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Resumo

Este trabalho se propde a identificar as caracteristicas de inovac¢do presentes em
Memoria de elefante, a primeira graphic novel (histéria em quadrinhos mais extensa)
autobiografica brasileira. Em 232 pdginas, o quadrinista paulista Caeto narra em
primeira pessoa, de forma nao linear, as dificuldades de sobreviver como artista em Sao
Paulo no inicio da vida adulta. A capa ¢ analisada por meio da semidtica peirceana,
enquanto o estudo do miolo baseou-se na andlise de contetido (BARDIN, 2004), sendo
dividido nas seguintes categorias: elementos narrativos, da linguagem dos quadrinhos,
estéticos, modernos e pds-modernos e de autobiografia e memoria. Foram descobertos
aspectos inovadores em todo o livro, entre eles a capa com o elefante iconico,
sintetizando a narrativa; o foco narrativo complexo, por envolver um autor-narrador-
protagonista; o tempo nao linear, marcado por flashbacks; os baldes usados de forma
pouco convencional; as metaforas visuais criadas pelo autor; a autorrepresentagdo em
diferentes fases da vida; e a capacidade de engajamento que uma HQ autobiografica
promove junto ao leitor.

Palavras-chave: Autobiografia em quadrinhos; Graphic novel; Inovacdo; Narrativa;
Estética.



Abstract

This study aims to identify innovative features in Memdria de elefante, the first
Brazilian autobiographical graphic novel (more extensive comics). In 232 pages, the
comics artist Caeto from Sdo Paulo State narrates in first person, in a non-linear form,
the difficulties of surviving as an artist in S&o Paulo in early adult life. The cover is
analyzed by Peirce’s semiotics, while the study of the book’s contents was based on
content analysis (BARDIN, 2004), divided into the following categories: narrative
elements, the language of comics, aesthetic, modern and post-modern, autobiography
and memory. Innovative ways were discovered throughout the book, including the
cover with the iconic elephant, summarizing the narrative; the complex narrative focus,
which involves an author-narrator-protagonist; the non-linear time, marked by
flashbacks; balloons used in an unconventional way; visual metaphors created by the
author; the self-representation at different stages of life; and the engagement capability
that a comic autobiographical promotes with the reader.

Keywords: Autobiographical comics; Graphic novel; Innovation; Narrative; Aesthetic.
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1. Introducéo

1.1 Origem do estudo

A origem deste estudo € a proximidade muito grande que tive desde cedo com a
leitura, comegando pelos quadrinhos. Minha mé&e assinava os gibis da Turma da
Monica, do palhaco Alegria e dos Trapalhdes. Ela conta que aprendi a ler sozinha aos 5
anos, quando um belo dia me flagrou rindo com um gibi da Turma da Ménica. Foi
perguntar qual o motivo do riso e contei para ela a historia que estava lendo.

Dos gibis passei para 0s livros. Devorava a “Colecdo Vaga-lume”, da editora
Atica, disponivel na biblioteca da escola. Foi mais ou menos por ai que comegou meu
interesse por literatura. Minha matéria favorita sempre foi Lingua Portuguesa, tanto que
me formei em Letras e Jornalismo, mas sempre preferi revisar textos a escrevé-los.

Foi s6 depois de muitos anos que decidi que tinha de tentar escrever. Procurei
muitos programas de mestrado pensando em estudar literatura, mas nenhum me
agradava. Conheci o programa da Universidade Municipal de Sdo Caetano do Sul
(USCS) em 2008, quando trabalhava em uma empresa na mesma cidade, mas ingressei
somente em 2013, pensando inicialmente em pesquisar os livros digitais (e-books). No
entanto, quando surgiu o convite do professor Roberto Elisio dos Santos para estudar
quadrinhos aliados a literatura, logo aceitei, pois me veio a mente qual tinha sido meu
primeiro contato com a leitura.

Devido ao meu interesse por autobiografias, surgiu a ideia de procurar um
quadrinho autobiografico. J& conhecia Persépolis e Maus', mas achei que pesquisar um
produto brasileiro seria mais interessante. Assim, encontrei Memdria de elefante, e com
este trabalho acredito ter conseguido retomar a escrita, reaproximar-me dos quadrinhos

e fazer minha parte para valoriza-los no &mbito nacional.

1.2 Problematizacdo

Antonio Luiz Cagnin (1975), um dos pioneiros nos estudos de historias em
quadrinhos no Brasil, inicia seu livro Os quadrinhos destacando o fato de o ser humano
ter uma disposi¢do natural para contar, ouvir, ver ou ler historias. Em todas as epocas e

lugares ha narrativas, que sdo uma constante universal. Além disso, ha diversos meios

! Histérias em quadrinhos autobiogréficas editadas na Franca e nos Estados Unidos, respectivamente.
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de se contar uma historia: a lingua escrita ou falada, o teatro, a danca, a musica, a
mimica, 0 cinema, 0s monumentos, as histérias em quadrinhos etc.

Nas ultimas décadas, tem-se notado uma fragmentacdo das narrativas como
consequéncia de um fendmeno cultural mundial nomeado por alguns autores como pos-
modernidade, modernidade tardia ou simplesmente modernidade. As historias em
quadrinhos, embora tenham surgido antes desse fenémeno, popularizaram-se junto com
ele, tornando-se um produto de massa ou midiético.

Por ser constituida da fusdo de texto e imagem, a narrativa dos quadrinhos é
mais assimilavel, tanto que por muito tempo as HQs foram consideradas “coisa de
crian¢a”, chegando a sofrer a imposi¢ao de codigos de ética. Com o tempo, foram
evoluindo e abordando temas cada vez mais sérios e “adultos”, ganhando formato mais
extenso (album ou a chamada graphic novel) e trazendo histérias nao ficcionais, ao
invés das comumente ficcionais.

Memoria de elefante, nosso objeto de estudo, é uma HQ de longa extensdo (232
paginas) e nao ficcional (autobiografia). O grande interesse em estuda-la vem da
inovacdo da narrativa dos quadrinhos, outrora fragmentada, em formato de tiras de
rapido consumo nos jornais e com tematica de humor ou carater ficcional. Também ha a
importancia do estudo de biografias e autobiografias para preservar a memoria da
sociedade, além do contetdo autoanalitico transmitido por essas obras.

Com isso, a pergunta-problema que motivou esta investigacao foi: quais sdo as
caracteristicas inovadoras presentes em Memoria de elefante, a primeira graphic novel

autobiografica brasileira?

1.3 Objetivos

Este trabalho tem como objetivo geral identificar as caracteristicas de inovagao
presentes em Memoria de elefante, a primeira graphic novel autobiografica brasileira,
por meio da classificacdo de seus elementos narrativos, da linguagem dos quadrinhos,
estéticos, modernos e pds-modernos e de autobiografia € memoria.

J& os objetivos especificos sdo estudar as narrativas que usam palavras e
imagens em relacdo sequencial e constatar quais sdo os elementos proprios da HQ

autobiografica presentes em Memoria de elefante e outras historias desse género.
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1.4 Justificativa do estudo

Com Memdria de elefante, Cacto foi indicado ao Prémio Jabuti® 2011 na
categoria “Ilustracdo” e ao Troféu HQMIX® 2011 na categoria “Novo talento —
Desenhista”, o que denota a importancia da obra no cendrio nacional. Como se trata da
primeira graphic novel autobiografica brasileira, ¢ uma obra que traz inovagdo, mas
nenhuma pesquisa foi feita com esse corpus, embora haja muitas a respeito de
quadrinhos autobiograficos.

Como ressalta Paulo Ramos (2012, p. 302), “O que ha de novo ¢ o fato de o
género ser explorado por um quadrinista brasileiro, € numa obra de félego — a narrativa
passa das 200 paginas”. Portanto, o fato de ser uma graphic novel brasileira também ja é
uma inovacdo, uma vez que esse tipo de publicagdo feito por um artista nacional ¢
dificil de ser produzido, por necessitar de uma grande quantidade de péaginas e levar
mais tempo do que uma historia em quadrinhos para revistas periodicas. Esse processo
encarece o material, o que desencoraja as editoras a investirem verbas altas nesse tipo
de produto. Mesmo sendo publicada por uma editora conhecida e conceituada
(Companhia das Letras), vale ressaltar o aspecto autoral da obra, uma caracteristica das
HQs autobiograficas, o que a distingue dos quadrinhos comerciais.

Além disso, diferentemente das demais autobiografias (em geral feitas em
prosa), Memodria de elefante ¢ em quadrinhos, meio comumente destinado a ficcdo.
Dessa forma, a obra também ¢ inovadora principalmente por ser autobiografica, um
género de quadrinhos que ndo tem tradi¢do no Brasil.

Em 12 de fevereiro de 2011, o cartunista Laerte publicou um “Quadrinhofone”

no jornal Folha de S.Paulo elogiando o livro de Caeto (Figura 1):

2 Fundado em 1959 pela Cémara Brasileira do Livro (CBL) para premiar obras do mercado editorial
brasileiro. Disponivel em: <http://premiojabuti.com.br/>. Acesso em: 27 jan. 2015.

® Criado em 1988 pelos cartunistas Jal e Gual com a finalidade de premiar e divulgar a producdo de
histérias em quadrinhos, cartuns, charges e artes graficas no Brasil. Disponivel em:
<http://www.hgmix.com.br/>. Aceso em: 27 jan. 2015.
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Figura 1 — “Quadrinhofone” de Laerte para Caeto

LAERTEVISAQ

? A CERTA ALTURS, VENES TR P
| mww:.tacﬁ‘b QE T DRIA
UM oM PERSONAGEM .

Fonte: LAERTE. Laertevisdo. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 12 fev. 2011. llustrada, p. E14.

Como salienta Laerte, ¢ um género que demanda coragem. Outro ponto sugerido
pelo cartunista, ao comentar que Caeto fez uma boa cronica de sua geracdo, ¢ o da
identificacdo. Para a pesquisadora norte-americana Elisabeth El Refaie (2012), além de
incitarem uma participacdo ativa do leitor por meio de humor, metaforas e
intertextualidade, as autobiografias em quadrinhos cumprem mais uma funcgao, talvez a
principal, que a autora denomina ‘“afiliacdo”, uma espécie de “[...] engajamento

emocional do leitor com o protagonista” (EL REFAIE, 2012, p. 16).
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1.5 Metodologia

Este trabalho ¢ fruto de um estudo qualitativo de nivel exploratorio que utiliza as
técnicas de pesquisa bibliografica e pesquisa documental. A pesquisa bibliografica,
como apontam Martins ¢ Thedphilo (2009, p. 54), “[...] procura explicar e discutir um
assunto, tema ou problema com base em referéncias publicadas”. Por isso,
primeiramente foram investigados livros e artigos nacionais e estrangeiros sobre
quadrinhos, autobiografias, HQs autobiograficas e demais assuntos pertinentes.

Em um segundo momento, deu-se inicio a pesquisa documental, que tem
semelhangas com a pesquisa bibliografica, mas ndo emprega fontes secundarias, € sim
primarias, ou seja, “[...] materiais compilados pelo proprio autor do trabalho, que ainda
nao foram objeto de analise” (MARTINS; THEOPHILO, 2009, p. 55).

Assim, para analisar o documento Memoria de elefante, foi feita antes de tudo
uma separagdo entre capa e miolo. O método aplicado exclusivamente para a analise da
capa baseia-se em conceitos de Gombrich (1986), Arnheim (2005), Dondis (2003) e
Aumont (1993) e na semidtica peirceana. Ja para o miolo foi utilizada a técnica da

analise de conteudo, que consiste em:

Um conjunto de instrumentos metodologicos [...] que se aplicam a
“discursos” (conteudos e continentes) cada vez mais diversificados. [...] O
factor comum destas técnicas multiplas e multiplicadas [...] ¢ uma
hermenéutica controlada, baseada na dedugdo: a inferéncia. (BARDIN, 2004,

p- 7).

A anélise de contetido também pressupde a categorizacdo, isto €, “[...] uma
operacdo de classificagdo de elementos constitutivos de um conjunto, por diferenciagdao
e, seguidamente, por reagrupamento segundo o género (analogia), com os critérios
previamente definidos” (BARDIN, 2004, p. 111).

Portanto, a classificacdo do miolo foi feita nas seguintes categorias: elementos
narrativos; elementos da linguagem dos quadrinhos; elementos estéticos; elementos
modernos e pds-modernos; e elementos de autobiografia e memoria. Em todas essas
categorias foram buscados aspectos de inovagdo por meio de uma leitura semiologica
dos quadrinhos, conforme defende Santos (2002).

Tal inovacdo ndo se refere apenas a novidade, invencdo ou evolucdo, mas inclui

também as pessoas e a sociedade:

A Comunicagdo Social parece mais vocacionada a considerar “inovagdo”
segundo seus efeitos, impactos, apropriacdo e proveito social. Nessa linha,
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uma inovagdo ndo significa, necessariamente, conceber algo novo, mas sim
que as pessoas 0 percebam como novidade ou que cause transformacdes nas

relacbes psicossociais. (GIACOMINI FILHO; SANTOS, 2008, p. 16).
Cardoso e Santos (2008) explicam que o contetdo do que se transmite as
audiéncias € constituido de uma carga simbolica presente nos atos comunicativos,
especialmente nos mediados pelos meios de massa, como é o caso das historias em
quadrinhos. Nesse sentido, a inovagdo aqui pesquisada também tem relacdo com essa

dimensdo simbdlica do termo.

1.6 Delimitacéo do estudo

Este estudo tem como corpus de andlise a graphic novel autobiografica brasileira
Memoria de elefante em sua integra, mas outras historias em quadrinhos do género, tais
como Fun Home, Persépolis, Maus ¢ Epiléptico, além de autores como Robert Crumb e
Harvey Pekar, sdo citados para identificar as caracteristicas de uma autobiografia em

quadrinhos.

1.7 Vinculagao a linha de pesquisa

O fato de este trabalho abranger o estudo da linguagem utilizada em uma
autobiografia em quadrinhos o vincula a Linha de Pesquisa 2 — Linguagens na
comunicacdo: midias e inovacdo, em que sdo analisados as narrativas € 0S géneros
ficcionais das midias de massa, incluindo as histérias em quadrinhos.
Consequentemente, esta pesquisa se insere também no escopo do estudo da
Comunicacao, ciéncia que compde o Programa de Mestrado da Universidade Municipal
de S&o Caetano do Sul (PPGCOM-USCS).

Quanto ao tema Inovacdo, que constitui a area de concentracdo desse programa,
a autobiografia em quadrinhos é um assunto inovador porque as HQs sdo consideradas
ficcionais. No caso de Memoria de elefante, temos também a primeira obra brasileira
nessa extensao (graphic novel) desse género.

No que se refere ao aspecto Comunidade, outra vertente da area de
concentracdo, este trabalho se encaixa na comunidade de autores de quadrinhos

independentes (autorais), que teve seu inicio nos Estados Unidos na década de 1960.
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Por ultimo, o professor-doutor Roberto Elisio dos Santos, orientador deste
estudo, é pesquisador de histdrias e de géneros ficcionais midiaticos, além de vice-

coordenador do Observatorio de Historias em Quadrinhos da ECA-USP.

1.8 Resumo das partes

Este trabalho € dividido em trés capitulos, além da Introducéo, considerada o
primeiro. Assim, o segundo capitulo, intitulado “A narrativa autobiografica pos-
moderna”, constitui a porta de entrada para o tema, primeiramente contextualizando as
mudancas sofridas pela sociedade na metade do seculo XX e culminando na valorizacao
da cultura midiatica, bem como na fragmentacdo dos individuos e, consequentemente,
das narrativas. Mais adiante, é introduzido o tema das autobiografias desde seu
surgimento até os dias de hoje, e sua relacdo com a memoria é destacada no final.

O terceiro capitulo, nomeado “Linguagem e narrativa dos quadrinhos
autobiograficos”, apresenta a origem da graphic novel, formato mais longo de histérias
em quadrinhos, e das primeiras HQs autobiogréaficas, que surgiram nos Estados Unidos
no final dos anos 1960, com o movimento comix. O capitulo vai mostrando aos poucos
a evolucdo dos quadrinhos autobiograficos até chegar as obras de tamanho mais
extenso, as graphic novels. Ao final, o capitulo apresenta as principais graphic novels
autobiograficas estrangeiras e as caracteristicas desse género.

O quarto e dltimo capitulo, chamado “As inova¢des de Memdria de elefante
como graphic novel autobiografica brasileira”, traz a analise documental dessa obra, que
¢ a primeira do Brasil nesse género ainda recente. Sdo descritos diversos aspectos
inovadores, entre eles aspectos inovadores em todo o livro, entre eles o foco narrativo
complexo, por envolver um autor-narrador-protagonista; o tempo ndo linear marcado
por flashbacks; os balGes usados de forma pouco convencional; as metaforas visuais
criadas pelo autor; a autorrepresentacdo em diferentes fases da vida; e o engajamento

que uma obra autobiografica promove junto ao leitor.
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2. A narrativa autobiografica pés-moderna

2.1 Pés-modernidade, cultura midiatica e globalizacéo

Vivemos uma época de intensas transformacdes. Na década de 1960, diversos
movimentos sociais se insurgiram contra as normas vigentes, produzindo novas
tendéncias culturais e comportamentais. Tais movimentos geraram conflitos entre
liberais, conservadores e radicais, travados até hoje. Nos anos 1970, o clima préospero de
po6s-guerra dominante foi quebrado pela recessdo econdmica mundial, culminando num
novo discurso sobre “[...] diminui¢do de expectativas, reducdo do crescimento e
necessidade de reorganizacdo da economia e do Estado” (KELLNER, 2001, p. 25).

Nos Ultimos anos, as novas tecnologias foram as grandes responsaveis por
mudancas drasticas nos padrdes da vida cotidiana, no trabalho e no lazer. Embora
tenham criado novos empregos, possibilitando maior acesso a informacdo e a
comunicacdo com outras culturas e ideias, também propiciaram novas formas de
vigilancia e controle, as quais mantém “[...] as pessoas bem guardadas dentro dos
confins de seus centros de entretenimento domeéstico, distantes do tumulto das
multiddes e dos locais de agdo politica de massa” (KELLNER, 2001, p. 26).

Como afirma o tedrico norte-americano Douglas Kellner (2001), diante da
instabilidade e da confusdo causadas por tantas mudancas, é importante entender o atual
papel da cultura em nossa sociedade, fendmeno que ele chama de “cultura midiatica”,
tendo em vista que a midia ganhou destaque desde o advento da televisdo, no pos-

guerra, transformando-se em forca dominante na cultura:

A cultura da midia ¢ a cultura dominante hoje em dia; substitui as formas de
cultura elevada como foco da atencdo e de impacto para grande nimero de
pessoas. [...] Ademais, a cultura veiculada pela midia transformou-se numa
forca dominante de socializacdo: suas imagens e celebridades substituem a
familia, a escola e a Igreja como arbitros de gosto, valor e pensamento,
produzindo novos modelos de identificacdo e imagens vibrantes de estilo,
moda e comportamento. (KELLNER, 2001, p. 27).

Kellner ainda aponta que, junto com essas mudancgas politicas, sociais e
culturais, surgiram na década de 1950 novas teorias para tentar explica-las e entendé-
las, como as formuladas por Daniel Bell sobre as sociedades pos-industriais dominadas
pelo conhecimento e pela informacdo. Ja nos anos 1970, pensadores como Baudrillard e
Lyotard defenderam os primeiros argumentos de que a modernidade estava acabada,

dando lugar a uma era po6s-moderna.
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Alguns teéricos do pés-modernismo argumentam que as sociedades
contemporaneas, com suas novas tecnologias, novas formas de cultura e
novas experiéncias do presente, constituem uma ruptura decisiva em relacdo
as formas modernas de vida. (KELLNER, 2001, p. 28).

O geodgrafo britanico David Harvey (1998) acredita que 0 movimento
contracultural e antimodernista iniciado na Frangca em maio de 1968 e espalhado por
varios outros paises foi o0 grande responsavel pela virada para o p6s-modernismo: “Em
algum ponto entre 1968 e 1972, portanto, vemos o pds-modernismo emergir como um
movimento maduro, embora ainda incoerente, a partir da crisdlida do movimento
antimoderno dos anos 60” (HARVEY, 1998, p. 44).

Tratando do assunto no fim do século XX, o socidlogo jamaicano Stuart Hall
(2005), que chama a po6s-modernidade também de modernidade tardia, atribui essa
mudanca a globalizacdo. O autor a define como um fendmeno que ocorre desde 0s anos
1970 e que diz respeito aos processos de uma escala global, os quais atravessam
fronteiras nacionais e tornam o mundo mais interconectado em suas relacfes de espaco
e tempo. Ja para o socidlogo polonés Zygmunt Bauman (2005, p. 34), “[...] globalizago
significa que o Estado ndo tem mais o poder ou o desejo de manter uma unido solida e
inabalavel com a nagdo”. Essas caracteristicas tiveram um impacto profundo nas

identidades culturais, como sera visto no proximo item.

2.1.1 A fragmentacdo do sujeito p6s-moderno

De acordo com Hall (2005), a identidade € um conceito aberto e complexo,
muito pouco desenvolvido e compreendido. Bauman (2004) acredita que buscar a
identidade ¢ “alcangar o impossivel”’, uma vez que, “[...] em nossa época liquido-
moderna, 0 mundo em nossa volta estd repartido em fragmentos mal coordenados,
enquanto as nossas existéncias individuais sdo fatiadas numa sucessdo de episodios
fragilmente conectados” (BAUMAN, 2004, p. 18-19).

Hall (2005) acrescenta que a identidade muda conforme a maneira como o
sujeito é interpelado ou representado, havendo uma identificacdo ganhada ou perdida,
mas nunca automatica. A identidade, para o autor, tornou-se politizada, o0 que constitui
uma mudanca de politica de identidade para politica de diferenca.

Comparando os individuos da era pds-moderna com o mutante interpretado por

David Bowie no filme O homem que caiu na Terra (1976), Kellner argumenta que eles
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“[...] terdo de aprender a conviver com uma imensa fragmentagdo ¢ proliferacdo de
imagens, informagdes e tecnologias novas, que precisardo processar’ (KELLNER,
2001, p. 28).

De acordo com Hall (2005), a fragmentagdo que esses individuos po6s-modernos
estdo tendo de enfrentar ndo é sé de informacdes, mas também de si mesmos. O autor
lanca a hipdtese de que as velhas identidades, que por muito tempo dominaram a
sociedade, estdo em decadéncia, dando lugar a novas identidades e descentrando o

individuo moderno, ou seja, deslocando-o ou fragmentando-o:

Um tipo diferente de mudanca estrutural esta transformando as sociedades
modernas no final do século XX. Isso esta fragmentando as paisagens
culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no
passado, nos tinham fornecido sdlidas localizagdes como individuos sociais.
Estas transformagdes estdo também mudando nossas identidades pessoais,
abalando a ideia que temos de nds proprios como sujeitos integrados. Essa
perda de um sentido de si estdvel é chamada, algumas vezes, de
deslocamento ou descentragdo do sujeito. (HALL, 2005, p. 9).

A fim de avaliar se existe atualmente uma “crise de identidade”, Hall (2005)
propGe explorar as questBes sobre identidade cultural na modernidade tardia,
comecando por dividir a identidade em trés momentos: do sujeito do lluminismo, do
sujeito socioldgico e do sujeito pds-moderno.

O sujeito do lluminismo era totalmente centrado, unificado, dotado de razéo,
consciéncia e acdo, possuindo um ndcleo interior que emergia pela primeira vez quando
0 sujeito nascia e se desenvolvia, ainda que permanecesse 0 mesmo ao longo de sua
existéncia. O centro essencial do eu, portanto, era a identidade da pessoa (HALL, 2005).

Seguindo 0 mesmo raciocinio, porém nomeando o Iluminismo como sociedades
pré-modernas, Kellner (2001) explica que o individuo nascia € morria como membro da
mesma tribo ou cld, tendo sua trajetoria de vida fixada e predeterminada desde o inicio.
A identidade ndo era uma questdo problematica: ndo havia crises de identidade nem
mudangas drésticas no sujeito.

O sujeito socioldgico, para Hall (2005), ja refletia a complexidade do mundo
moderno, possuindo um ndcleo interior ndo auténomo, formado pela relagdo com os
outros, que eram responsaveis por lhe apresentar valores, sentidos e simbolos (cultura).
Embora seu centro essencial ainda fosse um “eu real”, era modificado por influéncias
exteriores, estabelecendo o lugar da identidade entre o mundo pessoal e o mundo

publico. A identidade, entdo, “suturava” o sujeito a estrutura.
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Kellner (2001), da mesma forma, opina que esse sujeito sociologico é o
individuo da modernidade, dono de uma identidade multipla e submetido a mudancas e
inovacOes. Sendo social, possui uma estreita relagdo com o outro, entretanto ainda
contém a caracteristica fixa de estar circunscrito a papéis sociais, como mae, filho,
professor, escoteiro, catolico, homossexual etc., ou a uma combinacado desses papéis.
Assim, na modernidade, o outro é um constituinte do individuo, sendo este dependente
dele para o reconhecimento e a validacao de sua identidade, mesmo que possa modifica-
la a seu modo. Isso se torna uma questdo problematica porque cria expectativas e
ansiedade, além de tédio e fastio se a identidade se engessa e ndo se transforma.

O autor também comenta que a identidade na modernidade “[...] foi ligada a
individualidade, ao desenvolvimento de um eu individual unico” (KELLNER, 2001, p.
297). Se tradicionalmente a identidade era fungéo da tribo, do coletivo, na modernidade
ela passa a ser criacdo de uma individualidade particular. Nas sociedades de consumo e
midiaticas, pos-Segunda Guerra Mundial, “[...] a identidade tem sido cada vez mais
vinculada a0 modo de ser, a producdo de uma imagem, a aparéncia pessoal”, como se
cada um tivesse de ter seu estilo préprio, muito embora mediado pela cultura do
consumo (KELLNER, 2001, p. 297).

O sujeito pds-moderno, para Hall (2005), é aqguele que ndo tem mais uma
identidade fixa, unificada e estavel, tornando-se fragmentado e apresentando “[...] varias
identidades, algumas vezes contraditorias ou ndo resolvidas” (HALL, 2005, p. 12-13),
além de nao serem unificadas em torno de um “eu” coerente. Hall descreve esse sujeito
como uma “[...] celebragdo movel, formada e transformada continuamente” nos
sistemas culturais a seu redor, possuindo uma “[...] identidade definida historicamente, e

ndo biologicamente” (HALL, 2005, p. 12-13). O autor aponta:

Dentro de nos ha identidades contraditérias [...], de tal modo que nossas
identificacOes estdo sendo continuamente deslocadas. Se sentimos que temos
uma identidade unificada desde o nascimento até a morte € apenas porque
construimos uma coémoda estdria sobre n6s mesmos ou uma confortadora
“narrativa do eu”. A identidade plenamente unificada, completa, segura e
coerente é uma fantasia. [...] somos confrontados por uma multiplicidade
desconcertante e cambiante de identidades possiveis [...]. (HALL, 2005, p.
13).

Ja Kellner (2001) afirma que o pensamento pds-moderno tem rechacado o
conceito essencialista e racionalista de identidade, adotando uma posic¢éo construtivista.
O autor analisa alguns discursos pés-modernos e conclui que a identidade pos-moderna,
diante de sua instabilidade e fragilidade, é uma ilusdo, um mito. Tanto para os tedricos

modernos da escola de Frankfurt quanto para autores pdés-modernos, “[...] o sujeito
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auténomo e autoconstruido, realizacdo final do individuo moderno, de uma cultura do
individualismo, esta se fragmentando e desaparecendo devido aos processos sociais que
nivelam as individualidades” (KELLNER, 2001, p. 298).

Os pobs-estruturalistas, que atacam a prépria nogdo de sujeito e identidade,
alegam que a identidade é um mito, um construto da linguagem e da sociedade, uma
ilusdo criada para acreditarmos que realmente temos uma identidade fixa. O critico
literario norte-americano Fredric Jameson (1993) adota uma postura mais radical ao
afirmar que esse sujeito pds-moderno na verdade esta morto, uma vez que ndo existe
mais o individualismo: “[...] esse tipo de individualismo e de identidade pessoal € coisa
do passado; [...] o antigo sujeito individual ou individualista estd ‘morto’” (JAMESON,
1993, p. 30).

Na modernidade tardia, Hall (2005) relaciona essa morte do sujeito, que ele
chama de descentramento ou deslocamento, a cinco rupturas principais:

1) o pensamento marxista (que, embora pertenca ao século XIX, foi revisitado nos
anos 1960), segundo o qual os individuos podem ser os agentes de sua historia,
mas sob as condic¢Bes historicas, materiais e culturais que lhes sdo dadas, ou
seja, € descartada qualquer nocdo de agéncia individual,

2) a descoberta do inconsciente por Sigmund Freud, o qual se opde a razao;

3) alingua como sistema social, e ndo individual, segundo Ferdinand de Saussure;

4) o poder disciplinar, segundo Michel Foucault, determinado pela regulagéo e pela
vigilancia do individuo, tornando-o individualizado;

5) o impacto do feminismo, que emergiu na década de 1960 juntamente com outros
movimentos, apelando para a identidade social de seus representantes.

Além da descentracdo do sujeito, ocorre a fragmentacdo das narrativas, a qual

nos ateremos no proximo item.

2.1.2 A fragmentacao das narrativas pds-modernas

Douglas Kellner afirma que, segundo os tedricos pds-modernos, “[..] a
caracteristica fundamental da cultura pos-moderna é um modo de experiéncia
fragmentado, desconexo e descontinuo, tanto em seus aspectos subjetivos quanto em
seus textos” (KELLNER, 2001, p. 298). Portanto, ndo € somente 0 sujeito pos-moderno
que é descentrado, mas também tudo o que é produzido por ele na literatura, na musica,

nas obras de arte, na arquitetura, na economia etc.
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No livro O que é pds-moderno (1986), Jair Ferreira dos Santos mostra algumas
caracteristicas da cultura p6s-moderna. Na literatura, por exemplo, € citado o nouveau
roman, movimento literario iniciado na Franga nos anos 1950 que rompe com o formato
original do romance ao banir enredo, assunto e personagem. Mesmo que a liberdade de
experimentacdo e invencdo modernista seja mantida, a forma é completamente
destruida. Como enfatiza Santos (1986), quase sempre 0s produtos pos-modernos
apresentam citacGes, colagens e referéncias a literatura do passado, gerando
intertextualidade, o que exige do leitor/espectador a competéncia de conhecer esses
outros textos dos quais é feita a releitura.

Sobre a intertextualidade, Marcelo Bulhdes comenta: “[...] ocorre [...] quando
um texto faz transparecer suas relacbes com outros textos; quando interage
explicitamente com outro e quando a existéncia de um texto depende estritamente de
outro, seu anterior, como no caso da parddia” (BULHOES, 2009, p. 128). Um exemplo
que adota a parodia e o pastiche (imitacdes irénicas) de formas antigas, segundo Santos
(1986), é a metaficcdo americana, que produz ficcdo a partir de ficcdo, como ocorre
com o conto de fadas no romance Branca de Neve, de Donald Berthelme, em que a
heroina infantil é transformada em ninfomaniaca. Linda Hutcheon afirma que o pastiche
e a parodia no pés-modernismo acabam sendo propositais: “[...] a fic¢do pdés-moderna
certamente procurou se abrir para a historia [...] Porém, parece ter verificado que ndo
pode se fazer de forma inocente” (HUTCHEON, 1991, p. 163).

A metalinguagem, por sua vez, € a linguagem sobre a linguagem. Chalhub
(1997) cita o linguista Roman Jakobson, para quem ha dois niveis de linguagem: a
linguagem-objeto, que fala dos objetos estranhos a linguagem; e a metalinguagem,
termo proposto por Alfred Tarski que trata da linguagem como tal. Assim, como explica
Chalhub (1997), na equacdo linguagem a = linguagem b, a linguagem b refere-se, em
sua prépria linguagem, a linguagem a. No livro Func¢des da linguagem, a autora aborda
0 tema no ambito da comunicacdo: “Uma mensagem de nivel metalinguistico implica
que a selecdo operada no codigo combine elementos que retornem ao proprio co6digo”
(CHALHUB, 2006, p. 49).

Para Santos (1986), também a arte (ou antiarte) pds-moderna ndo apresenta
propostas definidas, nem coeréncia, nem linha evolutiva. Os estilos convivem sem
choques; as tendéncias se sucedem rapidamente; a mistura, o ecletismo e o pluralismo
sdo a regra. Nao existe mais vanguarda, e sim transvanguarda, em que tudo vale,
prevalecendo a desordem. Um exemplo é a pop art, considerada a primeira expressao

p6s-moderna nas artes plasticas, na qual sdo utilizados objetos e imagens do consumo
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popular. Andy Warhol, um de seus maiores expoentes, usou cores fortes como rosa,
verde e amarelo para pintar latas de sopa Campbell e garrafas de Coca-Cola repetidas
em serie.

Assim, desestatizada, desdefinida e desmaterializada, a arte some, mas sobra o
artista, que por meio do happening — intervencéo (preparada ou surpresa) do artista no
cotidiano — propde 0 maximo da fusdo arte/vida desejada pelos pds-modernos. Ja a
performance (desempenho) é uma variedade de happening que serve para atrair “[...] a
atencdo para o artista e os materiais que ele utiliza para chocar o publico sob algum
aspecto” (SANTOS, 1986, p. 54).

Kellner critica a desproporcdo entre os muitos estudos apontando a cultura
midiatica como a responsavel pela fragmentacdo do sujeito e os poucos tedricos que
pesquisaram praticas da cultura veiculadas pela midia. Baudrillard fez escassas e
incompletas referéncias as producbes midiaticas, enquanto Foucault e Lyotard
simplesmente ignoraram o assunto (KELLNER, 2001, p. 299). No entanto, percebendo
essa lacuna, alguns tedricos, incluindo o préprio Kellner, passaram a se debrucar mais
sobre os produtos da cultura pés-moderna e midiética.

David Harvey (1998), por exemplo, procura fazer suas analises com mais
atencdo ao adotar uma tabela do tedrico pés-moderno Hassan (1985) com as diferencas
esquematicas entre modernismo e pds-modernismo (Tabela 1). Mesmo julgando essa
tabela perigosa, por descrever relagdes complexas como polarizagdes simples, o autor a

utiliza como ponto de partida para estudar a atual pratica intelectual:

Tabela 1 — Diferencas esquematicas entre modernismo e pés-modernismo

Modernismo

P6s-modernismo

romantismo/simbolismo
forma (conjuntiva, fechada)
proposito

projeto

hierarquia

dominio/logos

objeto de arte/obra acabada
distancia
criagdo/totalizagao/sintese

parafisica/dadaismo

antiforma (disjuntiva, aberta)
jogo

acaso

anarquia

exaustdo/siléncio
processo/performance/happening
participacdo
descriacdo/desconstrucao/antitese

presenca auséncia
centracéo dispersdo
género/fronteira texto/intertexto
semantica retdrica
paradigma sintagma
hipotaxe parataxe
metafora metonimia
selecdo combinagéo
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raiz/profundidade rizoma/superficie
interpretacdo/leitura contra a interpretacdo/desleitura
significado significante

lisible (legivel) scriptible (escrevivel)
narrativa/grande histoire antinarrativa/petite histoire
codigo-mestre idioleto

sintoma desejo

tipo mutante

genital/falico polimorfo/andrégino
paranoia esquizofrenia

origem/causa diferenca-diferenca/vestigio
Deus Pai Espirito Santo

metafisica ironia

determinacdo indeterminacao
transcendéncia imanéncia

Fonte: HASSAN (1985, p. 123-124) apud HARVEY (1998, p. 48).

Como observa Harvey (1998), o fato de o pds-modernismo acolher
afirmativamente a fragmentacéo, o pluralismo e a efemeridade tem uma ligacdo com as
oposicOes da tabela de Hassan. Ele menciona autores p6s-modernos, como Foucault e
Lyotard, que atacam toda forma de metanarrativa, metateoria ou metalinguagem, tais
como 0 marxismo e o freudismo, por meio das quais qualquer coisa possa ser explicada,
conectada ou representada.

Em outro momento, o autor analisa a ficcdo pds-moderna, marcada pela
preocupagdo com a “alteridade” e “outros mundos”. No filme Veludo azul (1986), de
David Lynch, por exemplo, a personagem central gira entre dois mundos incongruentes
— uma pacata cidadezinha americana dos anos 1950 e “[...] um submundo estranho,
violento e louco de drogas, deméncia e perversao sexual” (HARVEY, 1998, p. 53).

Assim como Harvey, Kellner (2001) seleciona algumas caracteristicas para
analisar os produtos po6s-modernos da maneira que julga correta, ou seja,
detalhadamente. Sdo elas: “[...] proliferacio ¢ disseminacdo de imagens sem
profundidade; intensidade de emoc¢des produzida por tecnologia esmerada e de gosto
duvidoso; pasticho e implosdo de formas; citacdo e repeticdo de imagens e formas
passadas” (KELLNER, 2001, p. 300).

Com essas caracteristicas em maos, ele cita o filme Uma linda mulher (1990),
que mostra o processo de autotransformacdo da personagem da atriz Julia Roberts — de
ex-prostituta desleixada em mulher fina e elegante — por meio da aparéncia. Também
faz um estudo da série de TV norte-americana Miami Vice e dos comerciais de cigarro,
ambos repletos de imagens. Apesar disso, ressalta que a visdo pds-modernista de

televisdo como imagem muitas vezes subestima a importancia da narrativa nesse meio:
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Costuma-se afirmar que nos programas designados como “pds-modernos” —
videoclipes da MTV, Miami Vice, Max Headroom, anincios high-tech, etc. —
h& um novo visual e novo tipo de sentimento: o significante foi liberado, e a
imagem tem precedéncia sobre a narracdo [...]. (KELLNER, 2001, p. 301).

Levando em conta, portanto, que a narrativa pds-moderna tem sua relevancia

para além da imagem, no proximo item sera discutida a importancia das narrativas.

2.2 A importéncia das narrativas

Sejam as histdrias falsas ou reais, sejam de faz de conta ou moralistas, nosso
convivio com elas comeca cedo e nunca mais termina. O psicélogo norte-americano
Jerome Bruner (2014) defende que a narrativa € um assunto sério e que Ihe somos tdo
adeptos que ela parece ser tdo natural quanto a propria linguagem.

Barthes (2008) enfatiza que a narrativa comeca com a propria histéria da
humanidade e estd presente em todos os tempos, lugares e sociedades. Podendo ser
sustentada por diversos tipos de linguagens, imagens e gestos, € encontrada no mito, na
lenda, na historia, na tragédia, no drama, na comédia, na pintura, no cinema, na
conversacao, nas historias em quadrinhos etc.

Os estudos da narrativa se iniciaram com Aristoteles, em sua Poética (registrada
entre 335 a.C. e 323 a.C.), que abordava principalmente a maneira pela qual as formas

literarias “imitavam” a vida (mimesis). Como afirma o professor Fernando Segolin,

[...] embora o termo “mimesis” ressalte, na obra de Aristdteles, a faceta
representativa da obra literaria, ndo se pode deixar de notar que o autor da
Poética estava igualmente atento em relagdo ao fato de todo trabalho
imitativo, por mais fiel que seja ao modelo a cépia oferecida, exige o
desenvolvimento de uma operagéo ordenadora que, a0 mesmo tempo que nos
remete para o ser imitado, igualmente aponta para a propria imitagéo [...].
(SEGOLIN, 1978, p. 16).

Ou seja, a obra como produto de um gesto mimético destaca ndo mais o
referente, mas o proprio modo como a imitagcdo deste se configura. O conceito de
mimesis, portanto, ndo se esgota na representatividade, sendo preciso considerar a
distribuicdo e a elocucdo. Dessa forma, a mimese aristotélica apresenta um equivoco,
segundo Segolin (1978), pois embora reconheca o centro da obra na realidade, esta

desvinculada de uma representatividade rigorosa.
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Depois de Aristételes, outros autores elaboraram suas teorias da narrativa, como
Horécio (18 a.C.), Sir Philip Sidney (século XVI), Johnson e Dryden (século XVII),
Muir, Lukécs e Forster (século XX), mas todos ainda sob o viés aristotélico. Os
formalistas russos foram “[...] os primeiros a desenvolver com éxito uma atividade
critico-tedrica realmente desvinculada da tradicional preocupacdo com ressaltar as
relacGes miméticas entre a obra e 0 mundo” (SEGOLIN, 1978, p. 26-27).

O formalista russo Vladimir Propp, ap6s a Revolucdo Russa de 1917, foi o
primeiro a reconhecer que a estrutura da forma narrativa ndo era apenas uma questao de
sintaxe, mas também caracterizava o esforco humano no lidar com as adversidades da
vida. Empenhado em pesquisar temas universais no folclore mundial, em obras como
Morfologia do conto maravilhoso, Propp ndo explorou muito a narrativa para além do
simples relato, mas ainda assim foi importante por ter iniciado o estudo moderno da
narrativa (BRUNER, 2014).

Bruner também menciona estudiosos como o critico literario Kenneth Burke,
que via na dramaticidade das narrativas a habilidade de lidarmos com os problemas
humanos; o antropélogo Claude Lévi-Strauss, para quem “[...] a narrativa refletia as
tensdes peculiares de uma cultura no sentido de operar 0s tipos de trocas necessarios a
vida comunal” (BRUNER, 2014, p. 120); e o linguista William Labov, cuja pesquisa se
ocupava da linguagem da narrativa e de seus usos.

Somente a partir da década de 1970 é que o interesse pelo assunto cresceu de
maneira significativa, principalmente quanto “[...] ao poder com que a forma narrativa
molda as nossas concepcdes de realidade e legitimidade” (BRUNER, 2014, p. 121).
Essa “virada narrativa”, como descreve Bruner (2014), foi liderada por historiadores,
contrapondo-se as antigas interpretacdes de socidlogos e marxistas, que ele julga
“despersonalizadas”. Entre esses estudiosos, o autor destaca os ingleses Hayden White,
Simon Schama e Arthur Danto, além dos franceses Georges Duby e Francois Furet.

Tendo em vista a importancia da narrativa desde Aristoteles, que concebia a arte
como imitacdo da realidade, ou seja, como ficcdo, a seguir serdo abordadas as formas

narrativas ficcionais.

2.2.1 As narrativas ficcionais

Afinal, o que é uma historia? Bruner (2014) responde que uma historia deve
incluir personagens, agentes livres guiados por suas proprias mentes, mostrando

expectativas identificaveis sobre o estado natural do mundo. Toda historia também deve
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conter uma ruptura na ordem esperada dos acontecimentos (chamada de peripeteia por
Aristoteles), um desfecho, um narrador (ou contador) e um ouvinte ou leitor.

O autor acrescenta que as historias parecem muito suscetiveis a coisas
encobertas, a malicia. Sem duvida, ndo sdo tdo inocentes, sempre trazendo uma
mensagem, muitas vezes camuflada. A narrativa, incluindo a ficcional, da forma a
elementos do mundo real, oferecendo acesso a realidade. E n6s também langamos méo
de modelos narrativos da realidade para construir nossas experiéncias diarias. Como
ressalta Bruner (2014, p. 30), “[...] a grande narrativa ¢ um convite para descobrir
problemas, ndo uma aula para resolvé-los. Ela diz respeito aos dilemas, as estradas por
onde se caminha — mais aos nossos passos do que ao lugar onde se chega”.

Outra caracteristica que chama a atencdo é o fato de que as histdrias sdo
fabricadas, e ndo descobertas no mundo, o que faz Bruner questionar se a arte imita a
vida, a vida imita a arte ou se se trata de uma via de mao dupla. Mesmo a fic¢éo gera a
duvida sobre em que uma histéria é baseada, como se ndo pudesse ser simplesmente
inventada, entdo o autor chega a conclusdo de que a propria ficcionalidade implica
verossimilhancga.

Fic¢ao, segundo Ivete Walty, é a “[...] criagdo da imaginacéo, da fantasia, coisa
sem existéncia real, apenas imaginaria” (WALTY, 1985, p. 15). O termo tem raiz latina,
trazendo fict como radical e fingere como forma verbal, que significa “inventar, criar,
modelar”. Sendo, portanto, a¢do ou produto de um fingimento, a ficcdo pode ser
definida como “[...] ato ou efeito do trabalho imaginativo, idealizado, fingido; é tanto a
acdo de fantasiar quanto as producdes que decorrem dela” (BULHOES, 2009, p. 17).

Umberto Eco (1994) ressalta que ha até mesmo um pacto para o leitor de ficgdo:

A norma basica para se lidar com uma obra de ficcdo é a seguinte: o leitor
precisa aceitar tacitamente um acordo ficcional [...]. O leitor tem de saber que
0 que esta sendo narrado é uma histéria imaginaria, mas nem por isso deve
pensar que O escritor estd contando mentiras. [...] Aceitamos o acordo
ficcional e fingimos que o que é narrado de fato aconteceu. (ECO, 1994, p.
81).

Para Marcelo Bulhdes, cujo livro A ficcdo nas midias (2009) trata do tema no
periodo que vai de meados do século XIX até os dias atuais — ou seja, quando as
diversas midias, como jornal, revista, radio, cinema, televisao, computador, videogame
etc., dettm o poder da ficgdo —, 0 termo inevitavelmente evoca uma ideia de oposi¢éo a
realidade, ao real factual, empirico, palpavel. Além disso,
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[...] a ficcdo parece habitar um mundo fascinante e diferente do real [...]. Com
isso, desfruta de uma liberdade extraordinaria e invejavel, pois se situa em
um universo que ndo esta condicionado as exigéncias do mundo concreto
[..]. A ficcdo é desprendida das imposicdes e dos cerceamentos da vida
empirica [...]. (BULHOES, 2009, p. 18).

Estando oposta ao real, a ficcdo tem uma forte ligagdo com o sonho e o
devaneio, atendendo as necessidades universais e atemporais de fantasia, fabulacéo e
imaginacdo. Enquanto o sonho nunca perde vinculo com a experiéncia consciente, 0
devaneio é o sonho consciente, fruto de uma atividade irreprimivel, universal e
permanente. Diferengas a parte, 0 que importa é que ambos, ao lado da ficcdo e da
utopia, possuem uma ideia comum: “[...] funcionam como campos de expansao da
fantasia e da transfiguracdo do real para os quais se pode atribuir uma preciosa
metéafora: a da viagem” (BULHOES, 2009, p. 20).

Assim, o ser humano recorre a ficcdo para “viajar”, para se desligar das
obrigagdes da vida cotidiana que o oprimem. Como conclui Bulhdes, ¢ “[...] com fic¢do,
imaginario, sonho e devaneio e utopia que suportamos ‘a vida como ela ¢’”
(BULHOES, 2009, p. 20). O que explicaria ent&o o fato de haver pessoas que, em lugar
de recorrer a ficcdo, gostam de escrever sobre si mesmas e falar a respeito da vida
cotidiana?

O ser humano é viciado em historias e também as utiliza como forma de contar o
que acontece em suas vidas. Sobre isso, Bruner (2014) argumenta que a narrativa
fornece meios rapidos de se lidar com os resultados incertos de planos, sendo uma
forma de domesticar o erro e a surpresa do ser humano. Diante disso, contamos historias
mais para prevenir do que para ensinar, tornando essa atividade crucial em nossas
interacdes sociais, “[...] inseparavel, e até mesmo constitutiva, de nossa vida cultural”

(BRUNER, 2014, p. 40). O autor complementa:

Para o bem ou para o mal, ela [a narrativa] é o nosso meio preferido, quica
obrigatério, para expressar as aspiracdes e vicissitudes humanas [...]. Nossas
histérias ndo apenas relatam, mas também impdem uma estrutura, uma
realidade envolvente sobre aquilo que experimentamos [...] Fabricar historias
€ 0 meio para nos conciliarmos com as surpresas e estranhezas da condigao
humana, para nos conciliarmos com a nossa percepgdo imperfeita dessa
condicdo. (BRUNER, 2014, p. 99-100).

E é justamente por meio da narrativa que as autobiografias sdo elaboradas, o que

sera visto no proximo item.
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2.2.2 Autobiografias, narrativas de vida, escritas de si

Beatriz Sarlo (2007) sustenta que nas ultimas décadas havia uma impresséo,
anunciada pela pds-modernidade, de que o passado perderia terreno para o “instante”,
mas o que ocorreu foi o contrario: uma supervalorizacdo do passado caracterizada por
fendmenos como a museificacdo, a producéo intensa de romances e filmes historicos, as
historias da vida privada etc. Para a autora, embora conflituoso por se referir ao mesmo
tempo a histéria e a memdria, 0 passado representa uma captura do presente:
“Poderiamos dizer que o passado se faz presente. [...] o tempo proprio da lembranca é o
presente” (SARLO, 2007, p. 10).

Jacques Le Goff (2003, p. 419) conceitua a memoria cientificamente como um
“[...] conjunto de fungdes psiquicas, gragas as quais o0 homem pode atualizar impressdes
ou informacgdes passadas, ou que ele representa como passadas”. Segundo o autor,
mesmo que seja um fendmeno individual e psicoloégico, a memdria também esta
atrelada a vida social, variando em funcdo da presenca ou auséncia da escrita.

Isso explica o fato de diversos cientistas terem aproximado a memoria das
ciéncias humanas e sociais, sobretudo da linguagem. Um deles, Pierre Janet, citado por
Flor¢s, enfatiza que “[...] o ato mnemodnico fundamental € o ‘comportamento narrativo’”
(FLORES, 1972 apud LE GOFF, 2003, p. 421), reconhecido por sua funcéo social, pois
comunica algo a outrem na auséncia do objeto a ser comunicado. Também Henri Atlan,
citado por Florés, aproxima linguagem e memoria ao argumentar que “[...] a utilizagéo
de uma linguagem falada, depois escrita, é de fato uma extensdo fundamental das
possibilidades de armazenamento da nossa memoéria” (FLORES, 1972 apud LE GOFF,
2003, p. 421).

A autobiografia € um género que engloba linguagem escrita e memdria. A mais
antiga autobiografia de que se tem noticia data do século IV: trata-se de Confissdes, de
Santo Agostinho, que concebe a sua obra como a busca pela verdadeira memoria, pela
realidade, seu eu verdadeiro. A verdadeira vida de alguém, segundo o filésofo e
religioso, é aquela concedida por Deus e pela Providéncia. A verdadeira memoria
espelha o mundo real buscado por esse alguém, que utiliza a narrativa como seu meio de
expressao, chamado “realismo narrativo” (BRUNER, 2014, p. 86).

Em meados do século XVIII, com a ascensao do capitalismo e da burguesia, um
novo “eu” surgiu, marcado pela consolidagdo do individualismo como um dos tragos
tipicos do Ocidente. Como ressalta a pesquisadora argentina Leonor Arfuch (2010, p.

36), “[...] esbogava-se, desse modo, a sensibilidade prépria do mundo burgués, a
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vivéncia de um ‘eu’ submetido a cisdo dualista (publico/privado, sentimento/razao,
corpo/espirito, homem/mulher)”.

Nessa época, incentivado pelo ceticismo de seu tempo revolucionério, o fildsofo
francés Jean-Jacques Rousseau escreve as suas Confissdes, bem diferentes das de Santo
Agostinho. Refutando o realismo ingénuo deste Gltimo, a obra é espirituosa e formada
por atos da mente. “Para Rousseau, as histérias de vida sao mais jogos sociais do que
buscas por uma verdade maior” (BRUNER, 2014, p. 87).

Apesar da longa existéncia da autobiografia, foi somente a partir da década de
1970, conforme crescia o interesse pela narrativa, que o estudo dessa ciéncia ganhou
importancia. Também a antropologia comecou a usar as narrativas de vida para realizar
suas investigacOes, levando em conta a cultura e a personalidade, com uma abordagem
pessoal em vez de institucional. Assim, para além da teoria freudiana, a énfase era dada
a “[...] questdo mais geral de como os seres humanos criam significado dentro das
estruturas de sua cultura” (BRUNER, 2014, p. 122). A antropologia tornou-se
interpretativa, contando historias sobre as historias contadas.

A fim de expressar a condigdo humana de um ponto de vista pessoal, e néo
apenas para descrever as vidas representativas de uma época, tedricos como 0s norte-
americanos William Spengemann e James Olney e o francés Philippe Lejeune
introduziram “[...] a escrita da vida como uma forma de autoconstru¢do em resposta a
tempos histéricos e circunstancias pessoais” (BRUNER, 2014, p. 121). Lejeune, alias,
cofundador da Association pour 1I’Autobiographie et le Patrimoine Autobiographique
(APA), tem se dedicado ao estudo da autobiografia desde 1971, definindo-a como a
“[...] narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua propria existéncia,
quando focaliza sua histéria individual, em particular a historia de sua personalidade”4
(LEJEUNE, 2008, p. 14).

Nessa definicdo incluem-se elementos pertencentes a quatro categorias: forma da
linguagem (narrativa, em prosa); assunto tratado (vida individual, histéria de uma
personalidade); situacdo do autor (identidade do autor, cujo nome remete a uma pessoa
real, e do narrador); posicdo do narrador (identidade do narrador e do personagem
principal e perspectiva retrospectiva da narrativa).

O critico literario francés também formulou o chamado “pacto autobiografico”,
segundo o qual, para haver autobiografia (ou literatura intima), se deve estabelecer uma
relacdo de identidade entre o autor, o narrador e o personagem principal, deixando uma

garantia de verdade pressuposta para o leitor. O pacto, dessa forma, é um contrato

* Essa definicdo consta do livro L autobiographie en France, de 1971.
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firmado entre autor e leitor para a leitura autobiografica de determinado texto. Como
resume a professora e pesquisadora Paula Sibilia (2008, p. 30-31), “[...] se o leitor
acredita que o autor, o narrador e o personagem principal de um relato sdo a mesma
pessoa, entdo se trata de uma obra autobiografica”.

Para Lejeune (2008, p. 26-30), o pacto ainda pode ser definido de outras formas:
implicitamente (na ligacdo autor-narrador, por exemplo, em titulos como ‘“historia da
minha vida” e “autobiografia”, ou na se¢ao inicial do texto, em que o autor assume esse
compromisso junto ao leitor); e de modo patente (quando o nome do narrador-
personagem principal é igual ao nome do autor impresso na capa, 0 que exclui a
possibilidade de ficgéo).

J& para Spengemann e Lundquist (1965), o termo “autobiografia” implica que o
autor esta apenas escrevendo especificamente sobre si mesmo, o que ndo se relaciona
com a verdade factual. Nessa concepcdo, a autobiografia ndo comunica a experiéncia
crua, pois esta é incomunicavel. Ao contrario, ela € uma metafora para a experiéncia

crua. Os autores complementam:

A linguagem da autobiografia se encontra na relagdo simbolica para ambos
autor e sujeito. Como um autor traduz sua vida em linguagem, ele cria para si
uma identidade simbdlica e se vé através do foco da linguagem. Uma vez que
a linguagem do autobiografo é a posse comum de sua cultura, ela ndo é
apenas o sujeito de sua manipulagdo pessoal, mas também é preenchida com
os valores assumidos de sua sociedade. O ato de escrever sobre si mesmo
reline as experiéncias pessoais ndo assimiladas do escritor e os valores
comuns de sua cultura. O ato de recordagdo torna-se um ato de criagdo e ao
mesmo tempo um ato de autoavaliagdo. (SPENGEMANN; LUNDQUIST,
1965, p. 502, trad. nossa).

Bruner partilha da mesma opinido em seu artigo “Life as narrative” (2004, p.
691-692), no qual contrapde o modo narrativo de pensamento ao pensamento logico-
cientifico. Para o autor, a autobiografia (formal ou informal) deve ser vista como um
conjunto de procedimentos para “construir a vida”, assim como a fisica e a historia sdo
formas de “construir o mundo”. E se as autobiografias sdo construidas, € melhor encaréa-
las ndo como um mero registro do que aconteceu, mas como uma continua interpretacao
e reinterpretacdo da experiéncia pessoal de cada um.

Esse enfoque construtivista pode apresentar problemas, pois considera que as
histérias ndo acontecem no mundo real, e sim sdo fabricadas na mente das pessoas.
Porém, nao ha outra maneira de descrever o “tempo vivido” a ndo ser na forma de

narrativa. Outro problema é que a mimesis entre a chamada “vida” e a “narrativa” ¢ uma
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via de méo dupla: a narrativa imita a vida, ¢ a vida imita a narrativa, ou seja, “a vida” é
construida pela imaginagao humana tal qual “a narrativa” (BRUNER, 2004, p. 693).
Assim, psicologicamente falando, o que existe ndo ¢ a “vida ela mesma”, e sim
uma recuperacao seletiva da memoria. Além disso, contar a vida de alguém é uma tarefa
interpretativa, mas quando o narrador e 0 personagem principal sdo a mesma pessoa, a

reflexividade causa dilemas. Diante disso, o autor conclui:

O cerne do meu argumento é o seguinte: de vez em quando 0s processos
cognitivos e linguisticos que norteiam culturalmente o autorrelato de
narrativas de vida alcangam o poder de estruturar a experiéncia perceptiva,
organizar a memoria, segmentar e dar proposito aos proprios “eventos” de
uma vida. No final, nos tornamos as narrativas autobiograficas pelas quais
“contamos sobre” a nossa vida. (BRUNER, 2004, p. 694, trad. nossa).

2.2.2.1 “Eu é um outro”’

Analisando a ideia do “eu” (“self”), Bruner (2014) comenta que é algo dificil de
definir filosoficamente, por ser o elemento dominante de nosso discurso, utilizado em
qualquer conversa. O autor defende que ndo ha um “eu” essencial dentro de nos; caso
contrario, ndo precisariamos contar para n6s mesmos sobre ele. Por essa razéo,

[...] construimos e reconstruimos nossos eus constantemente para satisfazer
as necessidades das situagdes com que nos deparamos, e fazemos isso com a
orientacdo de nossas memdrias do passado e de nossas esperancas e medos
do futuro. Falar de si para si mesmo é como fabricar uma historia sobre quem

e 0 que somos, 0 que aconteceu e por que fazemos o que estamos fazendo.
(BRUNER, 2014, p. 74).

As historias de autoconstrucdo se acumulam ao longo do tempo, desatualizando-
se porque precisam se adequar a novas circunstancias. Bruner (2014, p. 75) destaca que
as proprias memarias tornam-se vitimas das autoconstrugdes, dado que é possivel contar
a mesma historia de muitas maneiras.

A criacdo do eu € uma arte narrativa, elaborada mais de fora para dentro do que
de dentro para fora, ou seja, mais com base nos outros e nas expectativas que temos em
relacdo a cultura em que estamos inseridos do que com base em nossos sentimentos,
memorias, ideias, crencas e subjetividade. A professora Paula Sibilia (2008, p. 32)
complementa: “Toda comunicagdo requer a existéncia do outro, do mundo, do alheio,
do ndo eu, por isso todo discurso é dialdgico e polifonico, inclusive os monologos e os

diarios intimos: sua natureza ¢ sempre intersubjetiva”.

5 «Je est un autre”: frase célebre do poeta francés Arthur Rimbaud (1871) utilizada por Philippe Lejeune
como titulo de um de seus livros, de 1980.
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Além disso, a narrativa do eu é orientada por modelos culturais implicitos, ndo
verbalizados, daquilo que a individualidade deveria ser ou ndo. Isso nao significa que o
ser humano seja escravo da cultura, mas existem muitos modelos possiveis e ambiguos
de individualidade, j& que todas as culturas oferecem pressupostos e perspectivas sobre
esse aspecto. A autoconstrucdo € o meio de estabelecer a singularidade, tanto que a
distingdo entre as pessoas € feita por meio da comparacdo dos relatos que cada um faz

de si mesmo. Bruner acrescenta:

[...] contar aos outros sobre si mesmo ndo é uma coisa simples. Depende do
que n6s achamos que eles acham que nds deveriamos ser — ou 0 que 0S eus
em geral deveriam ser. [...] As nossas narrativas autoconstruidas e
autodirigidas expressam desde cedo aquilo que pensamos que 0S outros
esperam que sejamos. [...] Nao precisamos sequer de um salto pds-moderno
para concluir que eu é um outro. (BRUNER, 2014, p. 76).

De fato, a natureza do eu tem interesse tanto cultural quanto individual. Por
causa disso, o eu tem perdido seu carater privado e vem se tornando cada vez mais
publico. Desse modo, € preciso voltar a questdo sobre como é formada a
individualidade, o que Bruner (2014) faz por meio de uma lista de 12 aforismos sobre o

eu.

1. E teleoldgico e agenciador, repleto de desejos, intengdes, aspiracdes, e
eternamente em busca de objetivos.

2. Em consequéncia disso, é sensivel a obstaculos, reais ou imaginados:
responsivo ao sucesso ou ao fracasso, é instavel em lidar com resultados
incertos.

3. Reage ao que julga sucesso ou fracasso alterando suas aspiracOes e
ambigdes e modificando seus grupos de referéncia.

4. Apoia-se na memoria seletiva para ajustar o passado as demandas do
presente e do futuro que prevé.

5. Orienta-se para “grupos de referéncia” e “pessoas de quem gosta”, que
fornecem os padrdes culturais por meio dos quais julga a si mesmo.

6. E possessivo e extensivel, adotando crengas, valores, lealdades e até
objetos como aspectos de sua propria identidade.

7. Contudo, parece capaz de abandonar esses valores e pertences
dependendo das circunstancias sem que, com isso, perca a sua
continuidade.

8. E continuo em suas experiéncias ao longo do tempo e das circunstancias,
a despeito das transformagdes marcantes em seus contetdos e atividades.

9. E sensivel aos lugares e & companhias com quem se encontra no mundo.

10. E passivel de ser responsabilizado, e as vezes é responsavel, por
formular a si mesmo em palavras, conturbando-se quando as palavras
certas ndo podem ser encontradas.

11. E temperamental, emotivo, vollvel e sensivel as situagdes.

12. Busca e defende a coeréncia, evitando a dissonancia e a contradi¢do
através de procedimentos psiquicos altamente desenvolvidos.
(BRUNER, 2014, p. 81-82).
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A essa lista € somada a uma dizia de lembretes sobre como contar uma boa

historia:

Uma historia precisa de uma trama.

Tramas precisam de obstaculos aos objetivos.

Obstaculos fazem com que as pessoas reflitam.

Conte sobre 0 passado apenas o que é relevante para a historia.
Forneca aliados e conexdes a seus personagens.

Deixe que seus personagens se desenvolvam.

Mas mantenha suas identidades intactas.

E também mantenha suas continuidades bem evidentes.
Localize seus personagens no mundo das pessoas.

10. Deixe que seus personagens se expressem conforme necessario.
11. Deixe que seus personagens mudem seus humores.

12. Preocupe-se se 0s seus personagens ndo fizerem sentido — e fagca com
que eles se preocupem também. (BRUNER, 2014, p. 82).

©CoOoNo WM PR

A conclusdo a que o autor chega é a de que ndo é somente a linguagem que
molda a individualidade, mas também a narrativa, principalmente na construcéo de si.

Bruner (2014) também observa que as narra¢des de si sdo curtas, ndo chegando a
um livro. Denotam geralmente episddios ligados a alguma preocupacéo de longo prazo.
Para ele, “[...] nenhuma autobiografia é completada, apenas finalizada. Nenhum
autobiografo esta livre de questfes do tipo: de qual eu se trata a autobiografia, sob que

perspectiva e para quem ela foi escrita” (BRUNER, 2014, p. 85).
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3. Linguagem e narrativa dos quadrinhos autobiograficos

3.1 Graphic novels®: histérias longas em tempos de narrativas fragmentadas

Conforme constatado no Capitulo 2, tem-se verificado nos ultimos tempos uma
fragmentacdo das narrativas em razdo da pds-modernidade. No entanto, os quadrinhos
vém passando por um movimento oposto, em que tiras e revistas com histdrias curtas
dao lugar a livros contendo narrativas mais longas e elaboradas.

A grande representante desse fenémeno é a graphic novel, um tipo de “livro em
quadrinhos” com conteldo mais longo e sério, dirigido a um leitor maduro e exigente.
Com isso, as histérias em quadrinhos estdo sendo mais valorizadas, vistas como arte,
embora tal concepcdo tenha origem em uma das teorias sobre o surgimento dos
quadrinhos, a europeia. Segundo essa linha tedrica, os quadrinhos foram inventados no
fim da década de 1820 pelo professor suico Rodolphe Topffer, com suas histoires en
estampes (GARCIA, 2012), o que situa a origem deles na tradicdo cultural artistica ou
Historia da Arte.

A outra tendéncia, a norte-americana, “[...] prefere localizar o momento seminal
nos jornais de Joseph Pulitzer (New York World) e William Randolph Hearst (New York
Journal), no final do século XIX” (GARCIA, 2012, p. 26), dando énfase aos quadrinhos
como meio de comunicacao de massa ou produto da Industria Cultural.

De acordo com Garcia (2012), os estudiosos de quadrinhos até hoje ndo
chegaram a uma conclusdo sobre qual é a origem mais correta. Groensteen (2009)
argumenta que esse desentendimento atrasou as pesquisas e estudos sobre a Nona Acrte,
consagracdo das historias em quadrinhos alcangada somente nos anos 1960, ou seja,
mais de 100 anos depois de seu surgimento.

Segundo Garcia (2012), a primeira aparicao do termo “graphic novel” se deu em
fanzines norte-americanos dos anos 1960, fazendo alusdo a um conceito que ainda néo
existia: o de quadrinhos com maiores ambicdes artisticas do que as dos produtos-padrédo
publicados pelas editoras. Como foi uma época de grandes mudancas, também os
quadrinhos tradicionais sentiram esses efeitos, procurando se dirigir a um publico adulto
ou, pelo menos, “[...] mais adulto do que o que lia Batman, Archie e Pato Donald”
(GARCIA, 2012, p. 32).

® Nesta pesquisa, em virtude do excesso de termos estrangeiros, como fanzine, graphic novel, comic
book, underground, entre outros, optou-se por ndo aplicar italico neles, para que o texto ndo ficasse
visualmente poluido.
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A partir de 1976, com o surgimento de trés quadrinhos — Bloodstar, de Richard
Corben, Beyond Time and Again, de George Metzger, e Chandler: Red Tide, de Jim
Steranko (Figura 2) —, a expresséo “graphic novel” comeca a se consolidar, convivendo
ainda com outras nomenclaturas, tais como “visual novel, graphic album, comic novel

ou novel-in-pictures” (GARCIA, 2012, p. 33).

Figura 2 — Capas das trés primeiras graphic novels

Fonte: Grand Comics Database. Disponivel em: <http://www.comics.org/>. Acesso em: 28 jan. 2015.
Capas das graphic novels Bloodstar (1976), de Richard Corben, Beyond Time and Again (1976), de
George Metzger, e Chandler: Red Tide (1976), de Jim Steranko, respectivamente.

A popularizagdo definitiva do termo ocorreu em 1978, com o lancamento de A
Contract with God and Other Tenement Stories (Um contrato com Deus e outras
histérias de cortigo), do quadrinista norte-americano Will Eisner. A obra trazia na capa
a frase “Uma graphic novel de Will Eisner” (Figura 3), na tentativa de diferencia-la dos
quadrinhos tradicionais, tanto que o artista acabou sendo creditado erroneamente como

criador da expressao, segundo Ramos e Figueira (2011).
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Figura 3 — Um contrato com Deus e outras historias de cortico

Fontes: Grand Comics Database. Disponivel em: <http://www.comics.org/> e Guia dos quadrinhos.
Disponivel em: <http://www.guiadosquadrinhos.com/>. Acesso em: 28 jan. 2015. Edigdes estrangeira e
brasileira de Um contrato com Deus e outras histérias de cortico, de Will Eisner, respectivamente (1978

e 1980).

Muito embora ja houvesse no Brasil, desde a década de 1970, a publicacdo de
quadrinhos no formato album, principalmente de europeus como Asterix e As aventuras
de Tintim, a expressao “graphic novel” sé chegou ao pais em meados dos anos 1980. No
inicio sem traducdo, foi apresentada pela série Graphic Novel, lancada em janeiro de
1988 pela editora Abril. A proposta era trazer para o Brasil os especiais publicados nos
Estados Unidos pela Marvel e pela DC Comics. A concorrente editora Globo também
langou sua série, intitulada Graphic Globo, em outubro do mesmo ano. O primeiro
volume contava uma histéria de Dreadstar, personagem de fic¢do cientifica criado pelo
norte-americano Jim Starlin (RAMOS; FIGUEIRA, 2011).

Com o tempo, o termo foi sendo esquecido, segundo levantamento que Ramos e
Figueira (2011) fizeram na imprensa por meio do acervo do jornal Folha de S.Paulo.
Nos anos 1990, a expressdo quase ndo foi mencionada, provavelmente devido ao
cenario econdmico instavel do pais naquele periodo, que fez as editoras deixarem de
investir em quadrinhos mais caros e sofisticados.

O termo voltou a aparecer com forca total no comeco dos anos 2000,
possivelmente em razdo da iniciativa de editoras como Via Lettera, Opera Graphica e
Conrad de traduzir as obras (na maioria norte-americanas) em formato de livro, abrindo
0 mercado para livrarias e lojas especializadas em HQs e descentralizando as vendas das
bancas de jornal.

O nome “graphic novel” foi sendo cada vez mais mencionado nessas obras,
provindo das tradugdes das criticas que as enalteciam, encontradas nas contracapas das

edicOes originais. Tal recurso também passou a ser empregado por outras editoras que
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enveredaram pelo segmento ao longo da década de 2000, tais como Devir, Companhia
das Letras, Zarabatana, Panini etc.

Também a associa¢do com a literatura deu relevancia ao termo. Segundo Ramos
e Figueira (2011), tal ligacdo se deveu a trés fatores no Brasil: primeiro, a circulagédo
dessas obras por lugares que antes ndo frequentavam, como as sec¢Bes de livros dos
cadernos de cultura dos jornais e revistas; segundo, o fato de os criticos traduzirem o
termo para “romance grafico” ou “narrativa grafica” quando se referiam a tais
publicacdes, aproximando-o da literatura; e, por ultimo, a estreia, no pais, das
adaptacOes de obras literarias para os quadrinhos, havendo inclusive o incentivo de
inclui-las nas bibliotecas escolares por meio de um programa do governo, o PNBE
(Programa Nacional Biblioteca da Escola), criado em 1997.

Logo tiveram inicio as producBes nacionais no género, com o termo em inglés.
Ramos e Figueira (2011) citam, por exemplo, o trabalho biografico Morro da favela, de
André Diniz, langado em junho de 2011, cujo release anunciava: “Na graphic novel ‘O
Morro da Favela’, que chega as livrarias este més pela LeYa/Barba Negra, o quadrinista
André Diniz retrata em preto e branco os tons de cinza do cotidiano e das memdrias de
Mauricio [Hora, fotografo]” (RAMOS; FIGUEIRA, 2011, p. 16).

O que se vé atualmente, portanto, é que cada vez mais editoras se empenham no
langamento de graphic novels. Em 2009, com o sucesso das HQs Maus e Persépolis, a
editora Companhia das Letras tomou a iniciativa de criar um selo apenas para
quadrinhos, o Quadrinhos na Cia.

Nos proximos itens sera descrito como surgiram as graphic novels, sobretudo as

de cunho autobiografico, o tema desta pesquisa.

3.2 Quadrinhos autobiograficos: origem

Antes de discutir os quadrinhos autobiogréficos, é preciso considerar 0 género
do qual eles se desdobraram, ou seja, 0s quadrinhos biogréaficos.

As historias em quadrinhos sdo mais conhecidas por seu aspecto ficcional e de
entretenimento. As primeiras produgdes abordando acontecimentos ou pessoas reais,
como eventos histdricos e figuras literarias — e, atreladas a isso, as biografias de
personagens famosos da Histdria —, surgiram nos Estados Unidos na década de 1940,
ligadas a area de educacéo. Tal iniciativa abriu caminho para produces religiosas sobre

a vida de santos, uma forma de transmitir os ensinamentos da Igreja Catolica.
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No Brasil, uma grande representante das biografias em quadrinhos foi a Editora
Brasil-América Ltda. (EBAL), que publicou entre os anos 1950 e 1980 biografias de
santos pela revista Série Sagrada. Quanto a temas historicos, destacavam-se as
publicacdes Grandes Figuras, Histdria do Brasil e Epopeia, que traziam ilustracfes de
artistas nacionais e explicacdes de historiadores para aproximar os quadrinhos de
assuntos educativos e culturais (MENDONCA, 2013, p. 43-44).

Com essa abertura dos quadrinhos a novos temas que ndo os de fic¢do, nos anos
1960 eles passaram a ser utilizados como expressao pessoal. Mendonga afirma que foi
nessa época que surgiram as historias em quadrinhos autobiograficas, “[...] construidas a
partir de memorias pessoais e narrativas que contam situacdes e acontecimentos da vida
do proprio autor” (MENDONCA, 2013, p. 45).

Nos Estados Unidos, a tendéncia autobiografica nos quadrinhos comecgou por
volta da década de 1970. O género foi introduzido por quadrinistas representantes dos
comix ou quadrinhos underground, movimento iniciado uma década antes, quando a
indUstria dos comic books estava em declinio por causa da campanha promovida contra
ela pelo Comics Code, codigo de ética inspirado no Codigo Hays, que por sua vez
impunha restri¢fes aos filmes de Hollywood.

Algumas proibi¢des do Comics Code incluiam o uso de palavras como “horror”,
“crime” ou “terror” nos titulos, sem contar as cenas de nudez e sexo, levando os comic
books a ganharem o status de “produtos infantis” (GARCIA, 2012, p. 158). Pode-se
dizer que os artistas underground resgataram os prazeres da leitura de HQs para um
publico adulto, uma década depois de a industria de quadrinhos haver determinado que

seu produto era uma midia para criangas.

3.2.1 Comix ou quadrinhos underground

Garcia (2012) explica que, com o caminho livre e o barateamento dos processos
de impressdo, a chamada imprensa underground pdde dar seus primeiros passos,
trazendo publicacGes de tendéncia esquerdista, como Los Angeles Free Press, Berkeley
Barb e East Village Other, e revistas de humor universitarias, como God Nose (Figura
4). Mazur e Danner (2014, p. 23) observam que foi a primeira vez que grande parte dos
quadrinistas criou para se expressar, livre de censura ou qualquer interferéncia editorial,

e continuou dona de suas obras.
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Figura 4 — Capa da revista God Nose
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Fonte: Grand Comics Database. Disponivel em: <http://www.comics.org/>. Acesso em: 28 jan. 2015.
Revista God Nose (1964), de Jack Jackson.

O que caracterizava essas publicacbes era o fato de serem produzidas e
distribuidas a margem da indudstria, sem expectativas comerciais. Outra particularidade
desses quadrinhos eram 0s desenhos, sempre em preto e branco: os “[...] desenhos
variam radicalmente e s6 tém em comum o fato de privilegiarem o preto e branco (mais
preto que branco)” (CAMPOS, 1999, p. 18).

Segundo Duncan e Smith (2013), citando Mark Rogers, ha dois tipos de
processo de producdo de quadrinhos impressos: o industrial e o artesanal. O industrial
“[...] se refere aos locais onde os quadrinhos séo criados como um produto colaborativo,
com a tarefa de producédo sendo dividida entre roteirista, artista, arte-finalista, letreirista
e colorista, supervisionados por um editor” (DUNCAN; SMITH, 2013, p. 88, trad.
nossa). Em alguns casos, esse processo se assemelha a uma linha de montagem, em que
o0 produto é criado para fins comerciais, deixando em segundo plano a criatividade.

J& o processo artesanal consiste na criagdo de quadrinhos individualmente pelos
préprios quadrinistas, do roteiro a arte-final. Muitos artistas de quadrinhos artesanais
atuais vém de editoras pequenas, independentes. Ao contrério das editoras comerciais,
que enfatizam o personagem do quadrinho em vez de seu autor, as casas independentes
tém menos interesse em priorizar titulos produzidos mensalmente. Como destacam

Duncan e Smith:

Livres das rigidas produgdes programadas que as editoras demandam, os
quadrinistas artesanais podem criar uma pequena série de comic books ou
uma graphic novel inteira podendo exercer total controle criativo, em vez de
confiar em um editor que se responsabilize pela divisdo da produgdo entre
outros especialistas. (DUNCAN; SMITH, 2013, p. 88, trad. nossa).



43

Citando Rogers outra vez, Duncan e Smith (2013) concluem que a producéo
artesanal permite uma maior variedade e obras mais interessantes esteticamente,
enquanto a produgdo comercial permanece limitada a si mesma, mais focada na

rentabilidade do que na criatividade.

3.2.1.1 Robert Crumb

Em vista dessas diferencas entre o quadrinho industrial e o artesanal, a revista
Zap Comix (1968), de Robert Crumb, foi considerada o verdadeiro primeiro quadrinho
underground. Fruto de uma producdo artesanal, os exemplares do numero 1 (Figura 5)
eram vendidos pelas ruas de S&o Francisco, em meio ao flower power da geragéo

hippie, transportados em um carrinho de bebé.

Figura 5 — Capa da revista Zap Comix n. 1

Fonte: Grand Comics Database. Disponivel em: <http://www.comics.org/>. Acesso em: 28 jan. 2015.
Revista Zap Comix n. 1 (1968), de Robert Crumb.

Sobre Crumb, Hillary Chute (2010) afirma:

O mais influente, sendo controverso, quadrinista underground — e o Unico
cujo sucesso descomunal e iconoclasta oficialmente ajudou a definir o
underground como fendmeno — foi Robert Crumb. [...] a grande conquista de
Crumb foi simplesmente ter reinventado o comic book como algo tremenda e
irrevogavelmente diferente do que era antes. (CHUTE, 2010, p. 16, trad.
nossa).

Além disso, a Zap Comix inovou ao ser 0 primeiro comic book sem os critérios
impostos pelo Comics Code, livre de qualquer censura. Crumb se autoeditava, sem

precisar obedecer a nenhuma diretriz editorial ou a interesses comerciais alheios.
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Como reforga Garcia sobre os quadrinhos do periodo:

Quer em regime de autoedigdo, quer sob algum dos selos editoriais
underground, os quadrinistas conservavam os direitos sobre suas historias e
cobravam royalties por elas, em vez da tarifa fixa por pagina que haviam
cobrado e continuavam cobrando os profissionais dos quadrinhos comerciais.
(GARCIA, 2012, p. 164).

Assim, 0 sucesso da Zap n. 1 alavancou o movimento comix em 1968. Em
apenas um ano, a cena dos quadrinhos underground havia se estabelecido em S&o
Francisco; dois anos depois, mais de um milhdo de Zaps tinham sido vendidas, e apds
cinco anos haviam surgido cerca de 300 novos titulos underground (CHUTE, 2010).

Mazur e Danner (2014, p. 23) ressaltam que a “[...] unido imprevista de um
impulso criativo, um publico receptivo e uma rota de distribuicdo ja aprovada resultou
em seis anos de independéncia artistica comercialmente rentavel, sem precedentes na
historia dos quadrinhos”.

Os autores ainda afirmam que também com Crumb, gracas as suas
autorrepresentacdes vistas desde a Zap Comix n. 1, como na histéria “Definitely a Case
of Derangement!” (Figura 6), 0s quadrinhos se tornaram um meio de traduzir a
personalidade do criador. Além da autorrepresentacdo, o quadrinista frequentemente
usava a si mesmo como tema em pequenas histérias autobiogréficas, mostrando sua
relacdo com mulheres e suas neuroses devido a formacdo catdlica, escancarando as
facetas por vezes embaragosas de sua personalidade (algumas de cunho sexual), sem
vaidade ou constrangimento.

Essa desinibicdo que imprimia em suas paginas, muitas vezes banhadas de
racismo e machismo, lhe rendeu muitas criticas. Chute (2010) argumenta que, mesmo
que a sexualidade explicita de Crumb fosse degradante principalmente para o publico
feminino, ha de se reconhecer a impressionante honestidade de seu trabalho.

Tanto que Marjane Satrapi, autora de Persépolis, obra que veremos mais
adiante, classifica Robert Crumb como uma de suas fontes de inspiracdo. Ela o
conheceu quando crianca e “[...] ficou ‘hipnotizada por seu trabalho artistico’,
afirmando que foi uma ‘grande influéncia’ e um ‘génio grafico’” (CHUTE, 2010, p. 16).

Segundo Chute (2010), outros artistas que admitiram ter sido influenciados por
Robert Crumb s&o Just Green, considerado o primeiro quadrinista a conceber uma HQ
autobiografica, em 1972, e Art Spiegelman, autor da graphic novel Maus (1992), tida
ndo s6 como a obra mais conhecida do género dos quadrinhos autobiograficos, mas

também como a mais influente. Ambos os autores serdo discutidos mais adiante. Caeto,
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autor de Memoria de elefante, também teve influéncia de Crumb, conforme veremos em
nossa analise no Capitulo 4.

O trabalho de Crumb também inspirou os fanzines. Mesmo que o quadrinista
ndo tenha sido o primeiro artista underground a publicar o proprio trabalho, foi ele
guem comecou a empregar as convencgdes especificas de formato e design dos
quadrinhos norte-americanos — grampeados, de capa brilhante e estilo de banca de

jornal —, as mesmas adotadas em seguida pelos fanzines, que veremos no proximo item.

Figura 6 — “Definitely a Case of Derangement!”
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Fonte: Grand Comics Database. Disponivel em: <http://www.comics.org/>. Acesso em: 28 jan. 2015.
“Definitely a Case of Deragement!”. Zap Comix, n. 1, 1968, p. 2. Histdria de Robert Crumb em que ele se
autorrepresenta
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3.2.2 Fanzines

Outra forma de quadrinho artesanal sdo os fanzines. Termo originado da
justaposicdo das palavras inglesas fan e zine, “fanzine” significa literalmente fanatic
magazine (“revista do fa”), denominando toda publicagdo feita pelo fa. Como explica
Edgard Guimaraes (2005, p. 11), “[...] engloba todo tipo de publicagdo que tenha carater
amador, [...] sem intenc¢do de lucro, pela simples paixdo pelo assunto enfocado”. Os
fanzines, portanto, podem ser de varios temas, como musica, cinema, artes graficas,
literatura, poesia, historias em quadrinhos etc.

Também estdo fortemente relacionados a atividade cultural, & sua divulgacéo e
ao prazer de estar envolvido nela, porém fora das estruturas comerciais, nao sendo
vendidos em banca. Segundo Guimardes (2005), podem trazer materiais de trés tipos:
textos criticos ou opinativos sobre a producdo cultural ja existente, republicacdo de
trabalhos ja langados em outros 6rgdos ou trabalhos inéditos, ou uma juncao dos trés.

Sendo uma forma de expressdo do editor ou de um grupo de editores, o fanzine é
aquilo que ele(s) deseja(m) compartilhar com seus leitores. Esta diretamente ligado a
independéncia do editor, 0 qual muitas vezes arca com seus prejuizos.

Caeto, cuja obra Memdria de elefante é objeto desta pesquisa, tem suas raizes
como artista nos fanzines. Em 1998, ele e o quadrinista Ulisses Garcez resolveram
juntar suas histérias em quadrinhos para publicar um fanzine em fotocopias
grampeadas. Assim surgiu $ociedade radioativa (Figura 7). Aos poucos, a revista foi
crescendo e reunindo varios colaboradores, entre eles Rafael Coutinho, Daniel Gisé,
Luisa Doria e Tiago Judas. O zine era vendido de mdo em mdo nos bares da Vila
Madalena e de Pinheiros, onde comecou a ganhar fama.

$ociedade radioativa durou até 2007, quando Caeto decidiu editar sozinho outro
fanzine, chamado Glamour popular, que teve apenas um numero (Figura 8). Contando
uma parte da sua autobiografia, a revista mostrava a prévia do que seria seu album de

estreia, Memoria de elefante.
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Figura 7 — Fanzine $ociedade radioativa n. Figura 8 — Fanzine Glamour popular n. 1
13 (2006) (2007)
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Fonte: Guia dos quadrinhos. Disponivel em: Fonte: Guia dos quadrinhos. Disponivel em:
<http://www.gu|adosqqadr|nhos.com/>. Acesso em: 28 <http://www.guiadosquadrinhos.com/>. Acesso em:
jan. 2015. 28 jan. 2015.

3.2.3 Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary

Como visto, embora na década de 1960 Crumb ja misturasse ficcdo e confissdo
em sua obra, apresentando-se como personagem e dirigindo-se ao leitor em primeira
pessoa, as primeiras histérias em quadrinhos autobiograficas surgiram nos Estados
Unidos no inicio dos anos 1970, com Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary (1972),
de Justin Green, sendo considerada a pioneira (Figura 9).

Com 40 paginas em formato de livro, a HQ é uma memoria e narra a batalha do
protagonista contra as obsessdes religiosas e a culpa catélica devida as suas manias
sexuais durante a adolescéncia, quando era atormentado pelo que € conhecido
atualmente como Transtorno Obsessivo Compulsivo — TOC. O teor confessional da
obra é imenso, denotando uma nova possibilidade para os quadrinhos para além da
critica social.

Segundo Mazur e Danner (2014), trata-se de um trabalho inovador, em que
Green provou ter talento comico para a narrativa autobiografica ao lidar com assuntos
delicados: “Embora o tratamento honesto que deu a esses temas se deva ao fato de néo
haver censura a criatividade nos quadrinhos underground, o trabalho de Green é notavel
por sua integridade; ele jamais choca apenas pelo efeito que pode provocar” (MAZUR;
DANNER, 2014, p. 35).

Chute (2010), por sua vez, afirma que Green foi o responsavel por criar o género

autobiografico, que se tornou o modus operandi dos trabalhos atuais. Para a autora, sua
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obra demonstra “[...] o poderoso efeito dos quadrinhos ao mostrar o processo da doenca
mental do ponto de vista do doente”. A HQ “[...] externaliza — da corpo visual — a uma
imagina¢do vivida, a uma paisagem interior contra a qual o protagonista luta” (CHUTE,
2010, p. 17-18, trad. nossa).

Por essa razdo, Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary foi uma grande
influéncia para Art Spiegelman na criacdo de Maus, servindo como uma espeécie de guia
para o autor enfrentar suas lembrancas familiares. Spiegelman chegou a afirmar que
“[....] sem Binky Brown ndo haveria Maus” (SPIEGELMAN, 1995 apud GARCIA, 2012,
p. 176).

Figura 9 — Cena da HQ Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary

SURELY BVEN THE PREENTS OF Sucr A WONDROUS
CREATURE WERE WOy FeoRg Too/

Fonte: Grand Comics Database. Disponivel em: <http://www.comics.org/>. Acesso em: 28 jan. 2015.
Cena da HQ Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary, 1972, p. 16.
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3.2.4 Harvey Pekar

Outro artista do género autobiografico, talvez o mais importante, foi o norte-
americano Harvey Pekar. Mesmo que ndo seja considerado underground, por ter
estreado somente nos anos 19707, com a revista (comic book) American Splendor
(1976), Pekar comecou a publicar por estimulo de Robert Crumb, o ilustrador de suas
primeiras historias, ja que ndo era bom em desenhar. Os dois se conheceram quando
Crumb morava em Cleveland e dividiam a mesma paixao: colecionar discos de jazz.

American Splendor, longe de qualquer esplendor nacional, traz historias
baseadas na vida cotidiana de Pekar, que se posiciona como protagonista ou observador
dos acontecimentos, por exemplo, de sua rotina como funcionéario publico em um
hospital (Figura 10).

Conforme salienta Hatfield (2005, p. 109, trad. nossa), “[...] a contribui¢do de
Pekar foi ter criado um novo modelo de quadrinhos: a série autobiogréfica cotidiana,
focalizada nos eventos ¢ texturas da existéncia do dia a dia”, 0 que o distingue de
qualquer categoria existente de quadrinhos.

Da mesma maneira, Mazur e Danner (2014) comentam que as histérias de
Pekar-Crumb se situam entre as melhores colaboragdes escritor-artista dos quadrinhos
alternativos nos Estados Unidos, ainda que Pekar também tenha trabalhado com outros
artistas. O corpo de sua obra, concluem, “[...] estabeleceu o poder dos quadrinhos como
um veiculo para uma narrativa intima, naturalista e pessoal” (MAZUR; DANNER,
2014, p. 43).

” Harvey Pekar pertence a era pés-underground, também chamada de “Quadrinhos independentes ou
alternativos”, iniciada em meados dos anos 1970 com a revista Arcade, de Art Spiegelman e Bill Griffith,
e caracterizada por uma “[...] nova sensibilidade, mais cerebral, menos focada em violar tabus” (MAZUR,;
DANNER, 2014, p. 41). Durante esse periodo, a narrativa de ndo ficcdo ganhou espaco, incluindo os
quadrinhos historico-politicos e os autobiograficos ou de memdrias, como é o caso de Harvey Pekar.
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Figura 10 — Cena de American Splendor n. 5
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Fonte: Grand Comics Database. Disponivel em: <http://www.comics.org/>. Acesso em: 28 jan. 2015.
Cena de American Splendor (n. 5) no hospital onde Harvey Pekar trabalhava, 1980, p. 10.

3.3 Graphic novels autobiogréaficas

Chute (2010) chama a atencdo para um novo fendmeno nos quadrinhos que
ganha ainda mais forca a partir dos anos 2000 — a autobiografia: “[...] h4 uma nova
estética surgindo ao redor da autorrepresentacdo: autores contemporaneos, como nunca
antes, tém oferecido poderosas narrativas de nao fic¢do no formato de quadrinhos”

(CHUTE, 2010, p. 2, trad. nossa). Em vez de “graphic novel autobiografica”, Chute
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(2010) prefere o termo “narrativas graficas”, uma vez que analisa o fendmeno em outros
tipos de quadrinhos, sobretudo de quadrinistas mulheres.

Os autores dessa nova tendéncia revisitam seu passado, revivem eventos e
traumas e literalmente os redesenham. Como salienta Chute (2010), ndo se trata de uma
recuperacdo emocional, catartica ou didatica, mas sobretudo textual, material. Art
Spiegelman, grande representante do género com a graphic novel Maus: a historia de
um sobrevivente, chama isso de “materializar a historia”. No proximo item vamos nos

ater a essa obra.

3.3.1 Maus: a histéria de um sobrevivente

Como relatam Mazur e Danner (2014), depois da revista Arcade, Art
Spiegelman passou a se afastar cada vez mais da autoexpressao sem propésito dos
quadrinhos underground para se dedicar aos quadrinhos como arte. Em 1980, em
parceria com Frangoise Mouly, langou a revista RAW (Figura 11), em formato grande
(11 x 14 polegadas), cujo intuito era enfatizar o trabalho artistico e chamar a atencédo

para uma leitura digna de sofisticacéo e cuidado.

Fonte: Grand Comics Database. Disponivel em: <http://www.comics.org/>. Acesso em: 28 jan. 2015.

Para Mazur e Danner (2014), de todos os trabalhos publicados na RAW, o que se
mostrou mais influente foi a série de Spiegelman sobre as experiéncias de seu pai,
Vladek Spiegelman, como prisioneiro de Auschwitz, a qual deu origem a HQ Maus: a
historia de um sobrevivente, em 1986 (Figura 12). Combinando as tendéncias historico-

politica e autobiografica iniciadas em meados dos anos 1970 nos Estados Unidos, a obra
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foi responsavel por inaugurar um género inovador nos quadrinhos na década seguinte.
Garcia esclarece que, enquanto “[...] a primeira RAW havia se apresentado como uma
demonstracdo de que os quadrinhos sdo arte, Maus acabou demonstrando que eram
literatura” (GARCIA, 2012, p. 201).

Figura 12 — Capa de Maus

HISTORIA COMPLETA

arl spiegelman.,

Fonte: Guia dos quadrinhos. Disponivel em: <http://www.guiadosquadrinhos.com/>. Acesso em: 28 jan.
2015. Capa de Maus na verséo brasileira, langada pela Companhia das Letras (2006).

Em formato graphic novel, Maus venceu o prémio Pulitzer em 1992
(SPIEGELMAN, 2005). Nela, o pai do autor, Vladek Spiegelman, judeu polonés, narra
ao filho como sobreviveu ao campo de concentracdo de Auschwitz durante a Segunda
Guerra Mundial. Maus, em alemao, significa “rato”, o que reflete a escolha do autor em
retratar os judeus como ratos, 0s nazistas como gatos, 0s poloneses ndo judeus como
porcos e 0s norte-americanos como cachorros.

Conforme Mazur e Danner,

Essa estratégia de retratar personagens da vida real em um contexto
dramético/tragico como animais antropomorficos, combinada com o assunto
histérico pesado, elevou Maus a um patamar inédito em relacdo a qualquer
revista de quadrinhos autobiograficos anterior, e isso por meio de um forte
envolvimento ndo sé dos quadrinhos em si, mas também de sua associagao
com géneros infantis. (MAZUR; DANNER, p. 187).

Com essa caracteristica de abordar temas sérios no formato HQ, Maus abriu

caminho para varios outros trabalhos no mesmo género, como é o caso de Fun Home.
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3.3.2 Fun Home: uma tragicomédia em familia

Outro exemplo norte-americano € Fun Home: uma tragicomédia em familia
(Figura 13), de Alison Bechdel, que foi considerado o melhor livro de 2006 pela Time e
ganhou o prémio Eisner em 2007 (BECHDEL, 2007). De maneira confessional, a autora
narra em sete capitulos sua relagdo problematica com o pai, introspectivo e egoista, que
depois ela descobre ser homossexual, assim como ela. O titulo Fun Home é uma
abreviacdo de “funeral home” (casa funeraria), negocio da familia Bechdel, mas tem um
sentido totalmente oposto (casa da diversdo). O subtitulo, Uma tragicomédia em

familia, também denota duplo sentido e ironia, marcando uma caracteristica da obra.

Figura 13 — Capa de Fun Home

le J/]
feasiong

ALISON BECHDEL |

>N FUN HOME

B UMA TRAGICOMEDIA EM FAMILIA

N

__

7, -

e

i

=
{

Fonte: Guia dos quadrinhos. Disponivel em: <http://www.guiadosquadrinhos.com/>. Acesso em: 28 jan.
2015. Capa de Fun Home na vers&o brasileira, lancada pela Conrad (2006).

Como salienta Julia Watson (2011, p. 124, trad. nossa), a obra tem uma grande
virtude como autobiografia: “Ao trabalhar com e através de varios aspectos gerais,
pessoais, psicossociais e politicos da vida familiar, Fun Home delineia um novo nivel na
narrativa de vida”.

Sobre Alison Bechdel, Mazur e Danner (2014, p. 296) comentam: “I...]
demonstra a abrangéncia e a complexidade de que a forma é capaz, a0 mesmo tempo
apresentando historias pessoais altamente emocionais e analisando-as de uma
perspectiva mais cerebral”. Paulo Ramos (2012) constata que Fun Home influenciou
outros autores na producdo de relatos confessionais em quadrinhos, expondo a relacéo

problematica com a familia, como é o caso de Memdria de elefante.
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3.3.3 Persépolis

Na Europa, uma das HQs mais conhecidas é Persépolis (2003), da iraniana
Marjane Satrapi, publicada em quatro volumes (2000-2003) e posteriormente compilada
em um sO0 (Figura 14). Seu sucesso de vendas levou sua editora, a francesa
L’ Association®, a0 mundo dos best-sellers. Como observam Mazur e Danner (2014, p.
256), “[...] a facilidade enganosa com a qual Sartrapi combina narrativa pessoal com
questdes da politica pos-colonial e de género atraiu um amplo publico internacional para
o livro [...]".

Com isso, a HQ foi adaptada para o cinema, chegando a concorrer ao Oscar de
melhor animag&o de 2007 (SATRAPI, 2007). A obra narra a infancia da autora no Ir4,
seu turbulento “exilio” na Europa durante a Revolucdo Iraniana e a volta ao pais de
origem anos depois. Seu diferencial € o uso de uma narrativa bem-humorada para tratar

de um tema sério.

Figura 14 — Capa de Persépolis em volume anico
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Fonte: Guia dos quadrinhos. Disponivel em: <http://www.guiadosquadrinhos.com/>. Acesso em: 28 jan.
2015. Capa de Perséepolis em volume Gnico na versdo brasileira, langada pela Companhia das Letras
(2007).

Gilmore (2011) afirma que Persépolis ensina os leitores ocidentais ndo somente
a refletir sobre o que se passava no Oriente Médio e no Ird a época, mas também a

sentir. “O uso dos quadrinhos ¢é parte dessa estratégia afetiva, bem como sua escolha

8 A editora L’Association foi fundada como cooperativa em 1990 pelo quadrinista francés Jean-
Christophe Menu e outros seis artistas, com o intuito de defender criatividade e expressdo acima de
género e comercializacdo, adotando por isso a brochura em preto e branco, de diversos tamanhos e
formas. Entre seus projetos estdo a revista trimestral Lapin, a série de livros Patte-de-Mouche e 0s
guadrinhos autobiograficos, que distinguem seu trabalho do mainstream (MAZUR; DANNER, 2014).
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por uma protagonista autobiografica crianga/adolescente, cujo testemunho direto da
violéncia adulta incentiva leituras solidarias” (GILMORE, 2011, p. 157, trad. nossa).
Mazur e Danner (2014, p. 256-257) acrescentam que o estilo grafico simples e
direto, com uso consistente do preto e branco (mais preto que branco), torna as paginas
mais atraentes, permitindo a facil movimentacdo entre vida cotidiana, fantasia e

simbolismo, o que faz de Persépolis a representante da sensibilidade da L’ Association.

3.3.4 Epiléptico

Mais uma obra da L’ Association, anterior a Persépolis, é Epiléptico (Figura 15),
do francés David B.° Vencedora de melhor roteiro no Festival Angouléme de 2000
(DAVID B., 2007, 2008), foi publicada originalmente como série em volumes
separados entre 1996 e 2003. Navegando entre autobiografia e elementos de fantasia, o

autor narra a luta de sua familia contra a epilepsia, doenca de seu irmdo mais velho.

Figura 15 — Capas dos volumes 1 e 2 de Epiléptico

Fonte: Guia dos quadrinhos. Disponivel em: <http://www.guiadosquadrinhos.com/>. Acesso em: 28 jan.
2015. Capas dos volumes 1 e 2 de Epiléptico na verséo brasileira, langada pela Conrad (2007, 2008).

Aplicando o conceito de William Howart sobre os tipos de obras
autobiogréaficas (dramaética, oratoria e poética), Stephen Tabachnick (2011) classifica

Epiléptico nas trés categorias, mas inclui uma quarta, a da descoberta. Para o autor,

[...] esse € o tipo de autobiografia em que diferentes aspectos da crenga e do
eu sdo explorados em cada epis6dio, mas somente depois de arduo trabalho a
crenca auténtica (a Unica apropriada para a situagdo do autobidgrafo) surge,
junto com um entendimento do “eu”. (TABACHNICK, 2011, p. 102, trad.
nossa).

% David B. foi um dos fundadores da L’ Association, ao lado de Jean-Christophe Menu (ver nota anterior).
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3.4 Quadrinhos autobiograficos: caracteristicas

Para Hatfield (2005), os quadrinhos autobiograficos foram uma maneira de se
rebelar contra os quadrinhos comerciais de género, mas ao mesmo tempo atenderam aos
habitos de consumo dos leitores de quadrinhos, pois “[...] as séries autobiogréaficas se
adaptavam bem a énfase do mercado nos personagens recorrentes, nas historias
continuadas e na publicaga@o periodica” (HATFIELD, 2005, p. 112, trad. nossa).

O autor, no entanto, aponta a autenticidade desse tipo de obra utilizando o
exemplo da autobiografia em quadrinhos Our Cancer Year, de Harvey Pekar, na qual o
personagem principal, sob efeito da quimioterapia para o tratamento de cancer, pergunta
a sua esposa ao acordar: “Sou o cara que escreveu sobre si mesmo em uma revista
chamada American Splendor ou sou apenas um personagem dela?”. Com isso, Hatfield
conclui que Harvey autor e Harvey personagem se confundem, pois mesmo se tratando
de uma autobiografia, o autor coloca elementos artisticos em forma de ficcéo,
mitificando a si mesmo.

J& Barbosa (2009) opina que o artista de histérias em quadrinhos trabalha com
informac@es sobre o cotidiano e a historia, transformando-as em ficgdo por meio de uma
subjetividade e um conhecimento de mundo proprios, de modo que constréi uma nova
visdo de mundo sobre essas informacbes — 0 chamado esteredtipo. O autor acrescenta
que as historias em quadrinhos, embora incluam a ficcdo, podem assumir um importante
papel na construcdo da realidade porque carregam todos os elementos que permitem
constata-la.

Em sua analise de algumas HQs autobiogréficas, Chute (2010) nota que em
todas elas ha um narrador em primeira pessoa graficamente visivel na pagina. Essa é a
primeira premissa do género'®. No entanto, a autora d& maior importancia a outra
caracteristica, a autorrepresentacdo, a qual envolve um risco quando abrange um

trauma:

Embora cada texto seja baseado em uma histéria traumatica diferente, cada
um ainda insiste na importancia de praticas inovadoras oferecidas pelo rico
formato verbal-visual dos quadrinhos, capaz de representar o trauma de
forma produtiva e ética. Por isso a narrativa grafica, aplicada na ética do
testemunho, assume o que chamo de risco de representagdo. (CHUTE, 2010,
p. 3, trad. nossa).

9 Uma excecéio é Maus, autobiografia em quadrinhos em que o autor usa animais para retratar seus
personagens.
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Também a respeito da autorrepresentacdo, El Refaie (2012), que prefere chamar
os quadrinhos autobiograficos de graphic memoirs, opina que 0 género tem uma forte
ligagdo com a imagem que o autor faz de si mesmo. Além disso, a autora distingue
memoria (historia de vida) e autobiografia (histéria de uma vida), e afirma que a
maioria dos leitores acata a ideia de que a verdade é sempre subjetiva e relativa, mas
mesmo assim eles criam a expectativa de que as autobiografias sejam de alguma forma
auténticas. Nos quadrinhos, essa expectativa € ampliada, pois se espera que, aléem do
texto, haja a representacao do autor nas imagens.

Para El Refaie (2012), cuja pesquisa tem como intuito identificar os padrbes
formais, estilisticos e narrativos do género quadrinhos autobiograficos, essa
representacdo estd sobretudo no corpo, que da uma nocdo maior de existéncia e
identidade:

A centralidade do corpo nos quadrinhos autobiograficos talvez seja pouco
surpreendente, uma vez que a obrigacdo de produzir vérias versdes de si
mesmo abrange necessariamente algum envolvimento com o corpo e a
imagem do corpo. O género quadrinhos autobiogréaficos oferece aos artistas a
oportunidade de representar suas identidades fisicas de modo que reflitam o
sentido mais profundo de si mesmo, muitas vezes usando uma variedade de
elementos simbdlicos e figuras retoricas para adicionar novas camadas de
significado a seus autorretratos. (EL REFAIE, 2012, p. 51, trad. nossa).

Thierry Groensteen (1996) explica que a autorrepresentagdo, ou o simples fato
de desenhar a si mesmo, ¢ um elemento proprio da “exaltagdo de si”. Ele cita autores
franceses de quadrinhos autobiograficos, como Gotlib e Moebius, que tém o costume de
empregar a ironia em seus autorretratos. Assim, varias figuras do eu encarnam
mascaradas em identidades graficas diferentes.

Esses casos, segundo o pesquisador, mostram que a questdo da mise en scéne do
“eu” ¢ fortemente utilizada por autores de HQs adultas como estratégia para fugir do
relato autobiografico, que é mais intimidador. Além disso, o fendmeno da
autorrepresentacdo € composto de usos totalmente independentes da intencdo
autobiografica, ndo podendo ser confundido com a experiéncia do autor.

Goensteen (1996) também destaca o impudor como um tema muito explorado
nos quadrinhos autobiograficos, impregnados de cenas sexuais. Trata-se de uma
provavel influéncia de Robert Crumb e Just Green, que impuseram o0 exibicionismo
como regra numero um do género. Sylvain Rheault (2011) atribui esse gesto
exibicionista & decisdo do artista de contar tudo sobre si, inclusive detalhes escabrosos,

uma vez que esse “[...] gé€nero de confissdo contribui para reforgar 0 pacto
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autobiografico estabelecido anteriormente com o leitor” (RHEAULT, 2011, p. 110, trad.
nossa).

Sobre a questdo do tempo nas HQs autobiograficas, EI Refaie (2012) coloca:

[..] o tempo é comumente conceituado como algo regular, linear e
mensuravel, mas nossa atual experiéncia de temporalidade é muito mais
complexa. Por exemplo, o tempo parece acelerar ou regressar dependendo de
nossas experiéncias em cada momento. O tempo adquire uma dimensdo mais
ampla em nossas memodrias, uma Vvez que nossas mentes repassam com
frequéncia alguns eventos rapidamente, enquanto outros sdo lembrados nos
minimos detalhes ou misturados de modo surpreendente. (EL REFAIE, 2012,
p. 8, trad. nossa).

A autora observa que esse tempo subjetivo da memoria pode ser marcado de
muitas formas nessas obras, ja que a natureza espacial das HQs permite justapor e
sobrepor momentos passados, presentes e futuros em uma mesma pagina. Da mesma
maneira, 0 espaco entre os quadrinhos (chamado de elipse ou sarjeta) serve nao so para
envolver o leitor, mas também para expor uma passagem de tempo. Eisner (2010, p. 30)
também destaca 0s recursos de tempo, ou timing, que servem para “[...] marcar o ritmo
da historia e a passagem do tempo”.

Quanto ao foco narrativo, ElI Refaie (2012) explica que a distingdo sempre
existente na teoria literaria entre diegese (contar uma histdria) e mimese (mostrar uma
historia) perde importancia nos quadrinhos, que costumam conter elementos de ambas:
a diegese presente na voz do narrador em recordatdrios, legendas e titulos, e a mimese
nas imagens e nos baldes de didlogos ou pensamentos. Ha casos de HQs em que
somente 0 mimético é utilizado, e outros em que o narrador também tem presenca
visual, o que significa que a narracdo pode ser transportada para os baldes, como ocorre
nas autobiografias em quadrinhos. O uso de planos, segundo BulhBes (2009), é outro
recurso para mostrar “o olho que narra”, uma vez que delimita espagos, seleciona
angulos, realiza closes, movimenta os personagens entre 0s cenarios etc.

El Refaie ainda identifica outros processos dos quadrinhos autobiograficos, tais
como “[...] encontrar modos apropriados de representar o sentido do eu, transmitir as
memorias de eventos passados e sonhos para o futuro, criar um senso de autenticidade e
engajar os leitores” (EL REFAIE, 2012, p. 7, trad. nossa). Esse ultimo quesito, alias, é o
mais importante, pois “[...] todos os memorialistas graficos pretendem apelar aos seus
leitores a fim de produzir algum tipo de resposta emocional ou intelectual, seja
compaixdo, compreensdo ou admiracdo, seja simplesmente entretenimento” (EL
REFAIE, 2012, p. 9, trad. nossa).
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4. As inovagdes de Memoria de elefante como graphic novel
autobiografica brasileira

4.1 Breve biografia de um autobidgrafo

Caetano Melo dos Santos, o Caeto (Figura 16), nasceu em Assis, interior de Sdo
Paulo, em 21 de abril de 1979. Aficionado por desenho e quadrinhos desde crianca,
aprendeu as primeiras técnicas no Estudio Pinheiros, em Séo Paulo, com o professor,

designer grafico e artista plastico Domingos Takeshida.

Figura 16 — Caeto fotografado e Caeto autorrepresentado

Fonte: Site pessoal de Caeto. Disponivel em: <http://www.caeto.com.br/>. Acesso em: 28 jan. 2015.

Comecou sua carreira aos 19 anos como ilustrador e quadrinista, editando os
fanzines $ociedade radioativa e Glamour popular. Também realizou cursos de HQs,
palestras, curadorias e pinturas de painéis para o Servi¢o Social do Comércio (Sesc).

No mercado editorial desde 2000, ja ilustrou obras de autores como Fernando
Bonassi e Heloisa Prieto. Em 2010, langou sua primeira graphic novel, Memoria de
elefante (Quadrinhos na Cia.), que em 2012 lhe rendeu um convite para a “Exposigdo de
quadrinhos autobiograficos” no 23° Festival Internacional de Banda Desenhada
Amadora BD, em Portugal, onde exp6s alguns originais da obra ao lado de artistas

como Robert Crumb, David B., Marjane Satrapi, Alison Bechdel e outros.
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Em 2014, lancou pela editora Peiropolis sua primeira adaptacéo literaria para os
quadrinhos, A morte de lvan Ilitch em quadrinhos, adaptada da novela russa A morte de
Ivan llitch, de Lev Tolstoi. Nesse mesmo ano também escreveu o roteiro da graphic
novel de mortos-vivos Panico em SP.

Hoje d& aulas de quadrinhos e desenho em seu apartamento no bairro de
Perdizes, em Sao Paulo, e continua pintando painéis e quadros sob encomenda (Figura
17), cuja tematica envolve sempre um animal selvagem e prédios, remontando a capa de
Memoria de elefante, que analisaremos no proximo item. Caeto também trabalha em
sua segunda graphic novel autobiografica pelo Quadrinhos na Cia., Dez anos para o fim
do mundo, com lancamento previsto para 2016. A nova HQ abordara a infancia do
quadrinista no bairro da Vila Madalena, em S&o Paulo, além de acontecimentos mais
recentes de sua vida, como o nascimento de seu filho, Tomazo, em 2009.

Figura 17 — Alguns quadros de Caeto vendidos sob encomenda

Fonte: Site pessoal de Caeto. Disponivel em: <http://www.caeto.com.br/>. Acesso em: 28 jan. 2015.

4.2 Analise da graphic novel autobiografica Memdria de elefante

A anélise da obra terd inicio pela capa, que, diferentemente do miolo preto e
branco, é colorida (Figura 18). O método aplicado somente para a analise da capa se
baseia em conceitos de Gombrich (1986), Arnheim (2005), Dondis (2003) e Aumont
(1993), bem como nas teorias semidticas de Peirce (2005).

Essa escolha em utilizar a semidtica somente para a capa se justifica,
primeiramente, pelo fato de ela ser colorida e permitir outros pontos de anéalise além dos
encontrados no miolo. Além disso, o elefante da capa tem uma forte funcéo simbdlica,
grande geradora de sentido para o livro, como sera visto adiante, assim como o titulo,
que traz uma expressdo popular muito conhecida, atribuida a pessoas que tém facilidade

de se lembrar dos acontecimentos.
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Figura 18 — Capa de Memodria de elefante (2010)

Fonte: Site pessoal de Caeto. Disponivel em: <http://www.caeto.com.br/>. Acesso em: 28 jan. 2015.

4.2.1 Capa

A capa traz um elefante, simbolo da HQ, que sintetiza a narrativa. O elefante
remete tanto ao titulo quanto a histéria, uma vez que, por se tratar de uma autobiografia,
0 autor precisa resgatar acontecimentos de sua vida, precisando para isso de uma
“memoria de elefante”, expressdo que significa “capacidade ou facilidade para
memorizar”, segundo o Dicionario Aulete em sua verséo on-line.

O elefante tem presas, € cinza e contornado em branco. No fundo esmaecido em
vermelho ha varios prédios, também em tons de vermelho. Acima aparece o titulo da
obra, em letras amarelas com sombra preta. Abaixo das presas do elefante, no lado
direito, encontra-se a assinatura do autor (Caeto), e o canto inferior direito mostra o
logotipo do selo Quadrinhos na Cia., ambos em preto.

Por se tratar de uma capa, prevalecem os elementos visuais. O signo
predominante é o icbnico (PEIRCE, 2005), pois o elefante cinza com presas sugere um
elefante real por similaridade, ou seja, a qualidade que ele exibe se assemelha a
qualidade de um elefante real.

O animal parece pacifico, apenas levantando a tromba, sem nenhum indicio de
que esteja emitindo algum ruido. O elefante é aqui utilizado para remeter ao titulo do

livro, Meméria de elefante, uma das poucas informagdes verbais presentes,
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estabelecendo assim uma relacdo verbal-visual complementar, em que o visual é o
dominante. Os outros dois elementos verbais (assinatura do autor e logotipo da editora)
ndo geram sentido para a imagem, portanto tampouco formam algum tipo de relagéo
verbal-visual.

Quanto a estrutura da imagem, temos as formas geométricas dos prédios em tons
de vermelho em volta do elefante, que criam um sentido de repeticdo (DONDIS, 2003).
Os predios séo todos iguais, em formato cubico (3D) e com quadrados ou retangulos
simbolizando as janelas.

Esse conjunto de prédios se refere ndo ao titulo, mas a uma ideia recorrente em
toda a narrativa: a vida numa grande cidade. N&o € preciso ler a histdria para saber a
primeira vista que os esboc¢os ao fundo séo prédios e que eles representam uma cidade.
Um receptor com alto repertdrio de informagdes pode até interpretar de imediato a
mensagem que se pretende passar: ndo se trata de um elefante vivendo na cidade, mas
sim de um elefante representando a cidade, a “selva de pedra” que ela é. Essa expressdo
é geralmente utilizada para indicar o ambiente de hostilidade e disputas acirradas (como
ocorre numa selva) que toma conta das grandes cidades (que séo feitas de concreto ou
pedra).

No que diz respeito as qualidades sensiveis da representacdo, predomina a cor
vermelha, que é empregada no fundo esmaecido. Conforme Dondis (2003, p. 64), as
cores tém varios significados simbolicos, oferecendo “[...] um vocabuléario enorme e de
grande utilidade para o alfabetismo visual”. O vermelho, por exemplo, “[...] significa
algo, mesmo quando ndo tem nenhuma ligacdo com o ambiente. O vermelho que
associamos a raiva passou também para a ‘bandeira (ou capa) vermelha que se agita
diante do touro’” (DONDIS, 2003, p. 64). Assim, no caso dessa capa, &€ possivel
verificar o sentido que o vermelho gera em funcdo da ja mencionada “selva de pedra”,
local de hostilidade, disputa, assim como da raiva e do perigo. Levando em conta ainda
que o vermelho é uma cor quente, desperta a atencdo e “[...] significa perigo, amor,
calor e vida, e talvez mais uma centena de coisas” (DONDIS, 2003, p. 64), pode-se
associa-lo a vida, ja que se trata de uma autobiografia. O mesmo vale para o amarelo,
aplicado no titulo da obra, “[...] que é a cor que se considera mais proxima da luz e do
calor” (DONDIS, 2003, p. 65), também estando relacionado a vida. Por ultimo, a opgéo
por essas duas cores pode ser explicada para chamar a atencdo de um possivel
comprador do livro.

Em relagdo a tridimensionalidade na representacdo bidimensional, uma das

técnicas utilizadas é a escala: elefante/cidade (DONDIS, 2003). O elefante é retratado
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em um tamanho maior, enquanto os prédios sdo menores. Mas devido a repeticdo
formal dos prédios ao redor do elefante, entende-se que eles formam uma cidade. Entdo,
na escala cidade/elefante, ambos estdo na mesma propor¢do. Isso confere a imagem o
sentido de que tanto o elefante quanto a cidade sdo importantes para a histdria que sera
contada.

Outra técnica € a dimensdo (DONDIS, 2003). H& o uso da terceira dimenséo
tanto no elefante como nos prédios, pois eles possuem comprimento, largura e altura.
No entanto, estdo reproduzidos na tela plana, ou seja, séo bidimensionais. Com isso, 0
autor busca dar um sentido mais realista para a imagem.

A técnica do movimento (DONDIS, 2003) também esta presente, mas somente
no elefante. De um jeito pacifico, ele parece estar caminhando e também faz um
movimento com a tromba. Nos quadrinhos geralmente se sugere movimento por meio
de linhas de movimento ou efeitos de camera lenta, mas aqui o autor optou pelo
posicionamento das patas (uma das dianteiras esta mais a frente que a outra, assim como
uma das traseiras). J& a tromba aparenta movimento por estar levantada, mas ndo da
para saber se o elefante produz algum ruido, pois ndo ha nenhum baldo que reproduza
som. Tal como no caso da dimensdo, a intencdo aqui € se aproximar da realidade.

Pela teoria da Gestalt, tem-se o principio da separacdo figura/fundo™. A figura,
no caso, é o elefante, que tem forma, caracteristica objetal, além de ser percebido como
se estivesse mais perto. Ja o fundo, a cidade, é mais ou menos informe, mais ou menos
homogéneo, percebido como se estivesse atras da figura.

Também se nota o principio positivo e negativo®?. O elemento positivo é aquele
para o qual o foco do olhar se direciona primeiramente, ou seja, o elefante (dominante).
Ja o elemento negativo € a cidade, que se apresenta de forma passiva em volta do
animal. A pregnancia da forma®® é média. O elefante ¢ facilmente identificado, mas a

organizacdo visual dos prédios ao fundo é um pouco confusa, ainda mais com a cor

11 Segundo Aumont (1993, p. 69-70), a Gestalt “[...] propde que a separagdo figura/fundo ¢ uma
propriedade organizadora (espontanea) do sistema visual [...] toda forma é percebida em seu ambiente,
em seu ‘contexto’, e a relagdo figura/fundo € a estrutura abstrata dessa relagdo de contextualizagdo”.

12 Como explica Dondis (2003, p. 47), “[...] 0 que domina o olho na experiéncia visual seria visto como
elemento positivo, e como elemento negativo considerariamos tudo aquilo que se apresenta de maneira
mais passiva”.

3 Segundo Arnheim, a pregnancia da forma consiste em tornar a estrutura perceptiva o mais nitida
possivel. No entanto, “[...] os psicdlogos da Gestalt chamaram essa tendéncia ‘a lei da pragnanz’, e
infelizmente ndo a distinguiram suficientemente da tendéncia no sentido de uma estrutura mais simples.
(Para compor a confuséo, os tradutores traduziram o alemdo ‘Pragnanz’ pela palavra inglesa pregnance,
que significa quase o0 oposto.)” (ARHEIM, 2005, p. 58-59).
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vermelha e seu efeito esmaecido. Trata-se de algo proposital, para despertar a
curiosidade de um possivel leitor que visualizar a capa na livraria.

De acordo com os conceitos de Gombrich (1986), mesmo que a intengdo do
autor seja dar uma ideia realista, a imagem é de baixa analogia, devido ao estilo do
artista e ao tipo da HQ, cujo intuito ndo € representar com riqueza de detalhes. Com
isso, 0 espectador sO vai ter total compreensdo da imagem ao ler o livro Memoria de

elefante. Precisarg, portanto, passar por um aprendizado.

4.2.2 Miolo

Para o estudo do miolo do livro que serd exposto a seguir, aplicou-se o método
da analise de conteudo, que consiste na divisdo em categorias, de acordo com Bardin
(2004). Assim, conforme as teorias vistas nos capitulos anteriores, optamos pela divisao
em elementos narrativos, elementos da linguagem dos quadrinhos, elementos estéticos,
elementos modernos e p6s-modernos, e elementos de autobiografia e memoria. A cada
categoria também foram acrescentadas subcategorias quando necessario.

Independentemente das discussbes sobre a raiz dos quadrinhos, conforme
relatado no Capitulo 3, sera considerada nesta analise a visdo das HQs como arte, que
estd mais em sintonia com a graphic novel, caso do nosso objeto de estudo.

Também sera dada énfase aos quadrinhos como linguagem UGnica, que usa
elementos proprios para sua narrativa, com apenas pontos em comum com a literatura e
0 cinema. Sdo géneros diferentes, mas que dialogam entre si e, como 0s quadrinhos,

abarcam diversos géneros, definem-se hipergénero (RAMOS, 2009).

4.2.2.1 Elementos narrativos

Cirne (1972b, p. 75) afirma que “[...] ler uma narrativa quadrinizada supde uma
dada leitura instanciada no amago da propria pratica criativa [...], de uma pratica
narrativa fundada na narragdo de forma bastante particular”.

Will Eisner (2010) prefere chamar essa narracdo particular dos quadrinhos de
arte sequencial. McCloud (2005), por sua vez, acredita que essa seja uma definicédo
incompleta, preferindo tratar os quadrinhos como “[...] imagens pictoricas e outras
justapostas em sequéncia deliberada destinadas a transmitir informacGes e/ou a produzir
uma resposta no espectador” (MCCLOUD, 2005, p. 9).
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Levando em conta a proximidade dos quadrinhos com a literatura no que diz
respeito a narrativa, esta parte da analise se baseia nos cinco elementos da narrativa
literaria conforme Gancho (1999, p. 9-29) — enredo, narrador, personagens, tempo e
espaco — e também em Bulhdes (2009), que recorre natural e inevitavelmente aos
conceitos literarios citados, apesar de seu enfoque serem as narrativas midiaticas, que
tém suas especificidades.

Eisner (2010, 2013), Bruner (2004) e EI Refaie (2012) também foram utilizados

para complementar a anélise.

4.2.2.1.1 Enredo

O enredo de Memodria de elefante é dividido numa pequena introducao e em oito
capitulos: 1 — Casa 2; 2 — Basquiat?; 3 — Classificados; 4 — Pulgueiro; 5 — Jantar a luz de
velas; 6 — Presente de Natal; 7 — Cigarra e formiga; 8 — Velho pangaré.

Para Eisner (2013), o prologo ou introdugdo ajuda a dar mais dimensdo ao
personagem em destaque, mas para isso precisa ser moderado, nem muito extenso, nem
muito curto. O prologo também “[...] permite que o autor de quadrinhos empregue
artificios graficos tanto para transmitir ‘flashbacks’ como para intensificar as reacoes
dos individuos envolvidos” (EISNER, 2013, p. 106).

Ambas as estratégias sdo encontradas no prélogo de Memdria de elefante, que,
ndo intitulado, comeca com o personagem principal, Caeto, carregando com esforco um
quadro pela rua até chegar em casa (Figura 19). E uma terca-feira quente em S&o Paulo.
O protagonista estd morando no apartamento de Ricardo, um amigo de Zeca, seu pai.
Deitado na cama, olha reflexivo para a tela que acabara de trazer. Nela esta retratado o
cachorro Jualio, pintura que havia feito nove meses antes, e o personagem relembra sua
caminhada até aquele momento. E, assim, comeca a narrar a propria historia: “Ja a
sequéncia dos acontecimentos que me levou aquela terca-feira € uma combinacdo do
acaso com algumas escolhas, que vou narrar a partir de agora” (CAETO, 2010a, p. 9).
Essa é a apresentacdo ou exposicdo do enredo, “[...] a parte na qual se situa o leitor
diante da historia que ird ler” (GANCHO, 1999, p. 11).
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Figura 19 — Primeira pagina de Memoria de elefante

g }.} <

Fonte: CAETO, 20104, p. 7.

No primeiro capitulo, intitulado “Casa 2”, Caeto ¢ transportado para nove meses
antes, quando foi morar com seu amigo e também quadrinista Ulisses Garcez no bairro
Butantd, em Sdo Paulo. Ao mesmo tempo que festejam a nova casa, carregam a
preocupacdo com a chance de dar errado, visto que Caeto estad desempregado. Ele passa
0 tempo participando de vernissages, tentando vender seus quadros na praca Benedito
Calixto, em Pinheiros, fazendo shows com sua banda Samba Concorréncia,
confeccionando o fanzine $ociedade radioativa, tomando cerveja no Bar do Zé e na
Casa do Norte, sofrendo algumas desilusbes amorosas e vivendo peripécias com o
cachorro Julio, adotado temporariamente de sua amiga Dinorah. No final do capitulo,
quando a falta de dinheiro e perspectiva o assolava, é convidado por Stefan, um aleméo
que comprava suas pinturas na Benedito Calixto, a fazer um vernissage de suas obras
em um antiquario.

Em “Basquiat?”, titulo do capitulo 2, Caeto € apresentado aos donos do

antiquario e logo percebe 0 “clima gay” entre eles. Um flashback leva o leitor a infancia
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do personagem, quando ele descobre a homossexualidade do pai, aos 11 anos. Voltando
ao “presente”, ele se compara aos boas-vidas do antiquario, que pagam uma conta de
500 reais num restaurante, o valor total do aluguel da casa que divide com Ulisses. As
desilusdes amorosas continuam a persegui-lo, e o resultado do vernissage € nenhuma
venda, o que complica ainda mais sua situacéo financeira.

No capitulo 3, “Classificados”, coagido por Ulisses a procurar emprego, comeca
a examinar os classificados. A maioria das vagas exige uma formagdo ou experiéncia
que ele ndo tem. Relembra a infancia novamente, tentando justificar o fato de nunca ter
sido assiduo nos estudos devido as mudangas frequentes de escola, somadas a seu total
desinteresse. Enquanto seus amigos arrumam trabalho, nenhuma oportunidade lhe
aparece e ele se afunda cada vez mais na bebida.

No quarto capitulo, nomeado “Pulgueiro”, ha um flashback para o ano de 2002,
guando Caeto ainda morava com o pai na parte de cima do sobrado onde funcionava a
livraria deste. Recém-separado do sécio Marcio, com quem ficou casado por dez anos,
Zeca decide fechar a livraria e se mudar para Bauru, interior de Sdo Paulo. Revela ao
filho ser portador do virus HIV e deixa com ele somente trés caixas de livros para
vender, um reldgio cuco e veneno para pulgas. Sem ter para onde ir, Caeto pede abrigo
para 0 amigo de infancia Shaquil, que mora com a familia num apartamento sujo e cheio
de pulgas. Arruma emprego como garcom no Clube Nasa, na rua Augusta, para
colaborar com as despesas da casa. Na mesma época também comeca a pintar quadros e
a ensaiar com a banda Samba Concorréncia.

Em “Jantar a luz de velas”, o quinto capitulo, prossegue o flashback do capitulo
anterior. Caeto passa a trabalhar no mesmo clube como barman, ganhando em uma
semana 0 que ganhava em um més como garcom. Continua a ter problemas no
apartamento de seu amigo, principalmente com o irméo deste, que é viciado em drogas
e ndo contribui com as despesas. Pelo menos consegue um quarto so para ele e passa a
se dedicar mais as suas pinturas, vivendo somente delas apds perder o emprego no
clube. A situacdo piora depois que a luz é cortada por falta de pagamento, e eles sdo
obrigados a tomar banho frio e a jantar a luz de velas. Sua irma, Ana, a Gnica pessoa em
Sédo Paulo que poderia ajuda-lo, se separa do marido e vai morar em Assis com a mae.

Nesses cinco capitulos, ha a complicacdo ou desenvolvimento, parte do enredo
em que se desenrola o conflito, ou seja, “[...] qualquer componente da histéria que se
opde a outro, criando uma tensao que organiza os fatos da historia e prende a atencéo do
leitor” (GANCHO, 1999, p. 11).
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No capitulo 6, “Presente de Natal”, a historia volta para o ano de 2005, quando
Caeto e Ulisses decidem ndo morar mais juntos e entregam as chaves da casa que
alugavam. O protagonista ja tinha resolvido ir morar com a mde em Assis quando
recebe a noticia de que Ricardo, amigo de seu pai, vai hospeda-lo em seu apartamento
até a situacdo do artista melhorar. O Unico porém € que ele terd de arrumar um novo
lugar para Julio ficar, optando inicialmente por coloca-lo em um hotel para animais.

A narrativa iniciada na introducdo continua a partir dai, com Caeto olhando
justamente para a tela do cachorro Julio, momento em que tem o insight para 0 comego
de Memoria de elefante. O climax também se encontra nesse ponto, pois ¢ “[...] 0 ponto
de referéncia para as outras partes do enredo, que existem em fungao dele” (GANCHO,
1999, p. 11). E contado ainda como a ideia do livro nasceu: o protagonista foi tentar
vender a uma editora seu projeto de fanzine para virar uma revista, mas o editor
argumentou que preferia algo no formato de livro, por ser mais rentavel.

No mesmo capitulo, ele conhece Luana, a garota com quem finalmente consegue
engatar um relacionamento, o presente de Natal do titulo. Na virada para o ano de 2006,
arruma emprego num sebo, mas ainda ndo é o trabalho ideal por ganhar pouco e ser
explorado pela proprietaria. Passa a dar maior destaque para a relacdo com o pai, a
guem chama de egoista e culpa por nunca ter estado presente em momentos importantes
de sua vida. Apesar disso, é obrigado a se aproximar mais dele, pois a doencga de Zeca
comeca a progredir. E o pai quem acaba ficando com o cachorro Julio no sitio onde
mora, em Bauru.

Em “Cigarra e formiga”, o capitulo 7, Caeto ja saiu do sebo e arruma emprego
no Clube Berlin, nova casa alternativa da cidade, onde atua como DJ, promove shows e
aproveita para fazer apresentagdes com sua banda e vender seus fanzines, trabalhando e
se divertindo a0 mesmo tempo, motivo pelo qual se autodenomina “formiga-cigarra”.
Luana o ajuda a se livrar do vicio da bebida e a pagar suas dividas. Quando ele a leva
para conhecer seu pai em Bauru, descobre que este esta magro e debilitado, pois havia
parado de tomar o coquetel para aids por decisao propria.

Enquanto gravava seu primeiro disco com a banda Samba Concorréncia no
Clube Berlin, Caeto recebe a noticia de que o pai esta deprimido e piorando. Para ajuda-
lo de alguma maneira, tem a ideia de escrever um livro com ele, sendo a sua parte em
quadrinhos e a do pai em prosa. O projeto do livro ndo da certo, mas Caeto ouve a
historia de vida do pai, suas memorias e lembrangas, e consegue conquistar um tipo de

dialogo gue nunca havia tido com ele.
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No ultimo capitulo, “Velho pangaré”, Caeto ouve mais uma histdria interessante
do pai, sobre um pangaré que ficava todas as tardes em seu sitio comendo grama. Zeca
deu banho no animal e Ihe ganhou a confianga, tanto que, quando o dono foi buscé-lo, o
cavalo néo queria ir embora. Quanto ao protagonista, este ganha a audiéncia contra sua
ex-chefe, a proprietaria do sebo. Com o dinheiro recebido, termina de pagar todas as
suas dividas.

Em outubro de 2006, Zeca tem uma convulsdo e é internado, apesar de odiar
hospital. Cada vez mais magro, parecendo um esqueleto, no fim do ano é novamente
internado, para seu desespero. A familia combina de se reunir em Bauru para o Natal.
No inicio de 2007, Ana decide se mudar para la com sua filha, Leila, para cuidar do pai.
Enquanto isso, Caeto se muda para o apartamento de Luana em S&o Paulo.

Um bingo beneficente é realizado para auxiliar Zeca financeiramente. Em
termos de salde, porém, ele ndo quer ser ajudado. Recusa-se a tomar os remédios e a se
internar num hospital. Seu estado de saude piora cada vez mais. Caeto vai para Bauru
para ajudar e encontra o pai em estado deplordvel. Discute com a irmd, que havia
prometido ao pai ndo interna-lo, e, a contragosto dos dois, 0 coloca no hospital. Entra
para a lista negra do pai e é expulso da casa pela irma.

De volta a Sdo Paulo, dedica-se a organizacdo do bingo beneficente. Sente-se
fora de forma e se matricula numa academia de kung fu. Deixa de fumar. Volta para
Bauru somente em julho, quando o pai tem mais uma convulsdo e revela ndo estar mais
tomando os remeédios ha tempos. Zeca morre em 13 de julho de 2007. Caeto nédo
consegue chorar no veldrio e, mesmo nessa hora, sente raiva do pai. Porém, da um jeito
de fazer um final diferente para o livro, recorrendo a ficcdo e se despedindo do pai
como deveria. O cachorro Julio também merece seu final: arruma outro dono ap6s Ana
se mudar de Bauru e vai morar em um sitio. Esse é o desfecho do enredo, ou seja, “[...] a
solug@o dos conflitos, boa ou ma” (GANCHO, 1999, p. 11).

4.2.2.1.2 Foco narrativo

Por se tratar de uma autobiografia, o foco narrativo (também chamado de
focalizacdo ou ponto de vista) de Memoria de elefante é em primeira pessoa, com
narrador-personagem. Como este também é o personagem principal, trata-se de um
“narrador protagonista” (GANCHO, 1999, p. 29).

Como visto no Capitulo 2, a narrativa autobiografica apresenta problemas

justamente pelo fato de o personagem principal, o autor e 0 narrador serem a mesma
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pessoa, causando uma reflexividade. Além disso, o texto autobiografico acaba sendo
uma interpretacdo dos fatos do ponto de vista do autor, de maneira que sua perspectiva e
subjetividade acabam apagando o narrador onisciente (BRUNER, 2004).

Gancho (1999) acredita que o narrador ndo pode ser o autor, nem mesmo nas

autobiografias:

E bom que se esclareca que o narrador ndo é o autor, mas uma entidade de
ficcéo, isto €, uma criagdo linguistica do autor, e portanto sé existe no texto.
[...] Esse pressuposto é valido também para as autobiografias, nas quais ndo
temos a verdade dos fatos, mas uma interpretacdo deles, feita pelo autor.
(GANCHO, 1999, p. 29).

Essa caracteristica ainda é ampliada nos quadrinhos autobiograficos, nos quais
se lida, além do texto, com a representacdo visual, o que torna mais complexa a relacéo
entre autor, narrador e personagem principal. Como visto no Capitulo 3, os autores de
autobiografias em quadrinhos costumam se desenhar em diferentes fases da vida,
compondo Vvarias versdes de si mesmos, ou seja, mascaras ou identidades plurais.

Nesse sentido, ElI Refaie (2012) argumenta que o pacto autobiogréfico fica
comprometido e que até mesmo a afirmacdo de Lejeune — de que uma sobreposicao
completa de autor, narrador e protagonista na autobiografia s6 pode ser mantida se o
“eu” é interpretado como uma entidade coerente e unificada, que permanece mais ou
menos estavel ao longo de uma vida — é imprecisa e enganosa. Assim, em Meméria de
elefante, o Caeto crianca nao é idéntico ao Caeto crianca autorrepresentado. Do mesmo
modo, o jovem narrador de 23 anos nao é o Caeto aos 23 anos nem o autor de agora, aos
35, seja fisicamente, seja em termos de conhecimento, atitudes e comportamento.

A narrativa € tanto diegética quanto mimética, havendo um equilibrio entre as
duas formas. Recursos narrativos dos quadrinhos, como planos de enquadramento,
também sdo explorados para mostrar o ponto de vista do narrador, mas ndo sdo o
aspecto mais importante da obra. O tempo é marcado por recursos de flashback, que
serdo vistos na andlise do tempo mais adiante, e também pela autorrepresentacao,
categoria importante das HQs autobiogréficas, que sera discutida na anélise estética.

Por fim, ha de se notar o engajamento que a obra conquista junto ao leitor, outra
caracteristica dos quadrinhos autobiograficos (ver Capitulo 3). Mesmo que ele nédo
conhega o0 autor, esse envolvimento ocorre primeiramente, segundo El Refaie (2012),
porque as historias em quadrinhos tém um alto poder de participacdo do leitor. Em
segundo lugar, o uso de recursos como metaforas visuais, humor e intertextualidade

convida o receptor a uma participacgéo ativa.
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Ja para Eisner (2013), o sucesso de uma histéria em quadrinhos estd em
considerar o perfil do pablico (suas experiéncias e caracteristicas culturais), em chamar
a sua atencdo e conseguir reté-la, assim como em transmitir a empatia do narrador por
meio de uma boa comunicacdo, a qual depende da memoria, da experiéncia e do
vocabulério visual.

Com isso, pode-se assumir que o leitor mergulha e se mantém na histéria de
Meméria de elefante gragas a empatia e aos recursos narrativos que os quadrinhos

proporcionam.

4.2.2.1.3 Personagens

Gancho (1999) define personagem como um ser ficticio responséavel pelo
desenvolvimento do enredo. A autora salienta que, mesmo sendo baseados em pessoas
reais, 0S personagens sdo sempre invengao.

Bulhdes (2009) também aponta a importancia do personagem ao afirmar que ele
é o centro de interesse em torno do qual se desenrola a narrativa, uma espécie de “[...]
vetor do proprio desenvolvimento narrativo, a um sO tempo peca decisiva para a
organizacdo das etapas da narracdo e essencial para a atitude de projecéo e identificacdo
por parte do espectador ou leitor” (BULHOES, 2009, p. 98).

A relevancia do personagem € ainda maior no universo midiatico, que além de
tudo é marcado pela representacdo imagética. A imagem midiatica ndo so fortalece a
precisdo como também corporifica o personagem, conferindo-lhe uma “excepcional
materialidade” (BULHOES, 2009, p. 99). Mas essa materialidade ou corporificagio nio
pode ser confundida com o mero aparente. Pelo contrério, o aparente imagético tem a
qualidade de reforcar aspectos psicoldgicos, morais e comportamentais de um
personagem, como sera visto posteriormente na analise.

Meméria de elefante contém muitos personagens. Alguns aparecem poucas
vezes, ndo sendo muito relevantes para o enredo, ou seja, sdo “‘personagens
secundarios”. Quanto a caracterizagdo, esse tipo de personagem € “plano”, com um
pequeno ndmero de atributos e, em geral, pouca ou nenhuma complexidade (GANCHO,
1999, p. 16). Aqueles que se enquadram nessa descricdo sdo apresentados a seguir pela

ordem em que séo introduzidos na obra:

e Ulisses: quadrinista e artista amigo de Caeto, com quem divide uma casa no

Butantd em 2004. Estudante de Artes Plasticas, é assiduo frequentador de
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vernissages. Também é editor do fanzine $ociedade radioativa. Trava muitos
embates com o protagonista, principalmente por causa do cachorro Julio.
Também discutem por mulheres e quando alterados pela bebida;

Dinorah: amiga de Caeto e defensora dos animais. Pede-lhe para cuidar do céo
Julio. Ajuda o protagonista comprando seus quadros e doando racdo para o
cachorro;

Adriana: garota com quem Caeto se relaciona, mas € comprometida. Mesmo
assim, o protagonista se apaixona por ela. A moga termina 0 namoro, mas nao
fica com Caeto;

Cristina: outra garota com quem Caeto se envolve na mesma época da relagédo
com Adriana. Ficam juntos um tempo para ndo ficarem sozinhos, mas o
protagonista sai com Adriana e Cristina os flagra, interrompendo o romance;
Coluna Social do Bar do Seu Zé: grupo formado por Caeto, os demais
integrantes da banda Samba Concorréncia (Kinda, Jodo, Rafael Moralez,
Ramone e Tiago Judas) e outros artistas da cena dos bares e fanzines, como
Lucas, Arthur, Joaquim e o filho de Laerte, Rafael Coutinho. Apesar da
detalhada apresentacdo de cada um deles feita nas paginas 27 e 28, 0s Unicos
mencionados novamente ao longo da histéria sdo Jodo, Lucas, Rafael Moralez,
Ramone e Rafael Coutinho;

Haydée: mée de Caeto. Seu nome ndo € citado na historia, porém é possivel
encontra-lo na dedicatéria. Mora em Assis e acode o filho sempre que ele esta
endividado ou em dificuldade. Na infancia, antes de saber sobre a
homossexualidade do pai, Caeto imaginava que ele traia a mde com mulheres
fortes e interessantes, o contrario de como enxergava Haydée. Também é
descrita como uma pessoa “sem reacdo”, que deixava o marido fazer o que bem
entendesse. No final da historia, o pai de Caeto conta outra versao da mée: uma
mulher vingativa e nada “santa”, que chegou a trai-lo e até tentou o suicidio na
época em que eram casados;

Allan: amigo de Caeto e guardador de carros na praca Benedito Calixto. E
sempre retratado com asas de anjo, por ser uma boa pessoa;

Stefan: aleméo que compra Vvarias pinturas de Caeto na praga Benedito Calixto.
Convida o protagonista para expor seus quadros em um antiquario;

Bigodinho: ex-namorado de Cristina e rival de Caeto;

Paulo: dono do antiquario onde Caeto expde suas pinturas;
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Paulinho: filho de Paulo e homossexual;

Ana: irmé de Caeto, mais velha que ele. A Unica pessoa da familia que fica em
S&o Paulo depois que o pai deles vai embora para o interior. Acode 0 irméo em
momentos de desespero. No inicio é casada e tem uma filha. Depois que se
separa, vai morar com a mae em Assis. Com a piora do estado de saude do pali,
muda-se para Bauru para cuidar dele;

Leila: sobrinha de Caeto;

Marcio: ex-marido do pai de Caeto e socio da livraria em Sao Paulo;

Bianca, Laura e Tania: garotas com quem Caeto tem relacionamentos curtos;
Paula: garota com quem Caeto saia e que depois fica com Ulisses uma vez;
Shaquil: amigo de infancia de Caeto com quem ele vai morar logo que seu pai 0
deixa sozinho em S&o Paulo;

Elga: mae de Shaquil. Viciada em televisdo e bingo. N&o liga muito para higiene
e limpeza, discordando de livrar a casa das pulgas;

Bete: irm& de Shaquil, tem duas filhas. Também é vidrada em televisdo e pouco
atenciosa com higiene e limpeza;

Daniela: filha de Bete de 5 anos. Caeto as vezes brinca com ela;

Rafaela: bebé de Bete;

Dona Santa: senhora agregada a familia de Shaquil;

Ciro: irméo de Shaquil. E folgado e viciado em drogas;

Theo: dono do Clube Nasa e patrdo de Caeto. Homem exigente e arrogante;
Tiago: garcom e barman do Clube Nasa. Acidenta-se cuspindo fogo em um
show de barman, abrindo a vaga para Caeto;

Alexandre: amigo de Caeto. Pintor, ensina-lhe técnicas para trabalhar com tinta
acrilica;

Ricardo: amigo do pai de Caeto, hospeda o protagonista depois que ele sai da
casa que dividia com Ulisses. E advogado e ajuda Caeto no processo contra Eva;
Ché: vizinha de Caeto;

Jorge: marido de Dinorah;

André: irméo de Luana;

Eva: dona do sebo onde Caeto trabalha. Mulher sovina e exploradora, ndo aceita
pagar o0 que deve ao protagonista apds sua demissao, e ele acaba a processando.
N&o Ié os livros de seu sebo, interessada somente em vendé-los. Descrita como

um dos vildes da histéria;
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Oscar: seguranca do sebo de Eva;

Marcelo: s6cio do Clube Berlin, chefe de Caeto;

Jonas: outro socio do Clube Berlin, chefe de Caeto;

Egon: amigo do pai de Caeto, organiza um bingo beneficente para ajuda-lo com
0 tratamento médico;

Dagui: tia de Caeto;

Daisy: esposa de Ricardo.

A seguir se encontra a descri¢cdo dos personagens principais, assim classificados

porque sdo “redondos”, ou seja, apresentam uma variedade maior de caracteristicas que

os planos, entre elas fisicas, psicoldgicas, morais, ideologicas e sociais, conforme

Gancho (1999). Além disso, possuem maior relevancia para o enredo:

Caeto: personagem principal ou protagonista. Sua importancia esta ndo s6 em
narrar a historia, mas também em ser o herdéi dela, unindo “[...] caracteristicas
superiores as de seu grupo” (GANCHO, 1999, p. 14). Como se trata de uma HQ,
suas caracteristicas fisicas ndo sdo mencionadas, a ndo ser para enfatizar algo na
histéria, como a baixa estatura, o fato de ter engordado e a acne no rosto, mas
isso também é denotado na autorrepresentagdo, como sera visto na analise
estética. Tem entre 23 e 28 anos no decorrer da narrativa. Do ponto de vista
social, € de classe média baixa. Estudou em vérias escolas, estaduais e
particulares, dependendo da situacdo financeira dos pais, mas nunca teve
dinheiro para comprar um ténis da moda. Os aspectos mais destacados séo o
psicologico e o ideoldgico. Tendo sido “abandonado” em S&o Paulo pelo pai,
Zeca, depois que este decide vender a livraria, atribui a ele a culpa por nédo ter
residéncia nem emprego fixos, sendo obrigado a “se virar” com pouco dinheiro
para poder viver de arte, aquilo que ele sabe e gosta de fazer. Quadrinista, pintor,
ilustrador e masico nas horas vagas, tem de se submeter a empregos miseraveis e
lares inabitaveis. Numa espécie de “complexo de Edipo”, o pai é mencionado o
tempo todo na historia, nas lembrancas boas e ruins do protagonista. Apesar de
estar sempre reclamando de Zeca e da relagéo dificil que tem com ele, Caeto fala
muito mais do pai do que da mde, fato em que a personagem Luana repara.
Inseguro, Caeto também vive o dilema de ndo conseguir uma namorada. Ele fica

com varias garotas ao longo da historia, mas nenhuma parece leva-lo a sério.
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Sente-se como uma “menina”, pois as mulheres parecem querer s6 sexo. Todos
esses problemas sdo regados a alcool, vicio que ele ndo consegue largar. Quase
todo dia esta bebendo e fumando, até mesmo nos tempos de “vacas magras”.
Para os vicios, sempre da um jeito de conseguir dinheiro;

Zeca: pai de Caeto, pode ser considerado um antagonista, por deixar o
protagonista em uma situacao vulnerdvel em Sao Paulo. Aparece mais no fim do
livro, mas acaba virando personagem principal, um “bom personagem”, como
ele mesmo destaca (Figura 20). Zeca é um livreiro falido, homossexual assumido
e portador do virus HIV. Polémico, egocéntrico, maniaco por limpeza e
organizagéo, falastrdo e teimoso. Depois de dez anos casado com a mae de Caeto
e mais dez com Marcio, porém sempre tendo casos com outras pessoas, decide
viver sozinho no interior e ter relacionamentos sem compromisso, enquanto o
filho busca o oposto. Muito ligado a politica e artes, é do tipo que expbe sua
opini&o sem medo e n&o se preocupa com o que 0s outros pensam. E o contrario

de Caeto também nesse sentido;

Figura 20 — Cena de Memoria de elefante

r DE QUALQUER FORMA, E UMA
BOA iDEIA. E QUER SABER? ELT Dou
UM BOM PERSONAGEM!

NAQUELE MOMENTO SENTi QUE ELE
P 0 Nu
RiA TERMINAR AQUELE RASCUNHO.NCA

Fonte: CAETO, 2010a, p. 187. Zeca comenta que daria um bom personagem para o livro de Caeto.

Luana: namorada de Caeto, também s6 aparece no final da historia. E a primeira
garota com quem ele consegue assumir um compromisso, por isso se inclui entre
0S personagens principais. Assim como 0 protagonista, antes sé teve
relacionamentos curtos. llustradora como ele, € cinco anos mais velha e,
responsavel, ndo gosta do fato de Caeto estar sempre bébado ou de ressaca. E ela
quem o coloca na linha, incentivando-o a diminuir a bebida e a pagar todas as
suas dividas. Com Luana, Caeto encontra a paz (Figura 21) e tem um filho, o
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que ndo é contado no livro porque a historia termina em 2007 € 0 menino nasce

em 2009. Mas na dedicatoria esse fato ¢ destacado: “Este livro ¢ dedicado para

Luana, por toda nossa caminhada juntos, ao nosso filho Tomazo, que um dia lerd

esta historia e, espero, carregard uma ligdo positiva sobre a nossa familia [...]”

(CAETO, 20104, p. 5).

Figura 21 — Cena de Memoria de elefante

FAZiA TEMPO QUE EU NAO SENTIA TANTA PAZ
COM ALGUEM. MAS iS50 NAO iMPEDIA QUE
EU CONTINUASSE ACORDANDO ASSUSTADO
NO MEIO DA NOJTE...

Ai, CARALHO!
Ai, CARALHO!

Fonte: CAETO, 2010a, p. 157. Luana tranquiliza Caeto durante um pesadelo e é retratada com asas de

anjo.

Julio: cachorro que Caeto adota enquanto morava com Ulisses, porém
sem pedir a permissdo desse ultimo. Tem um “olhar vidrado de cachorro
louco”, ¢ ativo e “escandaloso”, urina nas pessoas, uiva de madrugada e
adora passear. Sua importancia surge da identificacdo com o
protagonista, tanto que Luana chega a dizer que ambos tém o mesmo
olhar. E o elo entre Caeto e seu pai, uma vez que quem cuida do cachorro
no inicio é o protagonista e depois é Zeca. Também é o responsavel pelo
modo como o narrador conduz a historia, que comeca com Caeto
olhando para o quadro de Julio no apartamento de Ricardo, depois volta
do flashback para a mesma cena e, por fim, termina com o cachorro
(Figura 22).
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Figura 22 — Cena de Memoria de elefante

QUANTO AO JULIO, DEPOIS DA MORTE DO MEU
PAi, A MINHA iRMA ARRUMOU NOVOS DONOS
PARA 05 CACHORROS E FOi EMBORA DE BAURU.
ELA CONTOU QUE ELE FOi MORAR NUM SiTiO,
E ASSIM CONTINUOU SUA AVENTURA NA ViDA.
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 227. O cachorro Jalio aparece na Gltima pagina do livro, concluindo a histéria.

4.2.2.1.4 Espago

Além de ser “o lugar onde se passa a acdo numa narrativa” (GANCHO, 1999, p.
23), 0 espaco € importante “[...] por ser um elemento portador de tracos semanticos
inseparaveis das situacdes narrativas e dos atributos ou estados vividos pelos
personagens” (BULHOES, 2009, p. 88).

Em Memodria de elefante, o espaco principal é a cidade de S&o Paulo, que de tdo
relevante na narrativa poderia até mesmo ser uma personagem, sendo retratada ora em
forma de pequenos prédios em 3D repetidos, ora em forma de mapas (Figura 23). Na
capa™ ja se notam esses prédios estampados ao fundo, mas ela néo permite saber de que

cidade se trata. Somente lendo o livro é que se descobre ser Sdo Paulo.

¥ \er anélise da capa.
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Figura 23 — Cenas de Memoria de elefante
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O PREDIO DO RiCARDO FiCAVA NA
AV. HENRIQUE SCHAUMANN, A APENAS DUAS
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 115 e 124. Em cima, S&o Paulo representada por prédios dentro do elefante;
abaixo, em forma de mapa.

Tendo em vista que 0 “[...] espago tem o poder de ilustrar contextos sociais,
delinear condi¢des psicologicas e existenciais dos personagens [...]” (BULHOES, 2009,
p. 88), a capital paulista também exerce grande influéncia sobre o protagonista, que
insiste em permanecer na cidade mesmo depois que seu pai vai embora para o interior.
A decisdo se justifica pelo fato de Sdo Paulo ser o grande centro de cultura, onde seu
trabalho como artista poderia enfim ser reconhecido. Mas a luta pela sobrevivéncia na
metropole ndo seria fécil, obrigando-o a morar em um lugar decadente e a arrumar
empregos miseraveis para conseguir pagar as contas.

Recorrendo novamente a imagem do elefante, Caeto retrata o animal mais
agressivo do que na capa, apoiado sobre as patas traseiras (Figura 24) e engolindo uma
pessoa que se supoe ser ele (s6 € possivel ver as pernas). A pessoa grita “Socorro!”,
enguanto o texto do recordatério informa que, se 0 sujeito ndo toma cuidado em uma

cidade como S&o Paulo, é engolido e vai parar no intestino dela, junto com todo o
excremento.
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Figura 24 — Cena de Memoria de elefante

SE VOCE NAO SE CUIDA, A CIDADE TE ENGOLE. ACONTECE A TODA HORA.
0 SUJEITO VACILA E VAi PARAR NO iNTESTINO DE SAO PAULO, JUNTO COM TODA A MERDA..

SOCORRO!

Fonte: CAETO, 2010a, p. 49. Sdo Paulo em forma de elefante “engole” uma pessoa.

A desigualdade social da cidade também ¢é destacada, quando o autor comenta a
invasdo dos sem-teto ao prédio onde tinha morado com Shaquil (Figura 25), proximo a
praca Benedito Calixto, em Pinheiros, o qual foi abandonado logo depois que eles se
mudaram, e quando relata 0 acampamento formado por moradores de rua no canteiro
central da avenida Henrique Shaumann, no mesmo bairro (Figura 26).

Os espagos internos principais em S3o Paulo sdo a “Casa 27, habitagdo que
Caeto divide com Ulisses no bairro do Butantd; o “pulgueiro”, onde mora em Pinheiros
com a familia de Shaquil; e o apartamento de Ricardo, também em Pinheiros. Os
espacos internos secundarios sdo o antiquario onde vende algumas de suas pinturas, o

apartamento que divide com Luana, os locais onde trabalha (como o sebo de Eva, o
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Clube Nasa e o Clube Berlin) e os bares que frequenta (como a Casa do Norte e o Bar
do Zé).

Outro espago importante é a cidade de Bauru, no interior do estado, onde mora
Zeca, pai de Caeto. Apesar de todos os defeitos da capital, o protagonista demonstra um
odio muito maior por Bauru, lugar que carrega a cicatriz de uma ponte inacabada e onde
vivem pessoas detestaveis (Figura 27), como as define. Os espacos internos principais
em Bauru so o sitio de Zeca (onde este mantém um galinheiro, seu sonho de consumo,
e abriga os cachorros, incluindo Julio) e o hospital em que é internado algumas vezes.

Tal ddio pela cidade interiorana pode ser justificado pela mudanca do pai para
14, 0 que deixou Caeto sozinho na capital. E Bauru o faz se lembrar ndo s6 disso como
também da situacdo de abandono que Zeca lhe propiciou a vida toda, sendo um pai
ausente e extremamente egoista. Além disso, é o lugar em que seu pai nasceu.

Os espagos menos importantes na historia sdo a cidade de Assis, onde mora a

mée de Caeto, e outros locais que frequenta e faz shows com sua banda.

Figura 25 — Cenas de Memoria de elefante

———

MAS AS GRADES NAO FORAM SUFICIENTES O iMOVEL DECADENTE ESTAVA ABANDONADO
PARA PROTEGER O PREDIO ABANDONADO DA DESDE QUE A FAMILIA DO SHAQUIL
iNVASAO DOS MORADORES DE RUA... E EU NOS MUDAMOS DE LA, O QUE

ABRIU ESPAGO PARA A iNVASAO.

VAMOS ENTRANDO!
AGORA NINGUEM MAIS
MORA NA RUA!

Fonte: CAETO, 20104, p. 15. Sem-teto invadem prédio onde Caeto tinha morado.



Figura 26 — Cenas de Memoria de elefante

O APARTAMENTO TiNHA ViSTA PRA HENRIQUE
SCHAUMANN, ONDE ME CHAMOU ATENGAO
O ACAMPAMENTO DE MORADORES DE RUA

NO CANTEIRO CENTRAL QUE DiVIiDE
AS DUAS PiSTAS DA AVENIDA.
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ESSA CIDADE TA CHEIA DE PESSOAS
ABANDONADAS NAS RUAS...
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 124. Acampamento de moradores de rua em avenida em Pinheiros.

Figura 27 — Cenas de Memoria de elefante

E DEPRIMENTE ESTAR AQUI COM
ESSA GENTE. ODEIO ESTA CiDADE! ODEiO
ESSAS PESSOAS DE MAU GOSTO!

QUAL A MiSTORIA POR TRAS DESSA
PONTE QUE NUNCA TERMINARAM DE
CONSTRUIR? BOA COISA NAO El

NO ONiBUS DE VOLTA PRA CASA...

i

{ ?
] l \&
?

ESTA MERDA DESTA CiDADE COM ESSA
CIiCATRIZ ESTAMPADA NA CARA DE TODO

t’ MUNDO... ODE{O ESTE LUGAR! NAO SEi
COMO O MEU PAi CONSEGUE MORAR AQUI!

AT
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Fonte: CAETO, 20104, p. 203. O 4dio por Bauru.

4.2.2.1.5 Tempo

A narrativa de Memdria de elefante se passa nos anos 2000, mais precisamente
entre 2002 e 2007, porém de forma ndo linear, visto que comeca em 2005, vai para
2002, depois volta para 2005 e segue até terminar em 2007. Esse tempo ndo linear
também é denominado “psicolégico” (GANCHO, 1999, p. 21).
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Assim, a historia é construida como a prépria memoria, avancando e recuando
no tempo, por meio de flashbacks. Citando a autobiografia em quadrinhos Fun Home,
de Alison Bechdel, Will Eisner destaca que essa maneira de narrar € contundente, pois a
autora consegue contar “[...] um evento isolado no tempo e deslocar a acdo para varias
décadas diferentes com a mesma eficiéncia” (EISNER, 2010, p. 28).

Para realizar um desses flashbacks, o narrador escolheu fazer um prélogo com a
imagem de Caeto olhando para o quadro do cachorro Julio e refletindo sobre sua
jornada ateé ali. A histdria volta para 0 mesmo ponto mais de cem paginas depois, com a

mesma imagem, porém com textos diferentes nos balGes e recordatorios (Figura 28).

Figura 28 — Cenas de Memoria de elefante

E, NAQUELA TERCA-FEIRA DE CALOR, QUANDO
CHEGUET A0 APARTAMENTO TRAZENDO A PiINTURA DO
0L, TIVE A IDEIA PRO COMEGO DO MEV LiVRO.

DE{TADO NA CAMA, FiQUEI OLHANDO
PARA A TELA. FAZIA UM TEMPO QUE NAO 0 ViA:
J0Li0, O CACHORRO QUE EU HAViA PINTADO
NOVE MESES ANTES, QUANDO ALUGAVA
UMA CASA COM O MEU AMIGO ULISSES.
MAS O FATO E QUE, NAQUELA TERCA-FEIRA
DE CALOR EM SAO PAULO, AS UNICAS COISAS
QUE EU TiNHA AO ALCANCE DAS MAOS ERAM
ALGUMAS ROUPAS VELHAS, UMA CAIXA DE
PAPELAO COM MATERIAL DE DESENHO E
AQUELA TELA COM O RETRATO DO CACHORRO.

JOLIO... A ESSA ALTUBA JA ESTA
CASTRADO. DEVE ESTAR ASSUSTADO COM
05 OUTROS CACHORROS DO MOTEL PRA CAES.
E EU HOSPEDADO AQUi.. AGORA NAO TENHO

MAIS O CACHORRO. TUDO QUE ME
SOBROU E ESSA PINTURA QUE FiZ DELE,
QUE VOU TENTAR VENDER, UMA

CAIXA DE MATERIAL DE DESENHOS
E AS MINHAS ROUPAS VELMAS.

Fonte: CAETO, 20104, p. 8 e 123. Repeticdo de imagem indica que a histéria volta ao mesmo ponto em
que comegou.

Segundo Bulhdes (2009), o flashback é frequentemente utilizado na narrativa
midiatica, inclusive nos quadrinhos, a fim de instigar a curiosidade do fruidor®. Muitas
histrias comegam com um evento final, e posteriormente sdo narrados momentos
anteriores a esse, até que se atinja o ponto de chegada ja apresentado. Tal “final-inicio”,
como define o autor, vai se constituindo pouco a pouco por meio dos eventos passados,
fazendo-nos reler aquele inicio de outra maneira, “[...] como um climax cujo
desdobramento fica impregnado de uma forgca dramatica arquitetada exatamente pela
forca invertida do flashback” (BULHOES, 2009, p. 96).

!5 Bulhdes emprega esse termo por conter um sentido que abarca tanto as midias visuais calcadas na
expectacao quanto nas fundamentadas na intera¢do (BULHOES, 2009, p. 103).
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No caso de Memdria de elefante, a cena retomada nao chega a ser um final-
inicio, mas um “meio-inicio”, cujo objetivo ¢ instigar a curiosidade do leitor para uma
cena que Vvira mais adiante.

H& também alguns flashbacks da infancia e da adolescéncia do narrador-
protagonista bem especificos, marcando lembrancgas que tenham a ver com o que ele
estd narrando. Por exemplo, comentar (e até criticar) a homossexualidade dos homens
que trabalham no antiquério onde vende suas pinturas o remete a0 momento em que
descobriu a homossexualidade do pai, aos 11 anos, fato com o qual nunca conseguiu
lidar, por isso o preconceito. Outro flashback dentro desse flashback mostra a primeira
vez em que ele ouviu a palavra “homossexual”, aos 7 anos, numa conversa com sua
mde. Antes disso, ndo imaginava nem mesmo a possibilidade de alguém do sexo

masculino ser estuprado (Figura 29).

Figura 29 — Cenas de Memodria de elefante

| PELA BUNDA. .
@ rooe, Mas como? — HOMO-0-QUE?
MAS SAi COCO DA BUNDA! QUEM
iRiA QUERER ESTUPRAR UM MENINO?

UM ESTUPRADOR
HOMOSSEXUAL!

Fonte: CAETO, 20104, p. 46. Flashback mostra Caeto, aos 7 anos, ouvindo pela primeira vez a palavra
“homossexual”.

O tempo ndo linear também pode ser chamado de psicoldgico por se basear na
experiéncia pessoal de cada um, conforme visto no Capitulo 3. Esse tempo subjetivo
envolve a memdria, cujos elementos presentes em Memdria de elefante serdo analisados

mais adiante.
4.2.2.2 Elementos da linguagem dos quadrinhos
Umberto Eco (1970) aponta que, embora as histérias em quadrinhos adotem

recursos como 0s do cinema, elas contém elementos préprios do género, que sao

compostos numa ““[...] trama de convenc¢des mais ampla, a qual passa a constituir um
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verdadeiro repertério simbolico, de tal forma que se pode falar numa semantica das
HQs” (ECO, 1970, p. 144-145). Por esse motivo, nos proximos itens serdo descritos
aspectos da linguagem dos quadrinhos encontrados em Memdria de elefante. Os autores
utilizados na analise foram Santos (2002), Ramos (2009), Cagnin (1975), Cirne (1972a,
1972b), Vergueiro (2006) e Chinen (2011).

4.2.2.2.1 Recordatorios, legendas com apéndice em formato de seta, baldes

Por se tratar da narracdo de uma lembranca, de uma memaoria, um dos recursos
da linguagem dos quadrinhos mais vistos em Memoria de elefante é o recordatério, que,
segundo Santos (2002), € empregado para relembrar acontecimentos passados, além de
outras funcdes™.

Logo na introducdo ha cinco recordatérios para apresentar o que vai ser narrado.

O primeiro deles (Figura 30) da uma prévia da historia, aticando a curiosidade do leitor:

Figura 30 — Cena de Memoria de elefante

ERA UMA TERCA-FEIRA DAS MAIS QUENTES.
EU ESTAVA SUADO, OFEGANTE POR _

CARREGAR AQUELA FiNTURA DO ANTIQUARIO
ATE O APARTAMENTO DO RICARDO,

Fonte: CAETO, 2010a, p. 8. Primeiro recordatério (painel acima da imagem) do livro marca o inicio da
histéria e atrai o leitor.

16 “[...] o texto da Histéria em Quadrinhos pode ser encontrado em painéis conhecidos como

recordatorios, colocados no interior das vinhetas. Utilizado inicialmente nas tiras diarias publicadas em
jornal [...], o recordatorio sintetizava a agdo mostrada na tira do dia anterior [...]. Ao longo do tempo, os
recordatorios foram ganhando outras fungdes: [...] indicam a simultaneidade de acontecimentos em uma
determinada narrativa [...], a passagem de tempo ou de espaco [...] e ainda podem abrigar a voz interior do
personagem, em primeira pessoa” (SANTOS, 2002, p. 22).
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O dltimo, por sua vez, € um convite para mergulhar na histdria: “Ja a sequéncia
de acontecimentos que me levou aquela terca-feira € uma combinacdo do acaso com
algumas escolhas que vou narrar a partir de agora” (CAETO, 2010a, p. 9). Em seguida
comegam os capitulos do livro, nos quais os recordatorios marcam a voz do narrador,
relembrando momentos de sua vida, ou funcionam como legendas, indicando o local

onde os personagens se encontram (Figura 31).

Figura 31 — Cena de Memoria de elefante
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 11. Recordatorio com funcéo de legenda para informar o local e a data da cena.

As legendas, aliés, sdo outro recurso explorado pelo artista, sobretudo as com
“apéndice em formato de seta” (RAMOS, 2009, p. 48), servindo para chamar a atengéo

para objetos na cena, apresentar personagens, apontar locais etc. (Figura 32).

Figura 32 — Cena de Memoria de elefante

ENSAIAVA COM A MiNHA BANDA DE ROCK, A SAMBA CONCORRENCIA, PARA O SHOW QUE TAMOS
: ROCK, . FAZER
NO LANCAMENTO DO SOCIEDADE RADIOATIVA, FANZINE DE QUADRINHOS QUE EU EDITAVA COMMO ULISSES.

TIAGO JUDAS

&
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 27. Legendas em formato de seta apresentam os integrantes da banda de Caeto.
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Os balGes sdo um dos elementos mais criativos e utilizados na linguagem dos
quadrinhos, também marcando forte presenca em Memoria de elefante. Trata-se de um
“[...] componente concreto, fisico, imagistico capaz de assumir as mais diversas formas
— inclusive metalinguisticas —, encerrando discursos falados ou pensados, verdadeiras
unidades significantes da imagem” (CIRNE, 1972b, p. 32).

Ramos (2009, p. 33) prefere uma defini¢do ainda mais abrangente: “[...] forma
de representacdo da fala ou do pensamento, geralmente indicado por um signo de
contorno [...], que procura recriar um soliléquio, um mondlogo ou uma situacdo de
interacdo conversacional”. O autor também comenta um levantamento feito por Robert
Benayoun na década de 1960 indicando a existéncia de 72 espécies de baldo, o qual
Ramos acredita estar defasado desde o surgimento da internet e das HQs eletronicas.

Mesmo assim, os baldes que aparecem em Memdria de elefante sdo os mais
convencionais'’; o “baldo-fala™®, marcando os dialogos e as situagdes conversacionais,

»1 mostrando os pensamentos e reflexdes, sobretudo do

2 ~ . 21
” 0, o “balao de linhas quebradas™",

e o “baldo-pensamento
protagonista (Figura 33). Ha também o “balao-berro

22 (Figura 34) e 0s conjuntos de balBes-pensamento que

o “baldo de apéndice cortado
formam o “mondlogo” (Figura 35), ou seja, “[...] 0 pensamento de um personagem
descrito em palavras [...] ndo compartilhado com outras pessoas” (RAMOS, 2009, p.

33).

Figura 33 — Cenas de Memodria de elefante

e ANARLATANNAR R RLR M ||]”)||'{l
|

umm A TATANERERES

Wi
OLMA, E ELE NAQUELA PONTE! I W
| (L M DURANTE TODO O TEMPO EM QUE MOREi
. e el it COM 0 MEU PAi E COM O MARCIO, ELES
T ok pan ven oinerto!t || 11| NUNCA ME contaRAm quE Tiuiam AiDs,
‘W | DAVAM PiSTAS, FALAVAM PRA NAO USAR O
% i ’ MESMO BARBEADOR, MAS NUNCA FORAM
i - REALMENTE CLAROS SOBRE O MOTIVO.

[o]

CERTEZA! PODE ENCOSTA cArRo!

Fonte: CAETO, 2010a, p. 128 e 196. Baldo-fala marca um dialogo e baldo-pensamento mostra uma
reflexdo do protagonista.

7 As denominagdes dos baldes foram retiradas de Ramos, 2009, p. 37-41 e 67.

'8 Bal&o mais comum, com tragado continuo, reto ou curvilineo; indica fala.

9 Baldo com contorno ondulado, em formato de nuvem, e apéndice em forma de bolhas; indica
pensamento.

%0 Balo cheio de pontas, sugerindo tom de voz alto.

2! Bal&o empregado para mostrar a fala vinda de aparelhos eletronicos.

%2 Bal&o usado para indicar a voz de um emissor que no aparece no quadrinho.
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Figura 34 — Cenas de Memodria de elefante

APROVEITE O MOMENTO, CAETO. NAO
QUEM VAi QUERER 0 2E FOi ATE LA E ELE FiCOU CHORANDO, FIQUE AFOBADO PRA ARRUMAR UMA
ESSE ViRA-LATA? DISSE QUE FEZ TUDO ERRADO NA ViDA.. NAMORADA.
ELE JA E VELHO!

EU JA NAO

GOSTO DESSE
CACHORRO, E
NAO VOU GOSTAR
NUNCA!

A TiA PEDIU PRA
EU iR LA CUIDAR DELE.

Fonte: CAETO, 20104, p. 19, 180 e 67. Exemplos de balédo-berro, baldo de linhas quebradas e baldo de
apéndice cortado.

Figura 35 — Cenas de Memodria de elefante

v—v - - - >

NO MEU QUARTO ANALISEI A SITUACAO... ACHO QUE A FAMILIA DO SHAQUIL SAO AS

; = ONiCAS PESSOAS QUE ME ACOLHERIAM EM

SE EU FOR MORAR COM A MiNHA MAE NO SUA CASA. MAS LA E MUITO SUJO, CHEIO
iNTERIOR, VOU TER MENOS OPORTUNIDADE PRA DE PULGAS E O BANMEIRO FEDE A MiJO...

TRABALHAR COM ARTE. PRECISO FiCAR EM
SAO PAULO. E AQUI O POLO CULTURAL.

NAO TENHO OUTRO LUGAR PRA
iR. £ PEGAR OU LARGAR.

Fonte: CAETO, 2010a, p. 78. Vérios bal6es-pensamento formam o monédlogo.

O que se pode destacar como inovador em uma autobiografia em quadrinhos é o
fato de Caeto empregar o baldo-pensamento em outros personagens que ndo ele,
tentando imaginar o que essas pessoas estavam pensando, e também no cachorro Julio,
elaborando uma espécie de fabulacdo desse personagem (Figura 36). Outra inovagao
encontrada nos baldes-pensamento € o uso de imagens dentro deles, que Ihes conferem
um conteudo visual, em vez do comumente verbal (Figura 37). Além disso, em certo

~ 2
momento aparece o “baldo sem fala” 3

cheio de pontas, como se fosse um bal&o-berro,
para mostrar os “absurdos” que Cacto estava falando alto para um amigo, dos quais se

arrependeu depois e ndo se lembrava mais ao narrar.

% Bal&o sem contetido; representa o siléncio.
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Figura 36 — Cenas de Memoria de elefante
] e

6 iNOCENCIA! OK, NENE, FOi VOCE
QUE PEDIU! ORELMA DIREITA...

COM A MINHAS OCUPAGOES ARTISTICAS
E BOEMIAS, NAO ME SOBRAVA MUITO
TEMPO PARA O JOLio.

)

XN

? = 7 M5
e L

—

Fonte: CAETO, 20104, p. 16 e 53. Exemplos de baldo-pensamento de outro personagem e do cachorro
Julio.

Figura 37 — Cenas de Memodria de elefante

JA ESTAVAMOS NO BAR HA ALGUM TEMPO
QUANDO COMECEi A OFENDER MEU AMIGO RAMONE.
COM AQUELA QUANTIDADE DE ALCOOL NO CEREBRO,

NEM COM A MiNMA MEMORIA DE ELEFANTE EU
CONSEGUIRIA LEMBRAR O QUE FALEi PRA ELE

RESOLVIDO O CASO DA GELADEIRA, EU TiNHA
QUE COMEGAR A PROCURAR TRABALHO, MAS
EM VEZ DiSSO PASSEi A TARDE VENDO TV E
PENSANDO NA GAROTA DE GCULOS DO BAR.

Fonte: CAETO, 20104, p. 68 e 33. Exemplos de baldo sem fala com formato de baldo-berro e de imagem
dentro de baldo-pensamento.

4.2.2.2.2 Onomatopeias

A definicdo de Cirne para a onomatopeia nas HQs, também adotada por Ramos
(2009), é a de que o “[...] ruido, nos quadrinhos, ¢ mais do que sonoro, ¢ visual”
(CIRNE, 1972a, p. 30). J& para Vergueiro (2006, p. 62), “[...] as onomatopeias sdo
signos convencionais que representam ou imitam um som por meio de caracteres
alfabéticos”. O autor acrescenta que o USO desse recurso vem aumentando
consideravelmente nas Ultimas décadas. Chinen (2011, p. 20), por sua vez, afirma que as
onomatopeias “[...] quase sempre servem para representar sons ambientais ou que nao

sao produzidos pelas cordas vocais”.
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Em Memoria de elefante, ha uma grande quantidade de onomatopeias, que
preenchem todas essas definicOes. Elas aparecem tanto dentro quanto fora dos baldes,
indicando expressividades diferentes, tais como “UNF! UNF!” (ofegante, p. 8), “GLO,
GLO, GLO!” (bebendo, p. 11), “BLAM!” (chute numa porta, p. 15), “CAIM!” (choro
de cachorro, p. 22 e 77), “COCOROCO!” (galo cantando, p. 23), “SMAC! SMAC!
SMAC!” (beijos, p. 24), “PISSSSS!!!” (gas escapando, p. 31), “AAUUUU!N!” (uivo de
cachorro, p. 22 e 33), “TOIN!” (esbarrdo, p. 34), “CABUM!” (explosédo, p. 38),
“CREC!” (furando a orelha e concreto cedendo, p. 46 e 70), “COF, COF!” (tosse, p. 51
e 121), “PLAC!” (garrafa quebrando, p. 68), “FOM!” (buzina, p. 79), “RRRR! RRRR!”
(coceira, p. 81 e 84), “URGH!” (nojo, p. 91), “FLISH FISS” (aspirando cocaina, p. 94),
“GLUP!” (engolindo a seco, p. 103), “PFFF!” (bufando, p. 106), “CLIC!” (trancando
cadeado, p. 107), “PAF!” (tapa, p. 132), “POW!” (soco, p. 132), “TRIM! TRIM!”
(telefone tocando, p. 135), “FOSH!” (passando escova, p. 143), “FLEF!” (lambida, p.
172), “AAASSSHH!” (voltando a respirar, p. 198) e “TIC!” (apagando cigarro, p. 218).

Todos esses exemplos de onomatopeia sdo convencionais e rapidamente
assimilados pelo leitor. O que se pode destacar como inovagdo ¢ “[...] 0 uso de um
termo que sintetiza a situacdo indicada pelo som” (RAMOS, 2009, p. 80), como
“CAVA” (Figura 38). Muito provavelmente a palavra foi escolhida por ser dificil
descrever um som proximo ao ato de cavar, mas ela ndo deixa de ter funcédo

onomatopeica.

Figura 38 — Cena de Memoria de elefante

VIiVE CAVANDO EMBAIXO DA CERCA PRA
SAIR PRA PASSEAR...

Wl it

A
aa A\

Fonte: CAETO, 2010a, p. 172. O termo “CAVA” ¢ usado como onomatopeia para resumir o ato de cavar.
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4.2.2.2.3 Metéaforas visuais

Assim como as onomatopeias, as metaforas visuais, também chamadas de sinais
gréaficos, sdo amplamente exploradas em Memdria de elefante. De acordo com Santos
(2002, p. 23), trata-se de “[...] elementos icOnicos que recebem nova significagdao”. Ja
para Chinen (2011), elas funcionam como as figuras de linguagem, que utilizam
palavras para tornar um conceito mais claro ou exageré-lo, além de “[...] substituir ou
sintetizar conceitos apenas com uma simples imagem, mas esse sentido depende de uma
convencao” (CHINEN, 2011, p. 23).

Cagnin (1975) explica que os sinais graficos podem ter duas origens: alguma
semelhanga com o real ou unidades linguisticas ja existentes (como frases feitas,
provérbios etc.). Veem-se no livro, por exemplo, duas formas de representar suor e
saliva: por meio da convencdo do sinal grafico de gotas saltando (Figura 39) e de

liquido escorrendo.

Figura 39 — Cenas de Memoria de elefante

£ 14 A Di NAO VENDi NADA, 16 FODIDO, FiQUEi

VOCE TA LOUCA! JA DISSE PRA i

NAOOgASTAPs DINHEIRO COM CREME! FAZENDO SALA PRA AQUELA GENTE
VOCE NAO ENTENDE, ESTAMOS SEM FRESCA E NAO VENDi PORRA NENHUMA.

DINMEIRO PRA COMPRAR COMIDA!

Fonte: CAETO, 2010a, p. 103 e 59. Gotas indicam saliva quando a personagem Elga grita e suor durante
o0 desespero de Caeto.

Nesse caso, segundo a classificacdo de Cagnin (1975), as gotas sdo motivadas
pela semelhanga com o real. Ja o sinal grafico de tragos “quebrados” acima da cabeca
do personagem (Figura 40) ndo tem semelhanca com o real, apenas sugerindo sensacgoes

como surpresa, espanto e constrangimento.
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Figura 40 — Cenas de Memodria de elefante
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 75, 101 e 46. Caeto e Marcio sao surpreendidos por noticia de Zeca; Caeto leva
susto do patrdo com bronca; e Zeca fica constrangido porque na verdade era homossexual.

Também é possivel encontrar exemplos de sinais graficos classicos, como

coragdes, lampada e espiral (Figura 41).

Figura 41 — Cenas de Memodria de elefante

ELAS PASSAVAM O DiA HiPNOTIZADAS
PELA PROGRAMACAO DE FOFOCAS DA TARDE
E PELAS NOVELAS MEXICANAS.

EU PODIA TER iDO A QUALQUER BOTECO,

MAS A LEVEI AO 2 VELMO DE GUERRA,

ONDE EU PODIA PENDURAR AS CERVEJAS
NA MiNHA CONTA.

A GENTE PODiA CHAMAR
UM SAXOFONISTA PRA
TOCAR NO VERNISSAGE!
LN}

7/

ACHO QUE AS PINTURAS
JA SAO O SUFICIENTE
I\_PRA DAR UM TCHAN!

Fonte: CAETO, 2010a, p. 51, 53 e 86. Pequenos coracles ao redor do personagem sugerem amor ou
paix&o, ao passo que a ldmpada indica ideia, e a espiral nos olhos, hipnose ou abstracéo.

Uma pequena ondulacdo mostrada repetidas vezes pode ter diferentes
significados (Figura 42).

Figura 42 — Cenas de Memdria de elefante

S0 FALTAVA A& GELADEIRA PARA & CASA FICAR I -
COMPLETA. SEU PAI TE DEU UM OTMO PRESENTE.

. 10 e 11. Sinal grafico mostra desde eletrodoméstico funcionando até o “baque”
provocado ao se ingerir o primeiro gole de bebida alcodlica.
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As vezes essas pequenas ondulacdes vém acompanhadas de uma estrela na
extremidade, indicando loucura, dor ou embriaguez. Para Cagnin (1975, p. 84-85), as
estrelas sdo um sinal gréfico motivado pela unidade linguistica ja existente da frase feita
“Estou vendo estrelas”, traduzida ipis litteris pela linguagem iconica para expressar dor.
Caeto amplia esse significado para loucura e embriaguez, e, dependendo do grau dessas
sensacOes, as estrelas vém acompanhadas de planetas ou aparecem girando em torno da
cabeca do personagem (Figura 43).

Figura 43 — Cenas de Memodria de elefante

M N %
ESSE BicHO E, PRA FECHAR A NOITE, A TRADICIONAL

TEM UM OLMAR MEiO DiSCUSSAO DE BEBADO COM O ULISSES.
ESTRANHO. =

NAO VOU DESVIAR
0 CAMINHO PRA DAR
CARONA PRA MENINA

A iXEi LEVAR

iVA. NAO ME DEIXEL ' A

S5 Sniwno be P DS,
AE\.%?(E)“K‘QEE?CO NA MORA DE SUA MOP\TE.

A NOITE ME TRANSFORMAVA NO 8|
MAIS CHATO DO BAR.
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ADO

Fonte: CAETO, 20104, p. 19, 30, 223 e 67. Em cima, ondulagdes com estrelas na ponta indicam a
“loucura” do cachorro Julio e a embriaguez de Ulisses e Caeto. Abaixo, Zeca estd com tanta dor no
hospital que chega a “ver planetas”, e estrelas giram em torno de Caeto para indicar seu alto nivel de
embriaguez.

4.2.2.2.3.1 Metéforas visuais proprias

Como afirma Cagnin (1975, p. 84), as “[...] limitagdes da imagem fixa exercitam
a imaginagdo dos artistas na procura de novos sinais que déem vida a figura”. Portanto,
para fugir dos sinais graficos convencionais, 0s artistas acabam inventando suas

proprias metaforas visuais, como é o caso de Caeto.
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Uma das metaforas criadas é a representacdo de uma pessoa boa ou cujas
atitudes s@o boas com asas e de uma pessoa ma ou cujas atitudes séo mas com pequenos
chifres e rabo de diabo. Muito comum em desenhos animados, a cléssica duvida entre
uma decisdo acertada e uma ruim, simbolizada pela miniatura do personagem vestido

como anjo e deménio, respectivamente, também aparece no livro (Figura 44).

Figura 44 — Cenas de Memoria de elefante
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Fonte: CAETO, 20104, p. 101, 53 e 36. O personagem Allan sempre é retratado com asas de anjo,
denotando seu bom carater e sua ingenuidade. A personagem Cristina se “vingava” de Caeto beijando
outro homem, por isso é mostrada como diabo. Duvida entre decisdo ruim e boa é indicada pelas
miniaturas de Caeto deménio e Caeto anjo a seu redor.

Em outros momentos, o artista brinca com a linguagem figurada de expressdes
como “pessoas porcas” (de pouca higiene) ou “servir as moscas” (servir ninguém, lugar

abandonado), retratando-as literalmente, com o intuito de causar humor (Figura 45).

Figura 45 — Cenas de Memoria de elefante

E SERVINDO AS MOSCAS QUE AS VEZES APARECIAM. TRES DIAS DEPOIS, 0 PRATO CONTINUAVA
NO MESMO LUGAR.
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Fonte: CAETO, 20104, p. 83 e 87. Caeto serve a uma mosca literalmente, e as personagens Elga e Bete
séo retratadas com focinho de porco porque ndo limparam a sujeira derrubada havia dias.

Nota-se nos exemplos anteriores que as metaforas criadas por Caeto acabam

apresentando um tipo de redundancia com o texto do recordatorio ou baldo. Segundo
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Cagnin (1975), a redundancia nos quadrinhos é um recurso utilizado para reforcar a
mensagem a Ser passada:
As informacg6es do texto se intersecionam com as informacgdes da imagem. A
intersecdo é a redundancia, quinhdo de todos os sistemas de signos,

especialmente dos heterogéneos. A redundancia garante-lhe de certo modo a
eficacia da mensagem. (CAGNIN, 1975, p. 146).

4.2.2.3 Elementos estéticos

Outra caracteristica muito importante nos quadrinhos é a estética. A maneira
como o artista concebe sua obra, utilizando recursos como estilo gréafico, traco,
perspectiva, anatomia, cores, luz e sombra, hachuras, geometria e composicao, confere
personalizacdo a seu trabalho. Nos préximos itens serdo descritos 0s recursos estéticos
aplicados em Memoria de elefante.

Os autores utilizados na analise estética foram Cagnin (1975), McCloud (2005),
Wolk (2007), Barbosa (2006), El Refaie (2012) e Rheault (2011).

4.2.2.3.1 Cores, traco, estilo gréafico

Uma das primeiras coisas que se notam no miolo de Memoria de elefante é o uso
somente de preto e branco. Ndo é o que se costuma ver nos guadrinhos convencionais,
principalmente os destinados ao publico infantil.

Como mencionado no Capitulo 3, o preto e branco é visto tanto nas histérias em
quadrinhos dos anos 1960, como as de Robert Crumb, quanto nas atuais, como
Perséepolis. Alguns artistas que abordam temas mais sérios ou adultos adotam o preto e
branco mesmo tendo a disposicao técnicas mais avancadas. Além de ter um custo baixo,
a opgdo é uma marca de estilo do artista, como é o caso de Caeto, que usa somente tinta
nanquim e aproveita o branco do papel. Como ressalta Cagnin (1975, p. 33), “A
elaboracdo manual revela a intencionalidade do desenhista na emissdo do ato sémico e
transforma o desenho em mensagem iconica, carregando em si, além das ideias, a arte, 0
estilo do emissor”.

Assim, o trago grosso, “sujo” (Figura 46), também é uma questdo de estilo. Sem
duvida ha uma influéncia dos comix em Memoéria de elefante quanto a essa
caracteristica, tendo em vista que eram obras de contestacdo e usavam sombras fortes,

tinta carregada e hachuras para se diferenciar dos quadrinhos comerciais.
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Figura 46 — Cena de Memoria de elefante
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ELAS LIMPARAM O BANMEIRO ONTEM E
HOJE JA TA MAIS SUJO QUE O DO BAR
DO SEU 2ZE.

PAPEL HIGIENICO SUJO
TRANSBORDANDO
00 LiX0
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CHAO iMUNDO
E MOLMADO DE
MiJo, CHEIO
DE PEGADAS

<7

FAZER O QUE? NAO POSSO FiCAR
RECLAMANDO NA CASA DELES!

Fonte: CAETO, 2010a, p. 84. Exemplo de requadro “sujo”, com uso carregado de tinta e hachuras.

Apesar de ser uma obra autobiografica, o estilo grafico de Memoria de elefante
ndo € realista. Como visto na andlise da capa, o que prevalece é o signo icdnico, 0 que
também pode ser notado em todo o miolo. McCloud (2005) explica que a fotografia e o
desenho realista sdo o0s icones que mais se aproximam da realidade, mesmo tendo
caracteristicas que os diferenciam do real, como a falta de movimento; “porém, como
icones pictoricos, sdo ‘realistas’ (MCCLOUD, 2005, p. 28).

Por outro lado, tomando como exemplo o rosto humano cartunizado, o autor
observa que, mesmo simplificado e afastado da realidade, ele ndo s6 é aceitavel aos

olhos, como também exerce uma fascinacdo nao detectada nos desenhos realistas:

Quando abstraimos uma imagem através do cartum, ndo estamos sO
eliminando os detalhes, mas nos concentrando em detalhes especificos. Ao
reduzir uma imagem a seu “significado” essencial, um artista pode ampliar
esse significado de uma forma impossivel para a arte realista. (MCCLOUD,
2005, p. 30).

McCloud também enfatiza a universalidade da imagem do cartum, uma vez que
dois simples pontinhos representando os olhos e um risco representando a boca em um

rosto cartunizado podem descrever qualquer pessoa. I1sso porgque o ser humano, centrado



96

em si mesmo como &, atribui identidade e emocdo a tudo a seu redor. Assim, além da
fascinagdo, o sucesso do cartum se encontra na identificacdo que provoca, pois “[...]
transformamos o mundo a nossa imagem” (MCCLOUD, 2005, p. 33).

Douglas Wolk (2007, p. 121) concorda com essa ideia de universalidade do
cartum, adicionando uma importante diferenga em relacao ao desenho realista: “[...] ele
[o cartum] geralmente retrata pessoas e cenarios inventados ou ficticios, ou em alguns
€asos pessoas e cenarios reais que devem ser encarados como se fossem ficticios”. Nem
sempre essa regra € valida, como no caso do jornalista Joe Sacco, autor de relatos em
quadrinhos sobre a Palestina e o Leste Europeu, cujo desenho caricato e distorcido “[...]
se baseia em observacOes cuidadosas, mas seu estilo indica que suas historias sdo
interpretacdes subjetivas dessas observagdes” (WOLK, 2007, p. 121, trad. nossa).

O mesmo ocorre com Memoria de elefante, cujo estilo ndo realista se encaixa na
definicdo de “cartum como interpretacdo” dada por Wolk, segundo a qual “[...] pessoas
do mundo real, quando retratadas nas historias em quadrinhos, sempre contém algo
desagradavelmente falso” (WOLK, 2007, p. 121, trad. nossa). No mundo real, as
pessoas e objetos ndo contém linhas que ressaltam seu contorno, sendo isso desde ja
uma interpolacdo, uma assinatura, uma marca de territorio do artista.

Caeto confirma isso por meio ndo s6 de seu desenho muitas vezes caricato
(Figura 47), como também da dedicatoria do livro, confessando ser a propria historia
uma interpretacdo pessoal dos fatos, nem sempre igual a de outras pessoas, como a de
sua mée: “[...] e a minha mae, Haydée, que apesar de ter outra visdo sobre varios fatos
contados no livro, nunca me pediu que alterasse ou deixasse de contar a minha versédo
da historia” (CAETO, 20104, p. 5).

Figura 47 — Cena de Memoria de elefante

ENCHEMOS A CASA COM TREZENTAS PESSOAS E NAO DISFARGAMOS A NOSSA EMPOLGACAO.
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Fonte: CAETO, 20104, p. 30. Boca grande e tragos exagerados e caricatos mostram um estilo ndo realista.
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4.2.2.3.2 Perspectiva

Conforme Barbosa (2006), as primeiras historias em quadrinhos mal aplicavam a
perspectiva, técnica que comegou a ser mais explorada somente na segunda década do
século XX. Por meio do ponto de fuga, “ponto para onde convergem as linhas de uma
determinada imagem”, ¢é possivel “[...] criar a ideia de profundidade em um ambiente de
duas dimensdes, no caso, a folha de papel” (BARBOSA, 2006, p. 132).

Em Memdria de elefante, temos exemplos da utilizacdo de um, dois e até trés
pontos de fuga. Com apenas um ponto de fuga sobre uma linha do horizonte ficticia,
todas as linhas do desenho convergem para ele (Figura 48), dando a “[...] ideia de um
ambiente que se apresenta diante dos nossos olhos como uma estrada infinita”

(BARBOSA, 2006, p. 132).

Figura 48 — Cena de Memoria de elefante

DEPOiIS DE PEGAR O CACHORRO,
PARTIMOS PARA A CHACARA ONDE MEU
PAi ESTAVA MOBANDO.
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 128. Perspectiva com um s6 ponto de fuga da a sensa¢do de que a estrada é
infinita.

J& dois pontos de fuga formam o chamado corner ou esquina, permitindo
observar dois angulos do objeto ao mesmo tempo (Figura 49), o que resulta em “uma
maior aproximacdo com a realidade” e em “uma representagdo tridimensional e mais

dramatica da cena” (BARBOSA, 2006, p. 133).
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Figura 49 — Cena de Memoria de elefante

ENTREI NO ANTIQUARIO COM O CORAGAO
NA BOCA DO ESTOMAGO.
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Fonte: CAETO, 20104, p. 56. Dois pontos de fuga formam o corner.

Por fim, o uso de trés pontos de fuga, sendo dois na linha do horizonte e um
terceiro acima ou abaixo, ajuda “[...] a gerar a ilusdo de observar algo de baixo ou de

cima” (BARBOSA, 2006, p. 134), como pode ser visto na Figura 50.

Figura 50 — Cena de Memoria de elefante

QUANDO EU ViA AS CACHORRAS iMPLORANDO
PRA ENTRAR EM CASA, LEMBRAVA QUE
MEU PAi TiNMA ME DEIXADO MORAR TRES
ANOS NAQUELE ESCRITORIO ATE RESOLVER
TRANSFORMA-LO NUM QUARTO PRA MiM.

POR QUE ELE CRIA ESSAS TRES
CACHORRAS ASSIM? ELE SO PENSA
EM Si MESMO, NAO CONSEGUE VER A
NECESSIDADE DE QUEM ESTA EM VOLTA.

Fonte: CAETO, 2010a, p. 77. Terceiro ponto de fuga cria a ilusdo de observacéo de baixo, da perspectiva
das cadelas em relagdo a Caeto.

Outras técnicas de perspectiva empregadas sao a “[...] distribuicdo de elementos
em cena, a escala entre uma figura e outra e o nivelamento do piso em relacdo aos



99

personagens e ao observador” (BARBOSA, 2006, p. 136). Na Figura 51, por exemplo, a
perspectiva € marcada por meio dos elementos distribuidos na cena, com mesa e cadeira
ao fundo, Caeto deitado no chéo ao centro e telefone a frente. A escala do telefone em
tamanho maior dé a impressdo de que ele estd mais a frente, enquanto o nivelamento da

mesa marca a altura onde se encontra esse objeto em relacéo ao piso.

Figura 51 — Cena de Memoria de elefante

EU PASSAVA AS TARDES VENDO TV E TORCENDO
PARA QUE O TELEFONE TOCASSE, QUE ALGUEM
COM QUEM DEiXEi O MEU CURRICULO ME LiGASSE.

Fonte: CAETO, 2010a, p. 67. Perspectiva é marcada por técnicas como distribuicdo dos elementos na
cena, escala e nivelamento.

4.2.2.3.3 Hachuras

As hachuras sdo uma forma de representacdo grafica para efeitos de luz e
sombra, utilizada sobretudo nas primeiras HQs, “[...] j& que ndo havia técnica barata o
suficiente para produgdo de pecas coloridas em larga escala” (BARBOSA, 2006, p.
142). Também sdo uma maneira de simular 0os meios-tons de cinza, ainda segundo
Barbosa (2006).

Cagnin (1975), por sua vez, define as hachuras como um “conjunto de linhas
paralelas”, as quais também formam as “massas”, que variam de intensidade e assumem
os mais diversos formatos planos ou em reticula chapada, sem gradacdo de tons
(CAGNIN, 1975, p. 60)

Como ja comentado, as hachuras sdo uma caracteristica do traco grosso e “sujo”
herdada dos comix. Em Memoria de elefante, elas sdo muito importantes porque
revelam uma marca de Caeto, compondo fundos, sombras, chuva etc., além de assumir
o lugar das cores ao diferenciar tons e texturas de roupas e delimitar objetos dentro dos

cenarios (Figuras 52 e 53).
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Figura 52 — Cena de Memoria de elefante
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 30. Hachuras comp&em a sombra da plateia, o chéo do palco e as calcas dos
integrantes da banda.

Figura 53 — Cena de Memoria de elefante

EU ESTOU SENTADO DEBAIXO DE UM
CAMINHAO, ENCOSTADO NA RODA, ME
PROTEGENDO DA CHUVA.

Fonte: CAETO, 2010a, p. 185. Hachuras sdo empregadas para simular a chuva e diferenciar o chéo da
roupa do personagem.

4.2.2.3.4 Uso de fotografia e escaneamento

Como aponta Cagnin (1975 p. 111), “[...] ha desenhos em quadrinhos que sdo
elaborados com modelos reais, ou com auxilio de fotografias”. El Refaie (2012) destaca
gue muitos artistas de HQs autobiograficas acabam contando com a fotografia para
facilitar o processo de criacdo dos desenhos.

No Blog da Companhia das Letras, Caeto comenta que recorreu a esse recurso

(Figuras 54 e 55): “Pra fazer isso, a Luana, o Ulisses e meu primo Tulio fizeram muitas
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fotos minhas interpretando os personagens [...] essas fotos me serviram de guia para

desenhar as cenas da HQ” (CAETO, 2010b).

Figuras 54 e 55 — Caeto simula algumas cenas de Memoria de elefante

COM O CEREBRO ENCHARCADO DE ALCOOL, TiVE
A BRILHANTE iDEIA DE ENTRAR NO CEMITERIO
PRA PROCURAR O CENARIO DO MEU PESADELO.
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Fonte: Blog da Companhia das Letras, 6 out. 2010. Disponivel em:
<http://www.blogdacompanhia.com.br/tag/caeto/>. Acesso em: 28 jan. 2015.

Para retratar suas outras obras dentro de Memdria de elefante, Caeto optou pelo
escaneamento, que proporciona uma sensacdo mais proxima de realidade (tal como a
fotografia) do que o desenho. Assim, € possivel visualizar as capas das edi¢des do

fanzine $ociedade radioativa, que ele produzia e vendia em eventos (Figura 56), e
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também os quadros que pintava para expor na praca Benedito Calixto e em vernissages
(Figura 57), dos quais primeiramente foram tiradas fotografias para que depois fosse

realizado o escaneamento.

Figuras 56 e 57 — Cenas de Memoria de elefante

05 MESES iAM PASSANDO SEM QUE EU
VENDESSE NADA. FOi ASSiM QUE 05 MISERAVEIS
ENTERRARAM DE VEZ O MEU GANHA-PAO.

OLMA, TEM TAMBEM ESSE
FANZINE DE QUADRINHOS. SOU
EU QUE FAGQO, E E 50 CiNCO
REAIS. QUER LEVAR UM?

AQUi JAZEM 0S5
FELiZES TEMPOS
DE GLORIA. _h

Fonte: CAETO, 2010a, p. 126 e 16. Capa do fanzine $ociedade radioativa e quadros de Caeto
escaneados.

4.2.2.3.5 Autorrepresentacao e representacdo do pai doente

Uma das caracteristicas mais inovadoras de Memdria de elefante é a
autorrepresentacdo, que se da em diversos momentos da vida de Caeto narrados no
livro, como a inféncia, a adolescéncia e a vida adulta (Figura 58).

Na fase adulta, por exemplo, que é a mais abordada, ele se retrata quase sempre
com o cabelo desgrenhado, a barba incompleta (sem o bigode), camiseta ou jaqueta
escura, calca e ténis. E interessante observar também que as espinhas no rosto s&o um
traco que ele mantém em todos os desenhos (ver ultimo quadro da Figura 58). Como
visto na analise do estilo gréfico, o de Caeto ndo é realista, portanto a acne é
representada apenas por algumas pequenas curvas que lembram virgulas.

Apesar disso, o0 artista tenta sempre impor algo de real aos desenhos, a comecar
por essa preocupacdo em se mostrar em diferentes fases da vida. Outro exemplo é a
barriga saliente (Figura 59) que adquire ap6s comecar a namorar Luana, quando ganha

alguns quilos extras.
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Figura 58 — Cenas de Memoria de elefante
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Fonte: CAETO, 20104, p. 47, 63 e 77. Caeto autorrepresentado em trés momentos: infancia, adolescéncia
e fase adulta.

Figura 59 — Cena de Memoria de elefante

=
E VOCE SABE? VOCE TEM E QUE
VOLTAR A TOMAR O COQUETEL, SENAO VAi
MORRER! O QUE VOCE SENTE DE TAO
RUIM QUANDO TOMA O REMEDIO?
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 176. Autorrepresentacdo com quilos extras.

Como o impudor € a regra nimero um do género quadrinhos autobiograficos,
conforme visto no Capitulo 3, a intimidade do artista também é escancarada. Ele ndo
hesita em se autorretratar em cenas de nudez, sexo e masturbagdo, mais uma
caracteristica herdada dos comix e da considerada primeira obra autobiografica em
quadrinhos, Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary.

Sylvain Rheault (2011) ressalta que é dificil para um quadrinista se representar
com a mesma riqueza de detalhes que um pintor de autorretrato, por exemplo, pois seu
compromisso é somente redesenhar seu personagem de um quadrinho a outro,
alcangando “[...] 0 aceitavel entre a representacdo e a delimitacdo do traco. O artista de
historias em quadrinhos deve entdo compor com uma obrigacdo de qualidade”

(RHEAULT, 2011, p. 112, trad. nossa).
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E o que se vé também na representacio que Caeto faz de Zeca, seu pai. Como
esse personagem é portador do virus HIV, o artista procura retrata-lo conforme a
progressdo da doenga. Assim, no comeco da historia, Zeca é saudavel e tem uma
aparéncia boa, mas depois deixa de tomar os remédios e precisa ser internado algumas
vezes, quando passa a se mostrar debilitado. Em certo ponto, a magreza do pai torna-se

tdo assustadora que Caeto chega a retrata-lo como um esqueleto (Figura 60).

Figura 60 — Cenas de Memoria de elefante

F0i ENTAO QUE MEU PAI ME CHAMOU PRA UMA
CONVERSA QUE MARCARIA O NOSSO DESTINO.

CAETO, EU 16 DOENTE. VOCE JA DEVE
1R PERCEBIDO QUE TOMO UM MONTE DE

Epio TA i A A CADA VEZ QUE EU O ViA, FICAVA MAIS
0 REMEDIO TA FAZENDO MINHA MAO AVA
Amonl::An E PERDER A SENSIBiLIDADE. ASSUSTADO COM A SUA APARENCIA.
NAO AGUENTO FiCAR MUITO TEMPO
EM PE PORQUE O SANGUE DA MiNHA
PERNA NAO CiRCULA DIREITO.
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 77, 176 e 184. O personagem Zeca representado em trés momentos: saudavel,
debilitado e extremamente magro.

4.2.2.4 Elementos modernos e pds-modernos

Apesar da falta de linearidade mencionada entre os elementos narrativos, a
narrativa de Memoria de elefante ndo chega a ser desconexa ou sem sentido,
caracteristicas pds-modernas apontadas por Jameson e outros, segundo Kellner em sua

analise da obra da cantora Madonna:

Para quem acha que a “arte poés-moderna” é uma exposi¢do fragmentada de
elementos desconexos num jogo mondtono e superficial sem profundidade ou
sentido (como era a opinido de Jameson, 1991 e outros), grande parte da obra
de Madonna nio ¢ “pds-moderna” nesse sentido. Pelo contrario, tanto seus
videos mais realistas quanto os modernistas tém sentido e mandam recados
[...] Assim, em certo sentido, Madonna é mais modernista do que pds-
modernista, ainda que sua obra também inclua temas e estratégias estéticas
pés-modernas. (KELLNER, 2001, p. 360).

Assim como o0s videos de Madonna, Memdria de elefante é hibrida por conter

caracteristicas modernas e pds-modernas. Em relacdo a narrativa, podemos dizer que é
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moderna por ter sentido e profundidade. Isso se explica pelo fato de ser uma obra
autobiografica, com veracidade no que esta sendo contado.

A precisdo dos fatos é tanta que podemos observar algumas ocorréncias de
metalinguagem, como na pagina 142 (Figura 61), quando Caeto é questionado por

Luana sobre como terminaria o livro.

Figura 61 — Cenas de Memoria de elefante

£ gA 1ODA A
ocE TA ESCREVEU TODA A
o ?AGTAS LEChe £ COMO VAI TERMINARY
M0S QUE gsSTO
WD iNHA VIDA. ACHO ;
ES%'()E: EIA] CEM PAGINAS.

1{0DA A MISTORIA,
{ERMINAR. AS COISAS
ACONTECENDO...

NAO ESCREVi |
NEM SEi COMO VAI
AiNDA ESTAO

Fonte: CAETO, 2010a, p. 142. Exemplo de metalinguagem.

Ja como caracteristica p6s-moderna, ha o resgate do passado para rearticula-lo
com o presente.
Essa ruptura da ordem temporal de coisas também origina um peculiar
tratamento do passado. Rejeitando a ideia de progresso, o pés-modernismo
abandona todo sentido de continuidade e memdria histérica, enquanto

desenvolve uma incrivel capacidade de pilhar a historia e absorver tudo o que
nela classifica como aspecto do presente. (HARVEY, 1998, p. 58).

Outro exemplo é a propria maneira de conceber a obra. A opc¢éo pelo preto e
branco é uma influéncia de artistas dos chamados quadrinhos underground e
alternativos norte-americanos das décadas de 1970 e 1980, alguns deles autores de
histérias autobiogréaficas, como Harvey Pekar e Robert Crumb, conforme visto no
Capitulo 3.

Dessa forma, Caeto se apropria de algo ja existente para elaborar algo novo.
Como afirma Crimp (1983, p. 44-45 apud HARVEY, 1998, p. 58), “[...] a ficcdo do
sujeito criador cede lugar ao franco confisco, citacdo, retirada, acumulacgéo e repeticdo
de imagens ja existentes”.

Mais um exemplo dessa citacdo ou confisco é encontrado na péagina 64, na qual

0 quadrinista usa um esquema de Robert Crumb para mostrar 0 personagem a procura
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de emprego. Para ndo restar davida sobre a origem do esquema, ele da o crédito ao

mestre norte-americano com a legenda “Cena copia do Crumb” (Figura 62):

Figura 62 — Cena de Memoria de elefante

DEIXEi MEU CURRICULO EM TODOS 0S LUGARES
QUE ACHAVA POSSIVEL ARRUMAR UM EMPREGO.
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Fonte: CAETO, 2010a, p. 64. Cena apropriada de Crumb.

Com isso, percebe-se que Caecto “[...] pega partes e pedagos do passado de
maneira bem eclética e os combina a vontade” (HARVEY, 1998, p. 58), como ocorre na
arquitetura e na pintura pés-modernas.

Embora Memdria de elefante tenha uma narrativa moderna, como ja constatado,
ndo se pode falar o mesmo sobre o autor-narrador-protagonista. Quando se vé morando
sozinho em S&o Paulo, Caeto sente-se perdido, ja que o pai, ao se mudar para o interior,
somente Ihe deixou veneno para pulgas, trés caixas de livros e um reldgio cuco.

Desempregado, sem moradia e sem perspectivas, ele representa o sujeito pos-
moderno, mergulhado numa “crise de identidade”, que é a “[...] descentracdo dos
individuos tanto de seu lugar no mundo social e cultural quanto de si mesmos” (HALL,
2005, p. 9). Comentando o romance po6s-moderno, David Harvey (1998, p. 50)
complementa: “[...] as personagens pdés-modernas com freqiiéncia parecem confusas
acerca do mundo em que estdo e de como deveriam agir com relagdo a ele”.

No entanto, chega a hora em que Caeto tem de agir e vai atrds de uma moradia e
de um emprego, a0 mesmo tempo que continua com suas outras atividades, como editar
o fanzine $ociedade radioativa e cantar na banda de punk rock Samba Concorréncia.

Ao desempenhar esses papéis sociais, Caeto “[...] assume identidades diferentes
em diferentes momentos, identidades que nao sdo unificadas ao redor de um ‘euw’

coerente” (HALL, 2005, p. 13). A falta de coeréncia também € motivada pela bebida,
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vicio que ele ndo consegue largar. O alcool constitui uma fuga da realidade, fazendo-o
adotar “[...] identidades contraditérias, empurrando em diferentes direcoes, de tal modo
que nossas identificagdes estdo sendo continuamente deslocadas” (HALL, 2005, p. 13).
Com isso, seu ideal, que era trabalhar e viver de arte, fica cada vez mais distante.

Ainda que carregando uma pluralidade de identidades, por ser ao mesmo tempo
autor, narrador e personagem principal, € ao escrever/desenhar sobre sua vida que Caeto

consegue se encontrar.

4.2.2.5 Elementos de autobiografia e memoria

Memoria de elefante € uma graphic novel autobiografica por firmar logo na
dedicatdria o pacto autobiografico de Philippe Lejeune descrito no Capitulo 2:

Este livro é dedicado a Luana, por toda nossa caminhada juntos, ac nosso
filho Tomazo, que um dia lera esta histéria e, espero, carregara uma licdo
positiva sobre a nossa familia, e a minha mée Haydée, que apesar de ter outra
visdo sobre varios fatos contados no livro, nunca me pediu que alterasse ou
deixasse de contar a minha versdo da histéria. (CAETO, 2010a, p. 5).

Uma vez que esse contrato é firmado, o leitor ndo pode questionar a
credibilidade da autobiografia.

Também ao longo da obra estdo presentes todos os elementos do pacto de
maneira patente: o nome do autor coincide com o do narrador e do personagem
principal (Caeto), e, por ser um quadrinho, ainda hd a questdo do desenho. A
autorrepresentacdo de Caeto de fato se assemelha a si mesmo, se a compararmos com
suas fotos disponiveis na internet (ver foto no inicio deste capitulo).

Além disso, a obra contém registros em imagem e texto da historia do autor, que
julga ter uma “memoria de elefante”. No entanto, toda memoria tem falhas e se compde

de fragmentos, os quais assumem um significado ainda maior nos quadrinhos:

Imagens nos quadrinhos aparecem em fragmentos, assim como ocorre na
lembranga real; essa fragmentacdo, em particular, é uma caracteristica
marcante da memdria traumaética. A arte de juntar palavras e desenhos huma
narrativa pontuada pela pausa ou pela auséncia, como ocorre nos quadrinhos,
também imita o processo de memoria. (CHUTE, 2010, p. 4, trad. nossa).

Para El Refaie (2012), a memoria ndo esta restrita ao simples armazenamento e
recuperacdo de eventos passados. Mais do que isso, ela é altamente seletiva e

dependente do esquecimento para que funcione adequadamente:
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[...] o trabalho da memoéria envolve um sistema altamente complexo e
autorreferencial de selecdo e interpretagdio em que escolhas sdo
constantemente feitas, principalmente em um nivel subconsciente, sobre
quais informac0es reter e quais descartar. Na verdade, o esquecimento é uma
funcao essencial da memoria, porque permite que o sistema evite sobrecarga
sensorial e ajuste situagdes em constante mudanga. (EL REFAIE, 2012, p.
99).

4.2.2.5.1 Uma Memodria de elefante coletiva

Embora as autobiografias, incluindo as em quadrinhos, focalizem historias
individuais, “[...] nossas lembrancas permanecem coletivas, e elas nos sédo lembrancas
pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais sO nds estivemos
envolvidos, e com objetos que s6 nds vimos” (HALBWACHS, 2004, p. 30).

Em Memoria de elefante, isso é evidenciado logo na dedicatoria, em que o autor
reconhece que pode haver outros pontos de vista sobre sua histéria de vida, os das
pessoas que o rodeiam, como sua mae: “[...] € a minha mae, Haydée, que apesar de ter
outra visdo sobre varios fatos contados no livro, nunca me pediu que alterasse ou
deixasse de contar a minha versdo da histéria” (CAETO, 2010a, p. 5).

Como enfatiza Halbwachs (2004), nossas memdrias e as dos outros precisam
concordar para que a lembranca possa ser reconstruida sobre um fundamento comum.
Ou seja, esse “consentimento” da mie de Caeto com sua versao da histéria nada mais é

do que um acordo social para que o filho reconstrua sua lembranca.

4.2.2.5.2 Supervalorizagdo do passado para contar o presente

Conforme visto no Capitulo 2, Sarlo (2007) afirma que o passado nada mais €
que uma captura do presente. Em Memodria de elefante, o presente tem tamanha
importancia que a impressdo é de que o autor esta narrando enquanto ainda vive 0s
fatos. Na péagina 142, em que aparece a Figura 61, por exemplo, quando Caeto é
questionado por Luana sobre como terminaria o livro, ele responde ndo saber, pois as
coisas ainda estdo acontecendo, 0 que mostra o presente sendo narrado pelo passado.

E, assim, narrando enquanto ainda vive os fatos, muitos deles fragmentados e
pouco palpaveis, Caeto vai descobrindo a verdade, ja que

Reconstituir o passado de um sujeito ou reconstituir o préprio passado,
através de testemunhos de forte inflexdo autobiografica, implica que o sujeito
que narra (porque narra) se aproxime de uma verdade que, até o proprio

momento da narracdo, ele ndo conhecia totalmente ou sd conhecia em
fragmentos escamoteados. (SARLO, 2007, p. 56).
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4.2.2.5.3 Reconstituindo uma pés-memdria

A verdade descoberta por Caeto ganha maior dimensdo do meio da obra para o
fim, & medida que se agrava o estado de salde de seu pai em decorréncia da aids. Para
ajudar Zeca a sair da depressdo, o autor tem a ideia de convida-lo para escrever o livro
junto com ele (Figura 63), propondo uma espécie de terapia da relacdo pai e filho,

conflituosa e distante desde o inicio da narrativa.

Figura 63 — Cenas de Memodria de elefante

SERIA LEGAL SE ELE ESCREVESSE O LiVRO ACHO QUE SERIA DIFERENTE UM LiVRO
JUNTO COMIGO. ELE ESCREVE A HiSTORIA ESCRIiTO PELO PAi E PELO FiLMO. A GENTE

DELE E EU CONTO A MiNMA. PODE FALAR SOBRE A NOSSA RELAGAO.
SERIA COMO UMA TERAPIA...

A MINHMA PARTE VAi SER EM
QUADRINHOS E A DELE, EM PROSA!

Fonte: CAETO, 2010a, p. 183. A proposta de escrever o livro junto com o pai.

Caeto chega a ouvir os depoimentos do pai para o livro (Figura 64), mas depois
a salde deste piora e ele vem a falecer, sem ter escrito sua parte em prosa. Mesmo
assim, o autor mantém o plano escrevendo/desenhando ele mesmo o relato do pai em

quadrinhos, por meio de histéria oral.

Figura 64 — Cenas de Memoria de elefante

—_— ~

NOS ESTAVAMOS iNDO PRO RiO DE MAS ERA UMA OUTRA EPOCA, E NO

JANEIRO. SEU TiO iA TENTAR A CARREIRA MEIO DA DiTADURA BARRA-PESADA
DE MUSICO, E EU QUERIA SER ATOR. AQUILO TUDO TiNHA UM AR DE AFRONTA

PASSAMOS MAUS BOCADOS NAQUELA A QUALQUER TiPO DE REPRESSAO.

VIAGEM. DORMIMOS NA PRAIA
DURANTE VARIAS NOITES.

Fonte: CAETO, 20104, p. 185. O depoimento do pai de Caeto para o livro.
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Quando o autor decide contar ndo somente sua histéria de vida, mas também a
de seu pai, ele reconstitui uma “pos-memoria”, conceito criado por Marianne Hirsch e
que Sarlo (2007, p. 91) formula como “[...] a memoria da geragdo seguinte aquela que
sofreu ou protagonizou os acontecimentos (quer dizer: a p6s-memoria seria a ‘memoria’
dos filhos sobre a memoria dos pais)”.

A autora destaca que o prefixo “p06s” indica ndo apenas o que vem depois, mas
também “[...] conflitos e contradigBes caracteristicos do exame intelectual de um
discurso sobre o passado e de seus efeitos sobre a sensibilidade” (SARLO, 2007, p. 92).

Ou seja, diferentemente de um historiador, que recorre aos jornais e arquivos
para reconstruir o passado de uma guerra, por exemplo, o filho de um soldado morto
nessa mesma guerra possui um envolvimento subjetivo com os fatos representados.
Assim, “[...] se ter4 escolhido chamar pds-memoria o discurso em que ha o
envolvimento da subjetividade de quem escuta o testemunho de seu pai, de sua mée, ou
sobre eles” (SARLO, 2007, p. 95).

Em Memoria de elefante, Caeto dedica-se a reconstituir a historia oral do pai ndo
sO porque sua subjetividade esta ligada a isso, mas também porque pretende fazer uma
espécie de homenagem, na tentativa de se reconciliar.

Mesmo no veldrio do pai, ele continua a sentir raiva por Zeca nao ter se tratado
da doenca, recusando-se a tomar os remédios, e por nunca ter cuidado dos filhos como
deveria. Caeto ndo sente vontade de chorar, mas no livro da um jeito de fazer diferente,
recorrendo a ficcdo para prestar uma homenagem ao pai com a ilustracdo de como seu

veldrio deveria ter sido (Figura 65).
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Figura 65 — Cena de Memoria de elefante

NZM TUDO NA ViDA ACONTECE COMO A GENTE DESEJA. JA NA FiC(AO, PODEMOS DAR UM JEiTO.
POR iS50, RESOLVi TERMINAR ESTA HiSTORIA COM UMA CENA QUE NUNCA ACONTECEU...

Fonte: CAETO, 2010a, p. 226. Cena no vel6rio do pai que nunca aconteceu.
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5. Consideracoes finais

No decurso deste trabalho foi possivel examinar diversos aspectos inovadores
em Memoria de elefante, a primeira graphic novel autobiografica brasileira. Além de ser
pioneira no género, 0 fato de ser uma graphic novel nacional também ja é uma
inovagdo, tendo em vista a dificuldade de produgdo envolvida nesse tipo de publicagdo,
por necessitar de uma grande quantidade de paginas e levar mais tempo do que uma
histéria em quadrinhos tradicional. Tal processo encarece o material, o que desestimula
as editoras a investirem nesse tipo de produto. Mesmo sendo publicada por uma editora
conhecida, vale ressaltar o aspecto autoral da obra, uma caracteristica das HQs
autobiograficas, distinguindo-a dos quadrinhos comerciais.

Por meio da analise semidtica da capa e da andlise de contetdo do miolo, foram
identificados na obra elementos narrativos, da linguagem dos quadrinhos, estéticos,
modernos, pés-modernos e de autobiografia e memoria, sendo alguns deles inovadores
entre as obras do género e outros nao.

Na andlise semiotica da capa, concluiu-se que a imagem do elefante icdnico,
bem semelhante a um elefante real, ndo sO sintetiza e simboliza a narrativa como
também faz referéncia ao titulo e a expressdo sobre quem tem facilidade de memorizar
(Memoria de elefante). Os prédios ao fundo representam a mensagem de que viver na
cidade grande é como estar numa selva de pedra, mas essa informacéo sé é mais bem
compreendida com a leitura da obra.

Passando para o miolo e para o ambito da narrativa, verificou-se que o foco
narrativo em primeira pessoa faz com que a histéria autobiografica seja
contada/mostrada por um autor-narrador-protagonista, que além de tudo aparece nas
imagens, por meio da autorrepresentacdo. Os quadrinhos em si ja contém um diferencial
em relacdo a literatura por serem um meio diegético e mimético ao mesmo tempo. Com
a autorrepresentacdo, esse diferencial € ampliado e a obra transmite uma maior sensacao
de autenticidade.

Em relagdo ao tempo, a nédo linearidade constitui uma inovacdo em HQs
autobiograficas. Essa caracteristica € reforcada pelo flashback, recurso comum do
cinema, empregado nessa HQ por meio da repeticdo da mesma imagem no inicio e no
meio da narrativa. Outros flashbacks sobre a infancia e adolescéncia do protagonista sao
bem especificos e marcados por sua autorrepresentagdo como crianga ou adolescente,
facilitando a compreensdo do leitor. Os demais recursos narrativos, como enredo,

personagens e espaco, se encaixam no convencional.
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Quanto a linguagem dos quadrinhos, os baldes sdo empregados de maneira
pouco usual para uma HQ autobiografica em trés momentos: o baldo-pensamento com
contetdo visual, em vez de verbal; o baldo-pensamento em outros personagens que nao
0 narrador-protagonista, como se ele “adivinhasse” 0 que essas pessoas estdo pensando,
e também no cachorro Julio, fabulizando esse personagem; e o baldo sem fala com
varias pontas, como se fosse um baldo-berro, para indicar um grito “impronunciavel” ou
esquecido. No caso das onomatopeias, a Unica inovacao € o uso do termo “CAVA” para
sintetizar a situacdo simulada pelo som, porém sem deixar de ter funcdo onomatopeica.

Ja as metaforas visuais sdo empregadas de acordo com o convencional em
quadrinhos autobiograficos, exceto a de estrelas significando embriaguez e loucura,
além do significado comum de dor. Dependendo do nivel dessas sensac@es, as estrelas
sdo acompanhadas de planetas. A inovacdo mais importante ficou por conta da criagcdo
de metéaforas proprias do autor, de pessoas retratadas como anjos ou demonios,
conforme seu carater. Outros exemplos encontrados consistem na ilustracdo de
expressdes populares, como “porcos” para pessoas de pouca higiene ou “servir as
moscas” para um bar vazio, sem publico, com o intuito de causar humor. Por serem
transposicoes literais, a redundancia também foi notada, sendo interpretada como uma
maneira de reforcar a mensagem passada.

Os elementos estéticos de perspectiva, cores, tracos, estilo grafico e hachuras
ndo apresentam muitas inovagdes por serem baseados em obras ja existentes, sobretudo
do periodo dos quadrinhos conhecido como comix. As inovacdes notadas para uma HQ
autobiografica foram o uso de fotografia e escaneamento, a primeira para facilitar o
processo de criacdo dos desenhos, e o segundo para proporcionar uma cépia mais fiel
dos quadros e revistas retratados. A caracteristica estética mais peculiar é a ja
comentada autorrepresentacdo, feita por momentos da vida do protagonista, como
infancia, adolescéncia e fase adulta. Quando ganhou alguns quilos extras, Caeto teve o
cuidado de se retratar “barrigudo”, assim como nao teve pudores quanto a cenas de sexo
e nudez, caracteristica notavel das HQs autobiogréficas. A representacdo do personagem
Zeca também mereceu destaque, principalmente por mostra-lo cada vez mais magro
com 0 avango da aids, até parecer um esqueleto.

Comprovou-se também que Memoria de elefante é uma obra hibrida, por conter
elementos tanto da modernidade como da pds-modernidade. As caracteristicas pos-
modernas prevaleceram, por exemplo, quando o narrador utiliza o passado para contar o

presente, elaborando uma rearticulagéo entre ambos.
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Outras caracteristicas pds-modernas percebidas sdo o uso do preto e branco, uma
influéncia de quadrinistas norte-americanos dos anos 1970 e 1980, e a citagdo ou
colagem do quadrinista Robert Crumb em um quadrinho cujo esquema o protagonista
“confessa” ter copiado do idolo. Foi notado também que Caeto é um autor-narrador-
protagonista descentrado, por ndo conseguir se encontrar no meio da pluralidade de
identidades que assume ao ter de morar sozinho em Sao Paulo e ser obrigado a procurar
alternativas de sobrevivéncia. Ele s6 consegue se encontrar por meio da autobiografia
em quadrinhos, que, por ser uma arte, é o que sabe fazer de melhor.

No quesito autobiografia e memoria, sdo importantes a assinatura do pacto
autobiografico logo na dedicatdria e, mesmo se tratando de uma histéria individual, a
presenca de tracos de uma memodria coletiva também desde a dedicatoria, em que o
autor agradece a mae por permitir que publicasse sua versdo da historia apesar de ela
discordar em alguns pontos. Além disso, como caracteristica de uma obra atual e pos-
moderna, ha em Memoria de elefante uma supervalorizacdo do passado, cuja funcao
acaba sendo a de capturar o presente. Com isso, a obra passa a impresséo de ser narrada
enquanto os fatos ainda estdo sendo vividos. Tal ligagdo com o presente faz o autor se
aproximar da verdade enquanto narra e porque narra, ja que antes o que conhecia eram
somente fragmentos escamoteados.

O livro também € uma pds-memoria, por enfatizar a historia do pai de Caeto, o
qual a narrou oralmente e faleceu sem ter escrito sua parte. Dessa forma, o autor
reconstitui 0 que o pai viveu, envolvendo sua subjetividade e, a0 mesmo tempo,
prestando uma homenagem na tentativa de se reconciliar de uma relacdo pai-filho
complicada.

Por fim, ha& de se destacar o envolvimento que a HQ provoca junto ao leitor.
Como confirmado em estudos, essa € uma caracteristica de obras desse género, pois se
busca produzir algum tipo de resposta emocional ou intelectual no leitor, seja
compaixdo ou admiracdo, seja compreensdo ou entretenimento, o que Memodria de
elefante conquista facilmente.

Sendo uma obra séria, longa e com um selo “Para adultos” na capa, Memoria de
elefante incrementa a importancia das HQs no cenario nacional e comprova que

quadrinhos, definitivamente, ndo sdo so coisa de crianca.
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