago de um minuto. No proprio instante em que
Oliver comegou a correr, o senhor idoso levou a mdo a algibeira e, dando por
falta do lengo, virou-se vivamente. Vendo o rapaz afastar-se com tanta pressa,
deduziu, naturalmente, que se tratava do gatuno e, gritando “agarra que é
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ladrdo!” com todas as suas forcas, foi atrds dele, de livro na mao (DICKENS,
2005, p. 80-81).

Esta mesma cena, em Fagin, o judeu (2005, p.72), revela o poder de sintese dos
quadrinhos. Eisner traduz 13 paginas em apenas uma pagina. Aqui, 0s esteredtipos
positivos contribuem para a leitura da cena, o0 homem de casaca e cartola, as maos do
Trapaceiro em forma de vetor indicando o movimento, as pernas trocadas e 0 movimento
da roupa de Oliver anunciam a queda. Dois quadrinhos apenas constroem toda a queda, o
nacleo da acdo. Eisner mostra em um quadro 0 movimento que gera a agdo e no outro, 0
desfecho da acdo.

Nas palavras de Dickens, a descricdo € excessiva, bem como os adjetivos o
pobre do Oliver e a ironia Embora tivesse sido educado por filésofos, Oliver (...). A
sequéncia seguinte, revela o olhar do autor, o ethos dickensiano, uma vez que a
enunciacdo é ativamente dirigida a um coenunciador que precisa ser mobilizado a aderir
ao seu universo de sentido. Dickens torna-se fiador de uma realidade, de uma
representacdo coletiva. Esse modo de dizer de Dickens, seu tom, atesta ndo apenas 0 seu
olhar, mas um conjunto de representacfes sociais avaliadas de modo positivo ou
negativo, esteredtipos que o autor oferece ao leitor.

Uma estratégia de estereotipizacdo utilizada por Dickens € a nominalizacao.
Fagin é o judeu, o garoto que rouba o sr. Bronlow é o trapaceiro, sr. Bates (ironia) é
como escritor se refere ao outro garoto.

O roubo, a perplexidade diante da real atividade de seus companheiros, o0 medo
infantil e a consequente fuga de Oliver, que o0 torna automaticamente suspeito. Tudo esta
presente na pagina 72 da graphic novel. Se Dickens descreve minuciosamente a cena,

com o propdsito de construir imageticamente a cena na mente do leitor.

115



Bem, Oliver foi recrutado... ora se foi!
Em uma semana ele estava trabalhando na rua
com o Raposdo.

Figura 34

Eisner segue em sentido diverso, como um estalar de dedos marcando o ritmo da
acao, fidelizando a ideia de um minuto, tempo real da acdo, segundo Dickens.
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Figura 35

Na relacdo intertextual de Eisner com Dickens, Oliver é capturado, a compaixao
do sr. Brownlow manifesta-se inclusive verbalmente, nos baldes. O sr. Fang, a quem
Dickens dedica o titulo do capitulo XI e uma descricdo minuciosa, Eisner apenas resume-
0 numa postura severa. O nucleo da narrativa é a empatia do sr. Brownlow com Oliver.
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O sr. Fang de Dickens, cede lugar a uma figura de poder. Trata-se é claro, tal qual
no romance, de um magistrado responsavel pelos pequenos delitos, como o0 que €
atribuido a Oliver. Na Inglaterra de Dickens, delitos pequenos podiam ser julgados
imediatamente, sem a intervencdo de advogados, cabendo ao magistrado estabelecer a
sentenca. Mas o0 magistrado em Fagin, € um personagem menor, sem muita importancia.
Pois ao contrario de Dickens, ndo cabe a Eisner traduzir um retrato da Londres vitoriana,
mas intervir no olhar do judeu, a partir de Oliver. No entanto, Eisner respeita os codigos
da época, reproduz o figurino do policial que captura Oliver. A policia de cartola que até
1864, quando o capacete passou a fazer parte do uniforme, os policiais ingleses usavam
uma cartola dura e resistente, na qual podiam subir para espiar por cima dos muros.

Na continuagdo da pégina 81 de Dickens, o sr. idoso (cujo nome serd revelado
para o leitor na pagina 87) ndo foi o Unico a levantar o alarido, mas Trapaceiro € 0 sr.
Bates (como se refere Dickens ironicamente ao garoto Charley Bates), ao ouvirem
Agarra que é ladrao!, saem do esconderijo e participam da perseguicdo como bons

cidadaos.

Embora tivesse sido educado por fildsofos, Oliver ndo estava teoricamente ao
corrente do belo axioma segundo o qual o instinto da conservacdo é a principal
lei da natureza. Se se encontrasse a par disso, talvez estivesse preparado para
aquilo. Mas, como ndo estava preparado, ficou ainda mais assustado e
continuou a correr como 0 vento, com 0 senhor idoso e os dois rapazes a
persegui-lo e a berrar.

“Agarra que é ladrdo! Agarra que é ladrdo!” Ha magia no som da frase. O
vendedor abandona o seu balcdo e o carroceiro a sua carroga: o carniceiro larga
o tabuleiro, o padeiro o cesto, o leiteiro a bilha, 0 moco de recados os
embrulhos, ocolegial os belindres, o cantoneiro a picareta e a crianga 0
brinquedo. E desatam todos a correr desordenada, confusa e precipitadamente,
a toa, empurrando e gritando, derrubando os transeuntes ao dobrarem as
esquinas, acordando cées e espantando galinhas, e 0 som ecoa por ruas, pragas
e patios.

“Agarra que é ladrdo! Agarra que € ladrdo!” O grito adotado por cem vozes € a
multiddo cresce em cada esquina. E 14 vdo eles desarvorados, a patinhar na
lama e a fazer uma barulheira dos demonios nas pedras da cal¢ada: abrem-se
janelas, pessoas saem de casa a correr, a turba avanga, uma assisténcia
completa abandona o Punch na parte mais intrigante do enredo e, juntando-se a
multiddo desenfreada, aumentam e emprestam nova forca ao grito: “Agarra que
é ladrdo! Agarra que é ladrédo!”

“Agarra que é ladrdo! Agarra que é ladrdo!” No peito humano existe,
profundamente enraizada, a paixdo de cacar qualquer coisa. Uma crianca
infeliz e sem folego, a arquejar de exaustdo, com o terror estampado no rosto,
angustia no olhar e grandes gotas de transpiracéo a escorrer pelas faces, recorre
a todas as suas energias para se distanciar dos seus perseguidores. E estes, a
seguir-lhe no encalgco e a ganhar terreno de instante a instante, aclamam o
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espetaculo das suas forgas decrescentes com gritos ainda mais altos, com
explosdes ruidosas de alegria. “Agarra que é ladrdo!” “Oh, facam-no parar,
pelo amor de Deus, nem que seja s6 por compaixao! (DICKENS, 2005, p. 81-
82).

Essa perseguicdo tdo esmiucada em Dickens, também revela a desproporgéo, a
injustica para com Oliver, reforcando o sentimento de cumplicidade do leitor com o

protagonista do romance.

Detiveram-no, finalmente. Um golpe inteligente. Esta caido por terra e a
multiddo cerca-o, avidamente. Cada recém-chegado empurra e fura, para poder
ver. “Afastem-se!” “Déem-lhe um pouco de ar!” “Que disparate, ele ndo o
merece!” “Onde estd o cavalheiro?” “Vem ai, a descer a rua.” “Arranjem
espago para o cavalheiro!” “E este o rapaz, --senhor?” “E.” (2005, p. 82)

Na grafic novel, Eisner suprime tudo que considera desnecessario. Em Fagin,
Oliver é vitima de uma injustica, o sr. Brownlow terd empatia com o garoto, mas sem

melodramas. Em Dickens, a empatia do sr. Brownlow tem um componente espiritual,

divino. A compaixao cede lugar a uma afinidade inexplicavel.

Oliver jaz, coberto de lama e poeira e a sangrar da boca, e olha
apavoradamente o monte de rostos que o cercam. Neste momento o sr. idoso é
empurrado para a frente, para o circulo dos perseguidores mais lestos.

— “Este é o rapaz, senhor?”

— “Sim —diz o senhor idoso —, lamento que seja.

— Lamenta! — repete a multiddo. — Essa é boa!

— Pobre garoto — continua o senhor —, feriu-se.

— Eu é que fiz isso, senhor — informa um matuléo

abrutalhado, dando um passo em frente. — E, raios, cortei os n6s dos dedos
contra a boca dele. Fui eu que o detive, senhor.

O individuo leva a méo ao chapéu, a sorrir, a espera de qualquer coisa a troco
dos seus esforcos. Mas o senhor idoso contempla-o com antipatia e depois
olha em seu redor, como se pensasse em fugir ele préprio dali para fora”.
(2005, p. 82)

(...)— Né&o o0 magoe — pediu o senhor idoso, compadecido.

“Héa um nao-sei-qué na cara daquele rapaz...”, “Um ndo-sei-qué que me comove
e interessa” ““O senhor idoso parou, olhos fitos no céu. “Valha-me Deus, onde ja vi eu
uma expressao parecida com aquela?”” Estas sdo algumas das palavras do sr. Brownlow

em relacdo ao menino Oliver. Em Eisner, a compaix&o também vai cedendo lugar a uma
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afinidade maior. Em principio, revela a dignidade do personagem sr. Brownlow, depois,

cede lugar aos vinculos de sangue. Como nas cenas a seguir:

F SENHOR... VENHA
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JUIZADO... VOCE
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Figura 36
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0 GAROTO
DESMAIOL,
MERITISSIMO...
PRECISA DE
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como ELE ESTA
DOENTE?

Figura 38
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Em Dickens, o livreiro invade o tribunal e inocenta Oliver.

mulher do povo depde a favor de Oliver.
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Figura 39
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QUARTO CAPITULO

ANALISE MULTIMODAL DISCURSIVA DE FAGIN, O JUDEU.

Fagin, o judeu nasce ndo apenas perplexidade de Eisner ante o texto de Charles
Dickens, mas do impacto provocado pelas ilustragdes contidas nas primeiras edicGes de
Oliver Twist, feitas por Issac Cruikshank e Thomas Rowlandson, nos séculos XVIII e
XIX.

".-ig,.. by
" aErerE’s EICEFTIEE WO FAHN G55 THE B

Figura 40- Issac Cruikshank

Ao examinar as ilustracOes das edi¢des originais de Oliver Twist, encontrei um
exemplo inquestionavel da difamacao visual na literatura classica (EISNER, 2005, p. 4).
A memoria do uso do grotesco dessas imagens pelos nazistas durante a Segunda Guerra
Mundial, quase 100 anos depois de publicado a primeira edi¢cdo do romance de Dickens,

foi para Eisner a comprovacao da persisténcia desses “esteredtipos cruéis”.
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Combater esses estere6tipos passou a ser uma obssessdo para Eisner. Percebi que
ndo tinha escolha a nédo ser incumbir-me de um retrato mais verdadeiro de Fagin,
contando a sua histdria a inica maneira que me era possivel (EISNER, 2005, p.4).

Desse modo, a obra de Eisner sinaliza relagdes intertextuais com a obra Oliver
Twist, traduzindo-se em uma recontextualizacdo daquela obra ao incluir vozes
silenciadas por Dickens.

Para analisar a intertextualidade da graphic novel Fagin, o judeu com o romance
Oliver Twist, com o proposito de desconstrucdo do esteredtipo do judeu, trabalha-se com
as trés teorias: Multimodalidade de Kress e van Leeuwen; Analise de Discurso Critica de
Norman Fairclough e a Transtextualidade de Gerard Genette.

Partindo da premissa de que a ideologia é mais efetiva quando sua agdo é menos
visivel, Fairclough acredita que a desconstrucdo ideoldgica de textos que integram
praticas sociais pode intervir de algum modo na sociedade, a fim de desvelar relacdes de
dominacdo. A desnaturalizacdo da ideologia do racismo cultural e a desconstrucdo do

esteredtipo em Fagin, o judeu pode ser percebida ja a partir da construcdo da capa.

Figura 41
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A funcdo representacional no discurso opera através de significados que
constroem crencas, visdes de mundo,e identidades sociais. Nas imagens o significado
representacional diz respeito a construgdo visual dos eventos, 0s objetos e participantes
envolvidos e as circunstancias em que ocorrem. A capa da graphic novel apresenta seu
significado representacional através dos vetores que partem das maos do velho em
direcdo a médo das criancas. A perna esquerda do idoso também configura um vetor
porque sinaliza movimento em direcdo ao leitor. A estrutura é transacional, em que 0
velho é o ator e as criangas sdo metas.

O olhar que a crianga maior dirige ao leitor é outro vetor e configura um processo
de reacdo. Trata-se de uma reacgdo transacional, em que a crianga € o reator e o leitor, alvo
do olhar, é o observador.

Quanto ao significado interativo, que estabelece relagdes de aproximacdo ou
afastamento do produtor do texto em relagdo ao leitor, ocorre 0 recurso do contato,
manifesto através do olhar da crianga maior que convida o leitor a uma interacdo, a uma
demanda. A crianga posta-se como um adulto, enfrentando de igual para igual o leitor,
como um arremedo de homem. O velho e a crianga menor ndo olham para o leitor, séo
uma oferta. Eles sdo oferecidos ao observador como elemento de informacéo, de forma
impessoal, visto que nenhuma relacéo € criada entre o observador e os dois participantes
da imagem.

A distancia social é construida através do plano aberto (long shot). Os
participantes sdo apresentados como estranhos, impessoais, huma perspectiva em que
prevalece o angulo frontal. Eisner coloca os participantes a distancia, mas opta por um
angulo frontal que sugere envolvimento com o observador. A posi¢do do observador no
angulo frontal é a de um sujeito que compartilha a visdo dos produtores da imagem. A
imagem dos trés participantes no nivel do olhar, permite que a relacdo de poder seja
representada de forma igualitaria.

A modalidade que denota o nivel de verdade, de realidade desta imagem se
manifesta através da cor, dos detalhes das roupas, das nesgas das cal¢as, dos acessorios,
dos chapéus e casacos rotos, das echarpes, revelando o inverno, da tentativa do garoto
maior tentar parecer mais velho e da sua tentativa de uma sofisticacdo através da médo no

bolso, do lengo amarrado no pescogo.
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O traco de Eisner ndo é realista, ele economiza nos detalhes fisionémicos. O senso
de realidade repousa em outros recursos. A cor sepia é um destes recursos, que confere a
imagem um carater de registro histérico, como uma foto envelhecida, um documento que
se apresenta garantindo veracidade e dramaticidade a cena.

Nesta composicao, o significado composicional que organiza os elementos visuais
na imagem, o valor da informacéo, é estabelecido pela posi¢do que o participante velho
ocupa na cena. Ele ocupa o centro da imagem, o que confere a ele o valor de personagem
principal, o ndcleo da informag&o e as duas criangas tém um valor menor, de dependéncia
ou subordinacéo ao velho.

A ilustracdo da énfase aos participantes, estabelece uma importancia hierarquica.
Essa énfase é manifesta pela intensidade da cor sépia, que salta os participantes do todo e
sobretudo do contorno mais forte que Eisner da a ilustracdo dos personagens. O cenario
tem um sépia quase num mesmo tom, enquanto os participantes apresentam modulacfes
do sépia e o reforco do contorno.

A estruturacéo de Eisner da capa sinaliza uma preocupacao por integrar as partes,
conectando o titulo, personagens e o nome do autor. O modo de organizacdo do texto cria
uma conexdo forte que integra e conduz o olhar do leitor. O titulo da obra, Fagin, o
judeu, em letra serifada remete ao classico, ao passado e guarda a mesma cor da
assinatura do artista. O “j” do judeu penetra na ilustracdo e funciona como uma espécie
de vetor em direcdo ao velho e dos pés dele partem sombras que servem de fundo para a
leitura do nome de Will Eisner. O resultado desse conjunto de significacdes visuais
construidos na capa da obra de Eisner € que a primeira imagem que o leitor tem de Fagin
é a de um homem velho, cansado, uma espécie de av0, segurando as maos de duas
criangas. Comparem com a imagem de Fagin de Issac Cruikshank que ilustrava a obra

Oliver Twist de Dickens:
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Figura 42

Tanto a imagem de Fagin construida no texto verbal de Dickens quanto a imagem
visual que a acompanha construida na ilustragdo de Issac Cruikshank correspondem ao
esteredtipo classico do judeu, o que é denunciado por Eisner: Esse retrato se apoia em
conclusdes precipitadas, em clichés e na ignorancia popular (EISNER, 2005, p.124). E
continua:

Os autores de historias em quadrinho sabem como é tentador se apoiar numa
imagem corrente da linguagem visual para retratar um personagem.” (EISNER
e MILLER, 2005, p.73) “Mas, repetindo o erro de seus predecessores, George
Cruinkshank, pelo mau uso de uma indispensavel imagem de base, que fosse
largamente utilizada pelas publicagbes da época, contribui para reforcar o
esteredtipo que os racistas fizeram pesar sobre os judeus ao longo da histéria
(EISNER, 2005, p.124)

Por isso, a imagem primeira que Eisner oferece ao leitor de Fagin é estratégica na
desconstrucdo do esteredtipo negativo do judeu. Embora Fagin ja se apresente idoso,
numa situacdo infeliz, acuado, na sequéncia seguinte, o leitor parte da premissa de que
lera a histdria de alguém vitima de uma injustica. No decorrer das paginas se confrontara
com uma crianca que logo nas primeiras paginas assistira seu pai ser assassinado e sua
méde morrer logo depois, e sozinho encontrard as mesmas vicissitudes que o protagonista

Oliver Twist, numa Londres que escraviza criancas pobres e discrimina judeus.
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A imagem que Eisner apresenta de Fagin ja na capa, em nada coaduna com a
descricdo do personagem em Dickens, que aparece no romance no capitulo VIII,
entitulado Oliver vai a pé vai a pé para Londres. Encontra na estrada um estranho tipo
de jovem cavalheiro. Oliver, com fome e cansado, depois de percorrer uma longa
distancia, sete dias de caminhada, conhece um garoto de sua idade, que lhe compra uma
porcdo suficiente de presunto pronto para comer e um pdo, ou, segundo suas palavras, um
casqueiro de quatro dinheiros. (DICKENS, 2005, p.69) O jovem chamava-se Jack
Dawkins e era uma espécie de mascote e protegido de Fagin, um respeitavel cavalheiro
idoso que vive la (Londres) e te dara abrigo de borla e nem te pedira o troco (p.69), mas
para o leitor estas palavras elogiosas soam pouco confiaveis porque partem de um
estranho tipo como sugere o titulo do capitulo, um garoto que aplica pequenos golpes. A
primeira imagem de Fagin relevante para o leitor surge através dos olhos de Oliver, numa

sala completamente enegrecidos pelo tempo e pela porcaria (p.71).

Numa frigideira ao lume, e presa a prateleira da chaminé por um cordel,
frigiam algumas salsichas e, inclinado para elas, com um garfo de torrar na
méo, encontrava-se um judeu muito velho e enrugado, cujo rosto repulsivo e de
aspecto vil estava obscurecido por uma quantidade de emaranhado cabelo
ruivo. Vestia um roupdo seboso, de flanela, esgargalado no pescoco, e parecia
repartir a sua atencdo entre a frigideira e uma armacdo de secar roupa, na qual
estavam pendurados numerosos lencos de seda. Lado a lado, no chdo, viam-se
diversas camas toscas, feitas de sacas velhas, e sentados a roda da mesa
encontravam-se quatro ou cinco rapazes, nenhum deles mais velho do que o
Trapaceiro, a fumar compridos cachimbos de barro e a beber aguardente, com
ar de homens de meia-idade. Reuniram-se todos a volta do companheiro,
enquanto ele segredava algumas palavras ao judeu, e depois viraram-se e
sorriram a Oliver. E 0 mesmo fez o judeu, de garfo de torrar em riste
(DICKENS, 2005, p.71).

A descricdo acima é incompativel com a imagem de Fagin que Eisner entrega ao

publico j& na capa da graphic novel.
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Figura 43: Detalhe da capa de Fagin, o judeu

A versdo de Fagin de Cruikshank é fiel ao judeu de Dickens, como relata Eisner:
Na versdo de Cruikshank, Fagin tem uma fisionomia sefardita. Minha versdo de Fagin é
baseada em um rosto mais germanico, que acredito ser mais plausivel (EISNER, 2005,
p. 126).

Para compreender o que Eisner quer dizer é relevante uma breve contextualizacao
historica. No inicio do século XIX, a comunidade judaica de Londres era essencialmente
constituida por dois grupos, os sefarditas e os asquenazes. Os sefarditas, originarios da
Espanha e de Portugal, instalaram-se em Londres ao fugir da Inquisicdo espanhola. Por
serem em sua maioria bastante instruidos, conseguiram uma posicdo aceitavel na
sociedade inglesa. A Inglaterra atraia os judeus por ser entdo uma das sociedades mais
liberais, além de oferecer certa tolerancia religiosa e contar com um sistema judiciario
aberto a todos. Os sefarditas foram facilmente assimilados, e muitos deles se tornaram
homens de negdcios, comerciantes e financistas. O nimero de judeus na Inglaterra
cresceu ao longo dos anos com a chegada de outros que haviam fugido da Espanha para
se refugiarem na Holanda, emigrando em seguida para a Inglaterra, em virtude do intenso

comércio que se desenvolveu entre Londres e Amsterda.

Até o inicio do século XVIII, a populagao judia na Inglaterra foi, em sua maior
parte, formada pelos sefarditas, mas as “classes inferiores” que chegaram
durante o século XVIII eram basicamente compostas por asquenazes. Eles
vinham da Alemanha e da Europa Central, varridos de seus pequenos vilarejos
pela intolerancia, pela repressdo e pelos pogroms. Devido a sua origem rural e
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a cultura camponesa, eles tinham modos mais rudes e muito pouca instrucéo.
Em consequéncia, tiveram mais dificuldade para ser assimilados em Londres.
Como todos os imigrantes recentes e pobres ao longo da histéria, eles se
agarraram aos velhos habitos e cédigos sociais do gueto. Empobrecidos e
analfabetos, encarregaram-se das ocupag¢bes marginais nos bairros mais
sordidos de Londres. E razoavel supor que essas foram as origens de Fagin
(EISNER, 2005, p.124).

Na opini&o de Eisner, no que diz respeito a Fagin, 0 modo de representacdo dos
judeus pelos ilustradores da época de Dickens era inadequado. Em virtude da origem
européia oriental, os judeus asquenazes tinham sem duvida tracos que lembravam a

fisionomia germanica (2005, p.125), é o que afirma Eisner:

Em decorréncia de estupros perpetrados nos pogroms, varios judeus eram
loiros. Apesar disso, as ilustracfes populares dos judeus, incluindo as de
Cruikshank, baseavam-se na aparéncia dos primeiros imigrantes sefarditas, que
tinham tracos mais pronunciados e cabelos de pele escuros —fruto de sua
convivéncia de quatrocentos anos com povos latinos e mediterraneos. Tendo
em vista o desprezo por esses dados demograficos, e seu impacto na aceitacdo
cultural, é necessario revisar o retrato de Fagin (EISNER, 2005, p.125).

E assim o fez. O retrato de Fagin que Eisner apresenta nas 122 paginas de sua
graphic novel é uma revisao historica ndo apenas de Fagin de Dickens, mas da imagem
do judeu entre os desenhistas e gravadores contemporaneos de Dickens.

Retomando o modelo de intertextualidade proposto por Genette (1982), na
traducdo do romance Oliver Twist de Charles Dickens para os quadrinhos Fagin, o judeu
de Will Eisner, percebemos as seguintes relaces de intertextualidade ou, como
denominou Genette, relagOes de transtextualidade: paratextualidade, metatextualidade e
hipertextualidade.

A metatextualidade, conforme revisdo tedrica, compreende uma critica por
exceléncia, uma relacdo de comentario, unindo o texto-fonte a outro que dele trata, de
forma critica. Fagin, de Will Eisner tem como texto-fonte Oliver Twist de Charles
Dickens e coloca-se numa funcéo critica, a exemplo da pégina de abertura em que Eisner
diz: Sou Fagin, o judeu de Oliver Twist. Esta € a minha historia, que foi ignorada e

negligenciada no livro de Charles Dickens (2005, p.5).

129



) l\“ ,
Sou

FAGIN,
O JUDEU DE
OLIVER TWIST

ESTA E A MINMA HISTORIA
QUE FOINGNORADY §
NEGLIGENCEADA NO LiVRO
DE CHARLES DICKENS

Figura 44

Na pégina acima que serve de abertura para a graphic novel Fagin, o judeu,
apresenta a imagem de um velho pobre, acuado, diante de um Dickens de casaca, que
tranquilamente da as costas para o leitor. O velho, mesmo numa posicdo inferior, anuncia
uma verdade a ser dita. O Dickens de casaca é a imagem da propria sociedade, ndo
apenas da Inglaterra do século XIX, mas da sociedade diante do que ela ajudou a
construir.

Estrategicamente colocado de costas para o leitor, o escritor Charles Dickens
personifica a frieza, o distanciamento do personagem a sua frente. O publico ainda nédo
sabe que este sentado no ch&o é o judeu Fagin, titulo da graphic novel que comega com a
traducdo de Eisner do vildo criado por Dickens no romance Oliver Twist. As costas retas
do escritor inglés revelam auséncia total de empatia pelo sofrimento do velho diante dele.
Enquanto Fagin, embora anuncie ser detentor de uma verdade que sera revelada, esta na
posicdo de um pedinte, fragil, debilitado, curvado.
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Esta imagem revela que a seguranca de Eisner na estruturacdo dessa obra é
absoluta. O autor inicia a graphic novel com a imagem de decreptude do personagem, ja
anuncia na imagem de Fagin a desgraca que o leitor ira conhecer.

Esse recurso usado por Eisner através da ilustragdo inicial remete,
intertextualmente, a pagina primeira do romance O amante (2007) de Marguerite Duras,

em gue a personagem anuncia:

um dia, eu ja tinha bastante idade, no sagudo de um lugar pablico, um homem
se aproximou de mim. Apresentou-se e disse: “Eu a conheco desde sempre.
Todo mundo diz que vocé era bonita quando jovem; venho lhe dizer que, por
mim, eu a acho agora ainda mais bonita do que quando jovem; gostava menos
do seu rosto de moca do que do rosto que vocé tem agora, devastado.”
(DURAS, 2007, p. 9).

Nas histérias em quadrinhos, a postura do corpo e o gesto tém primazia sobre o
texto. A maneira como as imagens sdo empregadas modifica e define o significado que se
pretende dar as palavras. Por meio da sua relevancia para a experiéncia do leitor, diz
Eisner, as imagens podem invocar uma nuance de emocao e dar inflexdo audivel a voz do
falante (2005, p. 51).

Eisner compreende que a empatia, € uma peculiaridade que pode ser usada como
principal condutor na transmissdo de uma historia. O narrador pode contar com ela como
uma de suas ferramentas. A empatia € uma reacdo visceral de um ser humano ao
empenho de outro. A habilidade de ““sentir” a dor, 0 medo ou a alegria de alguém da ao
narrador a capacidade de despertar um contato emocional com o leitor (idem, 2005, p.
51).

Tremer ou se retrair com a dor alheia ao observar alguém ser atingido é a
evidéncia de um comportamento fraternal, a resposta a um mecanismo psicoldgico
desenvolvido pelo ser humano. Por outro lado, afirma Eisner, que a empatia resulta da
nossa habilidade de narrar em nossas mentes a sequéncia de um evento em particular. E
isso ndo sé sugere uma capacidade cognitiva, mas uma habilidade inata de entender uma
historia. Na postura de Dickens ndo ha irmandade para com o velho diante dele, sua
postura representa poder, superioridade com a fragilidade alheia.

Do ponto de vista da funcdo representacional, ocorre uma acéo a partir do vetor

da mdo do velho Fagin em direcdo ao escritos de Dickens, o que torna o velho um
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participante ator e Dickens uma meta, numa estrutura transacional. Outro vetor é o baldo
que representa a fala do personagem Fagin, conectando um participante animado, no caso
um dizente e o que é falado no baldo é o enunciado.

Quanto a funcdo interativa, o participante Fagin ndo olha diretamente para o
observador, deixa de ser o sujeito do ato de olhar para se tornar objeto do olhar de quem
observa. Portanto ndo ha uma demanda, mas uma oferta.

Eisner opta por um plano aberto (long shot) que confere impessoalidade. Fagin é
apresentado nesta cena de através de uma imagem objetiva, num angulo de cima para
baixo (top-down). Este angulo confere poder, e estd orientado para o conhecimento
objetivo. Embora Fagin esteja no chdo, com uma mao em posicdo de receber, o poder
esta depositado nele. Ainda em relagdo entre os participantes e o observador, Dickens
esta numa posicdo de igualdade.

O velho Fagin é apresentado de frente, o angulo frontal quebra a impessoalidade
do plano aberto, sugerindo envolvimento. Dickens ndo apenas esta de costas para o
observador, como é apresentado num angulo obliquo, que estabele uma sensacdo de
alheiamento, deixando implicito que aquilo que vemos ndo pertence ao nosso mundo
(KRESS e VAN LEEUWEN apud ALMEIDA, 2008, p. 4).

A composicdo da cena € estratégica para a desconstrugdo do classico Oliver Twist.
Eisner posiciona Dickens a direita, como o elemento novo. Segundo a gramatica visual
de Kress e van Leeuwen, os elementos posicionados no lado direito apresentam alguma
informacdo nova, que pode ndo ser completamente conhecida pelo observador da
imagem, ou apresentar algum dado ao qual se deva prestar atencdo de forma especial.
Um novo Dickens sera revelado. O texto posicionado no alto da pagina, Sou Fagin, o
judeu de Oliver Twist. Esta € a minha histdria, que foi negligenciada no livro de Charles
Dickens, esta posicionado como elemento ideal. Fagin posiciona-se como nucleo da
informacao.

Conforme as quatro formas de relato propostas por Fairclough (2003), podemos
perceber como se da essa relagdo de intertextualidade baseada no distanciamento do
discurso anterior, presente em Oliver Twist. No que diz respeito a relacdo entre o texto
relatado (Fagin, o judeu) e o texto original (Oliver Twist), percebemos que Eisner se

utiliza do relato direto, com vozes representadas através de texto e imagens, e do relato
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indireto, resumindo o contetido do que foi escrito por Dickens, sem o recurso da copia do
outro discurso, e sem usar marcas de citacdo, nem oracéo de relato.

No que diz respeito a modalidade verbal, analisamos o discurso relatado como
forma de intertextualidade. Na graphic novel de Eisner, Fagin, o judeu, a principal voz
representada € a de Fagin, que desde as primeiras paginas, como narrador-personagem,
reconta a historia de sua vida de 6rfdo pobre e infeliz, da didspora e perseguicdo a seu
povo, consequéncia de um contexto historico e cultura de uma época, Inglaterra do século
XVIII.

Aqui, comparando a modalidade verbal com a modalidade visual podemos
observar que a intertextualidade constroi um significado representacional, pois ao invés de
um personagem vildo, escroque, sem histdria, Fagin é retratado por Eisner, do inicio do
enredo da graphic novel até a pagina 53, em que o evento original da obra de Dickens
aparece, como um menino tdo fragil e vulneravel as mesmas vicissitudes sociais a que

Oliver Twist, protagonista de Dickens, sera submetido.

Em termos de representacdo como recontextualizacdo, podemos perceber a escolha
de Eisner em seu texto multimodal, no que diz respeito categoria de analise de inclusdo e
exclusdo. Fagin é incluido como sujeito social por ser elevado ao primeiro plano na obra.
Essa incluséo ¢ elaborada a partir de um tipo de representacdo apontado por Van Leeuwen
(apud FAIRCLOUGH, 2003): a circunstancializacgéo.

Desse modo, através da circunstancializacdo, a voz que Eisner d& a Fagin, nos
quadrinhos, em textos verbais e ndo-verbais, representa-o como sujeito social, no caso, um
filho de judeus imigrantes asquenazes que se amontoavam nos piores lugares da cidade,
numa vida de agressdes, humilhacdes e degredo, até tornar-se um personagem sombrio do

submundo londrino.

Meus pais chegaram a Londres com outros judeus, fugindo da Europa Central.
Como eles sobreviveram a jornada, s6 Deus sabe.

L& encontraram uma comunidade melhor; onde os judeus ndo estavam sujeitos a
leis especiais nem a pogroms legalizados. Fazia muito tempo que a Inglaterra
servia de reflgio para os judeus espanhois e portugueses, conhecidos como
sefarditas. Eles foram os primeiros a chegar e a ganhar respeito, enquanto os
recém-emigrados da Europa Central eram considerados uma classe inferior.
Alemaes, poloneses e afins eram chamados de asquenazes (EISNER, 2003, p.
6).
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A vida desse Fagin, agora menino, é tdo complicada quanto a de Oliver e seus
companheiros, conforme imagem a seguir, em que o pai de Fagin acaba de ser
assassinado. (EISNER, 2005 p.15):

Figura 45

Nesta imagem, a funcéo representacional tem estrutura narrativa, indicada pelo
vetor que parte das méos do Fagin crianga. O vetor que parte do brago esquerdo sinaliza
para 0 pai morto ao chédo, enquanto o vetor formado pela mao direita solicita compaixao,
ajuda. No processo desta acdo, o participante Fagin é o ator, enquanto o pai morto e o
casal sdo metas. A estrutura é transacional e mais dois vetores compdem a cena. O vetor
encontrado no baldo que representa a fala de Fagin e o outro que representa a fala da
inglesa. Enquanto o enunciado de Fagin suplica misericordia, o enunciado da mulher
reafirma o preconceito e o esteredtipo em relacdo aos judeus.

O menino Fagin dirige seu olhar para o casal, 0 que o torna um reator em relagao
ao casal (fenébmeno), numa relacéo transacional.

Quanto a funcéo interativa, ocorre uma oferta nesta imagem, pois Fagin ndo dirige
seu olhar ao leito, mas ao casal de transeuntes. A cena em plano aberto confere
impessoalidade ante o drama do garoto.

O valor da informagdo nesta cena coloca o pai morto como dado, é senso-comum
que o homem estirado no chdo foi assassinado, o sangue escorre pela cal¢ada. O casal de
ingleses é 0 novo, que esconde a face e surpreende ao leitor pela postura e crueldade com
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que se relaciona frente ao sofrimento de uma crianga que acaba de ver o pai ser
assassinado. Fagin, ao centro, € nlcleo da informacdo. Trata-se de uma estrutura triptica
em que o centro (Fagin) age como mediador entre o dado e 0 novo.

Esta cena, a soliddo e angustia de uma crianca langada a revelia num mundo de
adultos indiferentes e hostis é comum a Fagin e a Oliver. Criar pontos de conexao entre a
vida de Fagin como Dickens contou a de Oliver é a estratégia de intertextualidade de
Eisner com o classico ingles. Se ndo existe uma cena similar, existe ao longo de todo o
romance uma esséncia que irmana o menino Fagin e o menino Oliver. Um que se torna
6rfao ao nascer, outro que vai se tornando orfdo aos poucos, diante do olhar do leitor,
vejamos a sequéncia em Fagin perde a sua mae:

Com a morte de mew poi, 50 me resfon
mifsla mde faara se oimfraTen
Um dia...

Figura 47
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Figura 48

As trés figuras anteriores mostram como o discurso é uma pratica de
representacdo e de significacdo do mundo, constituindo e construindo-o em significado
(FAIRCLOUGH, 2003) na medida em que contribui para construir identidades sociais,
posi¢Oes para 0s sujeitos sociais e 0s tipos de eu. Os cendrios presentes nas trés tiras
representam as vicissitudes que acompanham a vida de Fagin. Na figura 46, o cenario é
marcado o pesado inverno e a luta pelo alimento do menino que foge dos policiais e de
comerciantes indiferentes a sua situacdo de miséria. Na segunda e terceira figuras (47 e
48) o cenario da casa de Fagin que retrata a pobreza e a miséria a que se submetiam ele e
sua mae a partir da disposicdo de poucos e velhos objetos dispersos se transforma no
cenario da morte representada pela presenca de um participante inesperado o Rabino e
pela cor de fundo fechada, a qual salienta a dor nas lagrimas de Fagin diante do rosto
inerte da mae.

O significado identificacional é construido assim pela imagem de um Fagin
menino, indefeso diante da violéncia da estrutura social da sua época e dos preconceitos
que lhe reservaram o lugar social da marginalidade. Essa construcdo identitaria do
menino judeu pobre, 6rfdo, vitimizado socialmente é uma desconstrucdo da identidade do
judeu vildo e desonesto a se aproveitar sem escrupulos das criancas pobres que pela méa
sorte foram cair nas ruas de Londres. E como se Oliver e Fagin se tornassem um s6
personagem, uma mesma crianga, uma crianga qualquer como € qualquer crianga que por

indiferenca ou preconceito, ndo nos diz respeito.
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No capitulo VII de Oliver Twist, dedicado a “insubmissdo” do protagonista de

Dickens, um dialogo entre Oliver e Dick ilustra a profunda soliddo destas criancas.

— Néo deves dizer que me viste, Dick. Vou fugir. Eles batem-me e maltratam-
me e vou tentar a sorte em qualquer lado, muito longe. N&o sei onde. Estas tdo
palido!

—Ouvi 0 médico dizer que vou morrer —respondeu Dick, a sorrir de leve. —
Estou contente por te ver, amigo. Mas ndo pares, ndo pares!

— Paro, sim, para me despedir de ti — respondeu-lhe Oliver. —Voltarei a ver-
te, Dick, sei que voltarei. Has-de ficar bom e ser feliz!

— Assim o espero, mas depois de morrer e ndo antes. Sei que o médico deve
ter razdo, Oliver, porque sonho tanto com o Céu e 0s Anjos e com rostos
bondosos que nunca vejo quando estou acordado. Beija-me — pediu 0 garoto,
a empoleirar-se na cancela baixa e a passar os bracinhos pelo pescoco de
Oliver. — Adeus, querido amigo, Deus te abengoe.

A bencdo saira dos Idbios de uma crianca, mas era a primeira que Oliver ja
ouvira dirigirem-lhe. E, atraves de todas as lutas, sofrimentos, complicacGes e
mudancas da sua vida posterior, nem uma vez a esqueceu. (DICKENS, 2005,
p. 64)

No que diz respeito a pratica social da obra, uma categoria da pesquisa social a ser
analisada é a orientacdo para a diferenca. Fairclough (2003, p.30) diferencia,

esquematicamente, cinco cenarios para orientacdo da diferenca:

(@) uma abertura para, aceitacdo de reconhecimento de diferenca; uma
exploracdo da diferenca, como em ‘didlogo’ no sentido mais rico do
termo;

(b) uma acentuacdo da diferenga, conflito, polémica, uma luta pelo
sentido, normas, poder;

(c) uma tentativa de resolver ou superar a diferenca;

(d) colocar a diferenca entre parénteses, um foco nos aspectos comuns,
solidariedade;

(e) consenso, uma normalizacgdo e aceitacdo das diferencas de poder que

suprime ou coloca a diferenca de sentido e normas entre parénteses.
Nesse sentido, nos quadrinhos de Eisner, percebemos a constru¢do de um cenario
conforme o item b, em que a diferenca é construida por meio de um conflito. Fagin, o
judeu se constrdi na tensdo entre a semelhanca da historia de Fagin em Oliver Twist e a

diferenca que o separa a medida que Ihe é dada uma historia anterior, uma vida com
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infancia e perdas ao personagem, contrapondo-se ao romance de Dickens em que o
personagem Fagin somente aparece no capitulo VIII, j& na figura do vildo que vai
subjugar Oliver, crianca orfa da qual Dickens ja fez a todos os leitores se afeicoarem nas
64 paginas anteriores.

As paredes € o teto da sala estavam completamente enegrecidos pelo tempo e
pela porcaria. Havia uma mesa de jogo, diante do lume, em cima da qual
estavam uma vela espetada no gargalo de uma garrafa de cerveja, duas ou trés
canecas de estanho, um pédo, manteiga e um prato. Numa frigideira ao lume, e
presa a prateleira da chaminé por um cordel, frigiam algumas salsichas e,
inclinado para elas, com um garfo de torrar na méo, encontrava-se um judeu
muito velho e enrugado, cujo rosto repulsivo e de aspecto vil estava
obscurecido por uma quantidade de emaranhado cabelo ruivo. Vestia um
roupdo seboso, de flanela, esgargalado no pescogo, e parecia repartir a sua
atencdo entre a frigideira e uma armacdo de secar roupa, na qual estavam
pendurados numerosos lencos de seda. Lado a lado, no chdo, viam-se diversas
camas toscas, feitas de sacas velhas, e sentados a roda da mesa encontravam-se
quatro ou cinco rapazes, nenhum deles mais velho do que o Trapaceiro, a
fumar compridos cachimbos de barro e a beber aguardente, com ar de homens
de meia-idade. Reuniram-se todos a volta do companheiro, enquanto ele
segredava algumas palavras ao judeu, e depois viraram-se e sorriram a Oliver.
E 0 mesmo fez o judeu, de garfo de torrar em riste (DICKENS, 2005, p.71).

Ao colocar luz sobre a infancia e juventude de Fagin, Eisner desmistifica e da
dignidade ao personagem.

Desse modo, Fagin, o judeu é também, de certa forma, € uma espécie de
détournement, caso de intertextualidade proximo da parddia, mas que ndo chega a
transformar um texto inteiro em outro, mas que estd na classificacdo de Piegay-Gros
(apud Koch) a meio caminho entre a copresenca e a derivagdo. Fagin, o judeu é gerado a
partir de uma alusdo a um segmento do texto-fonte. Eisner propde-se a transformar a
“imagem” de um personagem do romance Oliver Twist, no caso o vildo Fagin.

Vale salientar, que o personagem Fagin de Eisner ndo aparece redimido em sua
graphic novel, mas em sua releitura é dada voz e vez para contar a seu modo a sua verséo
dos fatos. Mesmo assim apesar de Fagin ndo aparecer redimido, pois ele continua
cometendo pequenos crimes e ensinando as criangas a cometé-los para o0 seu pr'prio
beneficio, no discurso de Eisner ele ndo figura como o emblema de um vildo. Como um

ser humano Fagin é representado com suas malandragens, sua desonestidade, mas capaz
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de se compadecer e de se afeicoar aos meninos que foram vitimas da injusticas e
preconceitos sociais como ele mesmo.

Observemos a sequéncia em que Oliver é capturado novamente. Assim como no
romance de Dickens, nos quadrinhos de Eisner, Fagin, no lugar social do criminoso,
comete um erro em concordar com a captura de Oliver por Sikes. Mas, diante da
agressividade do bandido, mostra compaixao e se coloca em defesa do menino para que
Oliver ndo venha a ser agredido por Sikes. Essa cena como tantas outras em Fagin, o
judeu descontréi a representacdo da vileza, da frieza e da crueldade que foram
estereotipadas na figura do judeu, tornando-se caracteristicas constitutivas do personagem

Fagin de Dickens.

BEM-VINDO, ES...

1 MEU QUERIDO 4
¥, OLIVER! ESPERE,

SENTIMOS SUA 1 OLIVER!!
FALTA! _

FAGIN,
POR FAVOR...
O QUE O SR.

BROWNLOW val
PENSAR SE

y EU NAO
" APARECER? _A

E BOM
MESMO, FAGIN!
EU AINDA VOLTO

AQul... EU...
VOLTARE

Figura 49
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Para observarmos mais detidamente a relacdo intertextual de Fagin,0 judeu
trazemos um trecho do capitulo | do romance de Dickens, que trata do lugar onde Oliver

Twist nasceu e das circunstancias relacionadas ao seu nascimento:

Entre outros edificios publicos de uma certa cidade, que por muitas razfes sera
prudente coibir-me de mencionar e a que nao darei nenhum nome ficticio, ha
um de longa data comum a maioria das cidades, grandes ou pequenas, a saber:
um asilo de pobres. E nesse asilo nasceu, em dia e data que ndo necessito de
me incomodar a repetir, uma vez que ndo pode ser de qualquer utilidade para o
leitor, pelo menos nesta fase do assunto, nesse asilo nasceu, dizia, 0 objeto de
mortalidade cujo nome esta anteposto no titulo deste capitulo. (...)

Embora ndo esteja disposto a afirmar que nascer num asilo de pobres &, sé por
si, a circunstancia mais afortunada e invejavel possivel de suceder a um ser
humano, desejo dizer que neste caso particular, foi a melhor coisa que poderia
ter acontecido a Oliver Twist (DICKENS, 2005, p. 13).

O evento relatado, que abre o primeiro capitulo do romance Oliver Twist, s6

aparece no discurso relatado de Eisner, na pagina 53.

Foi mumv dexsas vavas de caridade dusidosa que o desting
entregon wm jovem, companheiro do @ltime cepitula da
minhn vidn. Ele s junton a “familia™ do mesmo sodo
quie on oubras, recritado por wm dos meus ajudantes fives
Pescobrd sun origem anai depois, por meto do Jovem
Claypole, gue irabalhara com ele na funerdria Sowerberry

€ rendo, owed dizer ou dedusy, O BOFHG fascen i
gircunshadncias duras, come era coRR Hg o vy enctedarde
Ivso jd faz dez aros, Tarde da neife, wma jovem

aparccen ao pé da porta de um dessers arfanato
despedagados

Figura 50
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Esta relacdo entre o relatado e o original remete a outra relacdo intertextual entre o
relato e o resto do texto no qual ele ocorre, ou seja, como o relato configura-se no texto
(FAIRCLOUGH, 2003, p.39). Este como compreende o enquadramento. Quando a voz
de um outro é incorporada ao texto, ha sempre escolhas sobre como enquadra-la, como
contextualiza-la, nos termos das outras partes do texto — estabelecendo relacdo entre
relato e autoria. Eisner lanca uma luz diferente ndo apenas sobre Fagin, mas sobre o
evento relatado, apontando que a intertextualidade é seletiva em relacdo ao que esta
incluido e ao que esta excluido dos eventos e textos representados.

No que diz respeito a modalidade visual, percebemos que a funcao
representacional € manifesta por uma estrutura narrativa, marcada pela presenca de dois
vetores. Uma parte da méo da mulher em direcdo ao poste de luz, o outro dirige-se ao
ventre. Trata-se de uma agdo transacional unidirecional.

A mulher é o ator, em primeiro plano em um cenario que configura uma cidade
adormecida, silenciosa. O plano aberto imprime impessoalidade a cena, reforca a
distancia social da personagem em relacdo ao leitor. E apenas uma mie como tantas
outras, reforcando a estratégia de Eisner na desconstrugdo de Dickens. A posicdo obliqua
da personagem confere alheamento.

Na imagem, Eisner coloca um ponto de luz sobre a mde de Oliver. O poste
derrama luz sobre a personagem, construindo um jogo de claro e escuro, que a envolve
num mistério, a um s6 tempo ilumina e esconde, como um choro de nascimento e dor.

A mulher posicionada ao centro se coloca como nucleo da informacdo, marca
uma historia dentro de uma outra. A saliéncia da participante em relacdo ao cenario
revela o peso que tera para a narrativa.

A mulher é polarizadora da luz. Ha uma forte carga de significados nesta cena. A
cidade dorme alheia ao sofrimento humano. No alto, a cidade que Dickens afirma tratar
com realismo posiciona-se para Eisner como idealizacdo. Abaixo, a mulher anénima e
sua dor compdem o real da cena. E o ideal de Dickens, da Inglaterra vitoriana,
convivendo com o mundo real de Olivers e Fagins desassistidos.

A informacéo verbal colocada no alto, fora da ilustragdo coaduna com a imagem.

Fagin, o narrador-personagem ndo descreve a cena, mas centra seu discurso na
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informacdo sobre o jovem seria 0 companheiro do Gltimo capitulo de sua vida. O foco
verbal e ndo-verbal esta na luz, no ventre, naquele que vai nascer.

Por olharmos as reacOes de intertextualidade a partir das categorias de incluséo e
exclusdo utilizadas por van Leeuwen e Fairclough (2003) observamos que Eisner também
representa a voz do autor Charles Dickens incluindo-o como personagem de sua traducao,
a fim de responsabiliza-lo pela construcdo e naturalizacdo do estere6tipo judeu,
explicando a Dickens que ndo se pode desprezar o passado das pessoas, a sua situacao
social, para avalia-las e julgé-las, conforme a imagem a seguir (EISNER, 2005, p. 112,
113 e 114):

Figura 51
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Nessa imagem, o personagem Fagin denuncia o discurso literario de Oliver Twist
como um discurso antissemita através do implicito contido no baldo: judeu é realmente
sinbnimo de criminoso? O preconceito no retrato de um judeu é a verdade? Esse
enunciado e a producao por Eisner da imagem da visita do escritor & prisdo do seu proprio
personagem, a entrada do autor Dickens na cena que ele prdprio criou ou seu enredamento
no enredo de sua obra nos mostram o papel de Fagin, o judeu como uma obra intertextual

metacritica.

Figura 52
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Nesta cena, no que diz respeito a modalidade textual percebemos que a o
personagem Fagin retoma o texto de Dickens para mostrar a construcdo do estereotipo:
quando vocé descreve um tipo de criminoso como judeu, meu argumento fica indiscutivel.
Retomemos o texto de Dickens, o Oliver Twist para perceber de modo esse estereétipo é
construido. Trazemos aqui trés fragmentos que se relacionam intertextualmente com a fala
de Fagin no baldo com grifos nossos para marcar a generalizacdo preconceituosa de

Dickens:

FRAGMENTO 1:

— Temos muito prazer em conhecer-te, Oliver, muito — afirmou o judeu
— Trapaceiro, tiara as salsichas e puxa um banco para o lume, para
Oliver. Ah, estas a olhar, admirado, para os lencos! Sdo muitos, ndo
s&0, meu querido? Estivemos a vé-los, a prepara-los para a lavagem. E
s0 isso, Oliver, € so isso. Ah! Ah! Ah!

(...)
— Oliver comeu o seu quinhéo e, depois, 0 judeu preparou-lhe um copo
de gim quente com &gua (...) (DICKENS, 2005, p. 72).

FRAGMENTO 2:

Jé era tarde quando Oliver acordou, na manha seguinte, de sono pesado
e longo. Na sala ndo se encontrava mais ninguém alem do velho judeu,
que fazia café numa cacarola (...) (DICKENS, 2005, p. 73).

FRAGMENTO 3:

— Que vem a ser isso? — perguntou 0 judeu. — Para que me
observas? Por que estds acordado? Que viste? Fala, rapaz!
Depressa...depressa, se tens apego a vida! (DICKENS, 2005, p. 74)

Como vimos, discursos diferem em como elementos de eventos sociais
(processos, pessoas, objetos, meios, ocorréncias, lugares) sdo representados, e essas
diferencas sdo muitas vezes gramaticais (FAIRCLOUGH, 2003). A diferenca entre uma
nominalizagdo e um verbo é uma diferenca gramatical, assim como é a diferenca entre
frases nominais gerais e especificas. No caso do romance Oliver Twist, podemos
observar, a partir da leitura dos fragmentos acima, que Dickens utilizou a forma nominal

genérica, geral e inclusiva na escolha da referéncia o judeu como oposta a referéncia
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especifica este homem judeu. Esse tipo de nominalizacdo ¢ uma das formas mais sutis da
construcdo de preconceitos e esteredtipos. A nominalizacdo funciona aqui como uma
estratégia ideoldgica racista. Essa categoria especifico-genérico é uma das principais
categorias para estudarmos os processos de inclusdo-exclusdo nas relacbes de
intertextualidade. Aqui, ela permite atestar que, enquanto no texto fonte, Oliver Twist, a
condicdo de judeu é generalizada, uma vez que Fagin é designado por Dickens ao longo
do romance Oliver Twist como o judeu; no Discurso da Reparacdo de Eisner, Fagin é
individualizado, especificamente, como um membro da comunidade judaica. E o que
podemos perceber na proxima imagem de Eisner, através do enunciado de Fagin no
baldo: um judeu é tdo Fagin quanto um goi é um Sikes!. Dessa forma, o Discurso da
Reparacdo pretende mostrar que ndo se pode tomar emprestado uma comunidade e

empregar 0 seu nome em um dnico individuo:

um Juped
g TAO FAGIN
QUANTO UM

um 6ol E
SIKES!

ADELS, VELHO
FAGH... AHN, AH NOS
PRAIMDS LIVADS TRATARE!

SLA RACA COM
MAIS IGENGAD!

gl -

Y &

Figura 53
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Quanto a analise multimodal, a composic¢do desta ultima cena é orientada para
uma leitura vertical, deixando nitida a divisdo entre o ideal e o real. No plano do real,
situada na parte inferior da pégina, esta gente do povo, representando a realidade da
Inglaterra do século XVIII, da revolucdo industrial, em que acaba a nobreza, os feudos e
emerge a pobreza. No plano do ideal, esta a arte, a literatura e suas representacdes. Entre
o ideal e o real ha uma distancia.

Eisner mostra nesta cena, que ainda que Dickens diga que trabalha o real, o
realismo, sua literatura traz consigo o viés de uma ideologia que silencia vozes, que
segrega pessoas.

O povo situado na parte inferior da imagem é uma oferta, os participantes sao
oferecidos ao leitor como informacdo, de forma impessoal tanto pela inexisténcia de um
olhar dirigido ao leitor, quanto pelo enquadramento, atraves do plano aberto.

A camera alta em relacdo a parte inferior da imagem transmite uma hierarquia, em
que o observado é superior.

A imagem superior novamente traz um Dickens de costas, 0s vetores que saem
dos balGes, apresentam primeiro o desespero do velho Fagin as portas de sua condenacao,
clamando por justica ao escritor inglés. Dickens em seu enunciado lava as maos quanto a
histéria de Fagin, mas promete tratar os judeus com mais isencdo em seus proximos
livros.

Observamos que Dickens, personagem de Eisner, figura como um ator das
estruturas narrativas que constituem todas as sequéncias de imagens retratadas nas figuras
anteriores, um ator retratado sempre de forma a ocultar-se do publico, um escritor que
aparece ora de costas para o leitor, ora com o rosto escondido nas sombras da cela de
Fagin. Esse significado representacional indica uma dendncia a indiferenca diante das
consequéncias éticas da linguagem, da literatura. Dickens como outros usuarios do
discurso nunca assumirdo que os significados do preconceito e das injusticas de uma
passado ficcional os quais jogaram o personagem Fagin no calaboucgo foram repetidos e
ressignificados historicamente, construindo representagdes racistas devastadoras para a

humanidade.
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CONCLUSAO

Partindo da premissa de que a ideologia é mais efetiva quando sua acdo é menos
visivel, acredito com Fairclough que a desconstrucao ideoldgica de textos que integram
praticas sociais pode intervir de algum modo na sociedade, a fim de desvelar relagcdes de
dominacdo. A abordagem critica do discurso implica em mostrar conexdes e causas que
estdo ocultas e intervir socialmente para produzir mudancas que favorecam aqueles que
se encontram em situacdo de desvantagem.

Nesse sentido, percebemos que a construcdo dos esteredtipos em discursos
instucionais atuam como pratica ideologica. Olhando a literatura como uma instituicdo e
o0 trabalho dos escritores e artistas graficos como praticas discursivas, compreendemos
que o discurso constitui, naturaliza, mantém e transforma os significados do mundo de
posicdes diversas, nas relacdes de poder. O Discurso da Reparacdo pretende desconstruir
0 esteredtipo judeu. Nesse sentido, 0 modo de operar dessa estratégia ideoldgica é a
estereotipizacdo, que produz uma caracterizagdo grosseira e indiscriminada do grupo,
apagando as diferencas individuais a partir de generalizacdes superficiais
(ALBUQUERQUE JR, 1999). O perigo dessa estrategia esta em seu poder reprodutivo.
A repeticdo e a retomada histérica dos esteredtipos constroem um discurso arrogante e
acritico acerca do outro, como é o caso do discurso antissemita.

No romance Oliver Twist, pudemos perceber a operacdo de ideologias racistas
atraves da estratégia da naturalizacdo. Lendo imagens e sentidos preconceituosos
naturalizados atraves do estereétipo, identificamos na intertertextualidade entre o
romance de Dickens e a obra de Eisner, um conflito entre o discurso antissemita e a
construcao do seu outro discursivo: o Discursivo da Reparacéo.

No entanto, percebemos, na arte sequencial, uma pratica discursiva de
intervencdo que tem provocado mudangas na ordem dos discursos produzidos pelos
grandes classicos da literatura. Na dimensdo do Discurso da Reparagdo, a mudanca deixa
tracos nos textos multimodais na forma de co-ocorréncia de elementos, tais como a
utilizacdo das modalidades verbal e visual, enquanto que na literatura classica hd o
predominio da modalidade verbal, a mescla de estilos formais e informais, enquanto o

estilo formal é predominante nos classicos e a modificacdo da arquitextualidade dos
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classicos através da introducdo dos aspectos graficos técnicos e da modificacdo do
género, marcadores de novos sentidos e novas sintaxes através do uso das imagens para
desconstruir esteredtipos. E a medida que essa tendéncia particular de mudanca
discursiva se estabelece e se torna solidificada em uma nova convengdo emergente, num
primeiro momento, provocam rupturas na ordem do discurso constituidas pelos canones,
ao desnaturalizar atraveés da denlncia e da quebra de convengdes literarias alguns
sentidos ndo percebidos pelos leitores dos classicos. Esse processo de naturalizacdo é
essencial para estabelecer novas hegemonias na esfera do discurso.

Refletindo sobre os classicos, Calvino afirma que o seu classico é aquele que nédo
pode ser-lhe indiferente e que serve para definir a vocé proprio em relacéo e talvez em
contraste a ele (CALVINO, 1993, p. 13). A intertextualidade de Fagin, o judeu com
Oliver Twist nasce desta incapacidade de Will Eisner de ser indiferente a um classico a
que atribui a perpetuacdo do esteredtipo negativo dos judeus.

Discurso da Reparacgdo é a denominacao que crio para os discursos que trazem as
vozes silenciadas em outros discursos. O Discurso da Reparagdo nasce da necessidade de
Eisner de expressar e partilhar um olhar sobre si mesmo em contraste com o0 romance
inglés.

A andlise de Fagin, o judeu é um convite para um olhar mais consciencioso dos
impactos que uma obra literaria pode provocar no tecido social, convidando-nos a ndo
desviar o olhar dos classicos, mas a partir deles, fazer outras leituras do mundo e de nés

mesmaos.
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