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Resumo

Este trabalho constréi uma tese de doutoramento e foi elaborado em formato
ensaistico, tendo como objeto a ancestralidade como modelo analitico em
comunicagao. A tese defendida é que a ancestralidade € uma tecnologia legada
a nos pelos povos escravizados da Africa, ressignificada de maneira sincrética em
territério brasileiro, onde incorporou contribuicbes de outras culturas sem perder
seu trago de originalidade e, também, de maneira sintética, na medida em que se
constitui como uma proposi¢cdo ndo generalizante que aponta para a abertura.
Sua forma de acdo é o afeto na partilha de sensibilidades mais do que de
conhecimentos, afeto aqui entendido como uma estética do movimento em
detrimento do pensamento estatico e categorizante. A ancestralidade, como
modelo analitico, refere-se a identificagcdo e a conexao com as raizes, tradi¢cdes e
conhecimentos das geragdes anteriores. Ancestralidade compreende a heranga
cultural, étnica e histérica de determinado grupo ou comunidade, e podemos, por
meio dela, explorar o potencial das histérias em quadrinhos brasileiras — formato
midiatico elencado —, que podem desafiar as narrativas hegemonicas e construir
representagdes mais auténticas e inclusivas. As obras selecionadas para compor
o corpus de analise: Encruzilhada (Marcelo D'Salete, 2016, 160 paginas), Cumbe
(Marcelo D'Salete, 2018, 192 paginas), Conto dos orixas (Hugo Canuto, 2019, 120
paginas) e Carolina (Sirlene Barbosa e Jodo Pinheiro, 2018, 128 paginas)
totalizam 600 paginas. A metodologia adotada para a tarefa é construida a partir
da assercao que equipara o conceito de mediacbes de Jesus Martin-Barbero
(2004) ao interpretante da semidtica de matriz peirciana. Tem-se como resultado
a definicao de quatro categorias que seréo os pilares das analises: mito, corpo,
rito e encantamento. Entre elas, ha quatro subcategorias que ajudam a tensionar
as investigagbes: religiosidade, comunicagdo, movimento e memodria. Os
resultados das analises corroboram o potencial do método em desenvolvimento,
bem como demonstram, em algum nivel, o quanto os marcadores ancestrais da
cultura afro-brasileira podem ser determinantes a nossa construcao narrativa. Por
isso, tem-se na ancestralidade uma forma de investigagdo ndo s6 adequada,
como também necessaria.

Palavras-chave: ancestralidade; negro; histérias em quadrinhos; mediagoes;
comunicagao



Abstract

This work culminates in a doctoral thesis, crafted in the style of an essay, with its
central theme anchored in the concept of ancestry as a pivotal framework within
the realm of communication studies. The central thesis posits that ancestry
represents a legacy handed down by the enslaved populations from Africa, which
has undergone a process of syncretic reinterpretation on Brazilian soil. This
reinterpretation has allowed for the assimilation of diverse cultural inputs without
forsaking its inherent originality. Moreover, it stands as a unique proposition,
advocating for openness without succumbing to generalizations. The operational
mechanism of ancestry in this context is primarily through the conveyance of
emotions and sensibilities, positioning affection as a dynamic aesthetic force that
challenges the confines of static, categorical thought processes. Ancestry, as
deployed in this analytical framework, seeks to forge a link with the lineage,
customs, and wisdom of forebears. It encompasses the cultural, ethnic, and
historical legacies specific to a community or group. Through this lens, the potential
of Brazilian comic books is explored as a medium capable of subverting dominant
narratives and fostering representations that are both genuine and inclusive. The
selected comic books forming the analysis corpus include “Encruzilhada” by
Marcelo D'Salete (Veneta Publishing, 2016, 160 pages), “Cumbe” by the same
author (Veneta Publishing, 2018, 192 pages), “Conto dos Orixas” by Hugo Canuto
(Independent Label, 2019, 120 pages), and “Carolina” by Sirlene Barbosa and
Joao Pinheiro (Veneta Publishing, 2018, 128 pages), cumulatively spanning 600
pages. The methodological approach of this thesis is informed by juxtaposing
Jesus Martin-Barbero's (2004) concept of Mediations with the interpretant of
Peircean semiotics. This synthesis yields four analytical pillars: myth, body, rite,
and enchantment, further nuanced by four subcategories designed to deepen the
analysis: religiosity, communication, movement, and memory. The findings from
this study not only validate the efficacy of the proposed methodological framework
but also highlight, to a certain extent, the profound influence of Afro-Brazilian
ancestral markers on narrative construction. Consequently, the study underscores
that engaging with ancestry is not merely beneficial but essential for a
comprehensive investigation.

Keywords: ancestry; afrobrasilian people; comics; mediations; communication
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Introducgao

Eu sou nos
e nO0s somos poténcia

“Eu sou porque nds somos” é uma das formas de se descrever Ubuntu, ou,
ainda, “eu existo porque nos existimos”. Ubuntu € uma palavra existente em alguns
idiomas sul-africanos, como zulu e xhosa, que significa “humanidade para todos”.
Pode ser entendida como a base para uma “filosofia do nés”, de uma ética coletiva
em que o sentido & a conex&o do individuo com sua comunidade e estende-se a
natureza e ao divino. Desenvolvida em boa parte por Tshiamalenga Ntumba (2014),
essa proposta € chamada de Filosofia de Bisoidade, pois parte do pressuposto do
“nos/coletivo” em sobreposicao ao “eu/individual” nas culturas tradicionais africanas.
Uma filosofia que tem por base a categoria do “nés” enquanto nogéao de si mesmo,
como parte integrante de um corpo social, e tem por finalidade referir-se as tradi¢gdes
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africanas. Essa colocagdo tem como objetivo dar sustentacdo a duas proposi¢des
que, embora nao incidam diretamente sobre o objeto que ora se coloco em escrutinio,
acompanhar-nos-ao por todo o trabalho. A primeira € que nao pretendo escrever este
texto de forma impessoal, em terceira pessoa, algo tao proprio ao jargao cientifico, e
faco isso pois ndo se trata de um sujeito indeterminado. Cada escrita reflete um
aspecto de dor, pungao ou afeto que me funda e acompanha, mas nem por isso foi
negada a cientificidade necessaria para a finalidade a que se propde. A segunda é
gue essa escolha consciente em nada exclui a visdo do “nds”, mas nasce da firmeza
de que a minha fala é reflexo de cada professor-educador, cada mestre, oficial ou
extraoficial, que me tocou em algum momento, de modo a compor ou amalgamar
nosso pensamento. Entre todas as palavras ja “ditas”, procuro as minhas. N&o falo
por mim apenas, mas por nos, pois s6 a partir desse coletivo é que ganho a atitude
necessaria para fazé-lo. Trata-se, antes de tudo, de um pedido de licenga ao meu
orientador, em primeiro lugar, e aos leitores que o sucedem. Nao se trata, porém, de
um total abandono ou negacgédo ao formalismo pratico, que por vezes a contenda
queira impor como correto, mas a assercdo de que néo deve ter como certa unica
forma de escrita presente no desenvolvimento deste manuscrito.

Ha um embate sobre a constru¢ao do discurso cientifico que gira em torno da
viabilidade de uma escrita menos impessoal e com uma tendéncia a literalizagao,
possibilidade esta mais aberta as ciéncias humanas, por ébvio, mas que néo exclui
as ditas “ciéncias duras” (hard sciences), como a fisica e a matematica, e ciéncias da
natureza, como a biologia, para ficar em alguns exemplos. Por certo, essas ciéncias
tém a tradicdo de afastar os truismos e figuras de linguagem que dispersam a leitura
do objeto em questdo, como expde Marcos Villela Pereira (2013) em sua analise da
escrita académica, na qual aponta os desvios que ocorrem quando ha um formalismo
vazio que busca legitimar um trabalho inconsistente de um lado, ou o esvaziamento
da questéao cientifica em favor do estilo, de outro. A negociagédo dos extremos se abre
a nés como a possibilidade da construcédo desse coletivo expresso no “eu” em que “o
razoavel se produza como efeito de um exercicio maduro de negociagdo de
significados, negociagao de sentidos e negociagao de estilos” (Pereira, 2013, p. 227)
e o faz porque dialoga de forma direta com a proposta inicial.

O discurso coletivo, também chamado de “discurso comunitario”, € uma pratica

fundamental em diversas culturas africanas, desempenhando um papel vital na
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transmissao de conhecimento e na promogao da identidade cultural. Esse fendbmeno
esta profundamente enraizado na tradigao oral, em que histérias, mitos, provérbios e
cangdes sao compartilhados entre membros da comunidade para preservar valores e
praticas culturais ao longo das geragdes. Um elemento essencial desse tipo de
comunicagao é a participagdo comunitaria ativa, indo além da mera transmissao de
informacdes. As interagdes dinamicas e contribui¢des individuais durante conversas,
rituais religiosos, dangas e outras formas de expressdao criam um ambiente
colaborativo que fortalece os lagos sociais. Esse conceito é alinhado com a filosofia
Ubuntu, que destaca a interconexao e a responsabilidade compartilhada, refletindo a
ideia de “eu sou porque ndés somos”.

Padrées tradicionais de comunicagao africanos frequentemente envolvem o
uso de chamada e resposta, em que uma pessoa inicia uma declaragao ou canto, e
outros respondem em unissono ou com as proprias contribui¢des. Provérbios, que
encapsulam sabedoria e valores culturais, sdo empregados para transmitir licoes e
conselhos de maneira concisa durante o discurso coletivo. Além disso, o discurso
coletivo é central em rituais e cerimonias, em que histérias compartilhadas, cantos e
narrativas reforcam a identidade cultural e os valores da comunidade. Em um
contexto mais amplo, o discurso coletivo desempenha um papel vital na preservagao
do patriménio cultural diante da modernizagao e de influéncias externas, garantindo
que conhecimentos, linguas e praticas tradicionais sejam transmitidos as geragoes
futuras.

Jan Vansina (1985), historiador e antropdlogo, dedicou-se ao estudo das
tradigOes orais africanas, especialmente o discurso coletivo em comunidades negras
tradicionais. Seu foco era compreender como essas tradi¢des serviam como fontes
de informagdes histéricas e culturais, contribuindo para a coesédo das sociedades
africanas. O autor abordou a designacao de grupos como portadores da histéria e
conhecimentos da comunidade. Esses grupos tinham a responsabilidade de
representar os interesses da comunidade como um todo. Temas-chave relacionados
ao discurso coletivo nas comunidades negras tradicionais, segundo Vansina (1985),
incluem a tradicdo oral como fonte histdrica, a importancia da memoria coletiva, a
natureza performatica das tradigdes orais, a variagao e adaptagao dessas tradigdes,
suas diversas fungdes sociais, a transmissao intergeracional do conhecimento e sua

contribuicdo para a expressao cultural das comunidades africanas. Eles atuavam
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como elo entre o passado e o presente, assegurando que a histéria e os valores
fossem preservados e transmitidos as geracdes futuras. E importante notar que,
embora o discurso coletivo seja uma caracteristica comum em varias culturas
africanas, suas manifestagées especificas podem variar consideravelmente,
refletindo a incrivel diversidade cultural do continente.

Avangando em nosso propasito, temos por tarefa mostrar, em linhas gerais, o
escopo da pesquisa, que parte de uma visdo singela do discurso coletivo como
principio que da forma e estilo a escrita. Da Africa vem também o conhecimento
legado a nds pelos povos escravizados e ressignificados em solo brasileiro, somado
ao pensamento contemporaneo. O campo da comunicag¢ao é onde batalhamos, com
todo o seu instrumental que nos foi legado em vozes coletivas académicas e, por fim,
as histérias em quadrinhos, que sdo a midia de afeto sobre a qual nos debrugamos
para tracas esta discussao.

Cabe aqui uma breve apresentagdao das histérias em quadrinhos, midia
escolhida para compor o corpus da pesquisa, também conhecidas como HQs ou
simplesmente quadrinhos, que surgiram no século XIX como uma nova forma de
linguagem artistica e de entretenimento. No entanto, sua origem nao é clara e nao
pode ser apressadamente atribuida a uma unica data ou autor. Tradicionalmente,
divulgava-se que as HQs tinham nascido em 1895, com a criagdo da charge “At the
Circusin Hogan's Alley”, por Richard F. Outcault. Essa charge apresentou pela primeira
vez o personagem conhecido como The Yellow Kid, que se tornaria um dos primeiros
protagonistas das histérias em quadrinhos. No entanto, pesquisadores tém
questionado essa concepgdo de “inauguracdo” das HQs e tém investigado
manifestagdes anteriores que traziam elementos semelhantes, como imagens
sequenciais, baldes de fala e linhas de movimento. Podemos destacar Rodolphe
Topffer, professor, autor, pintor, cartunista e caricaturista suico, como um dos
pioneiros dos quadrinhos europeus. Ele é mais conhecido por seus livros ilustrados,
que sao alguns dos primeiros quadrinhos europeus. Topffer inicialmente criou seus
desenhos para entreter os amigos, mas foi Goethe quem o encorajou a publicar seu
trabalho. Em 1833, publicou Histoire de M. Jabot’, que conta as aventuras de um
alpinista social de classe média que tentava ingressar na alta sociedade
contemporanea. Em vez de baldes de fala, Topffer usou imagens sequenciais com

legendas, também conhecidas como “quadrinhos de texto”. Segundo Scott McCloud



13

(1995), o trabalho de Topffer €, em muitos aspectos, o “pai dos quadrinhos modernos”,
enfatizando o uso de “desenhos animados e bordas de painéis” e a primeira
combinagao de palavras e imagens na Europa.

Mas ha um certo consenso de que, a partir do fim do século XIX, as histérias
em quadrinhos comegaram a ganhar forgca e a se disseminar nos veiculos de
comunicagao, especialmente nos jornais. A competi¢cdo entre grupos jornalisticos,
como o New York Journal, de William Randolph Hearst, e o New York World, de Joseph
Pulitzer, contribuiu para o crescimento e popularizagdo das HQs. Rapidamente, elas
foram reconhecidas como um atrativo e exploradas comercialmente pela imprensa
em todo o mundo. Surgiram, entdo, os syndicates, organizagdes responsaveis por
regulamentar os direitos autorais e a distribuicdo dos quadrinhos. As discussdes
sobre os quadrinhos mostram a complexidade desse meio e a dificuldade em
categoriza-lo de forma precisa. O fato de que diferentes estudiosos tém abordagens
variadas para defini-lo demonstra as diferentes perspectivas e interpretagcdes que
podem surgir ao estudar essa “forma de arte e comunicagao”. Além disso, as
definicdes sao influenciadas pelo contexto histdrico e cultural em que se encontram,
refletindo as mudancgas e a evolugédo dos quadrinhos ao longo do tempo.

Tenho como objetivo nesta tese somar-me a discussdo, no campo da
comunicagao, sobre representatividade e identidade negra no Brasil pela perspectiva
nao branca. Aqui, tomo o cuidado de contextualizar o termo “branco” como o eixo
hegemoénico de ideias Europa/Estados Unidos, o que, em suma, implica fugir da
armadilha de usar modelos entendidos como candnicos, mas que guardam uma
inflexao ideoldgica colonialista. Buscarei apresentar um método de aplicagao dos
conceitos de ancestralidade, enquanto modelo analitico, a linguagem das histérias
em quadrinhos brasileiras cuja tematica perpassa o universo afro-brasileiro. Tenho
também, no limiar das possibilidades, o objetivo de levar ao campo da comunicagao
uma adigdo aos seus métodos e técnicas de compreensao dos objetos midiaticos. Ja
é sabida pela academia, de forma generalizada, na comunicagdo social, a baixa
representatividade do negro nas midias, em especial em um pais que, a cada censo,
se mostra mais pardo, indigena e preto, somando-se mais da metade da populagéo.
Nesse momento, empilham-se pdginas e paginas de trabalhos cientificos que
comprovam essa realidade, o que por si s6 nao justificaria este trabalho, porém, mais

do que dizer “quantos negros” sao representados, penso que é importante uma
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inflexdo de “como é representado” e, indo mais além, tendo voz e vez, como esse
negro representa a si mesmo, seus pares e o conjunto diverso da sociedade. Isso se
dara de forma transversa a discussao principal, mas fago dela a minha contribuicédo e
justificativa.

Acredito que a ancestralidade enquanto modelo analitico, que sera o fio
condutor da pesquisa, tem potencial para gerar novas perspectivas e enriquecer
discussdes nas ciéncias sociais, especialmente na comunicag¢do. Isso ocorre ao
desafiar discursos eurocéntricos dominantes. Ancestralidade nasce do Candombilé,
mas se abre a todas as correntes de pensamento, quer sejam crentes ou céticas,
desde que coloque o negro nos centro das atengdes. Escolho as histérias em
quadrinhos para compor o objeto pois acredito que sua linguagem esta na intersegéo
entre comunicagdo, arte, texto, imagem, ciéncia e entretenimento, entre outras
possibilidades, fazendo dele um objeto comunicacional tdo valido quanto as midias
tradicionais. Defendo a tese de que a ancestralidade € uma tecnologia legada a nos
pelos povos escravizados da Africa, ressignificada em territério brasileiro de forma
sincrética, pois soube abracar contribuicdes de outras culturas sem perder seu traco
de originalidade e sintética a medida que se constitui como uma proposi¢ao néo
generalizante. Sua forma de acdo € o afeto enquanto partilha de sensibilidade mais
do que conhecimento, afeto aqui entendido como uma estética do movimento em
detrimento do pensamento estatico e categorizante. Enquanto uma categoria
analitica, propde-se a estar sempre em movimento, mais do que produzir certezas,
esquivar-se dela com uma ginga que € propria do pensamento que questiona: “como
sou...?” e “por que sou...?”. Ancestralidade enquanto forma de conhecimento aponta
para a abertura e poténcia.

A ancestralidade refere-se a identificacdo e a conexdo com as raizes, tradicoes
e conhecimentos das gerag¢des anteriores. Ela compreende a heranga cultural, étnica
e histérica de determinado grupo ou comunidade e que a possivel utilizagdo do
modelo analitico nas ciéncias sociais, especialmente na comunicagao, tem o potencial
de desafiar e questionar os discursos “ocidentais” dominantes, oferecendo novas
perspectivas e enriquecendo as discussdes. O enfoque principal é nas histdrias em
quadrinhos, pois acredito que essa forma de arte esta na intersec¢ao entre diferentes
areas, como comunicagdo, arte, literatura, design, ciéncia e entretenimento,

possibilitando uma ampla gama de interpretagées e significados. Além disso, as
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histérias em quadrinhos tém uma longa tradicdo de representar e discutir questdes
sociais e politicas, oferecendo uma plataforma para a expressao de diferentes
identidades e experiéncias.

Ao utilizar a ancestralidade como modelo analitico, podemos explorar como as
histérias em quadrinhos podem desafiar as narrativas hegemoénicas e construir
representacdes mais auténticas e inclusivas. Isso pode ser feito, por exemplo, por
meio da representagao de personagens e temas inspirados em diferentes tradigdes
culturais e historicas ou da incorporagcédo de elementos da mitologia e do folclore de
diferentes culturas. Essa abordagem também permite uma analise mais critica da
forma como a populacdo ndo branca é representada nas histérias em quadrinhos.
Podemos investigar se as narrativas estdo reproduzindo esteredtipos ou se estao
promovendo uma compreensao mais complexa e — por que nao dizer? — mais
respeitosa das diferentes culturas. Além disso, a ancestralidade como forma de
conhecimento pode nos ajudar a compreender como as historias em quadrinhos
podem ser reposicionadas como ferramenta de resisténcia e empoderamento.

Para apoiar a abordagem, selecionei obras especificas como corpus de
analise, totalizando 600 paginas: Encruzilhada, de Marcelo D'Salete (2016), com 160
paginas; Cumbe, de Marcelo D'Salete (2018), com 192 paginas; Contos dos orixas,
de Hugo Canuto (2019), com 120 paginas; e Carolina, de Sirlene Barbosa e Jo&o
Pinheiro (2018), com 128 paginas. Embora outras obras possam se qualificar, como
Angola Janga, também de D'Salete, ou a adaptacédo de Spacca do romance Jubiaba,
de Jorge Amado, a selecéo foi guiada por critérios cientificos e eficiéncia, além de ter
sido influenciada pelo afeto subjetivo, sem que isso invalide a amostra.

Esta tese trabalha com a ideia de decolonialidade, mantendo-a sempre no
horizonte das possibilidades, sem deixar de buscar nas fontes ja sedimentadas no
pensamento social, filoséfico e comunicacional. Digo isso por buscar sempre
privilegiar autores negros, latinos ou fora do circuito consagrado do pensamento
Europa/Estado Unidos. Mas é por certo, ao menos nesse momento, uma tarefa quase
impossivel deixar os autores que me formaram e fazem parte do meu cabedal de
referéncia. Em minha pesquisa, optei por relatar da seguinte forma: séo trés capitulos,
subdivididos em outros 26 subcapitulos, cuja sequéncia obedece a uma necessidade
de construir um relato coerente no qual apresentar o pensamento africano e,

consequentemente, sua influéncia na construcdo do conceito de ancestralidade
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precede a metodologia, assim como posicionar os quadrinhos no centro das
discussdes sobre comunicagao, identidade e modernidade. Sé entdo, na terceira
parte, buscamos elucidar de forma metodoldgica nossa visada.

*k%x

O Capitulo 1 inicia-se abordando o pensamento afroperspectivista, que propde
uma abordagem que vai além da dicotomia entre verdadeiro e falso, buscando, em
vez disso, manter o movimento constante do pensamento. Nessa concepcgao, a
verdade n&o é vista como uma entidade estatica, mas como algo que se manifesta no
processo dinamico de pensamento. A énfase € colocada na incorporagéo,
reconhecendo que pensar € uma atividade que envolve o corpo. Dessa forma, a
danga, a coreografia e até mesmo o drible s&o elementos fundamentais para sustentar
o movimento do pensamento. A ancestralidade rizomatica africana € um conceito
central nessa filosofia, para representar uma estrutura que ndo tem um tronco central,
uma hierarquia fixa, mas se espalha em conexdes multiplas e imprevisiveis. Isso se
alinha com a rejeicao de essencialismos e com a visdo de que a matriz africana € uma
terra prépria, rica em diversidade e complexidade. Ao considerar a relagdo entre
temporalidades, a filosofia afroperspectivista sugere que o porvir ndo esta
simplesmente no futuro, mas, sim, no passado. Esse redirecionamento temporal
busca inserir retroativamente no passado possibilidades contrafactuais, desafiando,
assim, a continuidade fatalista do presente. Em vez de aceitar a catastrofe como um
destino inevitavel, essa perspectiva busca identificar elementos no passado que
podem ser resgatados e reconfigurados para criar novas possibilidades de futuro.

A nocdo de poténcia, entendida como a capacidade de ser afetado,
desempenha um papel significativo. A poténcia de ancestralidade esta
intrinsecamente ligada a resisténcia e a capacidade de existir diante das formas de
subjugagao. Ao reconhecer e reivindicar a ancestralidade, abre-se uma fonte de forga
que desafia as estruturas de poder que buscam limitar a capacidade de autodefinigao.
O conceito de desencantamento do mundo, conforme proposto por Max Weber
(2011), € central para compreender a transformacéo da sociedade moderna. Weber
argumenta que o processo de racionalizagdo e intelectualizagdo, iniciado no

Renascimento e consolidado no lluminismo, levou a um desencantamento do mundo,
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em que a visdo mistica e os valores transcendentes foram substituidos por uma
abordagem mais cientifica e racional. A racionalidade e a intelectualizagéo
predominantes na modernidade tornaram-se as lentes através das quais a sociedade
interpreta a realidade. No entanto, essa visdo de mundo desencantado ndo implica
necessariamente um conhecimento mais abrangente ou uma melhoria das condigdes
de vida. Em vez disso, significa a crenga de que, com esforgo intelectual suficiente,
qualquer mistério pode ser desvendado e nenhum poder misterioso permanece
insondavel. A transigao para a era digital, especialmente a ideia de conhecimento sob
demanda, € discutida como uma extensdo do desencantamento do mundo. A
digitalizacdo do conhecimento tornou as informagdes amplamente acessiveis,
desafiando a necessidade de acumular conhecimento. No entanto, a analise destaca
gue essa abundancia de informagdes ndo necessariamente aumenta nosso repertério
ou melhora nossas condi¢des de vida, mas, sim, cria uma percepgao de que o mundo
e seus mistérios estdo ao nosso alcance.

A critica a visao “ocidental” centrada na Europa e nos Estados Unidos,
apresentada como o “grau cultural” superior em relagao a regides menos tecnologicas,
destaca a complexidade da dicotomia entre oriente e ocidente. Problematizo essa
divisdo, reconhecendo as contradicdes presentes em um pais periférico, como o
Brasil, que compartilha elementos da modernidade e da tradi¢do. A introduc&o da
nogdo de ancestralidade como uma filosofia que transcende a visdo de Weber,
propondo uma ligagdo com um passado que € poténcia, e ndo apenas abnegacao,
representa uma abordagem de resisténcia e construgao de identidade para superar
as limitagbes do desencantamento do mundo.

Sigo tratando da relagdo entre linguagem, representacdo e realidade,
abordando diferentes perspectivas filoséficas ao longo da histéria. Ha uma reflexao
sobre a supremacia da representacgao sobre a realidade, mas, também, a ideia de uma
verdade que transcende a linguagem. A dicotomia entre idealismo e realismo é
brevemente explorada, para servir de base para que o texto introduza a ideia de que a
linguagem nao apenas representa a realidade, mas também a constitui. A inclusao de
estudos interculturais sobre a categorizagao de cores e a influéncia da linguagem na
percepcao em diferentes culturas, como o exemplo dos Himbas, oferece uma
perspectiva contemporanea e empirica a discussao teorica. Sobre a eficacia da

linguagem simbdlica, inspirada em Lévi-Strauss (2008), oferece uma compreensao
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interessante de como os mitos e simbolos organizam a realidade. A mengao ao
encantamento, signo de transformagao, como uma categoria de imanéncia sugere
uma abordagem que reconhece o papel ativo da linguagem na criagao da realidade.

Na sequéncia, abordo a ancestralidade como uma categoria analitica com
raizes no pensamento africano, ressignificada no contexto brasileiro. Ancorada em
teorias afrocéntricas, busca criar uma nova abordagem para questdes emergentes e
desafia teorias tradicionais. Sob a influéncia do pensamento latino-americano da
libertacdo, a ancestralidade assume um papel decolonial, criticando abordagens
filoséficas dogmaticas e universalizantes. A conex&o com as formas culturais enfatiza
a importancia das praticas sociais na articulacdo da cultura e na producéo de sentido
territorializado. Ao contextualizar a ancestralidade na resisténcia cultural dos povos
negros durante a escravidao, destaco a ressignificagao da cultura dos povos africanos
na diaspora, especialmente no contexto do Candomblé. A cultura de terreiro, apesar
de inicialmente baseada em mitos de uma Africa mitica em funcéo da falta de acesso
a informagao contemporéanea, torna-se uma ferramenta na luta contra a opresséo e
uma fonte de identidade para os negros brasileiros. Ancestralidade inclui ndo apenas
a conexao com os antepassados mortos, mas, também, valores, costumes e
tradigoes.

No texto, também exploro a relacéo entre fé, filosofia e ciéncia, com base nas
ideias de Peirce, destacando a importancia da linguagem como um meio de
representacdo, e acredito que representar é substituir uma coisa pela outra. A
discussao sobre os métodos de fixacdo de crencas, como tenacidade, autoridade, a
priori cientifico/pragmatico, € apresentada como parte do processo continuo entre
duvida, crencga e afeto.

Adoto o Candomblé como trajetéria de estudo, destacando a analise feita por
estudiosos como Pierre Verger, Roger Bastide, Arthur Ramos e Nina Rodrigues.
Exploro a histéria do Candomblé no Brasil, desde sua introdu¢cdo com os escravizados
até o periodo de adaptagao e sobrevivéncia por meio do sincretismo, culminando na
reafricanizagao a partir dos anos 1980. Destaco a importancia da ancestralidade como
principio organizador no Candomblé, influenciando a preservagao de tradigdes
africanas e sobrevivéncias e a influéncia de eventos histéricos, como as revoltas de

escravizados na Bahia, na configuracdo do Candombilé.
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Destaca-se a fase de criacdo, marcada pela formagado de novas estruturas
sociais que rejeitavam a logica branca em favor de valores africanos. A pesquisa de
Nina Rodrigues € mencionada como precursora nos estudos sobre o negro no Brasil,
embora seja reconhecida a presenga de elementos racistas em seu trabalho. O
conceito de “pureza Nagd” é discutido criticamente, questionando sua aplicabilidade
a todas as manifestacbes do Candomblé. O papel dos orixas é explicado como
representantes de for¢cas da natureza e seres humanos divinizados.

A relagcdo entre ancestralidade, comunicagdo e estética entra no texto
enfocando a importancia do corpo nesse contexto. Destaca-se a ideia de que o corpo
€ o ponto central da existéncia e da comunicag¢ao, sendo o lugar de onde emanam
afetos, percepcdes e pensamentos. Ressalto a filosofia da ancestralidade,
enfatizando a liberdade e a diversidade do corpo, signo cultural carregado de
emogdes, sensibilidades e significados ético-estéticos, moldado pelas relagdes
historicas e sociais. A experiéncia estética é discutida como um processo de partilha
do sensivel, envolvendo afetos, percepgdes e pensamentos. O conceito de afeto é
explorado, considerando-o uma perturbagdo na consciéncia que resulta em
compreensao e significagdo. A estética da comunicagao é fundamentada na partilha
do sensivel, destacando a importancia da ritualidade, que envolve repeticdo e
inovacgéo, na construgao dos sentidos.

Neste texto também apresento a teoria das mediagcdes de Jesus Martin-
Barbero, destacando as forcas de baixa intensidade, como socialidade,
institucionalidade, tecnicidade e ritualidade, que influenciam todo o sistema de
comunicagao. A ritualidade é enfatizada como uma permanente reconstrugao
simbdlica, influenciando a gramatica e as praticas sociais. Trago a importancia da
ritualidade nas religides de origem africana, destacando o tambor como um canal de
comunicagao entre o divino e o terreno. A percussao é considerada essencial para a
manutengao e a integragao do grupo, representando a cosmovisao africana centrada
no ritmo e no corpo.

No contexto da comunicagao, destaco o conceito de “encruzilhada”, que
representa o ponto de intersegao de diversos campos sociais. A comunicagao, nesse
sentido, atua como o ponto focal onde os discursos de diferentes areas convergem.
Exu, uma figura mitoldégica africana, personifica esse principio ativo da dialética que

facilita a transicdo da informagdo entre os campos, representando a
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intercomunicagao essencial para a compreensao mutua. A ética e a moral também
sdo abordadas, com Exu sendo identificado como um personagem que “corporifica”
a ética africana. Essa ética valoriza a transmissao da tradi¢ao de maneira ancestral,
conectando passado e presente de forma dinamica.

Além disso, exploro a nogao de encantamento como uma transformacgao do
universo pela linguagem. Na tradigao africana, a filosofia € vista como um encanto,
um processo escatoldogico que abrange passado, presente e futuro. Destaco que o
encantamento, longe do desencanto moderno, € um estado emocional e artistico que
mobiliza para a conquista da liberdade. Em resumo, a ancestralidade oferece uma
perspectiva enriquecedora que transcende as dicotomias tradicionais, promovendo
uma compreensao mais profunda das questdes humanas, da comunicagao e da

identidade na contemporaneidade.

*kk

No Capitulo 2, busco uma perspectiva de genealogia das midias, em que é
importante considerar as relagdes tecnoldgicas e sociais que impulsionaram o
surgimento das histérias em quadrinhos. Podemos dizer que elas foram influenciadas
pela expansao das cidades, impulsionada pela industrializacado e pela formacgao de
uma nova classe meédia assalariada, que buscava entretenimento durante o tempo
livre. Além disso, os avangos tecnoldgicos, como as prensas rotativas, permitiram a
producdo em larga escala dos jornais, possibilitando a disseminagdo das HQs.
Portanto, € necessario considerar o contexto historico, social e tecnoloégico do século
XIX para compreender o surgimento e o desenvolvimento das historias em
quadrinhos. Elas ndo podem ser vistas como uma criagao isolada, mas, sim, como
uma manifestacédo artistica que se tornou cada vez mais presente e influente na
cultura popular.

Algumas definicbes destacam duas caracteristicas chave dos quadrinhos: a
sequencialidade e a combinagdo de imagens e palavras. Os quadrinhos sdo uma
forma de arte que utiliza sequéncias de quadros para contar historias ou transmitir
ideias e, assim, cada quadro ganha sentido ao ser visto em relagdo aos quadros
anteriores, estabelecendo uma conexdo continua de agdo. E importante ressaltar que
a definicao de histéria em quadrinho pode variar de acordo com o pais e o contexto
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cultural. Cada termo utilizado em diferentes linguas carrega significados proprios e é
influenciado por eventos historicos especificos que marcaram o desenvolvimento do
meio. No entanto, a partir dessas defini¢gdes, podemos entender os quadrinhos como
uma forma descritiva/narrativa que utiliza imagens sequenciais e palavras para
transmitir historias ou ideias. A abordagem de McCloud (1995, p.9), em sua definigao
de quadrinhos como “imagens pictéricas e outras justapostas em sequéncia
deliberada destinadas a transmitir informagdes e/ou produzir uma resposta do
espectador”, mostra a importancia da linguagem visual e narrativa nesse meio. No
entanto, como apontado por Holbo (2012) e Meskin (2007, 2012), que apresentam
uma abordagem mais alinhada a “genealogia das midias”, essa definicdo pode ter
limitacbes ao incluir obras que podem nao ser consideradas tradicionalmente como
quadrinhos, ao passo que exclui outras que poderiam ser enquadradas nessa
categoria.

Os conceitos de arquivo e descontinuidade de Michel Foucault (2005) podem
ser aplicados aos quadrinhos. O arquivo pode ser entendido como o conjunto de
regras e condi¢gdes sociais, culturais e econémicas que garantem a existéncia ou o
desaparecimento de uma midia. Da mesma forma, a descontinuidade rompe com a
ideia de uma histéria continua e evolutiva, destacando a necessidade de abordar os
quadrinhos como uma forma de expressdao marcada por pontos de singularidade e
lacunas histéricas. Assim, ao buscar compreender a linguagem dos quadrinhos e suas
relagbes com outras formas de expressao, € necessario considerar a dinamica do
arquivo e explorar a descontinuidade presente em sua historia. Essas abordagens nos
permitem questionar as assergdes tradicionais sobre os quadrinhos e sua histéria e
encontrar novos caminhos de analise e compreensdo desse meio.

A abordagem historiografica de Aaron Meskin (2007) bebe da fonte
foucaultiana e nos leva a considerar os quadrinhos em seu proprio contexto histérico
e cultural, reconhecendo sua evolugéo e suas influéncias ao longo do tempo. Isso é
importante para entendermos as caracteristicas e estilos especificos dos quadrinhos
em diferentes épocas e regides. No entanto, também ¢é valido questionar a
necessidade de uma definicdo precisa dos quadrinhos. Para Meskin, as defini¢gdes
podem n&o oferecer insights reais e podem restringir a compreensao dessa forma de
arte diversa. Em vez disso, devemos nos engajar em uma analise cuidadosa e
abrangente dos quadrinhos, levando em considerac&o tanto seus aspectos formais
quanto seu contexto histérico. Meskin (2012) também examina a ontologia dos
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quadrinhos, destacando a questdo da multiplicidade como um elemento essencial
para sua autenticidade. Ele explora cenarios hipotéticos, em que os quadrinhos
podem existir como instancias singulares ou conceitos nao instanciados, e sugere que
a propriedade deposicional da multiplicidade esta intrinsecamente ligada a natureza
dos quadrinhos. Meskin também discute a relagdo entre a existéncia material dos
quadrinhos e seu contexto cultural, destacando a importancia de examinar as praticas
e propédsitos que fundamentam sua criagao e recepgao.

O cinema, assim como a fotografia, ampliou ainda mais a questdo do
enquadramento e da perspectiva, trazendo a possibilidade de criar uma narrativa
visual em movimento. Os cineastas passaram a explorar diferentes técnicas de
enquadramento, como o plano aberto, o plano médio, o close-up, entre outros, para
transmitir determinadas emocdes e transmitir informacgdes especificas ao espectador.
Além disso, o enquadramento esta ligado a criagao de significados e interpretacdes.
O que esta dentro do quadro e o que esta fora dele podem transmitir intencdes e
mensagens diferentes. O enquadramento n&do é somente uma escolha arbitraria e
subjetiva do criador. Ele é influenciado por uma série de fatores, como a cultura, a
sociedade, o contexto histérico e as convencdes estéticas. Portanto, o
enquadramento também € uma construcao social e cultural, que reflete as normas e
valores de determinado periodo. Entendo que o enquadramento € uma ferramenta
fundamental nas artes plasticas, na fotografia e no cinema, que permite ao criador
fazer escolhas e transmitir mensagens especificas ao espectador. Ele esta
relacionado com a perspectiva, o ponto de vista e a criagao de significados, além de
ser influenciado por convencdes sociais e culturais.

Nesse sentido, o surgimento das novas midias Oticas, como a imprensa
ilustrada e os quadrinhos, pode ser visto como parte desse processo de
reconfiguragao da visao e do papel do observador. A disseminagado dessas midias
permitiu maiores acessibilidade e comparacdo de imagens, ampliando as
possibilidades de percepc¢ao visual e estimulando a constru¢cao de novas formas de
observacgao e interpretacado. No entanto, a forma como essas midias foram recebidas
e interpretadas pelo publico dependia do contexto historico e social em que estavam
inseridas. A capacidade de interagir e consumir essas midias de forma letrada nao
era algo dado, mas, sim, uma habilidade que precisava ser desenvolvida e aprendida.
Além disso, a aceitagdo e a incorporagao das novas tecnologias de comunicagao
também dependiam da disposi¢ao e da abertura do publico para recebé-las. Portanto,
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a consolidagao do campo da histéria da arte no século XIX e o surgimento das novas
midias o6ticas estao diretamente relacionados a transformacgao da visao e do papel do
observador na sociedade moderna. Esse processo envolveu a dissolugdo de antigos
modelos de visdo e a busca por técnicas disciplinares que permitissem uma
observagdo mais precisa e racionalizada. Ao mesmo tempo, as novas midias
proporcionaram uma ampliacdo das possibilidades de percepc¢ao e interacao visual,
contribuindo para a formacdo de um novo observador, capacitado para consumir e
interpretar as imagens de forma letrada.

Nota-se que tanto o cinema como os quadrinhos sao formas de midia que foram
influenciadas por outras e que, ao longo de sua trajetéria, buscaram encontrar as
préprias linguagens e estéticas. Enquanto o cinema buscava romper com a
estaticidade do teatro e criar uma sintaxe propria, os quadrinhos, herdeiros das artes
plasticas e graficas, buscavam representar a agdo em um unico instante pregnante.
Os quadrinhos utilizam-se de elementos estéticos e técnicos oriundos do cinema. Os
termos utilizados para designar o enquadramento, como tomada, plongée, contre-
plongée, close, plano americano, plano geral e panoramica, sdo todos oriundos do
cinema. Esses termos foram incorporados aos quadrinhos e utilizados para definir o
enquadramento e a composigao das imagens. No entanto, os quadrinhos apresentam
as proprias peculiaridades em relagao ao tempo e ao movimento. Enquanto no cinema
o movimento é um dado fisiolégico, nos quadrinhos ele é uma proposicado mental. A
passagem de tempo nos quadrinhos é representada pelas mudangas de quadro,
sendo que cada quadro pode ser um instante pregnante que representa uma agéo
mais duradoura. Além disso, os quadrinhos utilizam o texto como um elemento
narrativo importante. A combinagdo entre imagens e palavras nos quadrinhos
possibilita a transmissao de ideias de forma sinergicamente mais completa do que
apenas uma dessas linguagens sozinha.

A imprensa ilustrada do século XIX foi fundamental para o surgimento dos
quadrinhos primitivos. O crescimento da imprensa, impulsionado pela invengao da
prensa de tipos moveis por Gutenberg e pela expansao das graficas e jornais,
proporcionou o surgimento de revistas ilustradas. A primeira delas foi criada em 1842
por Herbert Ingram na Gra-Bretanha, chamada The lllustrated London News. Essas
revistas eram repletas de desenhos e ilustragdes coloridas, o que contribuiu para
aumentar suas vendas. No século XIX, varias mudangas tecnologicas e demograficas

na Gra-Bretanha transformaram a imprensa em uma midia massiva. A inveng¢ao da
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impressora a vapor em 1814, a automagao da producido de papel, a expansiao das
linhas férreas e a interligacdo das cidades por telégrafo foram fatores que
impulsionaram o crescimento da imprensa e, consequentemente, da imprensa
ilustrada. As revistas também se diversificaram naquele periodo, com segmentacao
por interesse, como: revistas masculinas, femininas, infantis e de ficgdo. A reproducéao
de ilustracbes na imprensa ilustrada era feita por técnicas como xilogravura,
litogravura ou agua-forte em metal. A fotografia também foi incorporada a essas
técnicas, permitindo a impressdo de imagens fotograficas em escala. A técnica de
meio-tom foi desenvolvida para imprimir imagens fotograficas, tornando possivel a
reproducao de fotos em revistas ilustradas. Em 1855, The lllustrated London News foi
a primeira revista a publicar fotos como reproducgdes.

A imprensa ilustrada do século XIX representou nido apenas um meio de
comunicagdo, mas, também, uma condi¢do cultural da modernidade urbana em seus
primordios. As imagens presentes nessas revistas eram relevantes nao apenas como
discurso, mas, também, como representacdes da pressao cultural da época. A criagao
das revistas ilustradas marcou uma fase significativa na historia do jornal, tornando a
informacdo mais acessivel e dindmica. Os quadrinhos primitivos, por sua vez,
surgiram como herdeiros dessa tradigdo visual presente na imprensa ilustrada do
século XIX. Eles se apoiam em imagens icOnicas, uso de baldo de fala e textos
incorporados a imagem, metaforas graficas e estédo ligados ao episteme, ou seja, as
condigdes culturais e sociais que possibilitaram seu surgimento e sua fung¢ao social.
Outra publicag&o notavel é a Punch, uma revista semanal britanica de humor e satira
criada em 1841. Ela desempenhou um papel significativo na popularizagdo do termo
‘desenho animado” em seu sentido moderno como uma ilustragdo humoristica.
Embora tenha experimentado um declinio na década de 1940 e fechado em 1992, foi
revivida em 1996, antes de fechar novamente em 2002. Outras publica¢des britanicas,
como Ally Sloper's Half Holiday, estiveram entre as primeiras a se especializar em
quadrinhos, apresentando personagens recorrentes e historias.

Nos Estados Unidos, revistas como Judge, Puck e Life tornaram-se
proeminentes no fim do século XIX e foram pioneiras na integragdo de palavras e
imagens de formas inovadoras. Ja citado, Richard Outcault, o criador de Yellow Kid,
usou uma abordagem semelhante a de Topffer, apresentando a agdo em um unico
painel, com varios personagens e agdes. No entanto, o uso de baldes de fala por

Outcault veio mais tarde, ao incorporar mensagens textuais em cartazes e banners.
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No geral, os primeiros quadrinhos de Topffer e Outcault refletiam o ambiente moderno
cadtico e em rapida mudancga. A fragmentagao de imagens e o uso de justaposi¢céo
tornaram-se técnicas comuns nos quadrinhos, permitindo a exploracédo simultanea de
diferentes elementos em um unico painel ou tira. Embora inicialmente dominada por
painéis panoramicos ou ilustracbes uUnicas, a transicdo para uma narrativa
fragmentada permitiu narrativas mais complexas e uma exploragdo mais profunda de
elementos visuais e textuais. Segundo Peterson (2011), o Japao teve sua primeira
influéncia dos quadrinhos europeus no século XIX, quando se abriu para o mundo
apds séculos de isolamento. A imprensa ilustrada vinda da Europa, trazida por
viajantes, teve um papel importante nesse processo. Um correspondente do London
lllustrated News, Charles Wirgman, foi um dos primeiros a introduzir quadrinhos no
pais, langando o Japan Punch em 1863. Em 1874, o artista Kawanabe Kyosai e o
romancista Kanagaki Robun publicaram a primeira revista de quadrinhos japonesa,
chamada E-shimbun Nippon-chi. Posteriormente, em 1920, os quadrinhos japoneses
adotaram o termo “manga”, derivado do termo chinés “manhua”.

No Brasil, a imprensa ilustrada chegou mais tarde, com os primeiros jornais
sendo a Gazeta do Rio de Janeiro e o Correio Braziliense, em 1808 e 1820,
respectivamente. O pais teve sua primeira historia em quadrinhos com o personagem
Nhé-Quim, criado por Angelo Agostini em 1869 na revista Vida Fluminense. Porém,
nos ciclos seguintes, o Brasil passou a publicar principalmente quadrinhos importados
dos Estados Unidos. A forgca do mercado norte-americano e sua organizagéo
exportaram um padrao para o mundo, garantindo a continuidade dos quadrinhos como
meio de comunicacgdo. A histéria dos quadrinhos no século XIX foi um reflexo das
mudangas paradigmaticas na sociedade. A disciplinarizagado para a vida urbana, o
surgimento de um novo tipo de consumidor e a necessidade de acompanhar a
velocidade da maquina foram alguns dos fatores que levaram ao surgimento dos
quadrinhos. Essa forma de entretenimento também foi uma forma de critica e humor
controlado pela classe média burguesa. A sedimentagédo dos quadrinhos como forma
de letramento visual ocorreu gradualmente, abrindo espago para uma nova forma de
ler o mundo.

A popularidade dos super-herdis como tematica dos quadrinhos, em especial
na cultura estadunidense, aumentou significativamente apds a criagdo do Super-
Homem e a posterior expansao do universo da DC Comics e da Marvel Comics. Herdis
icdnicos, como Batman, Mulher-Maravilha, Homem-Aranha e Homem de Ferro,
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conquistaram o imaginario coletivo e tornaram-se simbolos de valores e aspiragdes
sociais. Os super-herdis representam uma resposta a diferentes necessidades e
desejos da sociedade. Eles atuam como simbolos de esperancga, justica e poder,
inspirando as pessoas a acreditar em si mesmas e a superar suas limitagdes. Além
disso, eles servem como modelos de comportamento e valores, defendendo ideais
como coragem, altruismo e nobreza de espirito. Contudo, € importante ressaltar que
o0 conceito de super-herdi ndo é apenas uma criacdo da cultura de massa, eles
também podem ser vistos como uma expressdo moderna desse arquétipo,
incorporando nao apenas caracteristicas fisicas excepcionais, mas, também, valores
e ideais. Os super-herdis desempenham um papel importante na cultura e na
sociedade, fornecendo um escapismo para mundos imaginarios e inspirando pessoas
de todas as idades. Por meio de suas historias, eles nos lembram de que todos temos
a capacidade de enfrentar nossos medos, de lutar por aquilo em que acreditamos e
de sermos verdadeiros herdis em nossas proprias vidas.

Sobre a representagdo do negro nos quadrinhos, tanto nos Estados Unidos
quanto em outros paises, observa-se a diversidade étnica nos naquele pais no fim do
século XIX e inicio do século XX, mas aponta que os quadrinhos da época retratavam
de forma estereotipada os personagens negros, dando destaque aos europeus e
judeus. No entanto, jornais voltados a populagdo negra comegaram a incentivar a
criacdo de historias em quadrinhos com personagens negros. Alguns personagens
negros notaveis das décadas de 1930 e 1960 sao Bungleton Green, Sunnyboy Sam,
Bucky, Susanelle, Waku, Pantera Negra e Falcon. Ele também menciona outros
personagens negros que foram retratados de forma estereotipada, como Whitewash
Jones, Inky, Chop-Chop, Lotar, entre outros.

Aproximando a discussao para o Brasil, apesar dos desafios enfrentados, a
obra Casa-Grande & Senzala em Quadrinhos trouxe uma nova abordagem para a
disseminagdo das ideias de Gilberto Freyre. Ao ser apresentada em formato de
histéria em quadrinhos, a obra tornou-se mais acessivel ao publico em geral,
alcangando um publico mais amplo e diversificado. Além disso, as ilustragdes
coloridas acrescentaram vida e impacto visual a narrativa, ajudando a transmitir os
conceitos e ideias de forma mais envolvente. Embora a colecdo tenha sido
interrompida apds o primeiro volume, a iniciativa de adaptar obras classicas das
Ciéncias Sociais para o formato de quadrinhos abriu caminho para futuras

possibilidades de divulgagado de conhecimentos académicos por meio de midias mais
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populares. Essa abordagem inovadora permitiu que o legado de Gilberto Freyre e
outros intelectuais brasileiros fosse transmitido de maneira mais acessivel e atraente,
contribuindo para maiores compreensao e apreciacao da histéria e cultura do Brasil.

A pesquisa de Chinen (2019) sobre a representagdo do negro nos quadrinhos
brasileiros € importante porque destaca a influéncia histérica da blackface e dos
esteredtipos raciais na cultura popular. Ele mostra como essas representagdes
negativas moldaram a percepg¢ao dos negros pelo publico branco, perpetuando uma
visdo distorcida dos individuos negros. A pesquisa também examina o uso da
blackface no teatro, no cinema e nos quadrinhos, mostrando como essas
representacdes estereotipadas foram amplamente empregadas nessas midias.
Chinen destaca o personagem Benedito nas historias de Nh6-Quim como o primeiro
personagem negro dos quadrinhos brasileiros e discute o paradoxo do termo “gibi”
para originalmente se referir a um menino negro. Chinen também explora a melhoria
da representagcdo de personagens negros nos quadrinhos brasileiros nas ultimas
décadas, gragas aos movimentos sociais e as politicas inclusivas. Ele menciona obras
como Carolina (Barbosa; Pinheiro, 2018), Jeremias Pele e Angola Janga, que
abordam questdes historicas e contemporaneas relacionadas a desigualdade social.
Embora reconhega que o racismo ainda persiste no Brasil, Chinen (2019) enfatiza o
progresso em retratar personagens negros em papeéis de lideranga sem enfatizar a
raca. No geral, o trabalho de Chinen é significativo porque fornece uma analise
minuciosa da representagcdo dos negros nos quadrinhos brasileiros, abordando a
historia, os estereotipos e as mudangas recentes na representagao de personagens
negros. Sua pesquisa serve como um importante arquivo histérico e memorialistico,
contribuindo para uma compreensdo mais ampla da representacdo étnica nos
quadrinhos brasileiros.

Dando seguimento, acredito que os quadrinhos, como forma mediada de
comunicagao, expressam a ancestralidade por meio do corpo, do mito, do ritual e do
encantamento. Essas categorias de analise podem contribuir para uma leitura critica
das historias em quadrinhos, principalmente daquelas criadas por artistas negros ou
com tematica negra, pois representam uma perspectiva poés-representacional. E
importante examinar os elementos culturais, historicos e sociais que moldam a
representagcao dos personagens negros, em vez de simplesmente perguntar se existe

representacao ou nao.
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O Capitulo 3 é dedicado a construgdo da metodologia e sua aplicagao, tendo
por parte final as analises de dados. A proposta metodoldgica utilizada para analise
das obras apontadas constitui-se a partir de uma abordagem qualitativa, analisando
os elementos presentes nas histdrias em quadrinhos que remetem a ancestralidade
e a cultura africana. Para tanto, foram levados em consideragdo aspectos como
narrativa, linguagem visual, representacéo dos personagens e contexto histérico.

Dessa forma, a analise das obras permitiu identificar os diferentes aspectos
relacionados a ancestralidade e a cultura africana presentes nas histérias em
quadrinhos, contribuindo para a compreensdo da importancia dessas obras no
contexto social e cultural. Além disso, a analise permite perceber como as historias
em quadrinhos podem promover a desautomatizagdo do discurso hegemodnico e
proporcionar novas leituras e discussdes nas Ciéncias Sociais e na Comunicacao. No
decorrer da analise, foram utilizadas diferentes abordagens tedricas, como a
semiotica de Peirce e Morris e a teoria das Mediagdes de Martin-Barbero, para melhor
elucidar o objeto de analise. Essas abordagens teoricas foram utilizadas de forma
complementar, permitindo uma analise mais abrangente e aprofundada das obras.
Como resultado, a analise das obras evidenciou a importancia das historias em
quadrinhos como um espaco privilegiado para a discussao da ancestralidade e cultura
africana.

O conceito de interpretante de Peirce corresponde ao terceiro termo em uma
relagéo triadica que constitui um signo. Ele € um signo mais evoluido que promove a
mediacao entre o objeto e o intérprete. Essa mediagdo € caracterizada por uma
progressdo infinita de interpretantes, ou seja, a geracdo de novos signos. Essa
concepcgao do interpretante pode ser relacionada as mediacdes discutidas por Martin-
Barbero na teoria da Comunicagdo. Martin-Barbero (2004) argumenta que a
comunicagao ocorre por meio de mediagdes simbdlicas, que sdo processos de
transformacao e producéo de significado. Essas media¢des envolvem o uso de signos
e simbolos que sdo interpretados pelos sujeitos. Nesse sentido, o interpretante em
Peirce pode ser entendido como uma mediacdo simbdlica que ocorre na
comunicagdo. Ele é o resultado da interpretagdo de um signo e representa o
significado que é atribuido a esse signo. Essa interpretacdo ocorre por meio de
processos psicologicos e coletivos, envolvendo aspectos emocionais, energéticos e
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l6gicos. Assim, o interpretante em Peirce esta relacionado a compreensdo e a
producdo de significado na comunicagdo, ao passo as mediagdes discutidas por
Martin-Barbero s&o os processos pelos quais esse significado € construido e
transmitido. Ambos os conceitos enfatizam a importancia da mediagao simbdlica na
comunicagao e na producao de sentido.

As caracteristicas imagéticas como um meio de comunicagdo visual sao
especialmente relevantes nas historias em quadrinhos, cuja narrativa é construida n&o
apenas por meio do texto, mas, também, das imagens. A combinagao de palavras e
imagens cria um discurso visual que permite transmitir informagdes complexas. Além
disso, a dimensao espacial das historias em quadrinhos é fundamental para a
compreensao da mensagem. A disposi¢cao dos quadros, a sequéncia de eventos e a
relagao entre os elementos visuais sdo aspectos essenciais para o entendimento da
historia. A repeticdo sistematica desses elementos ao longo do tempo ajuda a
estabelecer uma linguagem especifica para os quadrinhos, tornando-os reconheciveis
e distintos de outros meios de expressdo. Esse nivel de leitura € chamado de nivel
sintatico da linguagem, que nos permite compreender a materialidade e a linguagem
desses objetos comunicativos. A “tecnicidade” é o que garante a materialidade da
midia, sua existéncia no mundo. Nio fala simplesmente a técnica, ou técnicas
especificas, mas a todo o complexo responsavel por promover a transposicido de
conceitos para objetos materiais.

No entanto, essa linguagem também pode ser influenciada pela
comercializagdo e cooptagao por grandes empresas, levando a pasteurizagdo e a
homogeneizagdo do conteudo original. Isso pode comprometer a capacidade das
histérias em quadrinhos de transmitir suas mensagens de forma auténtica e unica,
sendo importante considerar as influéncias comerciais e ideolégicas que podem afetar
a producao e o conteudo das histérias em quadrinhos. Para tanto, é preciso analise
de contexto e performance social, ou seja, “ritualidade” e performance comunicativa
de determinada linguagem na sociedade. A leitura do contexto abre-se para a analise
dos elementos selecionados do corpus em um nivel semantico, ou seja, da
representacdo e seus significados, entendendo que o significado de uma
representacdo € sempre em contexto cultural e social.

As analises apontam para a subdivisdo de ancestralidade em 4 outras
categorias, que sdo0: o mito, que trata do retorno & Africa imaginada e imemorial, ao

menos ndao a memoaria documental e, portanto, mitica; o corpo, que aponta para a
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porcao atomizada da cultura preta no Brasil — apesar de todo titulo, familia, cultura,
etc., € nessa porgdo minima que residem a memoria e a histéria, estas, sim, do tipo
afetivas; no corpo sobrevivem a lingua (narrativas), a danga (ginga e ritmo) e, por fim,
a resisténcia e a resiliéncia de assimilar o novo sem se anular por completo; o rito,
categoria na qual se estuda a ressignificagdo de si e do outro numa cultura que reside
e resiste no seio de uma arcabougo maior. Dar significado € uma atitude arbitraria de
reposicionamento cultural e, portanto, performatica, que assume uma atitude “de ser”,
ser preto, ser negro, ser afro, ser poténcia, o que implica ser mais em um ambiente
que te diz que é menos; e, por fim, o encantamento, que € a possibilidade de
transformacgao do real, pelo acesso as tecnologias ancestrais, da propria realidade
programada para uma realidade de possibilidades, sendo a comunicag&o o veiculo
dessa transformacgéo.

Encantar o mundo € repovoa-lo de seus entes ancestrais, que podem ser
entendidos como formas arquetipicas poderosas, que possam ajudar a explicar o
mundo. Ha muito, a psicanalise e a filosofia ja o fazem, contudo, colam seus conceitos
e mascaras brancas de Edipos e Electras. Ndo que as dores e conquistas humanas
nao assumam, sobremaneira, aspectos universais, mas por que nao dar a elas faces
reconheciveis de mées amorosas como Oxum ou o espectro da contradicdo de Exu?
Nessa proposta, a ancestralidade, mais que uma copia do mesmo, busca alternativas
em narrativas menos exploradas nas quais reside uma nova ética e possibilidades de

inclusdo e pertencimento.

*k%x

A frase que abre esta Introducdo, “eu sou ndés e ndés somos poténcia”, foi
emprestada do quarto episddio da terceira temporada da série estadunidense Deuses
Americanos, de 2021, em cuja cena inicial os negros escravizados clamam por
salvacao e sdo atendidos pelos orixas. A fala estende o conceito de Ubuntu anexando-
Ihe a ideia de power, em traducao literal, mas aqui entendida como poténcia ou como
poder de existir. Considero essa citagao particularmente apropriada para fechar essa
introducgéao, pois faz essa ligagdo do eu/nds e tenho a tarefa de levar a cabo algumas
assergdes sobre 0 que € ser negro, de forma a servir de base para toda a discusséo

qgue se avizinha.
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Capitulo 1

Ancestralidade e encantamento:
filosofia e comunicacao

1.1 Negro, o poder de existir

Antes de entrarmos na questao central, que é falar sobre ancestralidade, cabe
iniciar com algumas consideragdes sobre a filosofia negra africana ou o pensamento
negro africano. Ressaltamos que o termo “filosofia africana” é genérico, uma vez que
estamos tratando de um continente que ocupa uma area de mais de 30 milhdes de
quildmetros quadrados e é o segundo mais populoso do mundo, atras da Asia, o que
por si s6 permite inferir que ndo ha como colocar em um aporte unico o grande numero
de grupamentos étnicos, politicos, culturais etc. Empresto por guia novamente
Tshiamalenga Ntumba (1979), que, em seu artigo “The philosophy in the current
situation in Africa”, constréi uma trajetoria do que se pode chamar de filosofia negra
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africana, fazendo um excerto dos paises do norte do continente que tém influéncias
eurocristas e arabes e, a partir dai, traga os caminhos da filosofia negra africana para
se referir aos paises/regides localizados mais ao sul. Tomo algumas linhas, antes de
tudo, para esclarecer alguns dados terminolégicos que sédo, em algum ponto,
questdes eletivas, para dar um vocabulario comum ao trabalho. Quando falo em
negro, admito por base a metodologia do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE), que entende a populagao negra como a soma de pardos, na sua maioria fruto
do processo de miscigenagdo que se deu no pais, e pretos, aquele extrato da
populagdo com as caracteristicas fenotipicas mais marcadas, como pele retinta, nariz
com a base alargada, labios grossos e cabelos crespos. Embora essa definigao se
trate de uma arbitrariedade utilitaria, uma vez que essas mesmas caracteristicas dos
nominados pretos se repetem em nativos australianos, por exemplo, apresenta, ainda,
limites quando falamos da populacdo negra/preta da Africa subsaariana. Aqui no
Brasil, o termo é algo de grande debate por, em certos aspectos, promover a cultura
do embranquecimento ou suscitar questdes ligadas ao colorismo e apagamento do
povo preto em favor dessa ideia do mito da democracia racial, encapsulada por
Gilberto Freyre e espalhada ao senso comum, em que se faz acreditar ndo haver
racismo no Brasil por ndo existir uma divisdo tdo clara de racas, a exemplo dos
Estados Unidos. O préprio conceito de raga ndo existe na ciéncia para descrever os
diversos grupos étnicos humanos, sendo, portanto, um conceito social. Retomaremos
essas questdes de forma mais direta adiante. Por enquanto, toma-se por certo um
dialeto basal para que possamos avangar.

Ntumba (1979) traga, em seu artigo, as bases para o pensamento negro
africano. Para ele, as primeiras tentativas de pensamento filoséfico negro-africano
moderno vém de africanos da diaspora e tém sua erupg¢do na segunda metade do
século XIX. Um dos pioneiros e mais importantes no campo da “Filosofia Social” € o
afro-americano William Edward Burghardt Du Bois, que luta pelos direitos dos
africanos e seus descendentes no Novo Mundo. Ele discute os problemas de ser
negro em um mundo dominado “filosoficamente” por brancos. Antes dele esta o
liberiano Edward Wilmat Blyden, que veio das Antilhas para os Estados Unidos e que
cunhou o termo “personalidade africana”. Ele descreve uma espécie de “ethos pan
negro” e encoraja os africanos a partir da personalidade africana e da cultura que a
sustenta. A cultura africana existe, milenar e viva; ela constitui um sistema coerente

de instituicdes e costumes, sustentado pelos mais elevados valores éticos e
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espirituais. Para desdobrar e desenvolver essa personalidade africana, sao
necessarias trés coisas: (1) a sua redescoberta; (2) a sua modernizagao; e (3) a
definicdo de valores universais no quadro de uma teoria da complementaridade racial.
Assim, o africanismo de Blyden aparece como um humanismo aberto com referéncia
especial a condicdo humana do negro africano. Por outro lado, o poeta martinicano
Aimé Cesaire, em conjunto com os amigos parisienses Leopold Sedar Senghor
(Senegal) e Leon Damas (Martinica), elaborou o termo polémico conhecido como
“negritude”. Esse conceito aponta a volta ao renascimento negro de Du Bois e a “Mae
Africa”. Enquanto projeto, significa algo como uma “sensibilidade” ou “empatia” que
seria inerente ao negro. Essa empatia se deve ao ambiente africano, no entanto,
Senghor tende a interpreta-los, em ultima analise, como biolégicos e metafisicos.
Como resultado, a negritude € a realizagao do pathos negro-africano, especificamente
no dominio da literatura e de outras artes.

Desde Senghor, completa Ntumba (1979), ser negro € entendido como
sensibilidade, condigdo estatica e bioldégica que o inferioriza diante do europeu e
dependente da racionalidade cartesiana. Sua principal falha reside no fato de ele
“biologizar” sua negritude sem ter qualquer justificativa na pesquisa bioldgico-
geneética. As tradi¢des de Du Boi, Blyden, Cesaire e Senghor influenciaram mais ou
menos conscientemente todos os esforgos filoséficos da Africa negra atual, na medida
em que estes equivalem a afirmar ou mesmo abordar a presenga africana: “Black
Philosophy”, “Black Theology’, “La philosophie bantoue”, “La philosophie africaine”,
“La théologie africaine” — todas essas correntes estdo inequivocamente conectadas
aos conceitos basicos de “personalidade africana” e “negritude”.

Outros autores mais contemporaneos apresentados por Ntumba (1979)
elaboram dois conceitos que também sao fulcrais ao pensamento filosofico do negro
africano: “consciencismo” e “autenticidade”. Ntumba aponta que no livro
Consciencism, Kwame N'Krumah assume que o pensamento social africano
tradicional se opde ao pensamento ocidental e islamico. “Consciencismo” é um
materialismo aberto, uma luta pela justica e uma filosofia para o pds-colonialismo.
Uma filosofia que deve sustentar a revolugdo social na Africa e organizar forgas que
permitirdo a sociedade africana apropriar-se de elementos ocidentais, islamicos e
eurocristaos e processa-los de tal forma que se encaixem na “personalidade africana”.
“Consciencismo” significa algo como uma teoria da consciéncia revolucionaria. Sua

filosofia parte do estado atual da consciéncia africana e mostra como o progresso
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pode emergir do conflito que perturba essa mesma consciéncia. Seu materialismo nado
ateu ja é um exemplo dessa assimilagdo estratégica do materialismo dialético no
teismo da personalidade africana. Prosseguindo, Ntumba (1979) expbe que a
descoberta de identidade pela “autenticidade” foi desenvolvida por Mobutu Sese Seko
na década de 1970 e, também, em La remise en question, de M. Kalanda, parecem
desempenhar o principal papel no desenvolvimento do “authenticite”. O objetivo de
ambos €& combater todas as formas de alienagdo mental a fim de alcangar uma
existéncia e uma agao autenticamente africanas. Mobutu define “autenticidade” como
uma existéncia e uma acdo independentes de tal forma que inicialmente todos os
modelos culturais estrangeiros em existéncia e agdo sao rejeitados como alienantes.
Significa, ent&do, orgulho das proprias raga e cultura, sendo aberta a outras ragas e
culturas ao mesmo tempo, sem, contudo, se contaminar por elas. Ser independente
significa liberdade e independéncia, e agdo independente significa ser capaz de tomar
decisdes politicas criativas nao alinhadas.

A partir desse ponto, Ntumba (1979) aponta diversos autores que formulam um
comunismo africano, que apresenta caracteristicas proprias, por nao se tratar da ideia
de superacgao do conflito de classes, ndo sendo, portanto, algo que viesse a surgir no
pos-capitalismo, considerando que esse postulado pensa mais claramente a
sociedade europeia, ndo sendo plenamente aplicavel a paises periféricos cujo
desenvolvimento ndo linear nem sempre apresenta 0os mesmos pressupostos e
conflitos. E, antes de tudo, um socialismo ndo material, pois se abre para a questao
da espiritualidade, de visdo humanista mais aproximada a coletividade do proprio
Ubuntu. Em algum termo, esses quatro conceitos — personalidade africana, negritude,
consciencismo e autenticidade —, ainda que alguns sejam controversos, acabam por
dar o formato do que viria a ser o pensamento moderno africano.

Vemos uma disputa territorial na questdo da filosofia africana na
contemporaneidade. Muitos pesquisadores, quase todos de fora do continente
africano, como Peter Bodunrin, defendem o método de “filosofia universal’,
posicionando-se contra a ideia de “filosofia cultural”’. Para essa corrente filosdfica, é
uma atividade profissional e disciplina tedérica como fisica e matematica, com
aplicacdo universal e com uma metodologia bem conhecida. As disciplinas s&o
universais, na medida em que existe uma maneira de escrever, ensinar e fazer

filosofia pelo mundo. Em suma, a filosofia, por entendimento, € culturalmente neutra.
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Isso coloca em cheque a etnofilosofia, apontando que o filosofar € uma atividade
individual.

A “filosofia da sagacidade”, do queniano Odera Oruka (1990), questiona essa
posicao. Seu verdadeiro propodsito com essa pesquisa sobre “filosofia sabia” era
ajudar a substanciar ou invalidar a afirmag¢ao de que os povos africanos tradicionais
eram inocentes de pensamento logico e critico. Outro objetivo do exercicio de Oruka
era dar uma visao totalmente aceitavel e um golpe decisivo a posigdo contraria a
etnofilosofia. A metodologia de Oruka (1990), também conhecida como “método de
conversagao na filosofia africana”, tem por abordagem a entrevista, a discussédo e o
dialogo. Sua proposta concebe a filosofia africana como uma joint venture, um
prospecto tanto dos filésofos africanos antigos (tradicionais) como dos modernos.
Conforme argumenta o autor, o palco ou fundamento dessa metodologia foi
estabelecido pela afirmacéo de Paul Radin sobre a existéncia de classes intelectuais
autoctones nas sociedades tradicionais, no seu livro Primitive man as philosopher, no
qual apresenta a ideia de filosofias primitivas: em cada grupo humano, alguns
individuos se ocupam com os problemas basicos do que normalmente chamamos de
filosofia, portanto, qualquer estudioso que pesquise qualquer area da filosofia africana
deve procurar as opinides dos individuos somadas as crengas comunitarias. Em uma
analise do panorama “atual’” da filosofia africana, Oruka (1990) aponta que o
pensamento africano se manifesta em quatro correntes filosdficas: a primeira é a
etnofilosofia, que analisa os elementos culturais, como linguagem e rituais religiosos,
para abordar os sistemas filosoficos e temas relacionados a epistemologia. A segunda
¢ a filosofia da sabedoria, que busca elucidar questdes de conhecimento por meio dos
ensinamentos dos sabios mais velhos da comunidade. A terceira € a filosofia politico-
ideoldgica, que tem um enfoque social em sua teoria do conhecimento. Por fim, a
filosofia profissional, que tem uma abordagem ampla ao estudar a literatura
internacional sobre epistemologia. Essas correntes s&do conceituadas como
pluriversalidade.

Completando o pensamento anterior, Silva e Soares (2020) apontam que o
sistema cultural negro-africano é considerado uma categoria filosofica em si propria,
uma vez que basicamente questiona o status ontologico africano e propde uma
epistemologia fundamentada na cultura africana. Assim, o ser € concebido como uma
manifestacdo da multiplicidade e diversidade dos entes, refletindo a pluriversalidade

do ser presente na cultura negro-africana. Sob essa 6tica, compreendemos né&o
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apenas a categoria filosofica, mas, também, a filosofia como um todo como uma
multiplicidade, com suas caracteristicas particulares vivenciadas em determinado
momento no tempo. Vemos que excluir outras correntes filoséficas e negar seus
meéritos n&o seria uma estratégia eficaz para tentar suprimir um pensamento filosofico
africano que emerge do préprio sistema cultural. Os pensadores africanos adotaram
como processo a observacgdo, o raciocinio e a reflexdo antes de formular ideias ou
visdbes de mundo. Esses conhecimentos eram, entdo, transmitidos por meio de
diversas formas, ditos, contos, mitos, estruturas sociopoliticas e dogmas religiosos.
Essa transmissao de sabedoria ocorria pela oralidade, o que contribuia para que o
pensamento fosse comunitario, considerando a adi¢do de ideias do interlocutor,
contudo, acessivel a todos, completam Silva e Soares (2020).

Ha uma questdo subjacente a filosofia africana e, por conseguinte, afro-
brasileira sobre a questao do “ser negro”. A frase de Simone de Beauvoir, retirada do
seu livro de 1949, O segundo sexo, hoje ja cristalizada na mentalidade — “n&o se
nasce mulher, torna-se mulher” —, aplica-se a cerca de um sem numero de situagdes
em que a construgdo social do ser responde a uma demanda programatica para que
o outro se mantenha em sua situag&o de privilégio e poder. O ser negro passa por um
processo similar, porém, mais do que isso, o tornar-se negro, muitas vezes, ocorre
por oposi¢cao a um diferente. Sendo de uma familia predominantemente negra, o que
se tem sdo espelhos em todos os rostos. Vocé nao € negro, preto, mulato etc., embora
essas palavras facam parte do vocabulo diario; vocé é tdo somente um individuo. A
considerar a estratificacdo social do Brasil, € de se supor até mesmo uma realidade
social muito proxima. Essa percepgédo do “ser negro” nasce da crueza de diversas
experiéncias do choque com o diferente. “Por que o cabelo dele € assim?”; “O que
tem na boca dele?”; “O nariz dele € engragado”. Muitas dessas frases, que podem
partir da mais ingénua curiosidade até ao mais ruidoso preconceito, sdo marcadores
de diferengas que, aos poucos, mostram quem ocupa — ou deve ocupar — um espacgo
diferente no mundo.

Mais tarde, formas mais elaboradas de cerceamento de espacos, exclusdo ou
mesmo o elogio reverso se juntam a agressdes mais explicitas, que vao desde o
racismo recreativo até a violéncia verbal, que pode culminar em risco fisico de fato.
N&o ha de se desprezar a violéncia midiatica, que traz mais e mais casos da cronica
diaria de violéncia contra o negro. Costuma-se pensar que a violéncia discursiva do

racismo cordial esta em uma escala menos nociva que a violéncia fisica, mas isso é
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contestavel, uma vez que o discurso funda e mantém formas de representagcao e
dominacé&o que ja atravessam séculos e mostram disposi¢céo para ir muito mais longe,
na constituicdo de um racismo estrutural que perpassa a cultura. Quanto mais tarde
na vida, tem-se por graga tornar-se negro; € como fazer uma leitura em reverso da
prépria vida e identificar as microvioléncias distintivas da cor.

Em processo semelhante, Franz Fanon (2008) relata o desenvolvimento do
martinicano das Antilhas Francesas ao chegar & metrépole, em especial Paris. E, em
geral, nesse contato do colonizado com a capital que ele vé a si mesmo de fato como
negro. Definimos a n6s mesmos e nosso lugar no mundo em partes pela nossa
relagdo com outro, o diferente. Ndo nos relacionamos, contudo, como se abduzidos,
tivemos de fazé-lo com um ente alienigena. Os marcadores sociais predeterminados
dessa relagdo desigual foram construidos num processo histérico crivado por
violéncia e dominagao. Antes de ir ao cerne dessa questéo, faz-se necessaria uma
inflexdo sobre como se da essa representacao.

E também uma atividade dificil falar em filosofia africana e, por conseguinte,
afro-brasileira, que por si sé ja implica colocar uma categoria eurocéntrica ao
pensamento africano, levantando, ainda, a questédo: qual espagco ocupa no mundo o
pensamento de nagdes em desenvolvimento ou na periferia do capitalismo? A
resposta implica apontar que, no plano geral, em lugar nenhum, ou “entre-lugares”,
como expressam Silviano Santiago (1978) e também, Hommi Bhabha (2010), que,
embora tenham elaborado o conceito anteriormente a Santiago, para efeito deste
trabalho foi usada uma bibliografia posterior. O primeiro propde uma compreensao
historiografica dos estudos culturais, tratando o “entre-lugar” do discurso latino-
americano como espaco dos deslocamentos, da assimilacdo, da mistura e da
mesticagem, a que o europeu chegou para conquistar munido do discurso da
compreensao e do conhecimento, para depois destruir culturalmente e até fisicamente
0s povos originais. Uma das formas de violéncia € a imposi¢cdo da lingua dos
colonizadores, pois “evitar o bilinguismo significa evitar o pluralismo religioso e
significa também impor o poder colonialista. Na algebra do conquistador, a unidade é
a unica medida que conta” (Santiago, 1978, p. 14). Contudo, isso ndo se da de forma
pacifica, e a resisténcia impde a incorporagdo antropofaga dos elementos da
metrépole e a manutencdo de sua herancga original, criando uma identidade hibrida.

7

Para Santiago (1978), a maior contribuicdo da América Latina € a destruicdo
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sistematica do conceito de pureza e unidade que, sem seu contorno exato, perde seu
peso como sinal de superioridade cultural.

Ja Bhabha (2010) aplica o0 mesmo termo, para propor uma afastamento dos
conceitos de classe ou género como categorias organizacionais basicas, resultando
numa consciéncia das posigdes do sujeito. Para ele, esses entre-lugares “fornecem o
terreno para a elaboragéo de estratégias de subjetivagao — singular ou coletiva — que
dao inicio a novos signos de identidade e postos inovadores de colaboragéo e
contestagao, no ato de definir a propria ideia de sociedade” (Bhabha, 2010, p. 20).
Abrindo-se para um multiculturalismo, pois a tradigdo, que busca ancoragem em
pureza e mitos fundadores, ndo é capaz de dar suporte a todo o campo de
subjetividade de uma sociedade cujo passado transita entre o apagamento e
assimilagao, o futuro € um campo de incertezas e o presente faz do corpo o ultimo, e

também primeiro, espaco de luta e ressignificacdo de afetos.

O que é impressionante no “novo” internacionalismo é que o movimento do
especifico ao geral, do material ao metaférico, ndo € uma passagem suave
de transicdo e transcendéncia. A “meia passagem” [middle passage] da
cultura contemporanea, como no caso da prépria escravidao, € um processo
de deslocamento e disjungéo que nao totaliza a experiéncia. Cada vez mais,
as culturas “nacionais” estdo sendo produzidas a partir da perspectiva de
minorias destituidas, O efeito mais significativo desse processo nédo é a
proliferacdo de “histérias alternativas dos excluidos”, que produziam,
segundo alguns, uma anarquia pluralista. [...] As grandes narrativas
conectivas do capitalismo e da classe dirigem os mecanismos de reprodugéo
social, mas ndo fornecem, em si proprios, uma estrutura fundamental para
aqueles modos de identificagdo cultural e afeto politico que se formam em
torno de questdes de sexualidade, raga, feminismo, o mundo de refugiados
ou migrantes ou o destino social fatal da AIDS (Bhabha, 2010, p. 25).

E estar “entre” € uma situacdo de crise e transformacgdo. Enquanto afro-
brasileiros, até que ponto podemos reivindicar uma ascendéncia africana e o peso
que isso, por si so, representa? A que grupo ou grande narrativa me filio? Temos, por
puro prazer eletivo, nos considerado ocidentais, sem, contudo, elaborar uma critica
do que isso significa ou, ainda mais grave, o quao problematica é a filiagdo a uma
categorizagao cujas fronteiras sdo sempre nebulosas e mudam de forma a atender a
interesses de manutencao de poder. Devo tomar um cuidado particular com o uso do
termo “ocidental” deste ponto em diante.

Definir-se como ocidental implica assumir uma identidade ontoldgica
construida sob a égide da hegemonia que, por oposigao, ja define o outro, chamado
de oriental. Edward Said (2007) defende que o Oriente € uma construgéo ou, ainda,
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uma invengao colonialista. Ainda que nao tenha surgido como uma grande teoria de
conspiragao para dominar e subjugar a metade mais ao leste da Europa, serviu bem
a esse propodsito como meio de justificar a miss&o civilizatéria a que se langou grande
parte do continente europeu sobre o mundo. O orientalismo surge do conhecimento
acumulado culturalmente sobre o oriente e do interesse da Europa pelos novos povos
que entram em contato. E fruto, pois, de ciéncias como sociologia e antropologia, do
conhecimento da histéria, da arte e da cultura desses povos diversos, amalgamados
de forma indistinta de maneira a construir um unico bloco, sem levar em conta as
singularidades ou as imensas disparidades. Essa nogéo € apropriada pelo campo
geopolitico e refletida passivamente pela cultura. “O orientalismo n&do sé cria, mas
igualmente mantém; é, mais do que uma certa vontade ou intengdo de compreender,
em alguns casos controlar, manipular e até incorporar o0 que é um mundo
manifestamente diferente” (Said, 2007, p. 40). Um processo semelhante ocorre ao
citar de modo genérico a Africa como uma localidade ou um pais, esquecendo-se de
que se trata de um continente com mais de cinco dezenas de paises e incontaveis
etnias, linguas e culturas diferentes, como ja expressamos. Essa reducédo, de certa
forma, nos define. NO6s nos autodeclaramos ou somos categorizados como afro-
brasileiros, considerando tragos fenotipicos herdados de grupos dispersos entre as
muitas nacdes pretas espoliadas e escravizadas. Quando clamamos por uma
ascendéncia, ndo criamos uma ponte sendao aquela que nés mesmos edificamos de
maneira sincrética e sintética.

O orientalismo € uma forma de redugcado comparavel a nogao de representagdes
sociais apresentada por Denise Jodelet (2001), mas interconectados pelo propésito.
Essa definicdo de representacdes sociais deriva das representagdes coletivas de
Emile Durkheim de 1895, posteriormente revisitada e ampliada por Moscovici em
1961. Expressa que, para compreendermos e darmos conta da diversidade de
fenbmenos e objetos do mundo, precisamos reduzi-los de forma a podermos
caracteriza-los e organiza-los. “E uma forma de conhecimento socialmente elaborada
e compartilhada, com o objetivo pratico, que contribui para a constru¢do de uma
realidade comum a um conjunto social. Também é designada como saber do senso
comum” (Jodelet, 2001, p. 45). Jodelet (2001) ainda coloca que as representagdes
sociais sao vistas, ao mesmo tempo, como produto e processo da apropriagao da
realidade exterior ao pensamento e de sua elaboragéo psicoldgica e social, reduzindo

eventos complexos ou desconhecidos ao senso comum para que, assim, possam ser
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acomodados em nosso repertério e compartilhados comunicativamente. Porém, em
diversas situagcbes, ao formularmos essas representagdes, valemo-nos de
preconceitos e pressupostos ja presentes em nosso repertorio. O orientalismo €,
contudo, o conhecimento institucionalizado como forma de categorizagdo. Toma-se
todo um “saber sobre” para “falar sobre” e, nesse processo, reduzi-lo de maneira
administrativa como meio de dominacao e controle. Esse controle, por vezes, nem
mesmo é aplicado aos povos do “Oriente”, mas a propria populagdo como agente de
controle. Ideias de o que é o Isla ou o mundo arabe garantem o distanciamento
necessario ou a desumanizagao que justifica as atrocidades cometidas pelos Estados
Unidos e, anteriormente, pela Inglaterra e pela Francga.

Em oposigao, ser ocidental implica comungar uma moral judaico-crista, bem
como poder gozar plenamente dos direitos democraticos de inspiracédo helénica, que
tém suas géneses na razdo grega e na politica romana, enfim, participar da
modernidade por uma otica capitalista de insergdo no mercado e acesso aos bens de
consumo que a definem. Contudo, ndo ha consenso sobre quem pode ou nao
participar desse clube, pois toda definicdo que se constrdi sobre o Ocidente ora exclui
paises de interesse ora inclui ndo aliados ou alinhados. A exemplo de uma primeira
definicdo, a Australia e a Nova Zelandia sdo consideradas ocidentais, apesar de
estarem localizadas no leste. Ja a América Latina, mesmo localizada a oeste, tem um
capitalismo precario, bem como uma democracia fragilizada pelas diversas ditaduras
da regi&o no curso do século XX. Quanto a Africa, trata-se de um nio pertencer, que,
em conjunto com toda essa periferia do capitalismo, ocupa esse entre-lugar, ou n&o
lugar, uma vez que, por vezes, sequer € categorizada. Retomando Bhabha (2010),
nao so de negatividade se constitui esse espacgo, podendo ser, também, campo de
recriagdo, uma vez que nao responde a logica do purismo, abrindo-se para
possibilidades de inovagao para além das regras da convencgao filosoéfica.

Na cultura do entre-lugar, quais as possibilidades que podemos acessar?
Penso que a nogcdo de ancestralidade se apresenta para ndés como uma dessas
possibilidades de ressignificagdo e tomada de posigéo, a partir de um novo paradigma
parcialmente acessado, e este deve ser o liame que ora nos guiara. Concluo este
trecho dando clareza que “o conceito de cultura que eu defendo € essencialmente
semiotica, assumo a cultura como sendo essas teias [de significac&o] e a sua analise;

portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas interpretativa”
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(Geertz, 2008, p. 4). Para Geertz, a cultura é contexto apto a descrever de forma
densa tais fendmenos de maneira inteligivel e ndo um poder, que se pode atribuir
casuisticamente a cultura determinados acontecimentos sociais, comportamentos,
processos ou instituicoes.

Isso implica dizer € que a cultura, enquanto signo, esta para o outro, o seu
objeto, mas n&o é esse o rastro final. S6 pela relacdo do signo, como seu objeto,
chega a um signo mais evoluido e que lhe da uma completude parcial, como escreve
Peirce (1995). Parcial porque, enquanto signo, esta em relagédo a outro objeto numa
cadeia ad infinitum a que chamamos semiose. Cultura nunca se completa e esta para
um infinito. E, portanto, poténcia de um povo, ou seja, seu poder de ser afetado.
Quando somos afetados por afeccbes positivas, nosso potencial de acido se
intensifica, assim como o contrario também é verdadeiro, tracando, assim, uma
conexao direta entre afetos e poténcia. Ancestralidade é poténcia. Portanto, existimos
e resistimos as formas de subjugacéo e poder que buscam retirar nossa capacidade
de nos definir.

Poténcia pode ser lida enquanto possibilidade. Slavoj Zizek (2023), em seu
artigo “What lies ahead?” (“O que nos aguarda adiante?”, em tradugéo livre), publicado
no site Jacobin, inicia sua argumentagao lembrando que temos (em diversas linguas
ao menos) duas palavras para futuro: futuro enquanto mera continuidade do presente
e porvir como uma ruptura radical ou descontinuidade com o presente. Sua leitura
para o futuro &, portanto, uma catastrofe iminente da qual ndo haveria escapatoria, a
menos que fosse feito um ponto de inflexdo. Zizek (2023), em sua leitura do filésofo
Jean-Pierre Dupuy, diz que essa inflexdo se encontra, na verdade, no passado, e a
vé como unica forma de desmobilizar esse ponto fixo apocaliptico. Sendo assim,
preciso fazer um rompimento com a primazia do futuro. “Devemos primeiro perceber
a catastrofe como nosso destino, como inevitavel, e entdo, projetando-nos nela,
adotando seu ponto de vista, devemos inserir retroativamente em seu passado
(pretérito do futuro) possibilidades contrafactuais” (Zizek, 2023). Assim, passamos a
povoar o tempo com porvires que tragam em si poténcia de abertura para algo latente,
mas invisibilizado por processo historicos ou interesses. Na sociedade brasileira atual,
deixados a propria sorte, negros e negras sO conseguirao equiparagao salarial e de
oportunidades em aproximadamente um século, para ficar num exemplo. Essa
catastrofe foi engendrada a partir da visdo que, enquanto descendentes de
escravizados, num processo historico e social de abandono e descaso, constréi a
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catastrofe social em que vivemos e aponta uma solugéo de longuissimo prazo. Essa
situacado se tornou inescapavel, em razdo dessa visdo temporal de continuidade.
Devemos, portanto, nos ligar a uma narrativa que seja disruptiva, na qual os quase
400 anos de escravidao ndo se imponham sobre uma histéria que € muito mais longa,
rica e diversa. Somos, também, descendentes de impérios anteriores a qualquer
fabricagédo da polaridade Oriente/Ocidente. Enquanto instancia reguladora, seria este
o papel da ancestralidade: ser poténcia.

Sobre isso, podemos dizer que “O porvir da filosofia afro pespectivista esta no
passado; ndo no sentido de um retorno para o que aconteceu, antes, pela busca em
favor de um futuro imanente do pretérito” (Noguera, 2011, p. 10). A filosofia da
afroperspectiva, completa Noguera (2011), esta assentada sob uma expresséo
pluralista de matriz africana, isto €, designa um conjunto agregador de vozes
polifénicas ndo lido como homogeneidade mitica, mas um rico campo de imanéncia,
nao se tratando, porém, de essencialismo ou da visdo acritica do conceito de raca,
mas do enegrecimento da visdo de que essa matriz africana é a propria terra. “O
ponto-chave desta terra € a ancestralidade rizomatica africana” (Noguera, 2011, p.
10). Rizoma, como apresentado por Deleuze e Guattari (2011), € aqui entendido como
a capilarizagao que recusa tronco ou centro e a partir de onde podemos assumir que
os individuos, o conhecimento, as ideias, 0s espacos e as relagdes entre as pessoas
sao lidos de uma perspectiva de fluxos e multiplicidades. Dessa forma, subtrai-se a
hierarquizag&o dos conceitos por um “estar em relagéo a...”. Noguera (2011) completa
que se pode assentar o pensamento da filosofia afroperspectivista sobre trés
principios basais: todo pensamento € um movimento que, antes de buscar a verdade
em oposicado ao falso, busca, sim, a manutengcdo do proprio movimento; pensar €
incorporar — s6 se pode pensar por meio do corpo; a coreografia, a danga e o drible
sdo ingredientes que tornam possivel manter em movimento que &, por si so, o alvo
do pensamento. Assim, mais do que falar, o corpo pensa a si mesmo enquanto parte

de uma cosmologia, que € ao mesmo tempo imanente e transcendente.

1.2 Desencantamento do mundo

Vivemos a era do desencantamento do mundo, proclamou Max Weber (2011)

em uma sequéncia de palestras, “Ciéncia como vocac¢ao”, em 1917, e “Politica como

vocagao”, em 1918, apresentadas aos jovens estudantes alemaes da Associag&o dos
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Estudantes Livres da Baviera. Em dado momento, Weber retoma a Alegoria da
Caverna de Platado para citar os homens presos na caverna, decifrando o mundo a
partir das sombras que a luz do sol projeta nas paredes. Um desses homens sai
titubeante e, ao retornar, ndo sabe como explicar o que havia visto. Tomam-no por
louco... Para ele, a luz do sol representa a verdade, e 0 homem que balbucia sobre
sua visagem é o filésofo. Ele parte de um questionamento para dar corpo a um
conceito que por certo define a experiéncia da vida “ocidental” na alta modernidade:
“qual o significado da ciéncia no contexto da vida humana e qual o seu valor?” (Weber,
2011, p. 32).

Para ele, o processo de racionalizagao e intelectualizagdo que tem inicio no
renascimento e toma corpo no iluminismo culmina nesse desencantamento que levou
os homens a banir da vida publica os valores que encontram refugio na
transcendéncia da vida mistica e a fraternidade das relagdes reciprocas entre
individuos. Isso se da a partir de uma certeza ou impresséo, ao menos, de que, se ha
algo que nao é sabido, basta lhe aplicar o devido empenho intelectual para trazé-lo a

luz. Nao ha mais mistérios insondaveis.

A intelectualizagao e a racionalizagao crescentes nao equivalem, portanto, a
um conhecimento geral crescente acerca das condigbes em que vivemos.
Significam, antes, que sabemos ou acreditamos que, a qualquer instante,
poderiamos, bastando que o quiséssemos, provar que nao existe, em
principio, nenhum poder misterioso e imprevisivel que interfira com o curso
de nossa vida; em uma palavra, que podemos dominar tudo, por meio da
previsdo. Equivale isso a despojar de magia o mundo (Weber, 2011, p. 30).

A partir dos anos de 1990, quando a digitalizagdo do mundo se tornou um fato,
ganhou nos espagos corporativo e académico a ideia de conhecimento on demand,
ou conhecimento sob demanda, que, por principio, implicaria dizer que ja ndo € mais
necessario acumular informacgdes, pois elas estariam a disposicdo a qualquer
momento. Ainda que arbitrario, podemos dividir a historia do saber em trés fases: (1)
a das sociedades orais, nas quais existe o valor da memdria e da etariedade, sendo
qgue o saber se corporifica no sabio, que era quem preservava a histéria em cangdes
e contos passados as geragdes mais novas; (2) a fase pos-Gutenberg e sua prensa,
em um mundo que se faz letrado aos poucos, o saber eclipsa em livros e sua
apreensao esta aberta aos cultos, académicos, intelectuais e especialistas, que sao
a corporificagdo do momento; e (3) a fase do saber sob demanda, caracterizada pelas
altas complexidade e fragmentagao da informagao capturada pelo aparato tecnolégico
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e digital. O saber desloca-se do corpo do homem para a midia, do fisico para o digital.
Nunca se acumulou tanta informagdo e, tal como cita Weber (2011), isso nao
representa necessariamente um acréscimo do nosso repertério ou mesmo a melhora
das condi¢gbes em que vivemos, mas, sim, a percepc¢ao dessa nogao que o mundo e
seus mistérios estdo na nossa mao. Domada a natureza, fecha-se o acesso aos
deuses e deusas que dao forma a terra, que sdo a terra. O mundo natural se
transforma em recurso, a partir da revolugcédo industrial, assim como homens e
mulheres o eram desde o crescimento do capitalismo mercantil que sucedeu a ldade
Média. E como recurso ainda o €, mesmo que agora, pelo assombro apocaliptico de
uma crise climatica, seja visto como finito e, portanto, a ser preservado, em uma
métrica logica que n&o agrida os lucros e crescimento econdmico. O mundo deixa de
ser sujeito para ser objeto, que, sem alma ,ndo fala mais de si, para ser referido
sempre em terceira pessoa. Um discurso sobre o universo € sempre uma hipérbole
de funcéo referencial.

Claro que fiz questdo de contextualizar essa leitura de Weber como uma
metonimia sobre o “ocidente”, aqui entre aspas dada a problematica que se encerra
no termo. Fala-se da Europa e dos Estados Unidos e, por vezes, ex-colbnias
europeias, cujo grau de desenvolvimento e acesso ao consumo, especialmente de
bens culturais, os coloca com uma impressao de climax civilizacional. Ou seja, eles
se posicionam em um “grau cultural” superior em relagdo as regides menos
tecnoldgicas, como se fossem o destino final da evolugdo civilizatoria dos demais.
Esse conceito ja foi desacreditado pelas ciéncias sociais em geral, mas ainda permeia
o imaginario. Contudo, a contradicdo da fala é que o0 mesmo mundo que coloca robds
no solo de Marte e constréi arranha-céus de mais de quinhentos metros de altura
convive com povos que se mantém por meio de agricultura de subsisténcia, némades
ou, ainda, agrupamentos tribais que sdo coletores e cagadores. Para estes, quéo
misterioso se faz o mundo?

Nesse ponto, vale aproximar a discussao da nossa realidade de pais periférico,
crivado pela contradigdo de figurar entre as nagées mais ricas e, a0 mesmo tempo,
mais desiguais. Somos, contudo, ocidentais, ou temos, ao menos, a aspiragao de sé-
lo, e nos revestimos dessa aspiragao para criar uma identidade alinhada a esses
valores. A questao dicotdmica Oriente/Ocidente é complexa e renderia, por si s, uma
tese que seguisse por esse caminho, mas por hora essa nogao de pertencer nos basta
para nos colocarmos nesse meio-fio que separa modernidade e tradigdo. Claro que
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nao se trata apenas de uma autoimagem, mas de condigbes materiais mensuraveis
que nos inserem no mundo ocidental, como a producdo e o0 acesso a bens de
consumo e capital cultural, a participagdo em um mundo globalizado e comprimido
pela aceleracdo dos meios de comunicacio e transporte e o compartilhamento de
uma histoéria que foi selecionada por nds e para nés, que serve de suporte para a
construcdo dessa realidade. Quais as reais possibilidades abertas a nos do
desencantar do mundo?

Pensando na questdo de despersonalizar o universo, de ente ao objeto, o
desencantamento pode ser entendido como a reificacdo do ser que, transformado em
coisa do mundo, tem por essa condicao poucas opgdes de inferir sobre ele. “Nao
podemos pensar sem signos” (Peirce, 1995). Signo é representagdo, € a nossa
capacidade de substituir uma coisa pela outra e, assim, construir linguagem, cuja
representacédo, segundo Kerckhove (1997), € o software do nosso cérebro. Essa
declaragdao implica a assercdo de que, destituido de sua propriedade de
encantamento, o homem nao interpreta o mundo pelas proprias representacdes, mas
por aquelas que a logica reducionista |he impde, ou seja, pela identidade social
atribuida a ele. Nado é o homem que pensa por signos, mas é pensando por eles,
estando sujeito a eles. Quando eu sou capaz de elaborar o “ser preto”? Porque “ser”
implica pensar a si mesmo em relagdo a um contexto cultural muito maior e, como
vimos, conforme os limites possiveis ao conjuro de representag¢des inerentes a essa
cultura. Minha pele coberta de melanina reage de maneira unica a luz do sol, e isso
determina diversas coisas da realidade material, como deficiéncia ou ndo de vitamina
D, o quanto de tempo de exposi¢cdo é seguro ou ndo, entre outras. Coisas dessa
natureza produzem afetos que tém de responder ao ethos da branquitude, que vai
desde saude publica e consumo até formas muito mais abstratas de construir em mim
uma forma de relagdo com o sol totalmente alternativa. Nado penso eu o mundo, mas
o mundo branco, ja posto, determina minha posi¢ao nele. Isso € uma microagresséo,
tal qual — muito provavelmente ndo se coloque na mesma escala — quem tem a mao
esquerda como dominante em um mundo projetado para destros, ou sofrer de
nanismo em um mundo de gigantes.

Jessica L. Davis e Oscar H. Gandy Jr. (1999) trazem uma perspectiva cognitiva
sobre o conceito de identidade social, ou seja, a identidade que o individuo apresenta
em relagdo ao grupo ao qual pertence e/ou que |he é atribuida, ou, melhor dizendo,
como € enxergando pelos outros. Distingue-se da autoidentificagcao voluntaria a essas
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outras nas quais a determinagao € independente da vontade, como no caso de género
ou raga. ldentidade social fornece uma ligacdo psicolégica entre o sentido de si
mesmo e de identificagdo com um grupo, a participagdo no grupo e o valor emocional
e significancia que um individuo atribui a associagdo nesse grupo. No entanto, ha
certos grupos dos quais voluntariamente escolhnemos ser membros e outros grupos
aos quais, em virtude do nosso nascimento, dizemos pertencer. Por outro lado, ser
membro de um grupo racial pode ser visto como um fardo ou constrangimento, se
uma pessoa sO se identifica como negro/preto, porque ndo ha outra escolha, ou
simplesmente pensar que ha a necessidade de se fazer uma escolha, uma vez que o
lugar que lhe é atribuido traz o estigma do fracasso.

O povo preto, tomado a partir de uma légica do desencantamento, pensa a si
mesmo por um viés que ndo constréi linguagem a partir de si, mas, sim, dos
rudimentos impostos por uma cultura branca e colonialista. Sobre isso, temos Franz
Fanon (2008, p. 33): “Falar é estar em condigdes de empregar uma certa sintaxe,
possuir a morfologia de tal ou qual lingua, mas & sobretudo assumir uma cultura,

suportar o peso de uma civilizagao”. E, ainda,

Um homem que possui a linguagem possui, em contrapartida, o mundo que
essa linguagem expressa e que lhe é implicito. Ja se vé aonde queremos
chegar: existe na posse da linguagem uma extraordinaria poténcia, [...] Todo
povo colonizado — isto &, todo povo no seio do qual nasceu um complexo de
inferioridade devido ao sepultamento de sua originalidade cultural — toma
posicdo diante da linguagem da nacdo civilizadora, isto €, da cultura

metropolitana (Fanon, 2008, p. 34).

Despojar os povos escravizados de seus referenciais culturais e identitarios,
como a lingua, a religido, o desmonte de familias e grupos étnicos etc., era uma
estratégia recorrente por parte dos colonizadores. Isso tinha n&do apenas um valor
pratico imediato, mas, também, poder se comunicar de forma eficiente com essas
pessoas, além de leva-las a adotar um novo referencial cultural ja elaborado para
garantir sua submissédo. O cristianismo era, e continua sendo até hoje, um sistema de
crencas ancorado na obediéncia a autoridade — ndo s6 a autoridade divina, mas,
também, a toda uma hierarquia em piramide com Deus no topo, o panteao divino, os
santos que foram elevados a esse pantedo, a igreja (que reproduz essa escala na
terra) e, por fim, o cidaddo comum branco. Abaixo dele estavam as criaturas n&o
batizadas, ou convertidas, que existiam, por sua condicdo animista, para além da

salvagao e, por isso, abertas a possibilidade de resgate ou captura desses grupos, na
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missao civilizadora da Europa sobre o resto do mundo. Assim, “os pretos tiveram de
se situar diante de dois sistemas de referéncia. Sua metafisica ou, menos
pretensiosamente, seus costumes e instancias de referéncia foram abolidos porque
estavam em contradicdo com uma civilizagcdo que ndao conheciam e que lhes foi
imposta” (Fanon, 2008, p. 104). Trago essa quest&o da fé porque era ela o paradigma
vigente da sociedade, uma vez que a pragmatica do capitalismo mercantil necessitava
de justificativa para agir impunemente.

Uma vez despidas de si, as sociedades dominadas e mercantilizadas eram
forcadas a adotar uma linguagem e uma cultura que ja traziam uma estrutura de
sujeicdo e culpa. Nao fosse isso suficiente, era preciso, também, demonizar o
referencial anterior, e isso cria as bases para que Fanon (2008, p. 59) escrevesse
sobre o complexo de inferioridade: “No negro existe uma exacerbacéo afetiva, uma
raiva em se sentir pequeno, uma incapacidade de qualquer comunhao que o confina
em um isolamento intoleravel”. Ver a branquitude como uma forma de acesso a um
mundo pleno aparta o preto dos seus semelhantes, que trazem em si os mesmos
marcadores da derrota, pecado e atraso, mas n&o o conecta ao branco que néo o
aceita como um igual. Como superar esse complexo de inferioridade? Fanon (2008,
p. 28) responde, conforme suas possibilidades de uma analise psicologica: “a
verdadeira desalienagdo do negro implica uma subita tomada de consciéncia das
realidades econdmicas e sociais”.

Uma critica a Fanon (2008) deve ser apontada em sua conclusdo de Pele
negra, mascaras brancas, que faz um postulado que contrapde a ideia de uma filosofia
da ancestralidade. Homem pragmatico da ciéncia como era, apresenta um valor
insipiente ao passado: “O que ha é minha vida, presa na armadilha da existéncia. Ha
minha liberdade, que me devolve a mim proprio. Ndo, ndo tenho o direito de ser um
negro. Nao tenho o dever de ser isso ou aquilo” (p. 189). Para ele, o enfrentamento a
toda forma de racismo e desigualdade se daria na arena do agora, num processo de
desconstrugdo, em que brancos e negros eram ‘“vitimas” de representagdes
anteriores. “O preto, escravo de sua inferioridade, o branco, escravo de sua
superioridade, ambos se comportam segundo uma linha de orientagdo neuroética”
(Fanon, 2008, p. 66). Apontando sempre tal superacdo num futuro, ainda que ele

aspirava que fosse proximo. E segue, ainda:
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Nao quero, acima de tudo, ser mal compreendido. Estou convencido de que
ha grande interesse em entrar em contato com uma literatura ou uma
arquitetura negra do século lll a.C. Ficariamos muito felizes em saber que
existe uma correspondéncia entre tal filosofo preto e Platdo. Mas ndo vemos,
absolutamente, em que este fato poderia mudar a situagdo dos meninos de
oito anos que trabalham nas plantagcbes de cana da Martinica ou de
Guadalupe. Nao se deve tentar fixar o homem, pois o seu destino é ser solto.
A densidade da Histdria ndo determina nenhum de meus atos. Eu sou meu
proprio fundamento. E superando o dado histérico, instrumental, que
introduzo o ciclo de minha liberdade (Fanon, 2008, p. 190).

Ora, para um mundo que nos diz constantemente — e eu préoprio aprendi dessa
forma — que somos descendentes de escravos: “Seu bisavd, José Barreto, nasceu
livre de mae escrava, amparado pela Lei do Ventre Livre”. Sim, somos descendentes
de escravizados, mas, também, de artistas, guerreiros, reis e rainhas. Dessa forma,
abre-se para nés uma possibilidade de identificacdo com um passado nao de pura
abnegacao autocomiserativa, mas um que é poténcia e, se o fomos, no extra tempo
nao linear, ainda o somos.

Outro excerto de contrariedade que aponto é sua apresentagcao dos quadrinhos
ou, com suas palavras, “revistas ilustradas para jovens”. Para ele, os quadrinhos
participam das diversas manifestagbes de catarse coletiva, como esportes,
psicodramas em terapia coletivas e produtos da midia, concluindo que, “em toda
sociedade, em toda coletividade, existe, deve existir um canal, uma porta de saida,
através do qual as energias acumuladas, sob forma de agressividade, possam ser
liberadas” (Fanon, 2008, p. 131). Embora sua critica seja voltada a forma como os
negros sao representados como selvagens, animalescos, ingénuos, e nunca o heroi
da acéo, ele o faz sem distinguir a linguagem de sua apropriagdo. Suas afirmacgdes
tomam por base o artigo de G. Legman (1946), “Psychopathologie des comics” e
encontram eco em um trabalho mais famoso de 1954, Seducdo do inocente, do
psiquiatra Fredric Wertham (2005), que promoveu uma verdadeira caga as bruxas aos
quadrinhos, em especial nos Estados Unidos. A ideia dos quadrinhos como algo
pernicioso era algo comum no meio académico até os anos 1960, quando alguns
intelectuais, como Umberto Eco, passaram a se dedicar a uma discussao mais séria,
para além do seu conteudo estrito, mas os quadrinhos enquanto linguagem. Vilanizar
o entretenimento € um tanto senso comum, atribuindo culpa em propagar violéncia
como causa de uma sociedade violenta. Vimos isso com quadrinhos, com a televisao

e, mais recentemente, com os videogames.
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1.3 Representar o mundo

O mundo é feito de linguagem, mas n&o exclusivamente dela. A filosofia que
chega a nos de forma ubiqua, por suas nogdes ja espraiadas na cultura, € a
supremacia da representacao sobre a realidade. Se n&do podemos pensar sem signos,
entdo, o mundo para noés € uma construgdo a partir da representagdo. Mas ja em
Platédo é sabido que ha uma verdade que é exterior ao homem ou seu universo de
signos e, mesmo sem acesso direto a ela, a busca nunca se encerra na aceitacéo das
sombras na parede da caverna. O longo processo de dominar o mundo é a historia
da representacéao, a partir do rudimento de nomear o que nos assoma. Nomear é fazer
uma substituicdo de uma coisa por outra, criando representagao para, entao, controlar
um fendmeno pela linguagem, o que leva a confus&o ou a aproximagao dos conceitos
de representacao e realidade. Para algo ser considerado real, precisa responder a
certos principios de representagao verificaveis ou, no minimo, criveis que, em certos
aspectos, possam existir da forma representada, o que n&o implica dizer que algo de
fato se aproxima da verdade, ao menos a verdade entendida como o mundo para
além da representagéo.

A questao da verdade, na tradicao filoséfica, abre-se para dois caminhos. O
primeiro, que se pode dizer de cunho ideolégico ou idealismo, de Platdo, fruto da
interioridade humana, em que tal conceito € circunstancial e arbitrario, ou seja, tal
suposicao € verdade a partir de determinado ponto de vista. Falamos do mundo do
nosso local social e cultural especifico. Ainda que falemos de uma realidade garantida
por uma ontologia, tal conceito sofre sempre algum abalo pelo choque de percepgdes
que se encontrem fora desse contexto. Alguns pensadores mais conhecidos dessa
corrente sdo os pertencentes ao idealismo alemao: Immanuel Kant, Johan Gottlieb
Fichte e Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, por exemplo. O segundo caminho € o de
uma verdade absoluta, ou realismo de Aristoteles. A tese compreende o sujeito como
passivo diante de um mundo que o afeta, que age sobre ele. Segundo essa
compreensao, o mundo seria dado e objetivo, cujo valor transcende a possibilidade
de acesso pela linguagem. Dessa forma, as representagdes dessa verdade buscam
sempre exauri-la, sem, contudo, jamais fazé-lo. Alguns nomes de destaque no
realismo critico sdo Roy Bhaskar e Rom Harré, ja em outro brago, o realismo cientifico,

corrente mais moderna temos Mario Bunge e o finlandés llkka Niiniluoto.
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Jean Paul Sartre (2007), em O ser e o nada, questiona a compreenséao realista,
apontando-lhe duas falhas: em primeiro lugar, coloca a consciéncia como passiva
diante de um mundo ativo, retirando qualquer forma de engajamento humano. Em
segundo lugar, ele remete a fenomenologia para dizer que a consciéncia é pura
espontaneidade e atividade, sem qualquer traco de passividade em relacdo ao
mundo. Ja no que tange ao idealismo, sua critica consiste na contraposi¢céo a ideia
de que a consciéncia cria as coisas. Para ele, a consciéncia € “prova ontologica”, uma
vez que € sempre consciéncia de algo, a um ser do fenébmeno, do aparecer do
existente, que ndo é criado pela consciéncia. Abandona-se a concepg¢ao de que por
tras da aparéncia do ser haja uma entidade secreta apenas indicada ou mascarada
pela aparéncia “[...] o fendbmeno nao indica, como se apontasse por tras de seu
ombro, um ser verdadeiro que fosse, ele sim, o absoluto. O que o fenédmeno €, é
absolutamente, pois se revela como €&” (Sartre, 2007, p. 16). Cada manifestagdo do
existir refere-se a todas as outras, e ndo a um ser oculto ou essencial, e nenhuma
delas é privilegiada. O ser do existente € o conjunto dessas manifestagdes e, dessa
forma, ele é aquilo que aparenta. Por esse recorte, podemos inferir, num salto ousado,
que a verdade em uma narrativa n&o ficcional reside na narrativa em si. O valor de
suas assergdes se garante na ancoragem destas a cadeia de representagdes
evocada.

A verdade é uma quest&o cara a toda a filosofia e esta intimamente ligada a
nogéao de realidade ou da existéncia de um real, cujo unica forma de acesso seria pela
linguagem. Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011) n&o veem esse real como algo que
pertenca a transcendéncia, mas imanente & propria realidade. E, contudo, a

linguagem que da as palavras de ordem a esse real. Veja:

As palavras ndo sado ferramentas; mas damos as criangas linguagem,
canetas e cadernos, assim como damos pas e picaretas aos operarios. Uma
regra de gramatica € um marcador de poder, antes de ser um marcador
sintatico [...]. A linguagem n&o € a vida, ela da ordens a vida; a vida néo fala,
ela escuta e aguarda. Em toda palavra de ordem, mesmo de um pai a seu
filho, ha uma pequena sentengca de morte — um veredito, dizia Kafka
(Deleuze; Guattari, 2011, p. 12-13).

A palavra de ordem ndo se resume ao uso do imperativo, mas, sim, a
pressupostos implicitos que nos orientam sobre o que pensar, antecipar, responder,
identificar etc. Os enunciados sao “atos de fala”, forgcas que, enunciadas, moldam e

estratificam a realidade, ou seja, elas produzem determinada imagem que recobre a
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coisa representada. Efetuando-se somente no enunciado, o sentido de um ato de fala
remetera sempre a outro ato de fala (e ndo a uma realidade exterior), formando, assim,
uma cadeia sem fim das ordens ou obrigagdes sociais. Com efeito, “formar frases
gramaticalmente corretas €, para o individuo, a condigdo prévia para submissao as
leis sociais” (Deleuze; Guattari, 2011, p. 46). Para além da representagao, existe vida
|a fora, temos o real que aguarda a significagdo executada pela linguagem. Contudo,
representar € selecionar entre diversas possibilidades qual aspecto do signo usar e,
por isso, sempre que arbitrariamente usamos uma maneira de representar o real,
condenamos a morte as demais.

Para tentar dar mais clareza as questdes que se abrem sobre o real e a
representacdo, em particular a assercdo de que as palavras ou representagdes
determinam a realidade, surge a pergunta: qual é o limite da linguagem? Ou, melhor
dizendo, na auséncia de uma linguagem efetiva para representar, quais aspectos do
real nos escapam a percepc¢ao? Para tentar dar cabo da questao, passamos a analisar
0 signo “cor”.

Ha todo um conhecimento empirico/cientifico em repositorio cultural cumulativo
que constréi o repertorio sobre cores. Desde os rudimentos da lingua mais simples,
como s&o nomeadas, a holistica de seus significados culturais para as mais diversas
maneiras de apropriagdo e a informacgao cientificizada do seu funcionamento,
propriedades e aplicagbes. Por exemplo: sabemos que a cor é, na verdade, luz
refletida. De acordo com a propriedade dos objetos, alguns comprimentos de onda
sdo absorvidos, e outros, refletidos de volta, o que garante as diversas cores que
enxergamos. Sabemos, também, que a luz absoluta é branca, mas, quando passa por
um prisma, € subdividida em sete cores, as quais compdem o espectro visivel: violeta,
azul, ciano, verde, amarelo, alaranjado e vermelho. Toda a infinidade de cores que
enxergamos deriva disso. Mas o quanto podemos nos fiar como meio de relatar o
mundo aos nossos olhos?

Sigamos. William Ewart Gladstone (1858), inglés, foi por 12 anos primeiro-
ministro do Reino Unido, além de ser um estudioso da literatura que se dedicou a
Homero e seu periodo. Em 1858, publicou o livro Studies on Homer and the Homeric
Age, e nossa atencao se volta ao capitulo intitulado “A percepcao e o uso de cores
por Homero”, em traducgao livre. Entre as diversas comparagdes entre os usos dos
termos traduzidos do grego arcaico para os homes modernos das cores, Gladstone

(1858) notou que, apesar de haver um termo para denotar o grupo de matrizes do
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azul, ndo ha um termo que nomeie o azul puro e, portanto, em suas descricdes ele
nunca o adjetiva de azul. Continua dizendo que, para Homero, o mar tinha cor de
vinho, alaranjado — quando o sol incide na superficie, negro a noite etc., mas nunca
azul. Nao se nota qualquer limitagdo de conhecimento ou capacidade do autor em sua
habilidade descritiva “Os usos deste grupo de palavras parecem, portanto, exibir um
grau de indefinic&o, dificilmente conciliavel com a suposigdo de que Homero possuia
ideias precisas de cor’ (Gladstone, 1858, traducéo livre).

As presungdes mais favoraveis talvez organizem a lista homérica da seguinte
forma: branco, preto, amarelo, vermelho, roxo e indigo. E, assim, laranja, verde e azul
permaneceriam sem quaisquer termos correspondentes. Mas, na verdade, quando
examinamos mais detalhadamente o modo como Homero empregava seus adjetivos
de cor, percebemos que ele ndo €&, de forma alguma, tdo rico quanto essa
classificacdo permitiria. Tomando o arco-iris, Gladstone aponta um tratamento muito
inadequado das cores, referindo-se ao azul como cinza-escuro com um tom de

carmesim, cinza-escuro com um tom de azul profundo ou indigo.

As cores artificiais, com as quais o olho humano estava familiarizado, eram
principalmente os matizes mal definidos e menos encorpados dos metais. Os
materiais, portanto, para um sistema de cores nao se ofereciam a visédo de
Homero como o fazem a nossa. [...] No entanto, essas cores eram, por assim
dizer, fragmentos isolados; e, ndo em um esquema geral, aparentemente ndo
foram concebidos com a precisdo necessaria para domina-los. Parece facil
entender que o olho pode exigir uma familiaridade com um sistema ordenado
de cores, como condi¢cdo para poder apreciar de perto qualquer um deles.
Concluo, entdo, que o 6rgao da cor e suas impressdes foram apenas
parcialmente desenvolvidos entre os gregos da era heroéica (Gladstone, 1858,
tradugao livre).

Sendo os escritos de Homero o relato literario mais conhecido do periodo
classico — entre o século VIII a.C. e o século V d.C. —, centrado no entorno do Mar
Mediterraneo, abrem-se duas hipoteses: puro exercicio de estilo em privar o elemento
de um dos adjetivos que, para nos, melhor define visualmente o objeto e, assim,
construir metaforas elaboradas, uma vez que o mar é praticamente um personagem,
especialmente na Odisseia, ou, simplesmente, naquele periodo, o mar néo era azul,
no sentido de que nao era um adjetivo que, no uso corrente, fosse associado ao mar.
Gladstone nao fecha uma conclusao sobre esse topico.

Em trabalho posterior a Gladstone, Lazarus Geiger, fil6logo e linguista alemé&o
morto em 1870, teve uma colegédo de seus artigos publicados em 1880 pelo irmao
Alfred Geiger, intitulada Contributions to the history of the development of the human
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race. No capitulo “On color-sense in primitive times and its development”, ele trata do
desenvolvimento. Retoma Homero e soma a ele diversos textos da Antiguidade,
dispersos em inumeras culturas diferentes, como o Rig Veda, também chamado Livro
dos hinos, que € uma antiga colec&o indiana de hinos em sanscrito védico, o Alcorao,
saga de herdis irlandesas e versdes da Biblia hebraica, para limitar os exemplos. Sua
intencdo era apontar que o sentido da cor é de suma importancia para o
desenvolvimento mais totalizante da sensacéo.

Em sua pesquisa, Geiger (1880) afirma categoricamente que ndo ha, em
nenhum desses escritos da Antiguidade, uma unica mengao ao céu azul, apesar de
centenas de passagens descreverem o céu. Esse fato o levou a analisar todas essas
linguas antigas para constatar que, salvo no caso dos egipcios, em nenhuma delas

havia uma palavra precisa para o azul.

A antiguidade classica, de fato, ndo possuia uma palavra para azul puro. O
latim ceruleus é tdo escorregadio que as vezes leva os fildlogos ao
desespero; ele percorre um desenvolvimento do preto passando pelo cinza
em diregdo ao azul. As linguas romanicas ndo encontraram, de fato,
nenhuma palavra adequada para azul na lingua romana original e foram
parcialmente obrigadas a pega-la emprestada dos alemaes. Assim, entre
outros, o bleu francés e o biavo italiano mais antigo sdo, como é bem sabido,
emprestados do nosso blau, que, por sua vez, como afirmei antes, nos
primeiros tempos significava preto (Geiger, 1880, p. 55, tradugao livre).

Observou-se, neste estudo, que em todos os lugares deveria ter uma causa
comum, e esta ndo poderia consistir apenas na distingdo primariamente defeituosa,
pois nos tempos mais antigos a cor do céu ndo era de forma alguma chamada de
preto ou amarelo-ouro, e se houvera uma palavra mais adequada para essa
designagao, ndo ha qualquer mencéo a ela. Isso o leva a assumir “uma sensibilidade
crescente e regular as impressdes de cor, analoga aquela que torna contrastes
gritantes de cor tao insuportaveis para um gosto cultivado, enquanto o gosto inculto
os ama” (Geiger, 1880, p. 56, traducgao livre)

Como néo existe a palavra para azul, ndo ha a percepcao da realidade como
azul, ou, por n&o se ter o ferramental de linguagem adequado, ndo se pode acessar
ou garantir uma maior aproximagao da realidade. Exaurindo a fala de juizos de valor,
uma constituigdo de linguagem diferente garante uma percepg¢do alternativa da
realidade. Tanto o trabalho de Gladstone quanto o de Geiger guardam uma nog¢ao
colonialista de superioridade cultural ou, melhor dizendo, uma escala cultural que os

coloca, por 6bvio, no topo dessa evolugao, gragas a sua posi¢ao privilegiada entre os
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povos. Essa atitude passou a ser contemporizada como sendo pertencente a “homens
em seu tempo”, como uma ideia de que apenas refletiam ou reproduziam o que era o
conhecimento da época, com suas virtudes e preconceitos, mas que atendem a visao
supremacista das nagdes colonizadoras.

Trazendo a questdo para os nossos dias, Jules Davidoff et al. (2006) tém por
preocupagao como o dominio da categorizagéo de cores tem sido usado como campo
de testes para investigar o grau em que a cultura (através da linguagem) pode
influenciar o pensamento, ou seja, o quanto nossa instrumentalizagdo e aquisigao de
linguagem podem interferir na percepgdo do mundo e, assim, na construgdo da
realidade. Um estudo conduzido com os Himbas, uma tribo seminémade da Namibia,
trouxe uma visdo interessante sobre a percepg¢éo de cores. Veja alguns exemplos dos
termos Himba para cores levantados pelos pesquisadores: serandu € usado para
descrever vermelhos, marrons, laranjas e alguns amarelos; dambu inclui uma
variedade de verdes, vermelhos, beges e amarelos, e também é o termo usado para
uma pessoa caucasiana; zuzu € usado para descrever a maioria das cores escuras,
preto, vermelho-escuro, roxo-escuro, azul-escuro etc; vapa € usado para alguns
amarelos e brancos; buru € usado para descrever uma colegao de verdes e azuis.

Observa-se que nao ha distingdo, na lingua Himba, entre verde e azul. Para
ambos é usado o termo buru. Contudo, ha dois termos completamente distintos para
o verde, que s&o dambu e zuzu, mas nada aproximado do que para nos seria “verde-
claro” ou “verde-escuro” (Figura 1). Nesse sentido, um experimento foi conduzido por
Roberson et al. (2004), que também é da equipe de Davidoff. Foi apresentada aos
Himbas uma tela com 12 quadrados, dispostos em circulo, sendo 11 deles verdes e
um em azul; nessa situagao, nenhum dos participantes foi capaz de apontar qual cor
era diferente. Numa outra etapa, um grafico semelhante foi apresentado a falantes da
lingua inglesa, so que, dessa vez, o verde Himba danbu ficou no lugar do azul, e, mais
uma vez, nenhum dos participantes conseguiu identificar qual cor era diferente.
Observem a Figura 1, com o experimento, na qual temos as cores usadas descritas

na sintese aditiva da cor ou, em termos técnicos, RGB (red, green e blue).
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Figura 1. Acima e a esquerda: composi¢gdo com o entendimento das cores verde e azul para os
Himbas e as diferentes tonalidades de verde; abaixo e a esquerda: teste aplicado aos Himbas e
falantes de inglés em que uma das cores € substituida em um dos quadros; a direita: os valores em
RGB do disco de cores aplicado aos falantes de inglés para distinguir entre os tons de verde.

Himba Classification of Color . .
dambu  zuzu . .
buru
H B BB
"% =" -
| H B =
= mE n B o
B ] i 0 . .
H B BB

Fonte: elaborada pelo autor com base na metodologia proposta por Roberson et al. (2004).

Uma série de estudos interculturais de Davidoff et al. (2006), incluindo
pesquisas anteriores de Roberson com o Berinmo, a lingua da Papua-Nova Guiné,
sobre categorizagéo de cores, encontrou diferengas marcantes em um grande numero
de atividades de percepgao e memoria sistematicamente ligadas as categorias de
cores em cada cultura. Os autores levantaram duas hipoteses: todos os humanos
podem nascer com um conjunto universal de categorias cognitivas, que sao depois
distorcidas ao aprender o conjunto da sua linguagem, ou pode ser que n&o haja um
unico conjunto de categorias que seja universal e independente da cultura e da
linguagem, e que todas as divisbes do continuum percebido da cor s&o, portanto,
aprendidas.

Pensando nos apontamentos anteriores, quais implicagbes ou assercdes
podemos tomar como provisorias? Ser sujeito cultural implica “eu” ser na verdade
“nds”, pois falo pelas palavras que me foram dadas por todos que vieram antes de
mim, em um mundo de representacdes que ja estava posto e sobre o qual terei pouco
impacto no que diz respeito a forma de dizer ou pensar. O universo simbdlico do
sujeito e sua insergao na cultura, bem como sua apreensdo da verdade, a sua forma
de experienciar a realidade e identidade sao, portanto, indissociaveis. Sujeito e

linguagem apresentando-se numa relacdo dialética. Toda cultura €& uma
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representacéo e, portanto, uma visdo parcial do universo. Se algum signo esta fora
do seu léxico, ndo s6 ndo posso pensar nele a priori como, no caso do dambu, nao
posso sequer nota-lo. Nao se pode mobiliza-lo por “palavras de ordem”, pois o
inexistente escapa ao imperativo. O que € igualmente importante é abrir-se para a
possibilidade muito palpavel e verificavel da transformacgao da realidade a partir da
manipulacéo das representacdes, de modo que narrativas podem assumir o manto de
verdade, ndo como uma farsa, mas sendo elas proprias a tessitura que da sentido ao
mundo. Ndo necessariamente uma manipulacdo maniqueista, mas alquimica, de
combinar os elementos e codigos e fazer do chumbo ouro, ou transformar vildes em
herais.

Quem pode nos auxiliar na tarefa de pensar quais sao os mitos fundadores da
realidade e, a partir dai, que operagao simbdlica que da substancia a determinada
narrativa € o estruturalista Lévi-Strauss (2008). No capitulo “Magia e relido” e em
particular no texto “O feiticeiro e sua magia”, do livro Antropologia estrutural, ele narra
o0 poder que exercem os curandeiros sobre as comunidades tribais de nativos
americanos, nao apenas como autoridades, mas poder de fato sobre seus corpos,
sendo senhores da cura ou sortilégio. Um dos casos expostos € de um homem que
havia sido amaldicoado e passou a definhar até quase a morte, processo que s6 néo
ocorreu por intervengao do “homem branco” e sua medicina, que se mostrou uma
forma de magia mais forte. Percebe-se que, durante sua peleja, tal homem passou a
emagrecer, ndo comia, e os demais moradores o evitavam por saber de sua condigéo.
A eficacia da magia, nesse caso, deve-se a desconstrugdo do sujeito enquanto
membro do grupo. Apartado de sua identidade, n&o encontra sistema de ancoragem
para a realidade. “A integridade fisica ndo resiste a dissolu¢do da personalidade
social” (Lévi-Strauss, 2008, p. 181). Para que a magia funcione, precisa ser apoiada
em trés fatores, segundo Lévi-Strauss (2008): que o sujeito que € destino da feiticaria
nela creia que pode se curar ou vir a ser prejudicado por ela; que a comunidade a que
pertence acredite; e, por fim, que o feiticeiro tenha crenga em seu poder de mobilizar
forgas ocultas com determinadas finalidades. Esses trés fatores constituem um campo
de coeréncia que nao deixa brecha para uma realidade material em que nao exista
magia.

A eficacia simbdlica consistiria precisamente nessa “propriedade indutora”

que possuiriam, umas em relagdo as outras, estruturas formalmente
homdlogas que podem se edificar com materiais diversos nos varios niveis
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do ser vivo — processos organicos, psiquismo inconsciente, pensamento
consciente. A metafora poética fornece um exemplo familiar desse
procedimento indutor, mas seu uso corrente ndo lhe permite ultrapassar o
psiquico (Lévi-Strauss, 2008, p. 217).

O que podemos estender sobre a construcdo de “metaforas poéticas”, como
citado, € esse trabalho elaborado de aproximacao entre o mistico e o terreno, com a
finalidade de conferir pontos de apoio e reconhecimento na mitologia partilhada, ndo
apenas pelo grupo, mas que estdo profundamente enraizadas em nosso consciente
coletivo, pois “todo mito € uma busca do tempo perdido. Essa forma moderna da
técnica xamanica que é a psicanalise retira suas caracteristicas especificas” (Lévi-
Strauss, 2008, p. 220). A eficiéncia simbdlica € garantida pela organizagdo da
realidade em um discurso coerente, criando-se um espaco onde o inaudito assume
formas familiares com as quais se possa dialogar e controlar. Nessa acepgao, ele a
associa a psicanalise enquanto uma cura pelo discurso. Lévi-Strauss (2008) ainda
fala que, apesar do grande numero de narrativas miticas, diversos personagens e
formulagbes poéticas complexas que constituem o mundo do simbolismo, contudo,
sdo sempre limitados em suas leis e podem ser reduzidos a modelos basicos que
operam em funcgdes elementares.

Sob o fato de alguns mitos apresentam similitudes, por exemplo: Olodumare,
ou Olorum, pai de todos os deuses e criador do mundo, o filho manipula o trovao
(Oxala); “nesse tempo o universo era um so, dividido entre céu (Orun) e terra (Aié) —
mito da unidade perdida ou do paraiso” (Ziegler, 1977, p. 94). Ausentando os nomes,
talvez pudéssemos nos deparar com uma confusao sobre quem exatamente esta se
escrevendo. Cronos, que € pai de Zeus, quem controla os raios e governa o pante&o
divino no Olimpo? Sera Odin, que governa Asgard e é pai de Thor? Clyde W. Ford
(2000) constitui uma teoria para entender a coincidéncia entre os mitos, a qual se
explica, por um lado, pelas viagens e intercambios entre os povos e, por outro, pensar
gue os elementos essenciais que define o ser humano sdo os mesmos: prazer, dor,
os insondaveis mistérios, vida e a inevitabilidade da morte. Ou seja, enquanto
humanos, partilhamos uma sé origem e um destino comum. Essas forgas que nos
assomou nos primordios da nossa formulagdo de linguagem permanecem como um
cédigo basico ou, se é possivel dizer, como uma memoria genética. Para Ford, porém,
0os mitos eurocéntricos alcangcaram o status de verdade metafisica em nosso

imaginario e, por isso, a importancia de ndo apenas colocar personagens negros em
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narrativa, mas apresentar cosmologias criadas a partir da perspectiva de povos nao
brancos.

Quando Lévi Strauss (2008, p. 220) diz “na civilizagdo mecéanica nao haver
mais lugar para o tempo mitico, a ndo ser no préprio homem?, alinha-se a Weber no
seu mundo desencantado. Ele apresenta mais uma vez a visdo do homem moderno
e “ocidental” que proclama o fim da magia e encanto, pela ética iluminista que o
construiu e sustenta seus valores, 0 que, de outra maneira, o colocaria no terreno
pantanoso do transcendente, onde se abre m&o do controle. Apos considerar as
questdes relacionadas a capacidade de transformagéao do real pela linguagem, e vice-
versa, penso, contudo, que o encantamento € uma categoria de imanéncia, intrinseca

a propria realidade, e € algo que deve ocupar nossa atenc¢ao a partir deste ponto.

1.4 Ancestralidade: encruzilhada entre filosofia e comunicagao

Chegamos ao momento de inflexdo neste capitulo, no qual é importante
apresentar o que € ancestralidade e qual o seu carater ontolégico sob o qual se busca
possibilitar a criagcdo de uma nova chave de leitura para questdes emergentes e ndo
totalmente significadas, mas, também, para outras ja postas ha algum tempo e que
mantém sua tenacidade contras as teorias tradicionais. A ancestralidade, segundo
Oliveira (2012), € vista como uma categoria analitica que visa a produg¢ao de sentidos
e a experiéncia estética, baseada no pensamento africano (antropologia, filosofia e
literatura) ou teorias afrocéntricas que englobam nao apenas a filosofia africana, mas
todo o contexto afrodiasporico, ressignificadas para o territorio brasileiro. Assim,
localiza-se atrelada ao contexto do pensamento latino-americano da libertacao e,
dessa forma, assume seu papel decolonial. Sua critica € centrada na filosofia
dogmatica e universalizante e, por seu carater singular, reclama para si o direito ao
dialogo planetario, ndo se reduzindo a matiz cultural de onde fala. Sob sua agéncia,
encontram-se conceitos singulares, como o encantamento, o rito, o mito, o corpo etc.
De acordo com Oliveira (2012, p. 30), “[...] o conceito de ancestralidade vai para muito
além de relagdes consanguineas ou de parentesco simbdlico”. A ancestralidade
dialoga, também, com as formas culturais (Geertz, 2008), quando atenta para o fluxo
de comportamento nas ag¢des sociais. Assim, busca-se a significagdo em varias
espécies de artefatos e estados de consciéncia, quando estes emergem do papel que
desempenham no padrao da vida decorrente, e ndo puramente das relagdes que
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mantém entre si. Ou seja, é por meio das praticas sociais que se articulam as formas
culturais e, por conseguinte, se relacionam com um cenario mais amplo em qualquer

narrativa ou espaco que crie as condi¢coes de producao de sentido territorializado.

A ancestralidade é uma forma cultural em si mesma ética [e estética] porque
o contorno de seu desenho é uma circularidade que n&o admite o excluido.
Seu contelido, especialmente quando atualizados em contextos particulares,
pode até resultar em agbes que ferem a ética, pois sempre & possivel
manipular para qualquer dos polos axiomaticos; mas, seu formato, é
essencialmente ético, visto que é o conceito mais integrativo que a cultura
africana soube produzir em seu itinerario no universo. Multiverso, diria, uma
vez que sua trajetéria é composta de mil versos superpostos, opostos,
complementares e, até mesmo, de paradoxos. Uma ética, entdo, que nao
rejeita a complexidade do mundo (Oliveira, 2012, p. 43).

Em sua trajetoria de desenvolvimento, Oliveira (2021a) contextualiza a
ancestralidade por meio da resisténcia cultural dos povos negros ao longo dos séculos
de escravidao no pais. Povos africanos — especialmente a triade Nago, Jéje e Banto
— sao ressignificados a partir das possibilidades da diaspora. A cultura de terreiro, até
muito pouco tempo atras, ndo tinha acesso a informagdo do continente africano
contemporaneo. Sendo assim, assume-se o mito em lugar da realidade, e essa Africa
mitica passa a ser a Africa possivel. Ela “passa a ser um instrumento na luta ideolédgica
contra a opressao que assola os negros, bem como fonte ou manancial de onde
emerge a identidade do negro brasileiro” (Oliveira, 2021a). A ancestralidade surge,
entre a militdncia e o interesse da academia, como legitimadora dos rituais do
candomblé, por meio de movimentos de avancgos e reveses, de afirmagao e negagéo,
de mimese e criagdo da cultura local e global.

Sob o risco de sucumbir a propria sintaxe, vale ressaltar que a ancestralidade
tem por raiz o termo “ancestral” e, sobre isso, Padilha (2007) expde que n&o devem
ser entendidos apenas como o espirito dos antepassados mortos, mas, sim, como
valores, costumes e tradicoes, sendo proximo dos homens, dos deuses e do ser
supremo. Eles séo “o caminho para superar a contradicdo que a descontinuidade da
existéncia humana comporta e que a morte revela abruptamente” (Padilha, 2007, p.
27). Tém por responsabilidade o intermédio entre as forgas naturais e do sagrado, o
vivo e o morto. Eles tém um grau de proximidade dos homens que poucas entidades
podem incorporar ou traduzir em termos de proposta e sentido.

Entendo por ancestralidade, tendo como base o amalgama dos conceitos ja
apresentados e leituras subjacentes, que para tal seara se abre no porvir do texto:
ancestralidade é um sistema de representacdes elaborado sobre (mas ndo somente)
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as religides de matriz africana ressignificadas no Brasil, em especial o candomble,
sendo capaz, assim, de gerar identidade e identificagdo por meio de uma continuidade
de um passado historico, e também imaginado, ao presente de afiliacbes e alteridade
e apontando as poténcias do futuro: o porvir de uma realidade mais inclusiva e
coletivista; € um sistema de crengas cujos principios séo fixados, a priori, a maneira
como descreve Peirce (1877, p. 9). Ou seja, comunga o aprendido pela tradicéo,
institucionalizado sob a forma de culto ou filosofia, com a vivéncia real, que pde tais
tradicdes em dialogo com experiéncias e necessidades subjetivas e coletivas; € um
sistema filoséfico que tem por base os principios morais e éticos de uma tradigao
africana em que pensamento e corpo ndo estdo em oposi¢gdo, mas dialogo. Sua
producao de ideias ndo busca certezas, mas se manter no movimento do pensar. A
ancestralidade apresenta modelos de referéncia e conformagao baseados em uma
ontologia na qual o ser esta em constante processo, e seus pressupostos fundadores
apontam sempre uma abertura, nunca fechamento, e uma cosmovisao de coletivo
sobre o individual — da mesma forma que os destinos sdo compartilhados, também
sdo os discursos. Apresenta-se como uma proposicdo estética orientada ao
movimento, o afeto (alteridade) e a mediagao entre corpo, linguagem e comunicagao.
Enquanto linguagem, a ancestralidade € um signo que dialoga e apazigua
contradigbes. Ela comunga a resisténcia cultural e hibridizacdo — uma vez que
compartilha a tradigdo oral mantida pelos escravizados que tinham origens étnicas e
culturais distintas, assim como a imposicéo do cristianismo. A ancestralidade fala de
uma localidade, no caso o Brasil, para evocar uma forma globalizante que toca a Africa
real e mitica e todos os povos resultantes da diaspora africana. Ela também
compartilha a transcendéncia religiosa e mitica, com a predeterminagédo do sagrado
sobre o terreno, embora em sua maioria seja amoral, e a imanéncia, uma vez que
impde uma supervisao na qual seu compromisso ético de trocas com o outro esta
baseado em liberdade e responsabilidade. Enquanto modelo analitico a ser adotado,
0s conceitos que nos interessam, nesse extenso conjunto de referéncias, sdo o mito,
o rito, corpo e o encantamento. Parto de tal definicdo para guiar os proximos passos
deste capitulo.

Para falar a respeito do transito entre a fé, a filosofia e a ciéncia, que é a
questdo apontada pela assergdo sobre ancestralidade, seguimos amparados por
conceitos da propria construgdo da linguagem enquanto transito formulador de

crengas e juizos. Ja apresentamos linguagem enquanto principio organizador do
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pensamento e, também, da capacidade da linguagem em mobilizar e até inquirir a
realidade individual e social, transformando-a. Essas primeiras ideias foram
importantes para dar sustentagao a argumentacéao até este ponto. Agora, € necessario
expandir um pouco mais esse conceito na diregdo de linguagem enquanto
representacdo e nosso acesso ao real. Roti Nielba Turin (2007) apresenta a
linguagem como a nossa capacidade de produzir representagdes, ou seja, nossa
capacidade de colocarmos uma coisa em substituicio a outra, de nomear,
“taxonomizar”, simular, reproduzir, e assim por diante. Um nome representa uma coisa
OuU pessoa, uma expressao representa uma ideia, e uma ideia pode representar um
fendmeno. “[...] o mais alto grau da realidade esta contido na representagao, que
conhecemos, vivenciamos e aprendemos, constitui-se na nossa realidade. O que nao
representamos nao existe. E preciso saber que representar é substituir uma coisa pela
outra” (Turin, 2007, p. 21). Em outras palavras, construir signos. E preciso, aqui,
diferenciar realidade de real. O real: fenémeno, fato, objeto, acontecimento etc. E tudo
aquilo que forga uma representacdo. A existéncia imediata, bruta e que nos assoma
de maneira contundente exige que a representemos de forma a incorpora-la a nossa
realidade de representacdo. O que nao representamos nao faz parte de nos.
Representacéo e signo (representamen) sao, para Peirce (1995, p. 28), sinbnimos:

Um Signo é tudo aquilo que esta relacionado a uma Segunda coisa, seu
Objeto, com respeito a uma Qualidade de modo tal a trazer uma Terceira
coisa, seu Interpretante, para uma relagdo com o mesmo Objeto, de modo tal
a trazer uma Quarta para uma relagdo com aquele Objeto na mesma forma,
ad infinitum.

A concepgéo triadica do signo apresentada por Peirce esta no centro de todas
as suas discussdes, em especial na Teoria Geral dos Signos. Contudo, essa € apenas
um dos ramos da semidtica, que, a saber, séo trés:

1. Gramatica especulativa: a classificacdo dos signos e as formas de

pensamento que deles sdo possiveis, ou Teoria Geral dos Signos.

2. A logica critica, com base nos tipos de signos, investiga os tipos de
inferéncia, raciocinio ou argumentos que eles possibilitam. As trés formas
de raciocinio sdo as seguintes:

a) abducdo, caracteristica de todas as descobertas cientificas
revolucionarias, em que a abducao representa a adogao probatéria da
hipétese, sendo responsavel pela origem de todas as ideias cientificas,
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por meio da analise de fatos e da formulacédo de teorias para explica-
los;

b) inducdo, que vai além da simples aplicagdo de uma regra geral a um
caso particular, partindo de uma premissa menor para uma maior €
inferindo uma regra a partir do caso e do resultado, ocorrendo quando
generalizamos a partir de um numero especifico de casos verdadeiros
para inferir que 0 mesmo é verdadeiro para toda a classe;

c) deducdo, o método mais simples e confiavel, que, embora carente de
criatividade, por ndo agregar novos conhecimentos, é muito util para
aplicar regras gerais a casos particulares, partindo de uma premissa
maior para uma menor.

A retdrica especulativa, que tem como fundamento a validade de cada

argumento para analisar os métodos de constru¢do de crengas que deles

emergem.

Para Peirce (1877), representamos o mundo a partir de nossas crengas e

opinides. Sao elas que balizam as nossas acgdes. Crencas sdo 0 que nos leva a um

estado de paz que so6 pode ser perturbado pela duvida. Dessa forma, € da natureza

do homem sair de um estado de duvida para o de crenca. Esse é, contudo, um

processo continuo que parte da afecgao do novo para a duvida e, por fim, uma crenca

que a aplaque. Os métodos para tal fixagdo sao:

1.

3.

Tenacidade: quando o pensamento se apega a primeira ideia que lhe seja
agradavel ou possa confortar o seu estado de duvida. A partir dessa
tomada, passa a se agarrar a ela independentemente de qualquer outro
argumento que |he seja apresentado. E o método que da forma a todo tipo
de fé transcendente e, em ultima instancia, ao fundamentalismo;
Autoridade: quando se elegem instancias tidas como superiores por sua
tradicdo ou catedra para que se instauram as regras e instrugdes gerais nas
quais se possa acomodar a divida. E o método das instituicdes religiosas,
ao menos o0 que tangia a idade média de forma mais contumaz, a
arregimentagao do Estado etc.

A priori: “Este método assemelha-se aquele pelo qual concepcdes de arte
foram trazidas a maturidade” (Peirce, 1877, p. 9). Quando, a partir de um
conjunto maior, consideravelmente credivel de informagbes razoaveis

transitando em determinado espacgo, posso conduzir o sujeito a eleger pela
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razdo, quais entre elas podem melhor aplacar a davida? E o método do
sujeito informado que pode gerir suas escolhas para além do universo da
mera opinido, contudo, é levado a eleger uma crenga desse universo ou
uma crenga construida, e passa a guiar-se por essa representagao.

4. Cientifico ou pragmatico: para Peirce (1877), esse € o método da ciéncia.

Nao € uma tarefa simples explica-lo em poucas linhas, mas é possivel
descrevé-lo como o método que privilegia a duvida ao invés de rechaca-la.
Assim, busca-se um conjunto hipotético capaz de dar conta inicialmente
dessa questdo e, num processo de crescimento do confronto da duvida e
da hipotese, nasce uma representacdo mais evoluida que, apesar de trazer
a possibilidade de ser satisfatoria, ndo esta além de uma revisdo ou pode
ela propria ser uma indagagdo maior, base de todo o pragmatismo
peirceano.

E importante associar a questdo processual que nos forma, nesse transito
continuo entre duvida-crenga-duvida, como o mesmo retratado na raiz do que
veremos adiante em Giddens (2002) sobre a reflexividade humana e sua
complexificagdo na alta modernidade. No entanto, para fins dos argumentos
relacionados a fé e formas de associagdo religiosa, permito-me mover um passo na
diregdo da discordancia em relagdo a Peirce (1877). Ha, & claro, pessoas que
assumem determinados aspectos da fé por puro prazer eletivo. Uma cartomante ou
servigco on-line diz que o sujeito é filho de Oxossi, e este passa a assumir essa
informacéao e a repete sem muita reflexdo. Ha quem use por saudagao palavras como
“‘axe”, “sarava” etc. por repeticdo ou espelhamento de alguma celebridade. Das
pessoas que adotam a parcialidade de uma crenga apenas pela sua ubiquidade na
sociedade ou valor identitario, poder-se-ia dizer que o fazem por uma crenga adotada
por tenacidade. Com o candomblé n&o é diferente, assim como também se observa
tal postura no catolicismo, para ficar em um unico exemplo. Essa visdo, contudo, ndo
incorpora as questbes de afeto, a sociabilidade e as demais mediagbes que
atravessam o campo religioso, com poténcia para expandi-lo na dire¢ao da reflexdo e
geracéao de novas ideias. Sem o deus judaico, teriamos o deus de Espinosa? Da doxa
a sophia, constitui um salto gigante, que exige volicdo e determinagao, mas nao tao
improvavel.

Podemos apontar que, em sua maioria, os credos sao assentados,

inicialmente, sobre a “tenacidade”, mas que podem desenvolver-se para duas outras
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formas: a crenca fixada por “autoridade”, uma vez que sédo ensinadas e ministradas
por sacerdotes e iniciados em seus “mistérios”, ou pelos mais velhos e experientes
nos rituais. Isso, por certo, depende do conhecimento e da ética de quem assume o
papel de tutor da fé. E, ainda, como possibilidade, temos a crenca fixada “a priori’,
haja vista que a experiéncia vivida no dia a dia entra em dialogo (ou oposigao) com a
fé professada, tendendo, dessa forma, a poder colocar os fiéis em um processo
reflexivo entre dogma e experiéncia, ressignificando e transformando os
ensinamentos em conhecimento. Peirce (1877) tem como objetivo pavimentar a sua
ideia do conhecimento cientifico e tinha no saber mundano, ou na filosofia do
ordinario, uma impossibilidade de abrir-se a uma duvida maior sem um método
adequado. Trabalhar com modelos afrocentrados apresenta-nos a possibilidade de
fuga das formulas hegeménicas do pensamento ocidental, cujo poder de cooptagéao,
muitas vezes, assenta-se sobre o conforto de falar do conhecido aos conhecedores,
num pacto narcisico de poucos riscos.

Tomei o candomblé como chave de analise por afeto e afinidade que vao além
da leitura. Tendo por certo, também, a vasta literatura no campo das religides de
matriz africana dedicada ao tema, como a de pesquisadores de notoriedade, como
Pierre Verger e Jean Bastide, ambos estrangeiros que se encantaram, pesquisaram
etnograficamente e, por fim, se converteram a religido. Tiveram por base os brasileiros
Arthur Ramos e Nina Rodrigues, que seguram a bandeira desde o inicio do século XX
e garantiram ao candomblé relevancia no campo da pesquisa antropoldgica e
sociologica. Nao sendo um crente, meu desafio é tratar esse legado religioso, cultural
e epistémico com respeito, sem, contudo, perder a objetividade e rigor. Tal qual
Bastide (1971, p. 11), estudo “o candomblé como realidade autbnoma, sem referéncia
a historia ou ao transplante de cultura de uma para outra, parte do mundo”. A seguir,
apresento uma breve descricdo da trajetoria dessas pesquisas, de maneira a dar
entendimento de como chegamos a nogéo de ancestralidade ora apresentada. Falar
de religides afro-brasileiras &, invariavelmente, falar de resisténcia, resiliéncia e, mais
do que isso, sobrevivéncias. E coloco no plural porque plurais foram as formas de
apagamentos e por causa de “sobrevivéncias africanas”, tema recorrente a Nina
Rodrigues e seus seguidores e retomado por Roger Bastide, como aponta Oliveira
(2021a).

O candomblé contemporaneo, embora seja considerado a forma mais original

de culto africano, assume o sentido que tem hoje ha mais ou menos 40 anos. O
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periodo chamado por Reginaldo Prandi de reafricanizagdo do candomblé, tempo em
que as maes de santo dos terreiros tradicionais da Bahia decidiram apartar-se do
catolicismo em uma critica sistematica ao sincretismo, como também relata Oliveira
(2021a). Pierre Verger (1987) aponta que o candomblé tem sua origem em cultos
africanos trazidos ao Brasil pelos escravizados da etnia nag6-ioruba, jeje (daomés) e
uida. Todos foram trazidos a Bahia da costa a sotavento da Mina ou costa a leste da
Mina, regido que nos interessa na Africa, no século XVIII. Essa regido situa-se a leste

do rio Volta e cobre a costa do atual Togo e do Benin (antigo Daomé).

Candomblé é o nome dado na Bahia as cerimonias africanas. Ele representa,
para seus adeptos, as tradicbes dos antepassados vindos de um pais
distante, fora de alcance e quase fabuloso. [...] O candomblé torna-os
membros de uma coletividade familiar, espiritual, para a qual sao
atavicamente preparados. Essa forma de organizagéo social proporcionava-
Ihes uma seguranga e uma estabilidade que nem sempre reencontraram em
nossa civilizagao (Verger, 2012, p. 25).

Como aponta Oliveira (2021a), pode-se dizer que a crenga passou por trés
periodos distintos no Brasil. Sdo eles: a introdugdo com a chegada dos primeiros
escravizados, a adaptacdo e sobrevivéncia por meio do sincretismo — periodo
marcado por ocultar os orixas originais com nome de santos catolicos — e, por fim, a
criacdo, “quando os negros, ao inves de introjetarem a logica do branco, foram, ao
contrario, impelidos pelos valores africanos a criarem novas estruturas sociais”
(Oliveira, 2021a). Sobre o primeiro periodo, interessa-nos a situagao particular do
trafico de pessoas da costa do Benin, como citado, para a Bahia, que guardou
peculiaridades que garantiram a densidade cultural, dado o alto numero de pessoas
da mesma etnia, como explica Verger (2012). Os portugueses tiveram alguns reveses
em sua competigdo com os holandeses por regides da costa da Africa, o que lhes
imp6s diversas restrigdes, como so traficar negros a partir de quatro portos na regiao:
Grande Popo, Uida, Jaquim e Apas, todos ao leste da costa de Daomé. Outra restricdo
era nao trazer produtos da Europa para negociar, apenas o tabaco de terceira
qualidade e a cachaca produzidos na Bahia, produtos que, por sua qualidade, ndo
poderiam entrar na Europa, tendo por destino o consumo local e a negociagédo na
Africa. Isso criou as condicdes perfeitas para que os comerciantes baianos
assumissem o protagonismo no trafico de escravizados, driblando o controle da coroa
portuguesa e constituindo essa linha direta Bahia e Costa da Mina, como era
conhecida a regido.
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A concentragdo de um grupo étnico, ou mais proximo, em uma unica regiao era
motivo de preocupacdo para as autoridades da época. Preocupacdo que foi
confirmada nas diversas revoltas de escravizados na Bahia entre os anos de 1807 e
1835, culminando na mais conhecida, a Revolta dos Malés, organizada pelos nagés,
que representavam a maior parte da populagdo na época, como descreve Verger
(2012). O autor de Fluxos e refluxos do trafico de escravos, citando George Gardner,

escreve:

O estrangeiro, visitando a Bahia, mesmo vindo de outras provincias do Brasil,
tem chamado sua atencao pelo aspecto dos negros encontrados na rua. Sao
0s mais bonitos que se pode ver no pais, homens e mulheres de alta estatura,
bem formados, em geral inteligentes; alguns dentre eles sdo, mesmo
passavelmente, instruidos em lingua arabica. Foram quase todos importados
da Costa da Mina e, ndo somente pela maior robustez fisica e intelectual,
como também porque sdo mais unidos entre si. mostram-se mais inclinados
aos movimentos revolucionarios que as ragas mistas das demais provincias
(Gardner, 1877 apud Verger, 2012, p. 14).

Desses povos traficados que comungavam de uma cultura mais préxima, suas
crencas eram “tradicdes, mantidas com tenacidade, e que lhes deram a forca de
continuar sendo eles mesmos, apesar dos preconceitos e do desprezo de que eram
objeto suas religides, além da obrigacdo de adotar a religido de seus senhores”
(Verger, 2012, p. 25). Povos de etnias proximas e crengas que apresentavam muitas
similaridades e interse¢des sdo extirpados de sua cultura e langados em um novo
universo, forgados a conviver como um sé, sendo o candomblé um amalgama de seus
ritos e credos originais, sua ressignificacdo em solo brasileiro. Verger (2012, p. 15)
ainda aponta que “é dificil determinar se existe um fundo cosmogénico muito antigo e
coerente, comum a essas populacdes, e se esse sistema foi encoberto pelas tradicoes
locais”. Esse processo de hibridizagao proporcionou sobrevivéncia a religido africana,
uma vez que esta atende a determinadas fun¢des sociais ou necessidades, sejam de
ordem espiritual, cultural ou social, com a reconstituicdo de instituicbes nas
comunidades de terreiro, isso porque, “embora tenham os tragcos das ‘culturas’
africanas sofrido modificagdes, ndo deixa em verdade o candomblé de constituir um
sistema harmonioso e coerente de representagdes coletivas e de gestos rituais”
(Bastide, 1961, p. 11).

No periodo posterior a insergdo do negro na cultura luso-brasileira, vem o que
Bastide aponta como periodo de adaptacdo. Ainda que durante todo o periodo

houvesse a constante adicdo de novos elementos traficados, estes ja contavam com
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um sistema de suporte e acolhimento por parte dos que chegaram antes. Isso
mostrou-se eficiente, em especial na Bahia, no periodo que se iniciou em meados do
século XVIII, conforme citamos, e segue até a abolig&do oficial da escravatura em 1888.
Oliveira (2021a) cita o sincretismo como marca desse periodo. Os negros puderam
preservar suas formas tradicionais em nichos culturais que existiam apartados das
estruturas coloniais de poder. Essa segregagcdo acontecia muito mais pelo
distanciamento social do que pelo espago geografico, o que explica a manutencéo de
“formas arcaicas de civilizagdo” (Bastide, 1971, p. 225). Ou seja, esses espagos eram
vistos como meio de controle senhoril sobre os escravos e até mesmo negros libertos,
como uma forma de diminuigdo das pressdes sociais. Mas foram esses mesmos
espacos 0s responsaveis pela possibilidade de manutencdo de formas culturais
auténticas, ou tdo auténticas quanto se era possivel.

Como meio de evitar a perseguicéo por parte da Igreja, que detinha o controle
sobre a moralidade, convertendo-se como forga de manutengao do poder colonial, os
negros eram batizados no catolicismo e, como unica forma de adorag&o aos seus
antigos deuses, eles os rebatizavam sob nomes de santos catolicos, e, em muitas
situacoes, essa aproximagao se mantém até os dias atuais. Secretamente, contudo,
mantinham sua devogéao original. Claro que, por resultados, muitos passaram a crer
nessa fusdo, numa devocao sincera a dupla personalidade divinal. Esse processo néo
€ exclusivo no Brasil. Em O labirinto da soliddo e post scriptum, Octavio Paz (1984)
cita processo semelhante aos povos originais do que hoje é o México, onde eles viam
muitas semelhangas entre Huitzilopochtli, o “Guerreiro do Sul”, e o Cristo. Paz (1984)
também coloca, nesse escrito postumo, que, diferentemente da postura da fé anglo-
saxonica, a Igreja Catdlica ndao negou uma forma de pertencimento, o que ele
considera a mais grave atrocidade entre as tantas cometidas: criar parias. Por meio
do batismo, todos eram aceitos e tinham espacgo na sociedade colonial, ainda que a
mais baixa posi¢ao na escala social fosse o escravo. “Havia classes, castas, escravos,
mas nao havia parias, gente sem condi¢ao social determinada ou sem estado juridico,
moral ou religioso. A diferenca do mundo das modernas sociedades totalitarias
também é decisiva” (Paz, 1984, p. 95).

Essa aceitagdo vinha com um prego: o de obediéncia e atengdo aos dogmas
cristdos. Como forma de sobrevivéncia, as manifestagbes culturais africanas
conheceram um longo periodo de sobreposi¢cao. De um lado, a segregagao social e 0

controle criando os espagos exclusivamente negros e, de outro, a forma sincrética e
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dubia de professar sua fé em duas correntes por equivaléncia. Para Bastide (1971),
ha um elemento que garante a realizagao de tais equivaléncias, ou seja, das analogias
entre os santos e os orixas. E o que o autor chama de “principio de corte”. Ele escreve:
‘Ihes faculta sem duvida viverem em dois mundos diferentes, evitando tensdes e
choques: o choque de valores bem como as exigéncias, no entanto contraditorias, das
duas sociedades” (Bastide, 1971, p. 517) e, ainda: “reacéo instintiva ou automatica,
um ato de defesa contra tudo quanto pudesse perturbar a paz dos espiritos” (Bastide,
1971, p. 529). E por esse principio que o0 negro passa a sustentar o transito religioso,
metaforizado por meio de “mascaras sociais” e que garante o transito e p equilibrio

aos dois mundos.

[...] candomblé, é a tradigdo mitica que fornece ao mesmo tempo os quadros
dos mecanismos de pensamento, das operagdes do comportamento humano
e, finalmente, das trocas sociais, enquanto em nossa sociedade é preciso
inverter a ordem dos elementos, passar das trocas sociais para o
comportamento, deste para os mecanismos das operagdes lbgicas, e
finalmente para as ideologias. Nao € o nascimento do pensamento légico que
constitui a revolugdo contemporanea, e sim a morte da metafisica, ou pelo
menos sua redugdo ao papel de simples serva dos interesses humanos
(Bastide, 1961, p. 351).

O principio do corte foi 0 que garantiu ao negro sua segurancga tanto social
quanto cultural, ambas representando riscos fatais reais a sua sobrevivéncia. Pode-
se descrever esse principio como uma atitude psicolégica de desligamento parcial de
uma realidade quando inserido em outra, atitude esta que, para Oliveira (2021a), fora
preservada na memoéria coletiva e teria gerado as estruturas sociais para que
pudessem transitar.

O periodo de criagao tem por elemento basico a formacao de novas estruturas
sociais, “resultado da complexa manifestacdo dos valores culturais da Africa
preservados na memoria coletiva dos africanos e seus descendentes no Brasil”
(Oliveira, 2021a). Tais estruturas negavam a logica introjetada do branco em favor de
outras que lhes fizessem mais sentido. O candomblé, ndo diferente das outras
religides, sdo coisas vivas, como demarca Oliveira (2021a), e ndo se restringe a ser
guardido de valores tradicionais, mas gera novos valores que participam da “memoria
coletiva” retroalimentando-a, numa dialética vigorosa constante de conservacéo e
atualizagdo. Comunga o tradicional e o moderno como forma de manutengéo de seu
campo de representagao. Uma religido jamais subsistira se ndo for capaz de atualizar

seus dogmas aos novos desafios, mesmo que guardando em seu seio contradi¢gdes
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e lacunas. Esse periodo de criacdo também enfrenta o momento da libertagdo dos
escravos, o que forgaria, ao mesmo tempo, a degeneracdo da classe dos negros e
uma aproximag¢ao ao mundo luso-brasileiro (Bastide, 1971).

No candomblé, uma forma de resisténcia a esse afastamento dos negros que,
em busca de aceitagdo ou ascensao social, galgavam essa aproximagao a cultura
luso-brasileira, foi o processo de reafricanizacdo dos ritos, ou africanizacéo,
dependendo do autor. Processo longo e ainda em constru¢gdo, mas que teve um ponto
alto em 1983, na Il Conferéncia Mundial da Tradigdo Orixa e Cultura, na cidade de
Salvador, de 17 a 23 de julho, em que “as maes-de-santo mais reconhecidas dos
terreiros iorubas e jejes escreveram um documento que expressava as resolugoes
daquele encontro, bem como, e 0 que mais me interessa, a decisao de dessincretizar
o candomblé do catolicismo” (Oliveira, 2021a).

Antes disso, contudo, abrem-se no Brasil o desejo e a necessidade de
compreender esse elemento que, em tese, foi algado a condigao de cidadéo, e isso
leva aos primeiros estudos sobre o negro no pais. Como ja citamos, o médico
maranhense Nina Rodrigues foi o precursor desses estudos, ainda que pesem sobre
ele questdes da reproducéo do racismo cientifico reinante na era. Oliveira (2021a) e
mesmo Bastide (1961) apontam-no como o patriarca desse campo de estudo. Tanto
0 € que muitas de suas colocagdes persistem até hoje como instrumento basal de
pesquisa. Seus escritos e métodos foram estendidos por seus discipulos e revisitados
mais tarde, numa critica mais consistente e contemporanea por outros estudiosos,
dois dos quais s&o basais a esse texto: Roger Bastide e Pierre “Fatumbi” Verger.
Oliveira (2021b) lembra, contudo, que o tema mais recorrente na defesa do
candomblé como religido original era a pureza do rito Nag6, ou como fora batizado o
“nagocentrismo”, tema do qual a ancestralidade emerge como principio organizador
do candomblé. “O candomblé do qual fala Bastide € o candomblé nagd, de rito ketu.
Ou seja, ele realiza, como Nina Rodrigues, a valorizagdo da pureza nagd e desfere
as mesmas criticas as religides de origem africana que se distanciam do modelo nagd”
(Oliveira, 2021a).

Bastide, com efeito, a partir de sua teoria da interpenetracao das civilizagdes,
vai muito além da esfera religiosa. Sua analise dos valores africanos,
preservados na memoria coletiva de algumas etnias africanas aportadas no
Brasil, da condi¢do de demonstrar que existe uma superestrutura que
segregou — e segrega — as infraestruturas necessarias que precisa para
perpetuar-se. Esta analise abrange n&o apenas os terreiros de candomblé,
de umbanda ou macumba, mas todas as esferas sociais e culturais onde
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estdo presentes o0s negros brasileiros. Os negros seriam seres
ontologicamente diferentes dos brancos. Sua cultura, memdria, dindmica
civilizacional, seriam opostas a dos brancos. Gragas ao “principio do corte”
eles poderiam assegurar sua existéncia social na sociedade envolvente — sob
dominio dos brancos — e preservar seus valores nos espacgos sociais criados
para alimentar e recriar esses valores. [...] a analise da pureza nagd fornece
os elementos basicos para a valorizagdo do “elemento negro” em todas as
esferas sociais em que 0 negro se encontra. A pureza nagd, de um estagio
de afirmagao de um modelo religioso restrito ao candomblé passa ao status
de uma norma metafisica, reguladora dos valores africanos e da consequente
atuacdo dos negros em qualquer seguimento da sociedade brasileira.
(Oliveira, 2021a).

No trecho anterior, Oliveira (2021a) aponta como a ideia de concisdo étnica
dos povos, somada a memoria coletiva e ao principio do corte, garantiu a possibilidade
de recriagdo dos valores tradicionais africanos, ainda que de uma Africa mitica, o que
culminou na fundagcdo do candomblé. A pureza Nagd é questionada por outros
pesquisadores, como Douglas Teixeira Monteiro e Lisia Nogueira Negréo, citando o
fato de as pesquisas etnograficas de Bastide centrarem-se apenas no candomblé,
enquanto a Umbanda, a Macumba, entre outras religides ou seitas que tém origem na
cultura africana, presentes mais nas regides ao sul do Brasil, foram feitas de forma
documental, em geral nos boletins policiais. Contudo, além de tudo, tal pureza é posta
em xeque mesmo quando se compara aos rituais do candomblé nas diversas regides
do pais. Nao nos aprofundaremos nessa discussao, por nao ser nosso foco para esta
tese. Apenas para contextualizar as sendas que percorrem a ancestralidade até os
dias de hoje. A ancestralidade, tomando por base os argumentos de Bastide sobre
pureza Nagd, ganha status de principio organizador do candomblé, como afirma
Oliveira (2021a), e atravessa o século XX e adentra o XXI com uma historia diversa e
polissémica. “Tomada como um aspecto das relagbes de parentesco no final do
século XIX e inicio do XX, reaparece na segunda metade do século passado como
uma categoria fundante da religido dos orixas no Brasil” (Oliveira, 2021b).

Os orixas, ou orisa, como podemos encontrar nos textos de Pierre Verger
(2012), tém uma complexa definicdo, com aspectos dubios ou multiplos. Eles
representam as for¢as da natureza, ndo a natureza bruta, mas parte dela, seu aspecto
controlavel, sensato, disciplinado e fixo. Outro aspecto € o ser humano divinizado
apos a morte, alguém que viveu na Terra em algum momento e soube estabelecer
essa conectividade com a parte da natureza e domestica-la, trazendo para si sua forca
benéfica e atirando seu potencial destruidor sob os inimigos e, “em contrapartida, esse

ser humano fazia a essa parte da for¢a fixada, sedentarizada, as oferendas e os
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sacrificios necessarios para manter seu poder, seu potencial, sua for¢ga sagrada,
denominada ase” (Verger, 2012, p. 38). Pode-se acrescentar, também, que o papel
de representante de uma atividade social definida, como a caga e a metalurgia, e sua
adoracdo nao se limitam apenas aos membros do mesmo cla, mas, também,
abrangem todos aqueles que necessitam de sua ajuda, conforme aponta Bastide
(1961).

Essas crengas ndo se baseiam no terror. Elas encerram um aspecto terrivel,
pois exaltam a forga das divindades e seu poder. Os deuses sao terriveis e
temiveis, mas se convenientemente tratados, adorados, proporcionam ajuda
e protegéo a seus fiéis. Basta conformar-se a lei, a regra, e ndo se sofrera as
consequéncias. Ao abordar o estudo dessas religides, é necessario abstrair
certos postulados: bem e mal, que correspondem exatamente a nosso
conceito de bem e de mal, pecado original, divina providéncia, e substitui-los
pelos conceitos de eficacia, forga, luta pela existéncia em que tudo se ganha,
se merece, se conquista. Existe também o conceito de que as forcas da
natureza podem ser apaziguadas, recorrendo a associagdes,
correspondéncias, afinidades e ligagbes entre certos elementos que nos sdo
pouco familiares e que quase ndo nos parecem légicos (Verger, 2012, p. 16).

Sublevado a nogdo de bem e mal moldada pelo moral judaico/cristdo do
ocidente, resta ao homem o postulado ético sobre o qual se pode atuar por for¢ca de
escolha e vontade. Sob o signo da escolha, que € o que parte do homem para o seu
ancestral, sob a forma de pedido pago ritualisticamente com a oferenda, tem-se como
interpretante o signo mais evoluido, a responsabilidade. Nao é o interdito divino que
determina suas acgbes, mas suas escolhas. Tratarei de outros aspectos dos orixas
mais adiante, mas, por ora, essa definicdo nos é suficiente para caminhar no
entendimento do texto.

Por conclusio dessa parte, separo dois conceitos, que sao intrinsecos a todos
esses topicos: ritualidade e encantamento. No candomblé, mas ndo somente, a
ritualidade representa uma codificagdo simbdlica de gestos, falas, canticos etc. que
ressignificam a tradicdo, atualizando o passado no presente, e que tém por funcao
colocar o terreno em contato com o divino. E também uma forma de apagamento da
realidade imediata que o cerca e de garantir a atenc&o e o foco na ceriménia. “E pela
execucao desses diversos atos rituais, que poderiam ser qualificados como ‘senhas’,
gue os iniciados dao as poténcias ancestrais divinizadas a prova de sua afiliagao e de
sua vontade de manter a ligagao” (Verger, 2012, p. 39). O encantamento é o resultado
desse processo. E 0o momento em que a realidade imediata, que é o mundo das coisas
ja dado, se abre a possibilidade de recriagédo, ou sua reinterpretagao, e isso se da no
interior de uma forma cultural, como expressa Oliveira (2021b):
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O encantamento é uma atitude. E da ordem do acontecimento. Por isso a
filosofia do acontecimento pode entender o encantamento. Como atitude, o
encantamento estd na ordem da escolha. A escolha ndo é infinita, mas
também nado se da de maneira absoluta. Ela sempre da-se dentro de uma
forma cultural. E possivel, entretanto, escolher outras formas culturais que
ndo a nossa, muito embora, nossa forma cultural originaria ndo nos
abandone. Da-se aqui um hibridismo de formas culturais.

A forma ndo é propriamente signo, mas o extrapola. E condigdo para o signo,
tanto quanto a realidade n&o se limita a existéncia, mas se estende a possibilidade,
estando aquém e além do ser. “O devir € o quanta e ndo a matéria organizada. A
matéria organizada € a territorializagdo da molécula. A desterritorializagdo é a
poténcia. S6 ha poténcia se ha energia. A energia é forga. A forgca € a mae da
possibilidade” (Oliveira, 2021b). Encantamento é o vir-a-ser da realidade recriada por
afetos que falam de um passado mais humano, em que pretos e pretas andavam na
terra como reis, e ndo escravos. Fala de uma histéria que ndo comega em correntes
e, por isso, ndo se encerra nelas. Encantamento € poténcia. A mitologia que a
ancestralidade evoca sao representagdes coletivas, como diz Bastide (1961),
trazendo toda a “forga constrangedora da tradigdo”, mas sdo ainda mecanismos de
operagodes logicas de apreensdo do real, sendo, assim, um método de manipulagéo
da mesma realidade.

1.5 Ancestralidade: comunicagao e estética

O préximo caminho que se direciona para as questbes da interpretacéo,
geracéo de sentido e afeto trata da experiéncia estética e comunicagao. Para tanto,
precisamos retomar alguns conceitos basais que podem, a principio, ser resumidos
da forma como coloca Benjamin Picado (2015, p. 164): “a nog¢ao de partilha, sobre a
qual se constrdi uma estética como teoria da sensibilidade e da comunicabilidade dos
afetos”. De partida, ja nos coloca em uma outra chave de leitura na qual a visada se
desloca da produgao ou criagdo dos objetos comunicacionais — a poética (poiesis) —
para a recepcgao dessas acgdes (aisthesis). A percepg¢ao ocorre quando se € afetado
por uma qualidade tal que impde sua existéncia por for¢ca sobre os sentidos e, assim,
sua provavel, mas nem sempre possivel, compreensdo. Nesse estagio, &€ apenas
percepto (como veremos adiante). Toda forma de afeto, percepgéo e pensamento so
ocorrem porque ha uma existéncia material localizada no real que intercepta essa

poténcia, e a ela chamamos corpo.
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O corpo assume um papel central na ancestralidade como categoria, pois € a
partir dele que concebemos e experimentamos, sendo o ponto de partida no qual os
afetos se manifestam e a capacidade de comunicacdo se realiza. Como afirmou
Foucault (2013, p. 14), “o corpo € o ponto zero do mundo”, sendo o local de onde
emergem nossas habilidades de fala, sonho, movimento, percepgao e negacao. Ele
representa o ponto de origem do qual se irradiam todas as potenciais localidades,
reais ou imaginarias. Nas palavras do autor, “todas aquelas utopias pelas quais eu
esquivava meu corpo encontravam muito simplesmente seu modelo e seu ponto de
aplicacao, encontravam seu lugar de origem no préprio corpo” (Foucault, 2013, p. 11).
Assim, do corpo as utopias e de volta ao corpo, ocorre um processo de constante
recriagdo, em que o corpo utdpico se transforma nos lugares que ele proprio habita e
influencia, e “[...] retorna seu poder utdpico contra si e faz entrar todo o espaco
religioso e do sagrado, todo espago do outro mundo, todo o espago do contramundo,
no interior mesmo do espaco que lhe é reservado” (Foucault, 2013, p. 14). Oliveira
(2021a) cré que o mito e o corpo sdo os legados africanos que aqueles que
escravizaram nao puderam extirpar como o fizeram com as instituicbes politica,
econdmica e familiar. E esses dois elementos, corpo e mito, entram em jogo para

explicar as identidades (plural) desse corpo negro-africano reinventado no Brasil.

[...] interpelo junto a filosofia da ancestralidade, no momento em que dialoga
desde o corpo, e do pensamento do corpo imerso na cultura de matriz
africana[...]. Primeiro, o corpo interpela para a liberdade, porque ndo ha ética
sem corpo. Ele é diversidade e integragao. Segundo, o corpo é diverso por
conta de sua condi¢do biolégica e suas multiplas produgdes de sentidos
culturais. E terceiro, ndo existe diversidade sem relagdo, esta nao tem como
funcionar sem integracdo, que se da na interagéo dos corpos (Santos, 2012
, p- 57).

Para Inaicyra Falcdo dos Santos (2017, p. 108), “corpo € signo cultural portador
de emocgodes, sensibilidades, sentido ético-estético, resultado das relagdes histéricas
e sociais” e propde, como principio filoséfico, abordar a valorizagdo da experiéncia
cotidiana e as atitudes pessoas dentro das comunidades estudadas, no intuito de se
desenvolver o sentido “etno-crono-ético”, ou seja, quais os principios éticos a serem
observados nas comunidades dos povos pretos e descendentes, a partir do lugar e
tempo de onde se faz essa leitura. Para tratar o corpo como signo, faz-se importante
retroagir a uma diferenciagéo feita por Lucrécia D'alessio Ferrara (1993), ao citar que
informagdes ndo s&o simples dados, mas uma produgao que emerge da capacidade
de inferir novos conhecimentos a partir de uma realidade posta, a ponto de provocar
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uma acgado, seja ela mudanga de comportamento ou aprendizado e, em ultima
instancia, uma acao reflexiva. A informacéo, porém, s6 completa seu ciclo enquanto
comunicagdo, ou seja, dois termos que sao trazidos a comungar sob a forma de
entendimento.

A acao reflexiva que propde Ferrara pode ocorrer quando uma sensibilidade é
afetada pela realidade para além de um mero registo. Uma realidade que demanda
significagao pelo simples fato de ser — qualidade. A esse processo de pér-se em
contato com o outro que “fala-pensa” e conferir sentido a ele podemos chamar
experiéncia estética. Para Sodré (2006), a “estética ou estesia” sdo, de fato,
designagdes aplicaveis ao trabalho do sensivel na sociedade. “[...] A emogéao é o que
primeiro advém, como consequéncia da ilusdo que fazemos de caminho para chegar
a realidade das coisas” (Sodré, 2006, p. 46). Emocgédo, entre as categorias
fenomenoldgicas peirceanas, € primeiridade. Retomando Peirce (1974), ele descreve
que todo fenébmeno ocorre construido em uma relagéo entre trés partes interligadas,
que agem concomitantemente e de forma ininterrupta: (1) a primeiridade, que é a
categoria que gere as qualidades de sensacéo, a presentidade, a potencialidade, a
espontaneidade do fendbmeno a que € submetido; (2) a secundidade, que se identifica
com as ideias de acdo-reacao, de conflito, de materializagado, de resisténcia, de
atualidade etc.; e (3) a terceiridade, aliada as caracteristicas de generalidade,
conhecimento, representacdo, propodsito, mediacdo, infinidade e genuinidade do
signo, sendo que essas categorias fenomenoldgicas se relacionam conjuntamente.

Afora os termos usados em posicdoes que possam criar desacordo, as
descrigdes desses conceitos tém ressonancia em Dufrenne, conforme expdem Eunice
Pinho (1994) e Anténio Pedro Pita (1995) em relagdo aos planos de presenga —
‘enquanto primeiro momento da percepgao que a experiéncia estética celebra a
vivéncia da plenitude do sensivel, o mutuo envolvimento daquele que sente e do
sentido” (Pinho, 1994, p. 327) —, de representacédo — “A imagem fica assim situada a
meio termo entre a presenga bruta em que o objecto € experimentado e o pensamento
onde se forma a ideia...” (Pinho, 1994, p. 327) — e de sentimento — “a partir da
representacédo ja ndo é possivel encontrar a presenca pré-reflexiva; e, sendo uma
forma de imediatidade, o sentimento é um imediato que atravessou a mediacéo...”
(Pita, 1995, p. 133). A concordancia ébvia € no papel do sentimento, que, para Peirce
(1931-1935, traducéo livre), “é simplesmente uma qualidade de consciéncia imediata
[...] € um estado, que esta em sua totalidade em cada momento do tempo enquanto
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perdurar’ (CP 1.307), ao passo que, para Pita (1995), o sentimento expresso por
Dufrenne € um imediato que atravessou a mediacdo que é capaz de recuperar a
imediatidade, embora a partir da representagao ja ndo haja eventos pré-reflexivos.
Contudo, ambos enxergam os trés instantes como momentos solidarios de um
processo complexo que nos abre para o objeto estético. Outra aproximagéo é a
semiose ilimitada da semidtica peirciana, um processo cujo sentido esta em constante
formacgao, circulando entre objeto, representacao e interpretante (n&o o intérprete).

A construgdo do sentido € um processo que ocorre pela capacidade do objeto
estético de inquirir, de produzir afecgéo e/ou afeto em determinada sensibilidade que
que pde em jogo com ele, mas ndo somente com o objeto, que pode ser um fato do
mundo natural. No caso da comunicagao com o outro, € necessario que esse outro
seja trazido para uma partilha. A acdo comunicacional pode ser descrita, portanto,
como a partilha do sensivel, que Ranciéere (2009, p. 15) define como “o sistema de
evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos
recortes que nele definem lugares e partes respectivas”, ou seja, uma partilha de
espacos-tempos e as formas pelas quais determinadas atividades péem o que é
comum a participar, assim como colocam os atores dessa partilha. Mais do que no
senso mais légico-pragmatico da antropologia de cultura partilhada, ou do local social
de onde se fala-interpreta, partilhar determinada sensibilidade € reconhecer o outro
no campo que, antes da completude do sentido (se € que se pode falar em
completude), o estabelece no campo do sentimento.

Ainda sobre o processo comunicacional, Paul Ricoeur (2006), em seu Percurso
do reconhecimento, trata do “outro”, ou, na verdade, a percepc¢éao de si que torna esse
outro presente, mas nao o coloca em oposi¢cado. Dessa forma, alteridade é reconhecer
o outro a partir de me reconhecer como igual, alguém que partilha de sensibilidades
sinbnimas que podem ser acessadas ou mobilizadas.

Na visdo de alteridade de Paul Ricoeur o outro ndo é o oposto, mas se faz
presente na propria percepcao de si mesmo. Nessa perspectiva da alteridade
a producéo de sentidos das narrativas midiaticas se da para além da mera
decodificagdo do que esta contido nas mensagens. Ela se realiza no plano
do reconhecimento, que surge nos exercicios da interpretacdo. Nos
contornos da hermenéutica, o entendimento ndo se da na perspectiva da
explicacdo, mas da compreensao, pois implica a interpretagdo e a
apropriacao de sentidos que se revelam num processo de reconhecimento e
didlogo entre sujeitos interlocutores. Da-se uma relacdo de interacdo

dialogica e dialética entre o Eu e o Outro. Acontece Comunicagéo (Barros,
2019, p. 45).
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Essa colocacdo coloca-se em suposta oposi¢cao ao que exprime Stuart Hall
(20034, p. 110), segundo o qual “as identidades podem funcionar, ao longo de toda a
sua historia, como pontos de identificagdo e apego apenas por causa de sua
capacidade para excluir, para transformar o diferente em ‘exterior’, em abjeto”. Aqui
cabe contextualizar que Hall tratava, em grande parte dessa discussao, de formas de
identidades nacionais forjadas a partir de supostas tradigdes e afiliagbes que, por
principio, eram excludentes. Malungo é o termo originario da lingua quimbundo, falada
mais ao noroeste de Angola. Seu significado foi migrando de companheiros de navio
que vinham igualmente escravizados, pessoas ha mesma situagao, para companheiro
ou irmao de criacdo. O sentido da palavra e sua evolugao resumem, de certa forma,
a ideia de um reconhecimento entre diversos que, num primeiro momento, tinha em
comum apenas a aflicdo do sequestro. Destrogadas as aliangas anteriores, novas sao
forjadas, num processo de reconhecer o outro em si e comunicar-se com ele no campo
do sensivel. “Comunicagcao supera a acao de falar para o outro, na perspectiva da
transmissdo, para se consubstanciar no falar com o outro, no compartiihamento
estético e estésico, sem anestesia. Comunicagdo é a ‘partilha do sensivel'.
Comunicagao é alteridade” (Barros, 2019, p. 47).

As sensacgdes estédo para percepto, uma singularidade viva e total e, portanto,
primeiridade, tanto quanto afeto e partilha do sensivel estdo para juizo perceptivo,
uma percepg¢ao ativa que depende da consciéncia do receptor, ou seja, segundidade
(Ferrara, 1993, p. 173). As condigbes simbodlicas necessarias a formagdo ou
formatagdo sociocultural estdo no campo do juizo de valor, uma proposigédo ético-
pragmatica (o bom, o justo, o util etc.) e, portanto, na terceiridade. Esse é o
afastamento filosofico que localiza a condigdo primeira ao comum no primado da
emogao, sendo a comunicagdo um gesto inicialmente de afeto e, a posteriori,
significagao.

Retomemos a ideia de afeto desenvolvida por Muniz Sodré (2006), quando
escreve que afetar se define por uma perturbacdo na consciéncia, sempre de fora
para dentro. Ou seja, ser afetado € ser atingido por uma forga que Ihe é externa e
rompe com o estado de repouso da mente. O “afeto, territoério proprio da estesia,
revela-se um mecanismo de compreensao irredutivel as verificagdes racionalistas da
verdade. Por meio dele, divisa-se uma teoria compreensiva da comunicagéo” (Sodré,

2006, p. 70). Sodré (2006) conclui que, pensando em uma “abordagem
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comunicacional do discurso” social, compreender é buscar as regularidades
linguisticas de producgéo de sentido, e ndo apenas em seus aspectos que podem ser
transformados em “juizos argumentativos”, mas, também, naqueles de carater
pessoal e afetivo que, em muitas situagdes, antecedem o discurso e o sentido. “A
estesia ou estética, centrada na ideia kantiana do senso comum, constituiria, portanto,
o ponto de partida para a legitimagao tanto do conhecimento aceitavel quanto da vida
boa e justa (ética) em comunidade” (Sodré, 2006, p. 70).

O comum é instaurador de vinculos, e essa pluralidade se manifesta na
totalidade dos vinculos humanos. N&do € mero estar-juntos como aglomerado fisico de
individualidades, mas da condi¢cdo de possibilidade de um vinculo compreensivo. A
comunicabilidade midiatica repousa na forca da compreensao de uma dimensao
comum que aponta um tipo esquematico de relacio societaria, em que a comunicagao
se define por fala que institui a vinculagdo humana na diversidade do comum, e n&o
da linguagem e da poténcia. “O comum que leva a compreensao é feito de uma
partilha do sensivel que evoca o territério proprio da estética” (Sodre, 2006, p. 69). Tal
conceito pode ser complementado com a ideia de Picado (2015), que discute sobre a
partilha comunicacional ao se referir a interacdo entre individuos por meio da
comunicagao “afetos e das proprias sensagdes é algo que, caracterizando a virada
comunicacional dos temas estéticos, nos pde de volta a estes mesmos temas, como
uma origem irrecusavel para uma estética da Comunicagao” (Picado, 2015, p. 166).
Com especial atengdo a nao confundir o que é identificado como o “nucleo estético”
de uma obra de arte — da ordem do sensivel — com a dimensao do fazer poético —
dimensao de artisticidade ou das intengbes comunicativas.

[...] articular uma ética baseada no Outro, que fuja da perspectiva solipsista
do Mesmo, e encontre seu ponto de tensdo e fusdo numa ontologia que
afirma radicalmente a diferenga do Outro, sem reduzi-lo a esquemas
universalizantes, valorizando sua pertenca de género, de classe, de origem
e étnica, no intuito de, habitando tal encruzilhada, apontar para a
possibilidade e a poténcia de uma estética da libertagdo que encarna o
movimento epistemoldgico da producdo do conhecimento, bem como, o
principio ético-politico de manter e aumentar a liberdade publica e privada
(Oliveira, 2021a).

Quem é o “outro” no processo estético? Quem € esse interlocutor a quem
temos de nos ligar no nivel do sensivel dos nossos corpos a outro nem sempre
presente? O outro € um numero de possibilidades que parte do zero (0 eu do
autodialogo) ao infinito. O outro ontolégico enquanto criatura do mundo que partilha
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comigo as mesmas propriedades e destino; o outro epistémico que so existe em uma
formulacdo abstrata e intelectual a qual sé temos acesso pelo mundo das ideias; o
outro simulado, cuja existéncia esta recoberta com signos que direcionam a objetos
diversos, aspectos do ser que, por intencdo ou ndo, lhe impossibilitam reconhecer
para além da mascara; o outro artistico, que na metafora encontra sua significagao
mais proficua e, assim, segue de forma tdo extensa quanto a capacidade de inferir
sobre todos os que nos sao diferentes, mas que, por afeto, trazemos a comungar a
construcao do sentido.

Para a tarefa que se coloca diante de nés, penso a comunicacgao, a despeito e
respeito as diversas teorias e hipéteses, como uma questao de mediacdes, a exemplo
do que nos lega Martin-Barbero (2004), que escreve que todo processo
comunicacional é articulado a partir das mediacdes, apesar de ndo apresentar uma
definicdo Unica, é uma nocdo plural e, por isso, mediagdes. E uma perspectiva teérica
que compreende tanto os processos de produg¢ao quanto os seus produtos e, por fim,
a recepgao. A comunicagdo acontece na trajetoria da interagdo que propicia a
interface de todos os sentidos; portanto, € uma intermediacdo, que € uma ideia que
busca explicar o processo por meio da hibridizagdo das linguagens e dos meios.
Mediagdes representam uma forma contra-hegemoénica de entender a comunicacgao,
pois ndo veem o poder absoluto das narrativas da industria cultural veiculadas na
midia de massas, que, apesar de sua circulagdo ubiqua, tém sempre seu sentido
mediado com outras instituigbes, como familia, igreja etc. As informagbes sao
negociadas num espago de resisténcia, poder e contrapoder, até sua incorporagéo ao
vocabulario cultural de uma comunidade. As gramaticas de ag&o e 0s usos sociais
das midias garantem multiplos trajetos de leitura e, por certo, de sentido.

Interessa-nos em sua teoria o recorte no segundo mapa metodologico proposto
por Martin-Barbero (2004) em Oficio de cartografo, no qual destaca a comunicacgao,
a cultura e a politica como mediag¢des constitutivas ou fundantes, ao redor das quais
se organizam todo o campo significagdo. A partir dai, ele propdée um mapa (Figura 2)
mais complexo:

Propomos entdo um mapa que se movimenta sobre dois eixos: um
diacrbnico, ou histérico, de larga duragdo — tensionado entre as Matrizes
Culturais (MC) e os Formatos Industriais (Fl), e outro sincrénico, tensionado
pelas Logicas de Produgdo (LP) em sua relagdo com as Competéncias de
Recepgao ou Consumo (CR). Por sua vez, as relagbes entre as MC e as LP

se acham mediadas por diferentes regimes de Institucionalidade, enquanto
as relagdes entre as MC e as CR estdo mediadas por diversas formas de
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Socialidade. Entre as LP e os FI medeiam as Tecnicidades, e entre os F.l e
as CR as Ritualidades (Martin-Barbero, 2004, p. 230).

Figura 2. Mapa das mediagbes.

LOGICAS DE
PRODUCAO
Institucionalidade Tecnicidade
MATRIZES CO@SSS:ACAO FORMATOS
CULTURAIS POLITICA INDUSTRIAIS
Socialidade Ritualidade

COMPETENCIAS
DE RECEPCAO
(CONSUMO)

Fonte: Martin-Barbero (2004, p. 230).

Entre os eixos diacrbnico e sincrénico, em que temos as mediacdes de maior
intensidade, nessa versao o autor adiciona ao primeiro mapa as quatro mediagdes de
menos intensidade, que tém por funcdo descentrar o olhar do pesquisador, quais
sejam: socialidade, institucionalidade, tecnicidade e ritualidade. A nos interessam
essas forgas de baixa intensidade que péem em jogo todo o sistema e Ihe garante
unidade, tal qual a “for¢ca fraca”, uma das for¢cas elementares do universo, que,
segundo a fisica moderna, regula o modo como a matéria interage entre si, atuando
no nivel subatémico, e desempenha um papel importantissimo no fornecimento de
energia as estrelas e na criagdo de elementos. E criagdo € o que tem por meta ao
aplicar tais conceitos de mediagcdes associadas a ancestralidade.

Matrizes culturais e logicas de produc¢ao sdo mediadas pela institucionalidade,
que atravessa a comunicagao transformando-a em tecitura de civilidade, que sao
campos de embate de duas ordens contraditorias: o Estado, quem tem os meios como
servico publico, e o mercado, que os converte em meios para o livre comércio. E “uma
mediacdo expressa de interesses e poderes contrapostos, que tem afetado, e
continua a afetar, especialmente a regulacdo dos discursos que, de parte dos
cidadaos” (Martin-Barbero, 2004, p. 233). Como resultado, tem-se a debilidade das
instituicdes de comunicacéo, que, em nossa sociedade, colocam o debate publico ao
lado dos interesses hegemonicos do capital.

Ao mediar as matrizes culturais as competéncias da recepc¢do, tem-se a
sociabilidade, que “da nome a trama de relagdes cotidianas que tecem os homens ao

se juntarem, e nas quais se ancoram 0s processos primarios de interpelagdo e
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constituigdo dos sujeitos e identidades. Isso € o que constitui o sentido da
comunicacgado” (Martin-Barbero, 2004, p. 230). No ato de comunicar, o ser social é
expresso e suas dimensdes basicas sado mobilizadas, desde as dimensdes
construidas até a permanéncia na coletividade, espago onde ocorrem os embates e
negociagbes dos sentidos da comunicagdo e suas finalidades com o poder
hegemoénico. E o mundo de onde a vida se desenrola e onde opera a “praxis
comunicativa”.

A tecnicidade, que executa a mediagéo entre logica de produgéo e formatos
industriais, n&do deve ser confundida com o aparato tecnoldgico, definindo-se, na
verdade, como as competéncias na linguagem e materialidade no discurso, que séao
constitutivos gramaticais que dao na origem a formatos e produtos da midia. “Com
isso, a tecnicidade, mais que aos aparelhos, nos remete ao desenho de novas
praticas, e mais que destreza a tecnicidade é competéncia na linguagem” (Martin-
Barbero, 2004, p. 235).

Ritualidade é talvez a categoria que mais nos interessa dentre as mediagdes.
Encontra-se entre formatos industriais e competéncia de recepg¢ao. “Ritualidade é o
gue na comunicacao ha de permanente reconstru¢do do nexo simbodlico: ao mesmo
tempo repeticdo e inovagao, &ncora na memoria e horizonte aberto” (Martin-Barbero,
2004, p. 231). Formulada a partir de regularidade e ritmo, € o que ha de duradouro
nos intercambios da comunicaco. E a ritualidade que introduz alguma gramatica, ou
seja, as regras do jogo de significagdo, sendo de uma vez sO a repeticdo e a
operacionalidade das praticas sociais.

Na ritualidade das religides de origem africana, o papel do tambor é falar
diretamente a todos sobre amor e unicidade. Sua batida serve como canal entre o céu
e a terra, onde divindades e a natureza convivem em harmonia. Por essa raz&o, s&o
signos de transcendéncia, servindo como guia ao mundo espiritual. Oliveira (2021c)
lembra que é pela batida do tambor que os orixas se comunicam com os fiéis. Assim
como o tambor leva ao além seus clamores, a percussao é elemento importante para
a manutengao e a integracéo do grupo, fazendo-se presente em todas as expressdes
culturais de matriz africana. Tem uma cosmovisdo assentada no ritmo e, por
conseguinte, no corpo. Nao se pensa em ritos sem musica, danga ou ginga. A “ginga
e percussao sdo indissociaveis. A ginga enquanto elo comum entre as culturas
ancestrais movimenta-se ao som do ritmo dos ancestrais: a percussao” (Oliveira,
2021c).
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Vé-se que a ritualidade, tanto quanto a oralidade, sdo caracteristicas dessa
forma de pensar a si e ao mundo. Para Jean Derive (2010, p. 7), a oralidade “é uma
escolha cultural para assegurar a perenidade do patriménio verbal de certas
sociedades das quais, sabe-se, ele € um fator essencial da consciéncia identitaria”
indicando certa oposigao entre a oralidade e a literatura como forma de registro
cultural, mas, para que possam ser analisaveis, contos, cantigas e rituais precisavam
passar por algum tipo de “literalizacdo” ou transcricdo, o que representaria uma
antinomia so6 recentemente contornada em partes com as midias audiovisuais. Em
partes, pois o valor da ritualidade reside, também, na presenca. Os quadrinhos —
nosso proximo tépico — ficam nesse meio-termo entre a literatura e o audiovisual,
tendo na imagem uma forma de registro dinamico-descritivo, mas ainda com espago
a participagao criadora, e resgata, também, uma maneira de contar aberta a todos,
mesmo nao alfabetizados. Descrigdes, diagramas e metaforas sao outras formas de
hipoicones, como descreve Peirce (1995), e sua transposicéo de figuras de linguagem
do texto oral para imagem pictérica € de transicdo sem grandes solavancos,
oferecendo uma ancoragem por mimese da experiéncia real. Os quadrinhos nao sé
rompem a estase inerente a prépria materialidade; eles rompem a paralisia da
recepcgao de informagdes pré-reflexivas, por sua exigéncia participativa na constru¢ao
da histéria. Tém, ainda, potencial de tradugdo/transicdo da oralidade ao registro
menos perene e, ainda assim garantir a construgdo coletiva dos significados. A
capacidade de contar historias sempre ficara ancorada na capacidade do contador
em elaborar uma estrutura assimilavel, ainda que nao seja crivel, mas compreensivel,
mesmo que num campo de pura subjetividade. Contudo, tem nas histérias em
quadrinhos uma ferramenta acessivel e participativa, topico para nosso préximo

capitulo.

1.6 Ancestralidade: encantamento, identidade e ética

E muito comum, quando vamos tratar de questdes humanas de qualquer area,
seja Sociologia, Politica, Psicologia e até Direito, usarmos modelos arquetipicos da
cultura helénica para expressar um conceito, por exemplo: Eros e Psiqué, “complexo
de Edipo” etc., e, mais recentemente, elementos da cultura oriental, como yin e yang,
sé para ficar em termos mais ubiquos. O que propde a ancestralidade enquanto
modelo analitico ou filoséfico € colocar outros elementos no jogo das interpretagdes,
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elementos estes afrocentrados, e isso ndo implica o abandono dos modelos ja
apreendidos, mas o entendimento de que nao devem mais ser tratados de formas
hegemoénicas, dando garantias a fuga da “historia unica”. Tratando especificamente
de comunicacgdo, tenho por objeto abordar uma completagdo e outra substituicdo
desses modelos analiticos. Como n&o ha uma dicotomia sagrado/profano, também
nao se delimitam a ciéncia e a religido, ou o racional da fé, de modo que “a filosofia
de matriz africana abrange essas dimensdes em seu espectro. As divindades, neste
contexto, sao principios ao mesmo tempo religiosos, politicos, econédmicos e sociais”
(Oliveira, 2021c).

Um deles é a ideia do campo de comunicagdo, ou dos médias, de Adriano
Duarte Rodrigues (2001), que entende esse campo como vicario, ou seja, ndo tem um
discurso que lhe seja proprio, garantindo-lhe a legitimidade, como acontece com
outros campos sociais como politica, educagdo, economia etc. Na area da
comunicagao, esses discursos sdo transferidos para que se cumpra sua funcédo de
comunicagao social, que € compartilhar o interesse publico pela informacédo e a

atuacao dos diversos campos sociais.

Entendemos por campo dos media o campo cuja legitimidade expressiva e
pragmatica é por natureza uma legitimidade delegada dos restantes campos
sociais € que, por conseguinte, esta estruturado e funciona segundo os
principios da estratégia de composi¢cao dos objectivos e dos interesses dos
diferentes campos, quer essa composigdo prossiga modalidades de
cooperagao, visando, nomeadamente, o reforgo da forga da sua legitimidade,
quer prossiga modalidades conflituais, de exacerbag¢do das divergéncias e
dos antagonismos (Rodrigues, 2001, p. 152).

Isso coloca a comunicagdo como a proépria encruzilhada, ponto de intersegao
dos diversos campos. “A encruzilhada é o lugar da Forma Cultural de Matriz Africana.
Ora, a fronteira denota o limite de um territorio e outro; a encruzilhada € o lugar mesmo
em que se cruzam as fronteiras” (Oliveira, 2021c). E a partir da encruzilhada que se
tem uma visdo dos caminhos (ou campos) que por ela passam, de onde vem e para
onde se pode ir a partir dali. Por meio dos significantes que coleta a partir de um ponto
de vista unico, da significado a esses caminhos, que se encontram na encruzilhada,
se comunicam com o passado e tem a chance de apontar o futuro e, mais que isso, a
encruzilhada também é o espago que comunica o terreno ao divino e, para isso, conta
com Exu, que habita todas as encruzilhadas e é nossa segunda figura conceitual a
ser substituida. Encruzilhada da materialidade a transcendéncia e a imanéncia, tanto

os discursos que estruturam nossa posi¢gao no mundo, de forma temporal (como
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chegamos aqui e para onde vamos), bem como a identidade, nossa autopoiese (como

constituimos nossa autoidentificagdo e o que projetamos no mundo).

O movimento da filosofia da ancestralidade prima pela criagdo de mundos,
de sonhos, ou seja, pela producdo de sentidos desde seu pertencimento,
portanto, este processo tem desdobramento imediato na conquista de
liberdade dos individuos envolvidos. E uma criacdo desde seu pertencimento,
mas sem delimitar fronteiras porque parte desde a encruzilhada. Na origem
de qualquer criagdo é determinado j& pela escolha. A encruzilhada impde
esse imperativo categorico da escolha. Se existe alguma arbitrariedade é
esta, a escolha, a garantia de liberdade (Santos, 2012, p. 59).

Exu, a partir de sua posigao privilegiada, tem transito em todos os planos e, por
essa razao, incorpora a propria comunicagao. Bastide (1961) diz que Exu é quem abre
as portas e traca os caminhos, é ele quem “vai praticar aberturas entre os quatro
reinos, furar as paredes estanques que os separam uns dos outros, fazendo-os, por
seu intermédio, entrarem em comunicagdo e assegurando assim a unido césmica”
(Bastide, 1961, p. 224). Esse orixa se apresenta como o elemento dialético do
cosmos. Na mitologia africana, vemos os diversos orixas em situagdes que participam
em conjunto em casos especificos, contudo, sdo vinculos entre certos pares. Exu,
contudo, esta relacionado a todos, e a todos faz comunicar nas quatro grandes
categorias dessa cosmologia, porque “é ele e somente ele que representa o principio
da dialética e da intercomunicacéo. Respeitando a diversidade ou multiplicidade do
real, é ele quem oferece a base da unidade do mesmo real” (Bastide, 1961, p. 243).
Se a encruzilhada € um modelo para lermos por outra perspectiva o campo (ou lugar)
da comunicacgao, Exu é sua propria corporificacdo. Ele € o principio ativo da dialética
que faz transitar a informacédo entre e para os campos, energia universal que
transforma o conceito em agédo. Por isso, € o primeiro orixa a ser homenageado no
inicio dos trabalhos em qualquer celebracdo do candomblé: o padé de Exu. Tal
homenagem parte da ideia de que, se ndo for realizada, a cerimbnia ficaria
desorganizada, uma vez que a comunicagdo com os demais orixas nao seria
favoravel.

N&o s6 comunicagdo, mas, também, a ética, pesam sobre os ombros agitados
de Exu. Oliveira (2021c) o elege como o personagem que personifica a ética africana,
tanto quanto Oxala representa a moral. Ambos sdo mitos civilizatérios, que dao
estrutura as comunidades em suas formas culturais de for¢gas ndo antagbnicas, mas
dialéticas de tradicdo e criacdo ou, ainda, territorializacdo e desterritorializagao.

“‘Oxala cria a existéncia. Exu a dinamiza. Oxala constréi, Exu interliga. Oxala é a
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pragmatica. Exu a sintaxe e a semantica. Na gramatica da forma cultural africana,
ética e moralidade formam um conjunto inseparavel” (Oliveira, 2021c). Na ética,
apresenta uma forma de vida ressemantizada pela tradicdo, mas ndo uma tradigao
que impde a continuidade dos valores dos antepassados, mas “valoriza a forma
ancestral do repasse da tradigdo”. Ainda conclui Oliveira (2021c): “Derivada da ética,
a moral normatiza a vida, isto é, cria a possibilidade do bem viver. Por isso, o codigo
moral africano € implacavel com aqueles que ndo obedecem a forma ancestral de
repasse do conhecimento e da vida comunitaria”.

Falamos anteriormente de autopoiese, o0 que levanta a questao da identidade
e da cultura pensadas na contemporaneidade e aponta o contexto dialético que
engendra os discursos de n6s mesmos nesse momento conturbado, em que os
pensadores mais agudos do tema (pela dificuldade que imersdo produz), sao
incapazes de gerar um consenso. Pés-modernidade, modernidade tardia, avangada
ou liquida, os nomes sao diversos para tentar expressar um conceito abstrato do
eterno presente continuo, cujo evento pretérito, referente a modernidade, € téo
préximo que ndo conseguimos nos desvencilhar por completo dele. Nado vamos nos
debrucgar sobre um cabedal tedrico dessa enormidade, pois este ndo é o cerne do
nosso interesse. Traremos, sim, por vezes, conceitos que sirvam de base para os
argumentos que optamos por chamar de contemporaneidade.

Nesse momento, dois pensadores nos s&o muito caros: Stuart Hall e Anthony
Giddens. Cada contribuicdo busca entender a identidade ou identidades. O eixo do
qual partem & que a globalizag&o provocou um declinio nas identidades tradicionais e
locais, que tinham base na historia, nos grupamentos familiares e étnicos etc. O
intercambio cultural exponenciado por viagens, comércio de bens e servigos, e
principalmente pelos meios de comunicagao, levou novas representagdes de ser e
estar. Um ethos exdgeno, entendido como o conjunto de habitos ou crengas que
definem uma comunidade ou nagdo, em juntamente conjunto com os costumes e
tragos comportamentais distintivos de um povo, tornou-se tao proximo quanto vizinhos
de muro. Isso tem resultado na introducdo de novas formas de conformidade aos
papéis sociais tradicionais, “fazendo surgir novas identidades e fragmentando o
individuo moderno, até aqui visto com sujeito unificado” (Hall, 2003a, p. 7). O autor

argumenta que:
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O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e estavel,
esta se tornando fragmentado; composto ndo de uma Unica, mas de varias
identidades, algumas vezes contraditérias e ndo resolvidas.
Correspondentemente, as identidades, que compunham as paisagens
sociais “la fora” e que asseguravam nossa conformidade subjetiva com as
“necessidades” objetivas da cultura, estdo entrando em colapso, como
resultado de mudancgas estruturais e institucionais. O proprio processo de
identificagdo, através do qual nos projetamos em nossas identidades
culturais, tornou-se mais provisorio, variavel e problematico (Hall, 2003a, p.
12).

A esse processo, Hall (2003a) chama de descentramento do sujeito. As
maiores conexdo e interdependéncia do local e global trazidas pelo avang¢o das
tecnologias do transporte e da comunicagdo, se, por um lado, hibridizam formas
simbdlicas, por outro, homogeneizam-na, construindo, assim, o pensamento de
pertencente a uma comunidade global cosmopolita e urbana, por mais que uma
representacédo local imprima uma dura realidade de subdesenvolvimento. Marcas
globais de empresas multinacionais sdo consumidas em todo o globo,
independentemente de contextos ideoldgicos, politicos e religiosos. Nessa via de mao
dupla, os locais se misturam com as identidades, que antes eram locais e podem,
agora, ser encontradas em qualquer outro ponto. Pensando nas formas simbdlicas
estruturadas que compdem a cultura, temos a imanéncia da forca desigual do
mercado, impondo certos padrdes que se encontram em todos os lugares, estes
relacionados ao consumo: os fluxos culturais, entre as nagdes, e o consumismo global
criam possibilidades de “identidades partilhadas” — como “consumidores” para os
mesmos bens, “clientes” para os mesmos servicos, “publicos” para as mesmas
mensagens e imagens — entre pessoas que estao bastante distantes umas das outras

no espaco e no tempo (Hall, 2003a, p. 74). E, ainda:

Quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global de estilos,
lugares e imagens, pelas viagens internacionais, pelas imagens da midia e
pelos sistemas de comunicagdo globalmente interligados, mais as
identidades se tornam desvinculadas — desalojadas — de tempos, lugares,
histérias e tradigoes especificos e parecem “flutuar livremente” (Hall, 2003a,
p. 75).

Assim, a globalizag&o engloba processos que hibridizam, colocando culturas e
identidades em um confronto constante. Observamos ndo apenas a faléncia, mas a
fragilidade dos estados-nacéo diante das corporagbes comerciais e das tecnologias
da informacdo, que chegam até a ameacgar a quase completa destruigdo do que
tradicionalmente se entende por cultura nacional. Enfraquecido, o apego ao espago

tradicional de representagédo do eu, enquanto individuo pertencente a uma historia e



86

herdeiro de uma tradi¢cdo, perde o eixo ao redor de onde gravitava um numero limitado
de possibilidades representativas para um sem numero de outras possiveis. Se o “eu”
passa a ser fluido, levando a um inegavel processo de individualizagdo, em que cada
pequena parcela de discurso que o forma € coletada de maneira a fazé-lo unico,
também se impde a necessidade de que o “outro” ganhe contornos mais especificos,
capazes de garantir os limites necessarios de n&do pertencimento e afastamento.
Esses contornos, via de regra, sdo de detragdo e abjecéao.

Giddens (2002) parte do mesmo principio, seguindo por outros caminhos. Ele
langa mado de dois conceitos basicos calcados em ensaios anteriores: o de
desencaixe/reencaixe e o0 de reflexividade das praticas  sociais.
Desencaixe/reencaixe, para ele, trata-se da desconexdo presente nas sociedades
tradicionais de tempo e espago. Mais uma vez, a tecnologia a servigo de uma
integracao global expande o tempo e comprime o0 espago. Se esses dois conceitos
eram ligados ao decorrer dos fatos no dia, na vida, e assim por diante, eles agora
foram profundamente transformados pelos meios. Distédncias antes inimaginaveis
agora sao transpostas por avides, colocando presencialmente “la” ou trazendo o “1a”
no campo da virtualidade. “[...] processo de deslocamento das relagdes sociais de
contextos locais para um contexto que articula distancias indefinidas de tempo-
espaco” (Giddens, 1991, p. 29). Se ocorre um desencaixe na dimensao local, o
processo de reencaixe se manifesta na interacdo entre as dimensdes local e global,
isto €, na reconfiguragdo do local por meio das relagdes sociais originadas desses
contextos mais amplos. Por outro lado, a reflexividade emerge como outra
caracteristica marcante da vida social moderna, conforme destacado por Giddens
(2002), e se tornou ainda mais proeminente na cultura contemporanea. Segundo ele,
as praticas sociais sdo “constantemente examinadas e reformuladas a luz de
informacdes renovadas sobre estas proprias praticas, alterando assim
constitutivamente seu carater” (Giddens, 2002, p. 45). A reflexividade sempre existiu,
e o0 que a fez ganhar contornos mais vultosos foi a possibilidade de acesso a
informagéo. Quanto maior a quantidade de informagéo, maior também a possibilidade
de inferéncia sobre as praticas sociais e suas consequentes transformacdes, levando
a uma radicalizacéo da reflexividade.

A construgdo de uma identidade coerente esta intrinsecamente ligada a uma
autobiografia coerente e primordial, que constitui, portanto, um discurso sobre si
mesmo. No enfoque contemporaneo sobre a identidade ligada a questdo da
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reflexividade, Giddens (2002, p. 74) destaca: “O eu é considerado um projeto reflexivo,
pelo qual o individuo é responsavel”’. O desenvolvimento de uma pessoa é moldado
pelas acbes em que se envolve e pelas escolhas que faz em relagdo ao que deve ou
nao fazer. A reflexividade da autoidentidade é incessante. Regularmente nos
questionamos sobre nossas agdes e, com base nas respostas obtidas, ajustamos
nosso comportamento. A reflexividade também impacta o corpo, que € percebido
como uma ferramenta na formag¢ao de uma identidade distinta. “Experimentar o corpo
€ uma maneira de tornar coerente o eu como um todo integrado, uma maneira do
individuo dizer ‘é aqui que vivo™” (Giddens, 2002, p. 76).

Cada vez mais rapido, tais praticas sociais sao reconfiguradas a luz de novas
informagdes, por vezes, antes mesmo de uma devida sedimentagédo na sociedade, e
tais condicdes da contemporaneidade fazem que o individuo se depare com um
grande numero de variedade de escolhas, que se configuram como estilos de vida:

[...] nas condi¢des da alta modernidade, ndo s6 seguimos estilos de vida,
mas num importante sentido somos obrigados a fazé-lo — nao temos escolha
sendo escolher. Um estilo de vida pode ser definido como um conjunto mais
ou menos integrado de praticas que um individuo abraca, ndo sé porque
essas praticas preenchem necessidades utilitarias, mas porque da forma
material a uma narrativa particular da autoidentidade (Giddens, 2002, p. 79).

A pluralidade de estilos de vida se fundamenta em algumas caracteristicas
especificas: escolhas plurais — a capacidade de escolher entre diversas alternativas
possiveis, permitindo que o individuo opte por estilos de vida bastante diferenciados
conforme limites estabelecidos. A vida moderna implica interagao social em ambientes
diversos. Certos estilos de vida estao intimamente ligados a ambientes especificos, e
a diversidade desses ambientes contribui para a fragmentagcdo das escolhas
individuais. Modos de comportamento necessarios em determinados ambientes
podem ser dispensaveis em outros. A reflexividade nos coloca em uma situacao de
duvida constante. Com o conhecimento em constante evolugao, torna-se desafiador
decidir como agir, pois os mesmos problemas podem ter diversas formas de
resolucdo. As experiéncias transmitidas pela midia exercem influéncia significativa
nas escolhas individuais. A midia proporciona acesso a possibilidades, ambientes e
estilos de vida anteriormente desconhecidos, ao mesmo tempo que contribui para a
reducdo das diferengas entre ambientes antes distantes e modos de vida bastante

diversos.
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Essa reflexdo leva ao que ja apresentamos como principio do corte: se para o
afrodescendente era uma questdo de sobrevivéncia essa capacidade de habitar
diferentes zonas identitarias, performar em diversas areas e, ainda, manter uma
coeréncia, ou como Giddens (2002) expressa, uma narrativa particular de identidade,
nao é menos arriscado para a pessoa da alta modernidade essa exigéncia de se
ressignificar de maneira constante, sem que lhe falte uma narrativa, ainda que pura
construcdo, que permita a ela dizer “eu sou...”. Autopoiese é uma exigéncia da
contemporaneidade imposta a todos, mas que as pessoas pretas trazem em sua
memoria coletiva desde o periodo que Hall (2003a) apresenta como anterior as cinco
revolugcdes que abalaram a ideia de uma identidade unica e coesa: o marxismo, a
psicanadlise (Freud e o inconsciente), a linguistica estrutural (Saussure), a
transformacgao da filosofia e historia com Foucault e, por fim, o feminismo. Se vocé é
um escravo ou ocupa 0 mais baixo espaco na piramide social, nos terreiros vocé
também é rei e rainha, por sua linhagem ancestral reconstréi uma familia espiritual
com pai, mae, irmaos, etc. Contudo, o principio do corte faz dobrar sobre si mesmo,
por meio da ancestralidade, um retorno a tradicdo aos moldes apresentados por Hall
(2001a) de nacdo como uma comunidade imaginaria com énfase nas origens,
invencgao ou recriagao da tradigéo, o retorno ao mito fundador e povo original ou puro.
Oxala (moral) ndo submete o povo a tradigao por forga da norma, mas da associagéo
afetiva, e Exu (ética) realiza uma atualizagdo da forma cultural a partir de uma filosofia
qgue preza pelo acontecimento e a escolha.

Mas em que ponto a ancestralidade pode contribuir para o cenario epistémico,
seja da filosofia, da historia ou, do que nos interessa no momento, da comunicagao?
Ela pode apresentar uma leitura desautomatizada do mundo por meio de novos
modelos de afeto, trazendo por base uma “filosofia do n6s” integradora, em oposi¢ao
ao identitarismo individualista, e abre-se para um porvir habitado de poténcia. Por fim,
suplanta a forma solapante da logica da alta modernidade, em que a ciéncia se torna
subserviente do capital, uma vez que se afasta do elemento mais humano do
pensamento criativo: o encantamento. A ancestralidade nao se propde, ela &, por si
s0, o reencantamento do mundo.

Afora todo o proselitismo, 0 que € encantamento sendo a transformacgao do
universo pela linguagem? Embora a tradicdo do vocabulo esteja ligada a tradicao
magica e mitica religiosa, ele atravessa o tempo para moldar-se como principio

organizador da realidade. Pensando construgdo do universo pela mitologia judaico-
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cristd, o mundo € um gesto puro de linguagem: “Era a terra sem forma e vazia; trevas
co-briam a face do abismo, e o Espirito de Deus se movia sobre a face das aguas.
Disse Deus: ‘Haja luz’, e houve luz” (Biblia, Livro do Génesis, capitulo |, versiculos 2
e 3). O primeiro ato codificador € um comando, uma “palavra de ordem”, e 0 que € a
‘luz” sendo o que da sentido ao caos, o que faz distinguivel o que antes estava
amorfizado? Ja no inicio do livro de Jodo no novo testamento: “No principio era o
Verbo, e o Verbo estava com Deus, e o Verbo era Deus. Ele estava no principio com
Deus. Todas as coisas foram feitas por intermédio dele, e, sem ele, nada do que foi
feito se fez”. Verbo € agéo e energia que coloca toda a gramatica em movimento, é o
que da sentido e direcdo as demais classes gramaticais. Hoje, decodificamos o
universo em seu nivel quantico e o descrevemos na mais sofisticada matematica e,
de alguma forma, cremos que estamos muito longe dos nossos primeiros ancestrais,
tremendo no fundo de uma caverna e buscando um significado pelos sons que vinham
do céu que adia em relampagos. A linguagem poética € anterior a cientifica, o que
nao quer dizer inferior. Nao proponho, de forma alguma, um retorno a qualquer forma
de animismo desinformado, mas, sim, a equivaléncia dos conceitos de encantamento
e linguagem.

Ja vimos em Lévi Strauss (2008) trés niveis do encantamento do tipo magico:
o primeiro no nivel pessoal, a medida que eu preciso crer na possibilidade de
transformacgao; o segundo de nivel performatico e comunicativo, que é da parte de
quem domina o conhecimento da linguagem e seus codigos e o transmitem de forma
ritualistica de maneira a colocar todos os envolvidos em processo de comunh&o de
proposito; e em terceiro, seu carater sociocultural, na medida em que toda a
comunidade instruida na cosmologia que habita cré na eficiéncia da transformagéo
efetuada, o que nao esta distante da performance da psicanalise e da psicologia ou
de efeitos placebo ja bem verificados em estudos médicos. Vimos também em Ford
(2000), e antes em Campbell (1990), que as muitas narrativas que nos constituem
enquanto humanos, apesar de diversas em suas formas culturais, sdo limitadas em
sua tipologia, e esse limite &€ dado por nossa condicdo humana que compartilha uma
mesma heranga e um mesmo destino sobre a terra. Apesar dos esforcos da
cientificidade de nos automatizar e atomizar enquanto particulos individuais nesse
universo, mais e mais estamos nos vendo nesse “entrelacamento quantico” que se
chama humanidade, cuja contradigdo nos impele as estrelas sem resolver a fome ou

vislumbrar mistérios insondaveis da matéria escura e buscar resposta no horéscopo.
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Isso porque ciéncia e pseudociéncia, verdade, l6gica e crengas que grudam em nos
por pura “tenacidade” nos constituem. Toda explicagdo do homem ou para 0 homem
tem de levar em consideragdo que linguagem € um processo historico, social e

cultural, e ter l6gica é apenas um de seus elementos.

Do ponto de vista da cosmovisdo africana a filosofia produz encantamento.
Ela é um encanto. Sendo da ordem do acontecimento, a filosofia ndo pode
reduzir o viver a um discurso. Antes, ela € um discurso sobre o viver. Mas o
discurso é s6 mais um acontecimento. Nao o uUnico. O acontecimento é tal
que suas possibilidades sdo infinitas e suas realizagdes imprevisiveis. O
acaso é a regra, porque toda regra que queira reduzir o acontecimento € ja
uma totalidade fechada. O acontecimento € uma totalidade aberta ao mesmo
tempo singular e plural, universal e territorializado. O acontecimento ¢é ja
alguma coisa e também a possibilidade de algo acontecer. E da ordem do é
ja, ainda ndo. O acontecimento é escatoldgico por exceléncia, ou seja, ele é
da ordem do tempo futuro (possibilidade), presente (singularidade) e passado
(ancestralidade). Em qualquer dos tempos do acontecimento ele € infinito,
porém limitado. Infinito em possibilidades e diversidade. Limitado em
realizagao (Oliveira, 2021c).

Oliveira (2021c) fala que encantamento, acima de tudo. existe fora do tempo
desbotado do desencanto da modernidade e o “olhar encantado ndo cria 0o mundo das
coisas. O mundo das coisas é o ja-dado. O olhar encantado recria o mundo, porque
vé o mundo com olhos de encanto. E uma matiz de diversidade dos mundos”. E estado
emocional e artistico, ndo de ordem sublime (aludindo a tese kantiana da estética
como sensacgdo do sublime, a qual se pode resistir), mas que mobiliza para a
conquista, assim como ampliacdo e manutencao da liberdade para cada um e todos
ao mesmo tempo, embora se funde nos mitos como forma de estrutura que aponta
outra forma de vida e um novo regime semiético baseado mais na magia do que na
explicagdo. A comunicagdo, por meio da linguagem, € o canal produtor de
encantamento. Contudo, esse encantamento € poténcia e asséptico em si. Nao
carrega juizo de valor. Todo juizo é dado pela apropriagéo ideologica da ferramenta.
Podemos dar por oferenda algo muito melhor que sacrificio de animais, nosso tempo
e atengdo dedicados as multiplas telas que nos cercam e podem, por meio das
crengas que engendram, nos conduzir de forma bovina ao abatedouro dos nossos
préprios interesses. A ancestralidade, por outro lado, traz para o jogo a légica da
participagédo coletiva, uma tradicdo afetiva ndo impositiva e uma ética da escolha.
Ancestralidade é a inflexdo do eixo da transcendéncia sobre a imanéncia, colocando-

os numa dialética criadora de uma nova forma de vida, na qual a relagédo com o mundo
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e 0s outros seja mediada por relagées de generosidade e empatia, num regime de
humanidade que ndo fomos ainda capazes de acessar.
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Capitulo 2

Historias em quadrinhos em preto,
branco e alguns tons de cinza

Neste capitulo, faremos uma inflexdo para apresentar uma visdo sobre
histérias em quadrinhos por uma perspectiva da genealogia das midias. Deixaremos,
por ora, a questdao da ancestralidade para dar vulto as questbes de linguagem e
historiograficas. O século XIX viu florescer uma grande variedade de linguagens
artisticas e manifestagdes. A arte burguesa parecia se libertar dos paradigmas
classicos de sua forma, que antes o fizera no conteudo. A expansao das cidades era
impulsionada por uma industrializagdo que se consolidava aos moldes da segunda
fase do capitalismo, e prensas rotativas enormes produziam jornais em larga escala

para mediar esse “novo” tipo urbano e, ao mesmo tempo, servir-lhe de espelho. Uma
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nova classe média assalariada e com mais tempo livre passa a criar demanda ou ser
cooptada por entretenimento. De shows de variedades a museus, a propria cidade
informada convertia-se aos poucos, ela propria, em espetaculo, em especial aos
olhos. “A vida real era vivenciada como um show, mas, ao mesmo tempo, os shows
tornavam-se cada vez mais parecidos com a vida” (Schwartz, 2004, p. 337). Mudou a
cidade ou mudou seu habitante? A questao é complexa e aponta diversos caminhos.
Buscaremos, pois, aborda-la por uma dessas formas emergentes de linguagem, que,
apesar de se fazer ubiqua nos dias de hoje, ndo tem uma génese clara, e sua
manifestagéo no século XIX é marcada por insurgéncias esparsas no tempo e espago:
as histérias em quadrinhos.

Figura 3. “At the circus in Hogan 's Alley”, de Richard F. Outcault. New York Journal — 5 de maio de
1895.

SUNDAY, MAY 5 1895,

AT THE CIRCUS IN HOGANS ALLEY.
oo Tur Cuoww—Ladies iad geoee please note der marvelous grace wid which Herr Seengeli sweeps troo
4 1 papes dglene- keep yor s for oeay comes” Madame Sams Jaae dar champion baie- (1
mesn dopback) rider of er workd
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pERFORMERS

~
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Fonte: https://cartoons.osu.edu/digital albums/yellowkid/index.htm. Acesso em: 22 maio 2023.

Por muito tempo, foi consenso entre os pesquisadores que as histérias em
quadrinhos, ou simplesmente HQs, tinham uma certiddo de nascimento clara — 5 de
maio de 1895, sendo criada por Richard F. Outcault com a charge intitulada At the

Circus in Hogan's Alley, para o caderno de domingo do New York Journal. A charge


https://cartoons.osu.edu/digital_albums/yellowkid/index.htm

94

apresentou pela primeira vez o personagem The Yellow Kid: um garoto de olhos
pequenos e grandes orelhas, vestindo um camisoldo, cuja primeira aparicdo em
questdo, em que sequer sua roupa tinha a cor amarela caracteristica, passaria
despercebida, ndo fosse sua presenga constante nas posteriores edi¢gdes dominicais.
Embora ndo num primeiro momento, fez-se evidente uma inovagao por ter reunido
pela primeira vez os codigos que o definiram como tal, elementos estes que ja haviam
surgido em outros momentos como imagens sequenciais, baldes de fala, linhas de
movimento etc. N&o € possivel desconsiderar que, anteriormente, essas “protoHQs”
nao tenham mostrado grande valor expressivo e artistico, bem como explorado de
maneira contundente o potencial da linguagem. Tanto o fizeram que levaram as novas
pesquisas na diregdo de buscar muito mais distante essa origem. No Brasil, essa
concepgdo de uma ‘“inauguracdo da linguagem” foi validada por Alvaro de Moya
(1993) em seu livro Histoéria das histérias em quadrinhos, no qual, embora reconhega
a contribuicdo de artistas anteriores, os coloca em segundo plano. Em larga medida,
isso foi responsavel por limitar a busca de outros pontos de apreciagdo. O livro, de
carater memorialistico, foi e ainda é uma grande referéncia para pesquisa, em
especial em um momento em que se dispunha de pouco material em portugués.
Hoje, muitos poucos tomam 1895 como ano de nascimento das HQs, mas n&o
se pode negar que a partir desse ponto sua forca e sua presenga nos veiculos de
comunicagao cresceram exponencialmente, em parte, gragas a competicédo entre dois
grupos jornalisticos. De um lado, o New York Journal, de William Randolph Hearst, e
de outro, o New York World, de Joseph Pulitzer — o padroeiro do prémio jornalistico
de maior destaque dos Estados Unidos. A partir deste ponto, os quadrinhos tornaram-
se um atrativo nos jornais, e seu valor comercial foi logo reconhecido e explorado pela
imprensa do mundo todo. Para regulamentar a questdo de direitos autorais e a
distribuicdo dos comics, foram criados os Syndicates. O primeiro deles pelo proprio
William Randolph Hearst, magnata da comunicagéo, retratado por Orson Welles no
filme Cidad&o Kane (Moya, 1993), fato corroborado por Moacy Cirne (1970, p. 10):

De fato, os quadrinhos surgiram como uma consequéncia das relagdes
tecnoldgicas e sociais que alimentavam o complexo editorial capitalista,
amparados numa rivalidade entre grupos jornalisticos (Hearts vs. Pulitzer),
dentro de um esquema preestabelecido para aumentar a vendagem de
jornais, aproveitando os novos meios de reprodugdo e criando uma ldgica
propria de consumo.
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Buscarei abordar de forma n&o sincrona essas insurgéncias dos quadrinhos
anteriores ao Menino Amarelo, de maneira a apontar relagdes entre a linguagem, seu
usuario e o contexto em que se inserem. Nao ha, aqui, uma tentativa de impor uma
nova historiografia ou mesmo buscar uma origem, pois tais tarefas ja foram
encampadas por outros que montaram suas fortalezas tedricas sobre terreno arenoso
e que, muitas vezes, nao se sustentam sob a égide de um olhar mais minucioso ou,
ainda, a aventura de uma nova proposigao tedrica que busca sempre alargar o
conceito do que sao histérias em quadrinhos. Analisemos o que se entende por
quadrinhos e, em seguida, langarei as bases que nos serdao de mister para a
aproximacéao do objeto.

2.1 Sobre o que estamos falando

Busquemos na linguagem dos quadrinhos, ou seja, a forma de representagao,
os pontos de contato com outros meios de expressao que possam ser limitrofes.
Nesse processo, alguns conceitos legados por Michel Foucault serdo importantes
para gerir essas aproximagdes. S&o eles: arquivo e descontinuidade. “Chamarei de
arquivo [...] o jogo das regras que, em uma cultura, determinam o aparecimento e o
desaparecimento de enunciados, sua permanéncia e seu apagamento, sua existéncia
paradoxal de acontecimentos e de coisas” (Foucault, 2005, p. 95). Por “arquivo”,
podemos entender a dindmica social, cultural e econdmica que assegura a
manutengdo de determinada forma de mediagdo, assim como determina seu
desaparecimento. Dessa forma, uma abordagem histérica do passado de
determinada midia implica buscar as condi¢bes que a levaram a emergir (ou nao)
naquele momento de ocorréncia como algo diferenciado e sua relagdo com todo um
sistema de signos que Ihe séo periféricos, garantindo sua condigéo de “ser”. Ja sobre
“‘descontinuidade”, Foucault (2005) coloca que ela se tornou um dos elementos
fundamentais da analise histérica, cumprindo uma tripla fungdo: primeiro, constitui
uma operacao deliberada do historiador, envolvendo a diferenciagao sistematica de
possiveis niveis de analise e o estabelecimento de periodizagbes adequadas. Além
disso, surge como resultado do esforgo descritivo do historiador, buscando desvendar
os limites dos processos, os pontos de inflexdo das curvas, a inversdo dos
movimentos reguladores, os limiares de funcionamento, a emergéncia dos

mecanismos e os momentos de desregulacdo em movimentos circulares.
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Ela é, enfim, um conceito que o trabalho ndo cessa de especificar: ela ndo é
mais esse vazio puro e uniforme que separa por uma sé e mesma lacuna
duas figuras positivas; ela assume uma forma e uma fungdo diferentes
conforme o dominio e o nivel nos quais é assinalada. Nogao que nao deixa
de ser bastante paradoxal: j&4 que ela é, ao mesmo tempo, instrumento e
objeto de pesquisa, ja que delimita o campo de uma analise da qual ela é o
efeito; ja que permite individualizar os dominios, mas que s6 podem ser
estabelecidos em comparagédo com ela; ja que ela rompe unidades, apenas
para estabelecer novas; ja que ela esconde as séries e multiplica os niveis
(Foucault, 2005, p. 84).

A descontinuidade vem para romper com a nogao de uma histdria continua,
evolutiva e positivista de causalidade. Enquanto acontecimento discursivo, a historia
€ um campo de disputa de poder assimétrica entre os que o exercem de forma
constante e sistémica, de forma a impor a versdo que garanta manutengao do status
quo. Nessa trajetdria, diversas linhas surgem e sédo obliteradas, apagadas ou se
perdem por puro infortunio. Ha, também, as vozes que sao silenciadas, criando esses
pontos de singularidade deveras incémodos a abordagem tradicional da histéria. Tais
questdes nos falam, portanto, da impossibilidade de reconstituir os fatos exatamente
como eram, cabendo aquele que assume o desafio fazé-lo a partir de uma abordagem
distinta, que ndo compreenda os eventos como encadeados de maneira sistematica

e organizada, como nos é apresentado.

A vantagem de tal descrigdo dos fatos de discurso é que, libertando-os de
todos os agrupamentos que se oferecem como unidades naturais, imediatas
€ universais, surge a possibilidade de descrever, mas dessa vez por um
conjunto de decisbes controladas, outras unidades (Foucault, 2005, p. 94).

Nossa busca é, portanto, ndo necessariamente por um novo conjunto
discursivo, mas um que tenha permanecido invisibilizado, desde que possamos
estabelecer corretamente essas relagoes.

Fica o desafio de como conceber a aproximagao do nosso objeto. Foucault
(2005, p. 95-96) elabora que, por serem tdo lacunares e parciais, € necessario
justificar nossas escolhas, “pois 0 campo geral dos acontecimentos discursivos n&o
permite nenhum recorte a priori”. Faz-se necessario: (1) fazer um recorte provisorio
ao localizar uma regido onde as relagbes que se buscam tendem a ser numerosas,
densas e faceis de descrever; (2) recuperar em um enunciado a sua existéncia e as
regras de seu surgimento, dai seguindo a grupos de discursos menos formalizados;
(3) e considerar o conjunto dos enunciados em que essas categorias sao constituidas

e que escolheram como “objeto” o proprio tema dos discursos. A partir deste ponto,
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podemos expandir nossa busca tanto quanto for possivel ou realizavel conforme
critérios que nao respondem simplesmente como cabides cognitivos. Por meio de
conceitos-chave, eles conduzem a outros, mas ndo necessariamente significantes ao
tema.

Voltando aos quadrinhos, tragaremos algumas definicbes que nos guiardo.
Para Marco Aurélio Lucchetti e Rubens Francisco Lucchetti (1993), o termo “historia
em quadrinhos”, entre alguns outros de lingua “ocidental”, para designar o meio, € o
mais preciso. Por exemplo: nos Estados Unidos, as tiras cOmicas em jornais sao os
primeiros exemplos de HQs e, por essa razdo, foram batizadas por comics, e albuns
mais elaborados, com histérias completas, foram chamados de graphic novels
(romances graficos). Na Inglaterra, sdo denominados funnies, e nos Paises Baixos,
Komix, ambos também referentes as primeiras tiras com tematicas mais cémicas. Na
Italia, usa-se fumettis, aludindo aos balbes de fala e pensamento, por vé-las muito
similares a fumaca de cigarro: “temos uma sinédoque, em que se toma a parte pelo
todo” (Lucchetti; Lucchetti, 1993, p. 25). Na Espanha, o nome utilizado é tebeo, por
causa da primeira revista de quadrinhos a surgir no pais, a TBO. Caso similar ao
Brasil, com a revista Gibi, de 1939, dirigida ao publico infanto-juvenil, que trazia ndo
apenas historias em quadrinhos, mas também matérias, contos e palavras cruzadas,
entre outros entretenimentos. Ainda hoje a palavra “gibi” € utilizada para se referir as
HQs, contudo, “gibi” significa, na verdade, “garoto”. Nos paises de lingua hispanica,
chama-se historieta (historinhas), ja na Franga € bande dessinée (banda desenhada),
citando as tiras diarias ou mesmo paginas dominicais dos jornais. O termo mais
préximo ao nosso era aquele usado em Portugal até a década de 1960, “historia aos
quadradinhos”, depois substituida pela traducdo do termo francés, “banda
desenhada”.

Essas definicdes sdo derivadas da historia do meio ou de fatos peculiares que
o marcaram em determinado momento, guardando uma significagdo muito vaga.
Assim, “historia em quadrinhos”, também por ser uma locugdo, carrega um sentido
préprio, com mais possibilidade de inferéncias sobre o mecanismo de significagao,
um tanto mais especifico. Contudo, para ndo deixar o termo simplesmente ao sabor
da geracdo de ideias por sua sintaxe, € preciso avangar e apresentar algumas
definicbes. Toma-se: “Os quadrinhos, como o préprio nome indica, sdo uma
sequéncia. O que faz do bloco de imagens uma série é o fato de que cada quadro
ganha sentido depois de visto o anterior, a agdo continua estabelece a ligagao entre
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diferentes figuras” (Klawa; Cohen, 1977, p. 110). Ja para Eisner (1995, p. 38), “[...]
um veiculo de expressao criativa, uma disciplina, uma forma artistica e literaria que
lida com disposigdo de figuras ou imagens e palavras para narrar uma histéria ou
dramatizar uma ideia [...] arte sequencial’.

McCloud (1995) parte do termo cunhado por Eisner, “arte sequencial”, e busca
uma definigdo propria. Temendo que o uso da palavra “arte” pudesse imbuir um
critério de valor a linguagem, bem como supor que arte sequencial poderia abarcar
outras formas que nao quadrinhos, como animacgao ou o préprio cinema, que também
s&o artes sequenciais. Assim, ele define histérias em quadrinhos como “imagens
pictoricas e outras justapostas em sequéncia deliberada destinadas a transmitir
informagdes e/ou produzir uma resposta do espectador” (McCloud, 1995, p. 9). E uma
forma de definir pela operagcdo da linguagem: imagens pictoricas — os desenhos
representativos que buscam uma mimese ou parodia da realidade; outras imagens —
textos, metaforas visuais como linhas de movimento; justapostas — a leitura das HQs
se da quadro a quadro, mas sua diferenga em relacdo a outras formas de arte
sequencial é o fato de se encontrarem justapostas, e ndo sobrepostas; destinadas a
transmitir informacado — nota-se que ele aponta uma forma que engloba qualquer
maneira de transmiss&o de mensagem, seja narrativa, descritiva ou até abstrata; e/ou
produzir uma resposta do espectador — essa resposta néo precisa ser inteligivel, mas
sensivel, e ja coloca o salto para o potencial participativo do média. McCloud
apresenta-nos uma das definigdes mais refinadas para os quadrinhos. Um problema
que, a mim, causa certo desconforto é a extrapolacdo que se faz a partir dessa
definicdo e passa a buscar na histéria as reminiscéncias do fato e incorporar pinturas
rupestres, narrativas esculpidas em pedras, e assim por diante, como manifestagdes
da linguagem. Ora, muitas dessas manifestagbes tinham funcdes diferentes e
definicbes conceituais e sociais proprias em sua época. Para evitar tais armadilhas,
buscarei apoiar-me em pensar quais categorias sdo validas no momento histérico em
que determinado discurso emerge (Foucault, 2005, p. 88).

Quando se trata de uma midia participativa, no caso das historias em
quadrinhos, refere-se ao “convite” feito ao leitor para ser ele o préprio coautor. Note-
se que a histdria é contada em quadros, e cada quadro € um recorte de tempo — um
instante ou um espago de tempo condensado imageticamente —, apds observar um
quadro, passa-se ao seguinte. O espago entre ambos € chamado de “sarjeta”, que
representa o hiato de tempo entre esses dois momentos. Para que a informacéao faca
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sentido, é necessario que o leitor preencha a lacuna com os eventos intermediarios.
Quanto maior for o salto de tempo/espaco representado, ou mais subjetiva for a
representacdo, mais se exigira da audiéncia a capacidade de supor o interim da agao.
Outro ponto € que as colocagdes anteriores levam a uma questdo: como, em alguns
casos, imagens unicas sédo percebidas como HQ? A resposta reside em elementos
formais histéricos, como técnicas ligadas as tecnologias de reprodugéao, estilos de
autores e momentos marcantes ou elementos de uso continuo, como onomatopeias
e linhas de movimento, agregados pela linguagem dos quadrinhos, passando a ser
um indice dela. Isso cria uma linha muito ténue, por exemplo, nas obras de Roy
Liechtenstein e seus quadros, versdes retiradas de historias em quadrinhos que séo
verdadeiros expoentes da pop art.

Pode haver uma razdo para permitir a possibilidade de quadrinhos néao
multiplos. A natureza ndo multipla das monotipias pode apontar nessa
diregao, pois aponta para a possibilidade dos quadrinhos monotipados. Aqui
esta a razdo mais basica: toda forma de arte permite uma vanguarda. Uma
estratégia padrdo de vanguarda envolve a tentativa de mostrar que alguma
condicdo essencial proposta dessa forma de arte ndo €&, de fato, essencial.
Tais tentativas geralmente sdo bem-sucedidas: elas sdo especialmente
provaveis de serem bem-sucedidas quando a base primaria para a condi¢ao
essencial proposta é a indugdo em casos passados. A apreciagdo adequada
de tais obras normalmente requer que as reconhegamos como exemplos
atipicos de suas categorias, em vez de exemplos meramente tipicos de
alguma nova categoria (Meskin, 2012, tradugéo livre).

Outro ponto levantado por Meskin (2007) € o fato de as definigcbes existentes
de quadrinhos serem falhas, principalmente porque, seguindo uma viséo
“arqueologica”, negligenciam o contexto historico especifico desse meio. Embora
abordagens histéricas ou processuais possam tratar dessa questao, a busca por uma
definigdo estrita pode ser equivocada. Nao ha necessidade urgente de formular uma
definicdo precisa, uma vez que a “arte dos quadrinhos” evoluiu organicamente,
originando-se das revistas de caricatura e humor dos séculos XVIIl e XIX. Os
quadrinhos merecem reconhecimento como uma forma de arte baseada nas proprias
realizagdes e no desenvolvimento historico; em vez de tentar encaixar os quadrinhos
em categorias artisticas preexistentes, devemos abragar seu valor artistico e nos
envolver em uma analise cuidadosa deles. O foco deve mudar para a compreensao
dos quadrinhos nos proprios termos, em vez de tentar restringi-los a definigdes
rigidas.

John Holbo (2012), amparado por Meskin, examina criticamente a definicdo de
quadrinhos de McCloud e, embora reconhecendo sua intengdo de abranger varias
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formas, o autor aponta que permite que obras como a Tapecgaria de Bayeux e o Codex
Nuttall sejam consideradas historias em quadrinhos, mas exclui tiras de um painel,
como The Family Circus. A questdo que se coloca é se uma abordagem formalista
(definindo os quadrinhos a partir de elementos formais especificos) ou historicista
(entendendo os quadrinhos em seu contexto historico) € mais adequada. O autor
destaca a perspectiva historicista de Aaron Meskin, que sugere entender os
quadrinhos no proprio desenvolvimento histérico e cultural, semelhante ao termo
‘manga”, denotando uma tradicdo especifica. No entanto, a praticidade de definir
“‘quadrinhos” em si é questionada. Enquanto McCloud argumenta que uma definicdo
adequada pode desafiar os esteredtipos e mostrar o potencial ilimitado dos
quadrinhos, Meskin é cético, acreditando que as definicbes podem nao oferecer
insights reais (Holbo, 2012). O debate gira em torno da eficacia de definir os
quadrinhos e os possiveis insights que eles podem fornecer. O autor deixa a questao
em aberto, ponderando se o formalismo ou o historicismo serviriam melhor, ao mesmo
tempo que considera se definir “quadrinhos” é realmente necessario para
compreender o mundo diverso e excitante dessa forma de arte.

Esse texto atualiza e se aproxima da nogao de quadrinhos que busco trabalhar
quando Holbo (2012), discutindo o conceito de “quadrinhos”, sugere uma forma de
encontrar um meio-termo entre duas abordagens: uma que vé os “quadrinhos” como
um meio geral — seguindo a definicdo de McCloud —, e outra que os vé como um
aspecto historico especifico, seguindo a concepgao de Meskin. A primeira abordagem
sugere que “quadrinhos” pode ser usado de forma ambigua para se referir tanto ao
meio como um todo quanto ao aspecto histérico desse meio. Por exemplo, o termo
“‘quadrinhos” pode ser entendido como abrangendo todo o meio, incluindo varias
formas e géneros de arte em quadrinhos. Ao mesmo tempo, também pode ser usado
para se referir ao desenvolvimento historico e a evolugao dos quadrinhos como forma
de arte ao longo do tempo. O autor enfatiza a importancia da histéria na compreenséo
do meio dos quadrinhos. A analise historica é fundamental para compreender a
evolucado dos quadrinhos como forma de arte e compreender seus diversos aspectos
e influéncias. Faz-se necessaria uma definigdo que combine elementos da abordagem
historicamente revisionista e formalista de McCloud.

A abordagem revisionista de McCloud desafia as nogbes tradicionais de
quadrinhos, ao passo que a abordagem formalista se concentra na estrutura e nos

elementos artisticos dos quadrinhos. Integrar esses aspectos permite uma
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compreensao mais abrangente do meio e seu contexto historico. A abertura as
definigdes hibridas ou a ndo definigao nos envia de volta a Lucchetti e Lucchetti (1993)
e ao sentido de que a historia em quadrinhos ja esta circunscrita no proprio nome.
“Historia em quadrinhos”, mais que termo, também €& conceito, 0 que nos permite
avangar em outros pensamentos sobre a linguagem.

Em “The ontology of comics”, o autor Aaron Meskin (2012) examina o processo
de criagao das historias em quadrinhos, apontando os fatores que contribuem para o
que constitui uma instancia auténtica de uma histéria em quadrinhos versus uma
falsificagdo. Um ponto central da discusséo € se a multiplicidade é condigdo essencial
para que algo seja considerado comico. A exploragao vai além da nogéo imediata de
multiplas copias fisicas, considerando cenarios hipotéticos nos quais os quadrinhos
podem existir como instancias singulares ou mesmo como conceitos nao
instanciados. O autor sugere que o conceito de multiplicidade esta intrinsecamente
ligado a uma propriedade deposicional — a capacidade de uma histéria em quadrinhos
ter instancias, para além de meras duplicagdes. O texto também investiga a intrincada
relagdo entre a existéncia material de uma histéria em quadrinhos e seu contexto
cultural. Meskin (2012) apresenta exemplos de ilustragbes no papel ou chapas de
impressao que se desintegram apos a produgédo de uma unica cépia, ilustrando que,
embora esses cenarios nao resolvam definitivamente o problema, eles servem para
iluminar os conceitos subjacentes. A ideia é que, mesmo que uma instancia fisica
tenha vida curta, a propriedade deposicional da multiplicidade ainda pode ser mantida,
em funcdo da natureza inerente do cdmico e das praticas culturais que o cercam. O
autor destaca que a compreenséo da ontologia dos quadrinhos parte de um exame
abrangente das praticas e propésitos que fundamentam sua criagéo e sua recepcgéo,
enfatizando ainda mais a interacdo diferenciada entre os principios ontologicos
tradicionais e as praticas contextuais que moldam a identidade dos quadrinhos. Ele
ressalta a necessidade de examinar os quadrinhos em uma estrutura filoséfica mais
ampla, reconhecendo a interagao dindmica entre os principios ontolégicos tradicionais
e as caracteristicas unicas da forma de arte em quadrinhos.

Quadrinhos, explica Meskin (2012), sejam tradicionais ou baseados na web,
sdo caracterizados por sua natureza codificada, em vez de serem baseados em
exemplares como romances ou poemas. Instancias de histérias em quadrinhos
tradicionais sao produzidas mecanicamente por meio de métodos de impressao, com

placas gravadas servindo como codificagdes, e o processo de criagao de impressoes,
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como decodificagdo. Da mesma forma, os webcomics sao codificados e decodificados
digitalmente por software em computadores. Ao contrario de outras formas de arte, a
arte original ou as placas usadas na reprodugao de quadrinhos n&o sao consideradas
instancias do proprio quadrinho. Isso separa os quadrinhos de obras como romances.
Os elementos originais dos quadrinhos desempenham um papel significativo na
determinacdo de sua identidade, fixando varias caracteristicas, ao contrario dos
manuscritos literarios comuns. Em ultima analise, os quadrinhos sao descritos como
multiplos codificados, refletindo sua natureza unica como uma forma de arte
influenciada pela tradigdo da gravura satirica.

Resumidamente, Meskin (2012) aborda algumas das instigantes questdes
ontolégicas levantadas pela forma de arte dos quadrinhos. Uma dessas questdes é
se os quadrinhos devem necessariamente existir como multiplos. Embora seja
verdade que a afirmacao geral “quadrinhos sdao multiplos” é valida, sustento que isso
nao precisa ser um requisito absoluto. No processo de criagdo de quadrinhos, propde-
se que a “arte dos quadrinhos” normalmente envolve uma abordagem de produgao de
duas etapas, conhecidas como codificagao e decodificagdao. Na maioria dos casos, a
instancia auténtica de um quadrinho é gerada por meio da etapa de decodificagao,
que inclui a impressao. No entanto, cabe enfatizar que existem exce¢des. Em certas
situagdes, nenhuma decodificagdo é necessaria, pois a propria codificagdo serve
como uma instancia valida do quadrinho. Além disso, explora situagdes em que os
quadrinhos sao criados por meio de um processo de uma unica etapa, o que significa
que sao considerados completos assim que o trabalho do artista é finalizado. Por fim,
temos a questao do que constitui uma instancia auténtica de um quadrinho. Minha
argumentacao afirma que os quadrinhos, mesmo aqueles em formato digital, sdo
mais bem compreendidos como autograficos. O termo “autografico” refere-se a um
tipo de obra de arte em que a distingdo entre a peca original e uma falsificagao (copia
ou réplica) é significativa. Em outras palavras, mesmo que uma duplicata exata da
obra de arte seja feita, ela ndo seria considerada uma representacdo genuina do
original. Por exemplo: a pintura é considerada autografica porque mesmo a duplicata
mais precisa de uma pintura ndo tem o mesmo valor ou status que o original. Por outro
lado, a musica é descrita como n&o autografica ou alografica, o que implica que a
duplicagdo de uma composi¢céo musical pode resultar em reprodugdes genuinas com

o mesmo valor do original. Esse conceito esta enraizado na estética e na filosofia da
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arte, particularmente na ideia de que certas formas de arte tém uma qualidade unica
ligada a sua presenca fisica ou original.

Desde que as artes plasticas estabeleceram um limite (moldura) ao espago
grafico, criou-se a questdo do que esta em cena e do que esta fora dela. O
enquadramento € o ponto de vista do criador, ainda que se trate de imagens objetivas,
e nao se pode separar o olhar de quem faz um recorte no universo e o chama a
representar algo. A pintura sempre foi um espaco privilegiado para discutir esse
assunto, passando em sua trajetéria de situagdes, como na Renascenga, em que a
perspectiva central e o encapsulamento tematico eram uma tentativa totalizadora da
representacdo, até a busca contraria de se produzir uma obra aberta, que joga a
atengdo do observador para fora do quadro, a exemplo da Barca de Dante (1822),
quadro de Delacroix — em sua experiéncia no Romantismo. A objetividade e a
subjetividade passaram a fazer parte da linguagem em cada pequena tomada no que
se era mostrado ou ocultado. Sobre isso, escreveu Aumont (2001, p. 153):

A palavra enquadramento e o verbo enquadrar apareceram com o cinema
para designar o processo mental e material ja em atividade, portanto, na
imagem pictdrica e fotografica, pela qual se chega a uma imagem que contém
determinado campo vis&do, sob determinado angulo e com determinados
limites exatos. O enquadramento é posterior a atividade da moldura, sua
mobilidade potencial, o deslize interminavel da janela que equivale em todos
os modos da imagem representativa baseada numa referéncia, primeira ou

Ultima, a um olho genérico, a um olhar, ainda que perfeitamente anénimo e
desencarnado, cuja imagem é o trago.

Todas essas imagens tinham, por vezes, uma representacgéo teatral — todos os
tipos apresentados sao postados de frente para o observador, em sua pose mais
representativa. A imagem passa a ser uma colagem de momentos significativos a fim
de mostrar uma duragao temporal. A esse pseudomomento expresso deu-se o nome
de “instante pregnante” (Aumont, 1993). Essa forma pictérica dominou a arte classico-
mimética por quatro séculos, s6 sendo abalada a partir da invencéo da fotografia e,
posteriormente, com o cinema, ambos habeis em flagrar de forma parelha o
movimento, retirando-lhe do continuum um instante. Esse recorte da realidade nao
era necessariamente o mais significativo em termos de expressar o tema proposto,
mas tdo somente uma captura aleatoria — no caso do cinema, primeiro o fotograma
representava 1/18 de segundos —, e a ele foi dado o nome de “instante qualquer”
(Aumont, 1993).
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Tanto quanto Meskin aponta o século XIX como crucial ao desenvolvimento de
diversas midias oticas, Crary (2012) tem por objetivo analisar o outro lado dessa
relagédo, o observador. O autor discute o papel central da fotografia na transformacao
da sociedade e da cultura do século XIX. Ele destaca como a fotografia, distinta das
formas visuais anteriores, tornou-se um elemento central em uma nova economia de
imagens, influenciando o valor e a troca. A fotografia e o dinheiro sdo comparados
como formas de poder social, ambos atuando como sistemas democratizantes e
abstratos. “Por meio das economias do dinheiro e da fotografia — distintas, mas que
se interpenetram, um mundo social € representado e constituido exclusivamente
como signos” (Crary, 2012, p. 22). O surgimento de diversos outros dispositivos 6ticos
enfatiza sua contribuicdo para o realismo e sua conexdao com mudangas no
conhecimento e no poder social. No geral, destaca o profundo impacto da fotografia
em varios aspectos da sociedade do século XIX, desde a economia até a percepgao
da realidade. Introduz o conceito de “efeito fotografico” no século XIX, enquadrando a
fotografia como um componente crucial de uma nova economia cultural visual e
centrada no valor e na troca. Crary (2012) ressalta que entender o impacto da
fotografia requer reconhecé-la como parte dessa nova economia, e n&o apenas uma
extensao das tradi¢des anteriores de representacio visual. Com essas mudangas, o
desafio do observador surge no dominio em que a visao histérica se materializa e se
torna perceptivel.

Essa visdo e suas consequéncias estdo intrinsecamente ligadas as
capacidades de uma entidade observadora, que é simultaneamente produto da
historia e “locus de processos”, métodos, estabelecimentos e mecanismos especificos
de formagao do sujeito. Em um contexto mais amplo, observar implica “alinhar suas
acdes, cumprir’, semelhante a aderir a regras, cédigos, regulamentos e costumes.
Crary (2012) ainda diz que um observador tem a capacidade de perceber, no entanto,
que o ponto crucial reside no fato de que essa percepgéo ocorre em um conjunto
definido de potenciais, enquadrado em uma estrutura de convengdes e limitacdes. Por
‘convencgodes”, entende-se mais do que meras praticas de representagdo. Se for
concebivel postular a existéncia de um observador distinto caracteristico do século
XIX ou de qualquer outra época, tal figura € apenas uma manifestacdo de uma rede
inerentemente diversa de relagdes discursivas, sociais, tecnoldgicas e institucionais.

As consideragdes de Crary (2012) sobre a consolidagao do campo da historia
da arte como campo académico no século XIX servem de contexto para pensar as
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diversas midias 6ticas que se consolidam nesse periodo, como a imprensa ilustrada
e 0s quadrinhos, estando intimamente ligados a trés desenvolvimentos fundamentais
daquele século: (1) a emergéncia de modos de pensar historicistas e evolucionistas,
permitindo a organizacédo e categorizagdo de formas “artistica” com base na sua
progressao temporal; (2) mudangas sociopoliticas que levam a criagao de tempo de
lazer e a liberagao cultural de populagdes urbanas mais amplas; e (3) o advento de
novos métodos de reproducéo seriada de imagens, permitindo amplas disseminagao

e comparacgao lado a lado de duplicatas altamente precisas.

A modernidade, nesse caso, coincide com o colapso dos modelos classicos
de visdo e seu espaco estavel de representacbes. Em vez disso, a
observacao torna-se, cada vez mais, uma questao de sensagdes e estimulos
equivalentes, desprovidos de referéncia espacial. O que tem inicio nas
décadas de 1820 e 1830 é um reposicionamento do observador, fora das
relagdes fixas de interior/exterior que eram pressupostas pela cAmara escura
e que vai em diregdo a um territério ndo demarcado, no qual a distingdo entre
sensagao interna e sinais externos torna-se definitivamente opaca. Se
alguma vez houve uma “liberagdo” da visdo no século XIX, € nesse momento
que ela ocorre pela primeira vez. Na auséncia do modelo juridico da camara
escura, ha uma emancipacao da visdo, um desmoronamento das estruturas
rigidas que a formaram e constituiram seus objetos (Crary, 2012, p. 32).

Crary (2012) analisa que, simultaneamente a dissolucdo de uma base
transcendente para a visao, surgiram varios métodos para reconfigurar e aprimorar a
fungéo do olho, organizando-o, ampliando sua eficiéncia e evitando seu desvio. Nesse
processo, 0s imperativos da modernizagcdo capitalista, ao mesmo tempo que
desfazem o arcabougo da visédo classica, deram origem a estratégias que visavam
estabelecer um foco visual mais preciso, racionalizar as experiéncias sensoriais e
regular a percepgéo. Essas estratégias assumem a forma de técnicas disciplinares, a
exemplo da Foucault (2014), necessitando de uma conceituagao de encontros visuais
como utilitarios, adaptaveis e abstratos, evitando, assim, que o mundo fisico alcance
solidez ou presencga duradoura. A medida que a visdo se situava conforme os limites
tangiveis e imediatos do corpo do observador, ela se tornava inerentemente ligada ao
tempo, ao fluxo e a mortalidade.

A questao do observador, como expde Crary (2012), reside no modo como a
visdo historica se torna visivel, vinculada ao sujeito observador como produto da
histéria e da subjetividade. Observar implica conformar-se com regras e praticas em
um sistema de convengdes e restricdes. O observador € moldado por uma complexa

rede de relagdes discursivas, sociais, tecnologicas e institucionais, transformando-se
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continuamente ao longo do tempo. Nao ha observador preexistente; cada observador
emerge nesse campo em evolugdo. Ao mesmo tempo que a multiplicidade de
estimulos urbanos tende a chocar o “novo observador”, ela é também seu objeto de
formagao. Tradicionalmente, considera-se letrado ndo alguém que sabe ler, e ndo
escrever, mas, sim, o sujeito que & capaz de interagir com a escrita. Sob o risco de
tal extrapolagéo, Henry Jenkins (2009, p. 249) fala que “alguém seja letrado para as
midias porque sabe consumir” tanto quanto manipular e se expressar por ela. Outro
ponto é que “[...] mesmo a melhor e mais util tecnologia [médium] do mundo n&o pode
impor-se a um publico ndo preparado, porque pode ndo haver espaco para ela na
nossa psicologia coletiva” (Kerckhove, 1997, p. 31).

2.2 Quadros descontinuos

Toda midia, em sua nascente, configura-se e apresenta-se copiando a midia
que lhe é anterior ou que |Ihe garantiu parte do aparato tecnoldogico e recursos de
linguagem que a levaram a ser uma forma auténoma. Nos primeiros anos, a fotografia
era feita de instantes pregnantes — cenas posadas e encenadas —, a principio por
questdes técnicas do tempo de exposi¢cdo, mas isso se manteve mesmo apos a foto
instantanea ser possivel, e vemos exemplos até hoje. Assim como o cinema, que, por
falta de uma sintaxe que Ihe fosse prépria, passa a “copiar” o teatro. Como coloca
Arlindo Machado (1997), a cena é rodada em uma unica tomada e os tipos s&o
postados de frente para a camera, cada qual ocupando-se simultaneamente de sua
acao, sem uma ordenagdo ou subordinacdo. Da mesma forma, os quadrinhos,
herdeiros de uma tradig&o pictérica das artes plasticas e graficas — como a charge e
a caricatura —, tém seu momento de encenar de forma a representar uma agao
decorrida em um tempo maior em um unico instante pregnante. O ponto de vista, bem
como outros elementos estéticos, nos quadrinhos, s&do consequéncia da mesma
necessidade de se contar uma histéria em imagens. O enquadramento € o recorte
feito do elemento de relevancia significativo na sequéncia temporal, gerando o quadro
unico.

De qualquer forma, o fato de termos no mesmo ano de 1895 a inauguracéo do
cinema e um marco nos quadrinhos, como The Yellow Kid, viria a transformar
sobremaneira diversos aspectos da vida cultural no século XX e levou diversos

pesquisadores a produzir uma leitura em paralelo. O cinema, como € posto, tem sua
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apotedtica entrada no dia 28 de dezembro de 1895, quando os irméaos franceses
Auguste e Louis Lumiere realizaram a primeira exibigcdo publica na cidade de La
Ciotat, localizada no sudeste da Franca. O filme exibido foi L'arrivée d'un train a la
ciotat. Tem-se, neste ponto, que a criacdo do cinema foi resultado do trabalho
cumulativo de diversos inventores e inventos precedentes que buscavam registrar
imagens em movimento. Contudo, essa visao classica parte de uma visdo causal, que
sabemos que nao condiz totalmente com a realidade. No momento de sua criagéo, o
cinema era mais um entre tantas outras formas espetaculares e — por que nao dizer?
— especulares, de mediagdo cosmopolita. Nessa trajetoria de mais de 130 anos, as
HQs passaram por diversas fases, ora se aproximando das discussdes do cinema,
ora buscando seus préprios caminhos de representacao. Em 1915, foi o ano em que
Griffith langou O nascimento de uma nagéo, filme que reuniu em si diversos elementos
da representacdo que vinham sendo desenvolvidos por ele proprio e demais
produtores nessa fase do chamado cinema primitivo, como a montagem, a
sobreposigcao temporal etc. Tais elementos consolidaram a forma de se fazer cinema
e influenciaram todos os cineastas posteriores, seja por confirmar ou negar essa
forma, estando presentes até os dias atuais.

Os termos basicos utilizados para designar o enquadramento sdo todos
oriundos do cinema, por exemplo: (a) tomada — ponto de vista; (b) plongée — vista de
cima; (c) contre-plongée — vista de baixo; (d) close — enquadramento proximo, detalhe;
(e) plano americano — enquadramento de um personagem da cabecga até o joelho; (f)
plano geral — enquadramento mais aberto que mostra o personagem ou assunto
contextualizado em um ambiente mais amplo; e (g) panoramica —imagem ampla, vista
ao longe, em geral de paisagens. Os filmes de John Ford, com sua forma de
enquadrar as grandes panoramicas, exerceram grande influéncia nos quadrinhos de
Alex Raymond, criador de Flash Gordon (1934) .

Sobre os inventos que precedem o cinema, alguns precisam ser destacados.
O fenacistoscopio € um disco com desenhos de um mesmo objeto, mas ligeiramente
diferentes. Ao girar esse disco diante de um espelho, tinha-se a ilusdo do movimento.
Ele foi inventado por Joseph Plateau em 1829, para demonstrar a teoria da
persisténcia retiniana ou poés-imagem. O zootropo, ou zootropio, inventado por William
George Horner em 1934, e o estereoscopio, inventado em 1833 por Sir Charles
Wheatstone, sdo basicamente um fenacistoscopio no formato cilindrico, e o
espectador podia olhar por pequenas janelas o efeito de movimento, ao colocar o
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cilindro numa certa rotacdo. E, por fim, a cronofotografia, que era muito mais uma
técnica do que um invento, em que se captava o movimento em varios quadros
subsequentes, tendo sido aplicada pela primeira vez em 1844 por Antoine Claudet.
Teve diversas idas e vindas desde a disputa de patentes ao uso das multiplas
exposicdes em fenacistoscopio, mas é mais memoravel pelo trabalho de Etienne-
Jules Marey, um fisiologista que passou a usar a cronofotografia no estudo do
movimento. Enquanto a fotografia “aprisionava” o movimento, registrando o “instante
qualquer”, esses trés inventos o alongavam, trazendo de volta ao “instante pregnante”,
cuja temporalidade ja ndo se prendia a imagem posada e teatral, mas ao seu
desenrolar e desdobrar em multiplas e, ainda assim, uma.

Poder-se-ia dizer que o século XIX foi o século do movimento. O movimento
continuo de uma infinidade de maquinas postas a vida pelo vapor. Toda sorte de
rodas, guindastes, prensas e trens que comprimiam o espago ao acelerar o tempo. E
quanto mais desse movimento se experimentava, mais o queria eclipsar. E de se
espantar que as artes plasticas, que geralmente representam a vanguarda do
pensamento, sé mostraram genuino interesse por ele no século seguinte, com o
futurismo. Giacomo Balla, com o Dinamismo de um c&o na coleira, e Marshall
Duchamp, com o Nu descendo a escada, ambos de 1912, sdo bons exemplos disso.
A aventura da imagem em movimento segue por dois caminhos: um da sobreposigao
rapida e sucessiva de imagens baseadas na pds-imagem, e o outro, da justaposicao,
decorréncia das proprias limitagbes do espaco grafico. Pode-se dizer que o
movimento €, nesse caso, uma proposi¢cao analdgica “que num conjunto ndo muito
extenso de objetos, se estes estdo em concordancia sob diversos aspectos, podem
muito provavelmente estar em concordancia sob um outro” (Peirce, 1995, p. 6). Ou
seja, ao analisar duas ou mais imagens justapostas, que guardam semelhancgas entre
elas, supde-se uma relagdo e um distanciamento necessariamente de tempo e/ou
espaco. O observador conclui um tempo decorrido ou deslocamento de um ponto ao
outro. Para a cultura ocidental letrada em alfabeto digital, pelo cacoete da leitura, o
passado esta a esquerda e, direcionando o olho para a direita, tem-se o deslocar do
tempo. Se para o cinema o movimento € um dado fisioldgico (percepto), para os
quadrinhos ele é uma proposi¢cdo mental (juizo perceptivo). Nesse ponto, podemos
tratar dos quadrinhos do periodo, mais propriamente.

Quadrinhos nao precisam ser narrativos, podendo cumprir uma infinidade de

fungdes representativas, bem como n&o precisam de texto para sé-lo, mas é inegavel
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que alcangam um apice informacional quando palavras e imagens trabalham de forma
interdependentes e “se unem para transmitir uma ideia que nenhuma das duas
poderiam exprimir sozinhas” (McCloud, 1995, p. 155). O tempo nos quadrinhos € um
dado importante e € um recurso narrativo imprescindivel. A forma mais identificavel
de passagem de tempo sdo as mudangas de quadro. Contudo, cada quadro pode em
si ser um instante pregnante, cuja agao nele inscrita ndo € uma mera captura, mas a
encenacao de um evento mais duradouro. Assim como linhas de movimento —
metaforas visuais — que descrevem a trajetéria do movimento no espaco, pressupde-
se o tempo decorrido no quadro unico. O texto, em especial a fala e a onomatopeia,
indica que a duracao daquele quadro é o tempo do som nele representado.

A incorporagéo pictorica do som a imagem é uma busca antiga. Nas Américas,
podemos citar os speeches scroll, ou rolos de fala (Boone, 1994), dispositivos
ilustrativos que denotam fala, musica ou, em casos mais raros, outros tipos de som.
Desenvolvido de forma independente em dois continentes, o dispositivo foi usado por
artistas das culturas mesoamericanas desde 650 a.C. até depois da conquista
espanhola no século 16. Diferente da forma europeia, em que eram desenhados como
se fossem um rolo desenrolado ou tira de pergaminho real com texto, os rolos de fala
mesoamericanos tém esse nome por serem, de fato, em forma de rolo, parecendo
muito com um ponto de interrogacgao. Ele é geralmente orientado com a borda externa
mais longa para cima, de modo que o elemento central (ou “lingua”) se curva para
baixo conforme faz uma espiral. Alguns pergaminhos da fala mesoamericana sao
divididos no sentido do comprimento, com cada lado de uma tonalidade diferente.

O uso do baldo de fala tem uma longa histéria nas artes e remonta ao uso do
filactério, a exemplo do que ocorre nas obras de pintura ao final da idade média, como
podemos notar em A Anunciagdo de Sant’Ana, de Bernhard Strigel (Alemanha 1505-
1510). A Anunciagéo de Sant’Ana & um episodio recontado na Lenda Dourada e nos
Evangelhos Apdcrifos. Um anjo apareceu aos santos Joaquim e Ana para dizer-lhes
gue seriam pais de uma menina a quem chamavam de Maria.

Outra forma primordial do baldo de fala pode ser notada no Ars moriendi,
representagdes iconograficas sobre a morte nos séculos XIV e XV, em que se
juntavam ao cortejo do leito de morte demdnios que apresentavam sua vida, com
legendas que podem indicar quem é o personagem ou uma fala, sendo um dos mais
remotos exemplos de uso de baldo de fala, comum aos quadrinhos, de que se tem

noticia. Os filactérios eram, a principio, uma faixa de pergaminho com escritos
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religiosos que os judeus enrolam no brago e prendem a fronte ao fazer as oragdes e

que, nesse caso, foram adaptados a iconografia catdlica como essas mensagens

escritas somadas as imagens pictéricas.

Figura 4. O Orgulho é uma das cinco tentagdes
do homem moribundo, segundo o Ars Moriendi
(Paises Baixos, 1460). Observa o uso do filactério
para conter a fala dos tipos representados.

7 T T

7

Fonte: Wikimedia (dominio publico).

Figura 5. Bernhard Strigel — A anunciagdo de
Sant’Ana — 1505-1510. Museu Nacional
Thyssen-Bornemisza, Madri.

Fonte:
https://www.museothyssen.org/en/collection/ar
tists/strigel-bernhard/annunciation-saint-anne.
Acesso em: 22 maio 2023.

2.3 Imprensa ilustrada e quadrinhos primitivos

Tomo a liberdade de emprestar o termo “primitivo”, de “cinema primitivo”, ou

“primeiro” para falar dos quadrinhos que surgiram de forma esparsa durante o século

XIX na imprensa. De fato, o papel da imprensa no impulsionamento desse meio foi

primordial, em especial do que se convencionou chamar de imprensa ilustrada. Apés

a invencdo da prensa de tipos moveis por Gutemberg, viu-se um crescimento

exponencial tanto de graficas quanto de jornais. Em 1663, o teélogo e poeta Johann

Rist criou um periédico chamado Erbauliche Monaths-Unterredungen, que se

diferenciava dos jornais tradicionais da época por trazer noticias, cangdes, versos

curtos e fofocas. Era, contudo, um tanto menosprezado na época, por causa de seu
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conteudo mais divertido do que intelectual. Um grande salto, distanciando ainda mais
dos jornais noticiosos, péde ser observado em 1842: o britanico Herbert Ingram criou
a primeira revista ilustrada. Depois de perceber que desenhos e ilustragdes coloridas
contribuiram para as vendas das revistas, Ingram comecgou a publicar The lllustrated
London New, um periddico semanal de noticias e artes que estava repleto de dezenas
de desenhos em xilogravura.

No século XIX, um conjunto de mudangas tecnoldgicas e demograficas
significativas na Gra-Bretanha afetou dramaticamente a evolugdo da imprensa ao
longo da era vitoriana, alcangando uma escala e saturagdo que pbéde inaugurar a
prépria nogdo de midia massiva. “Our Journal of this day presents to the Public the
practical result of the greatest improvement connected with printing since the discovery
of the art itself”. Dessa forma, comeg¢a um editorial no London Times em 29 de
novembro de 1814, anunciando o primeiro jornal impresso por uma impressora a
vapor. A energia do vapor e 0s processos industriais mudaram profundamente a
fabricagédo, a produgao e a distribuicdo de jornais. Outros pontos importantes para
esse crescimento foram a produgao de papel também automatizada, a expansao das
linhas férreas e a interligacdo das cidades por telégrafo. A imprensa ilustrada
participava de todo esse processo. No século XIX, as revistas também ganharam uma
grande diversidade com segmentacgao por interesse: masculina, feminina, infantil, de
ficcao etc. A imprensa ilustrada publicava e republicava milhares de ilustragdes, do
sensacional ao mundano, do retrato ao panorama, que recentemente saturou o
publico leitor com experiéncias visuais. “A modernidade transformou a estrutura néo
apenas da experiéncia diaria fortuita, mas também da experiéncia programada,
orquestrada. A medida que o ambiente urbano ficava cada vez mais intenso, o mesmo
ocorria com as sensagoes dos entretenimentos comerciais” (Singer, 2004, p. 112).

Para Jackson (1885), o estabelecimento de revistas ilustradas marca uma fase
significativa na historia do jornal. O conceito teve raizes iniciais, mas foi totalmente
realizado com o langamento do The lllustrated London News, em 1842, por Herbert
Ingram. A remogao do selo do jornal e do imposto sobre o papel subsequentemente
levou a um aumento na criagao de periodicos diversificados e reduziu os custos.
Mesmo os jornais de baixo prego competiam vigorosamente com os lideres. Esforgos
intransigentes foram feitos para reunir noticias precisas e oportunas, com
correspondentes enviados para todo o mundo. Tornou-se padrao a presenga de
correspondentes especiais de jornais em grandes eventos. Diferentes segmentos da
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sociedade encontraram representatividade, garantindo amplo acesso a informagao.
No geral, os periddicos ilustrados transformaram o cenario jornalistico, tornando a

informagao mais acessivel e dindmica.

Figura 6. Capa do The lllustrated London News de 1892.
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Fonte: Wikimedia.
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As técnicas para reproduzir ilustragdes variavam entre xilogravura, litogravura
ou agua-forte em metal. A fotografia ja havia sido incorporada ao hall das técnicas
reprodutivas quando os periodicos gravados em madeira se tornaram populares. Mas
foi somente com o desenvolvimento das técnicas de meio-tom que os periddicos
puderam imprimir imagens fotograficas em escala. A impressdo em meio-tom expde
uma fotografia em uma placa de metal sensibilizada por meio de uma tela de
pequenos pontos, a reticula. A placa €, entdo, processada quimicamente, pois o0 acido
corroi areas que sao “claras” e deixa areas intactas que sao “escuras”. O resultado é
uma placa de relevo cujas areas elevadas podem ser pintadas e usadas para imprimir
uma simulagdo confiavel de uma fotografia e, em 1855, The lllustrated London News
foi a primeira revista a incorporar fotos ao publicar a reproducéo pioneira de algumas
das fotografias de Roger Fenton sobre a Guerra da Crimeia. Todo o cenario estava

montado.

Mas as imagens na imprensa ilustrada apresentam interesse histérico ndo
apenas como instancias do discurso — exemplos de um conjunto particular de
posturas retdricas criticas ou comerciais em relagdo ao mundo moderno, mas
também como sugestdes de uma condi¢ao de pressédo cultural que envolve
o inicio da modernidade urbana (Singer, 2004, p. 112).

Algumas definigdes dadas anteriormente sdo importantes para entendermos
que o0 que buscamos, ainda que sem nos prendermos a elas de forma categorica,
servem de ancoragem para aludir a linguagem. Os quadrinhos, como conhecemos,
apoiam-se em quatro itens: (1) imagens icOnicas justapostas que induzem a uma
temporalidade, ou mesmo a imagem unica que tem a capacidade de descrever um
tempo decorrido. Essas imagens s&o do tipo sinsigno iconico rematico — objeto
singular e real que evoca por semelhanga um outro objeto que é interpretado por um
termo ou rema — signo compreendido, mas sem contexto, ndo passivel de julgamento
(Peirce, 1995, p. 55); (2) uso de baldo de fala e textos incorporados a imagem; (3)
aplicacdo de metaforas graficas na busca de gerar multiplos sentidos como
movimento, som, vibragao etc.; (4) o quarto item, contudo, esta ligado ao que Foucault
chama de episteme, o conjunto de formagdes discursivas que dao legitimidade a
constituicdo de um campo de saber e pratica. Podemos tratar, aqui, das condi¢cbes

que garantiram o irrompimento dos quadrinhos e sua fungéo social.

Por episteme entende-se, na verdade, o conjunto das relagdes que podem
unir, em uma dada época, as praticas discursivas que dao lugar a figuras
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epistemologicas, a ciéncias, eventualmente a sistemas formalizados; o modo
segundo o qual, em cada uma dessas formagdes discursivas, se situam e se
realizam as passagens a epistemologizagéo, a cientificidade, a formalizagao;
a repeticao desses limiares que podem coincidir, ser subordinados uns aos
outros, ou estarem defasados no tempo; as relagdes laterais que podem
existir entre figuras epistemolodgicas ou ciéncias, na medida em que se
prendam a praticas discursivas vizinhas mas distintas. A episteme ndo é uma
forma de conhecimento, ou um tipo de racionalidade que, atravessando as
ciéncias mais diversas, manifestaria a unidade soberana de um sujeito, de
um espirito ou de uma época; é o conjunto das relagdes que podem ser
descobertas para uma época dada, entre as ciéncias, quando estas sao
analisadas no nivel das regularidades discursivas (Foucault, 2002, p. 217).

Para entender isso, retomemos a imprensa ilustrada, que era, basicamente, a
apresentacado de determinado fato por meio de imagens, seja gravuras realistas,
charges ou caricaturas. Cada uma dessas categorias carrega um conceito proprio e,
também, uma funcéo. Por exemplo, as ilustragdes realistas cumpriam a fungao de dar
visualidade a alguma descrigéo textual ou ser ela propria um “texto”. As charges —em
portugués, “carga” — eram imagens nas quais o desenhista trabalha de forma mais
livre dos canones classicos de representacao em favor do estilo ou de exacerbar uma
ideia, em geral uma critica social ou politica. A caricatura € uma extensdo da charge,
em que essa “carga” era personalista, ou seja, era voltada a uma figura publica que
precisava ser identificada. Tinha, contudo, caracteristicas fisicas exploradas de forma
grotesca ou humoristica, também voltada a critica, que dessa vez tinha um remetente
claro. Os quadrinhos emergem nesse contexto como herdeiros de toda uma tradigéo
visual, propria ao século XIX, eclipsada pela midia impressa e, por consequéncia,
dessas formas representativas que Ihe s&o limitrofes, se é que se pode falar em limite.
As insurgéncias de quadrinhos que buscamos devem responder a esses quatro

critérios ou, de alguma forma, aproximar-se deles por fungéo.
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Figura 7. Charge de James Gillary, “A Block for the Wigs or The New State Whirligig”, de 1783.
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O primeiro caso de que tratarei é o do suico Rodolphe Topffer, professor, autor,
pintor, cartunista e caricaturista. Ele é mais conhecido por seus livros ilustrados
(littérature en estampes, “literatura grafica”), que sao, possivelmente, os primeiros
quadrinhos europeus. Ele produzia seus desenhos apenas para entreter amigos e,
dentre eles, Goethe o estimulou a publicar seu trabalho. Em 1833, lancga Histéria de
M. Jabot — criada em 1831, em que apresenta as aventuras de um alpinista social de
classe média que tenta entrar na classe alta contemporanea. O formato consiste em
imagens sequenciais com legendas, também conhecidas como “quadrinhos de texto”,
em vez de utilizar baldes de palavras. Scott McCloud (1995, p. 17) diz que o trabalho
de Topffer €, em muitos aspectos, “o pai dos quadrinhos modernos”, e enfatiza o uso
de Topffer de “cartuns e bordas de painel” junto com “a primeira combinagao

interdependente de palavras e imagens vista na Europa”. Outras publicagdes que se
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seguiram foram: Monsieur Crépin — publicado pela primeira vez em 1837; Historia de
M. Vieux Bois — criado em 1827 e publicado pela primeira vez em 1837; Monsieur
Pencil — criado em 1831 e publicado pela primeira vez em 1840; Historia d'Albert —
publicada pela primeira vez em 1845: Histéria de Monsieur Cryptogame — publicado
pela primeira vez em 1845; Le Docteur Festus ou Voyages et aventures du Docteur
Festus — criado em 1831 e publicado pela primeira vez em 1846 (Groensteen; Peeters,
1994). Nas palavras do proprio Goethe (apud McCloud, 1995, p. 17): “se no futuro ele
(Topffer) tivesse escolhido um assunto menos frivolo e se limitasse um pouco,
produziria coisas além de toda a concepgéao”.

Figura 8. Histoire de Monsieur Cryptogame — Rodolphe Topffer (1830).
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Fonte: Wikimedia.

Citei anteriormente o periddico The lllustrated London News, e outra publicagao
britdnica que merece mengéo é Punch, revista semanal de humor e satira criada em
1841 por Henry Mayhew e o gravador de madeira Ebenezer Landells. Historicamente,
foi mais influente nas décadas de 1840 e 1850, quando ajudou a cunhar o termo
cartoon em seu sentido moderno como uma ilustragcdo humoristica. Apos a década de
1940, quando sua circulagao alcangou o pico e entrou em um longo declinio, fechando
em 1992. Foi revivido em 1996, mas fechou novamente em 2002. “A imprensa

ilustrada oferece um registro particularmente rico da fixagdo da cultura nos ataques
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sensoriais da modernidade. Revistas cOmicas e jornais sensacionalistas observaram
de perto o caos do ambiente moderno com um alarmismo distopico” (Singer, 2004, p.
98). A também briténica Ally Sloper's Half Holiday foi uma revista de quadrinhos,
possivelmente a primeira especializada em publicar essas histérias, e estreou em 3
de maio de 1884. Outra inovagao era a apresentagdo de um personagem recorrente:
Ally Sloper, preguicosa e conspiradora, frequentemente encontrada “escondida” pelos
becos para evitar seu senhorio e outros credores, e estreou em 1867 na revista
satirica Judy — criada pelo escritor Charles Henry Ross e desenhada posteriormente
por sua esposa francesa, Emilie de Tessier.

Publicagdes da imprensa ilustrada tornaram-se comuns por toda a Europa e os

Estados Unidos.

As revistas Judge (1871), Puck (1876) e Life (1883) se tornaram as primeiras
a sustentar alguma medida de lucro e estabilidade nos Estados Unidos.
Nessas revistas, palavras e imagens se cruzavam umas em torno das outras
de maneiras vivas e inovadoras (Petersen, 2011, p. 93).

Nesse contexto, retornamos aos quadrinhos de Richard Outcault, criador do
Yellow Kid, que apresentava de forma similar toda a agdo em um unico quadro. Eram
charges elaboradas com um grande numero de tipos/personagens, em ag¢des diversas
e simultaneas. O uso do baldo de fala entrou tardiamente em sua obra, optando por
incorporar as mensagens textuais em cartazes e faixas. Ja as palavras do Menino
Amarelo eram, em geral, escritas em seus camisoldes. A lineariza¢ao n&o era de todo
um dado necessario, pois na ilustracdo tem-se a vantagem da estaticidade grafica:
“aguardar” pelo olho e explorar todos os recantos da imagem.
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Figura 9. Punch, 1897. Cartuns representaram a nova paisagem de assédio comercial como um tipo
de estimulo terrivel e agressivo.
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Fonte: Singer (2004, p. 99).

Contudo, ndo ha garantias da ordem ou da quantidade de informagdes nessa
leitura com pouca ou nenhuma subordinagéo. Outros autores ja haviam se utilizado,
antes da fragmentagdo, de uma agdo em quadros como Rudolph Topffer, por
exemplo. A justaposigao, a exemplo das linguas ocidentais, pareceu o caminho ébvio
da linearizagdo para um meio grafico. Embora os primeiros anos da produgédo de
Outcault fossem dominados pelo quadro panoramico, aos poucos ele passa a adotar
a fragmentagdo da ideia em tiras de até seis quadros. Pode-se dizer que a
predisposi¢ao de Outcault em adotar o quadro unico, marcado pela imagem pregnante
de diversos instantes condensados, aparenta, a principio, como um retrocesso da
linguagem. Contudo, pode, também, ser lido como um estilo ou preferéncia, ja que a

grande ilustragdo ou imagem unica era dominante na imprensa da época. A
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efervescéncia das cidades, com seus espacgos publicos tomados de todos os tipos e
ritmos. Um chéo para abrigar toda forma de subjetividade no aqui e agora, ainda ndo
totalmente definida e habitada no sentido de ocupar os espagos com significados de
uso. Temos, entédo, tanto as histérias em quadrinhos, o cinema, o jornal, entre outras
linguagens da virada do século XX, como uma espécie de espirito do tempo, em que
a simultaneidade e a espontaneidade sdo marcas de possibilidades.

Figura 10. The Yellow Kid takes a hand at golf. New York Journey — 1897. Observa-se que moldura

nao limita a acéo e via-se nesse momento a necessidade de numerar os quadros para garantir uma
sequéncia de leitura.

8 NEW YORK JOURNAL, SUNDAY, OCIOBER 24, 1897,

THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF.

Fonte: https://cartoons.osu.edu/digital albums/yellowkid/index.htm. Acesso em: 22 maio 2023.

Segundo Petersen (2011), o Japéao, por ocasidao de sua abertura ao mundo
apos muitos seculos de isolamento, teve a influéncia no século XIX da imprensa
ilustrada que vinha da Europa nas maos de viajantes. Um excéntrico correspondente
do The London lllustrated News, Charles Wirgman, foi um dos primeiros a trazer
quadrinhos para o pais e, um ano apds sua chegada ao Japdo em 1863, ele
abandonou seu emprego original e publicou por conta propria o Japan Punch, uma
versao de sua contraparte britanica que foi langcado mais ou menos mensalmente até

1887. Em 1874, o artista Kawanabe Kyo0sai e o romancista Kanagaki Robun


https://cartoons.osu.edu/digital_albums/yellowkid/index.htm
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publicaram a primeira revista de quadrinhos japonesa, E-shimbun Nippon-chi, que &
um trocadilho que poderia ser traduzido como a “llustrada Terra do Jap&o”. A revista
durou apenas duas edicdes, mas demonstrou interesse de artistas e intelectuais
japoneses pelo novo meio. Em 1877, Nomura Fumio voltou de quatro anos de estudo
em Londres e trouxe varios volumes de caricaturas e varias edicdes da revista Punch.
Junto com o artista Honda Kinkichiro, eles criaram uma revista de quadrinhos politica
chamada Marumaru Chimbun — Marumaru no titulo se referia aos pequenos circulos
gque 0s censores japoneses usavam para excluir material ofensivo, e chimbun era um
trocadilho com a palavra “jornal” (shimbun) e uma palavra que sugeria “noticias
estranhas”. As legendas de Marumaru Chimbun foram publicadas em inglés e
japonés, em um esforgo para atrair intelectuais japoneses e, também, um publico
expatriado. A revista empregou alguns dos principais ilustradores da época e foi uma
inovadora significativa na arte em quadrinhos. Contudo, Petersen conclui que foi
apenas na década de 1920 quando os quadrinhos japoneses adotaram o termo, agora
comumente usado, “manga”, derivado do termo chinés “manhua”. Rakuten Kitazawa
criou algumas das primeiras histérias em quadrinhos serializadas, que foram
chamadas de mang e passaram a se tornar um dos maiores artistas de quadrinhos
do Japao e um dos poucos a ter um museu dedicado a sua obra. Optei por trazer o
Japao por ser um ponto de referéncia quando falamos de quadrinhos, como um dos

polos de atragdo, tanto quanto o amalgama Europa e Estados Unidos.

Figura 11. Periddico japonés Tébaé — Jounal Satirique, de 1888.
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No Brasil, tivemos uma histéria tardia no uso da prensa. Os primeiros jornais
foram a Gazeta do Rio de Janeiro e o Correio Braziliense, de 1808 e 1820,
respectivamente. A imprensa ilustrada veio a rebote trazendo diversas revistas, entre
elas a Vida Fluminense, uma das tantas revistas peridédicas que preenchiam o espaco
jornalistico da Corte no Segundo Império, caricaturando os acontecimentos. Foi
fundada em 1868, seguindo os moldes do que era produzido na Europa. O Brasil era
um concorrente ao posto de primeira histéria em quadrinhos — Nh6-Quim,
personagem de Angelo Agostini, italiano radicado no Brasil, que foi langado em 30 de
janeiro de 1869 na revista Vida Fluminense, em “As aventuras de Nh6-Quim ou
impressdes de uma viagem a corte”. Conta a histéria de um caipira que se muda para
a cidade grande, o Rio de Janeiro, entdo capital do Império, e é uma histéria de
costumes que mostra esse choque do meio rural com a metrépole. Em 1872, passou
para as maos de Candido Aragonez de Faria.

Figura 12. Nh6-Quim, personagem de Angelo Agostini, lancado em 30 de janeiro de 1869.

Fonte: Agostini (2013, p. 34-35) — reprodugao.

O langamento de Nh6-Quim foi considerado tao relevante que sua data de
estreia passou a ser o dia dos quadrinhos nacionais, e Angelo Agostini tem um prémio

com seu nome, concedido aos melhores cartunistas pela Associacdo dos
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Quadrinhistas e Caricaturistas do Estado de Sao Paulo (AQC-ESP). No ciclo seguinte,
o pais perdeu grande parte do seu empreendedorismo ao passar a publicar quase
que exclusivamente histérias em quadrinhos importadas ou copiadas e aclimatadas,
principalmente dos Estados Unidos, fato que se mantém até os dias de hoje, afora
alguns momentos de erupgdes ou casos de sucesso, como o de Mauricio de Souza.

Gostaria de finalizar esta parte trazendo que, apesar de numerosos o0s
exemplos e tais insurgéncias, ndo foram caprichos de um “desejo coletivo” que
emerge espontaneamente, mas, sim, fruto de um desenvolvimento paralelo entre
artes, comunicagao e técnica em tempos e espagos dispares, em um mundo que ja
se tinha por conectado. A forga do mercado estadunidense, bem como sua
organizagdo, exportou ao mundo um padrao e seus valores agregados. Esse desejo
englobante e globalizante garantiu a continuidade do meio dos quadrinhos a partir de
entdo. Mas nao podemos explicar sé pelo viés econdmico que essa afirmagao implica.
Os quadrinhos s&o, como as diversas midias surgidas no século XIX, frutos de uma
mudancga paradigmatica na sociedade. Crary (2012, p. 113) aponta o surgimento de
um novo observado, diferente daquele dos séculos anteriores: “se a modernizagéo do
observador envolveu a adaptacéo do olho a formas racionalizadas de movimento, tal
mudanca coincidiu com uma crescente abstracdo da experiéncia optica a partir de um
referente estavel”’. A questdo foge da razdo restrita da representacdo e coloca a
questao sob outro ponto de vista: entram em cena o olho, o corpo e a subjetividade —
imposta pelo olhar e extremamente mutavel.

O século XIX foi laboratorio de um grande experimento humano, nao
coordenado, mas com algumas finalidades: a disciplinarizagao para o convivio social
complexo da cidade, a formagao de um novo tipo de consumidor de produtos, servigos
e entretenimento, a constru¢do de uma atencéo capaz de acompanhar a velocidade
da maquina, que impunha um novo tempo, o adestramento ao trabalho segmentando
a hora de fazer e o que fazer. Os quadrinhos entram nesse jogo como uma “nova”
forma de entretenimento e sob uma espécie de critica e/ou humor controlado e
sanitizado ao gosto da classe média burguesa, a exemplo do que fala Neal Gabler
(1999).

Contudo, os relatos descontinuos, as formas “evolutivas” que observamos em
baldes de fala ou construgdes de metaforas graficas ndo tém um autor, e tais
insurgéncias descontinuas podem ser explicadas sob a égide de um letramento visual

que, pouco a pouco, ganhou espac¢o nas mentes — portanto, corpos — do observador.
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Nossa historia recente é repleta de “novidades”, como fax, computador, mouse etc.,
que permanecem dormentes até que as condigcbes complexas para uma
sedimentagao se imponham. Um erro comum € supor a impossibilidade comercial ou
tecnoldgica, porque esta ja estava posta no momento da criagdo, na maioria das
vezes. Cada traco, cada novidade abria um novo espago em nossas mentes para

ocupar-se com uma nova forma de ler o mundo: ler em quadros.

2.4 Super-heréi para quem precisa — moral USA

O conceito de “herdi” ou “super-herdi” comporta diversas interpretagdes, dada
sua trajetéria evolutiva, que o torna quase autoexplicativo. Apesar de varias
definicbes, a esséncia do termo permanece profundamente enraizada nas praticas
sociais e linguisticas. Adotando novamente uma perspectiva foucaultiana, deve-se
considerar o contexto historico de seu surgimento. Assim, analisemos o termo “heroi”,
que remonta ao termo grego Npwg (hérés), significando um “protetor” ou “defensor”.
Esse termo esta intimamente associado a figuras como Hércules, distinguido por
parentesco divino ou agraciado com honras divinas. Na mitologia grega pré-homérica,
o nome “Herdi” esta ligado a uma sacerdotisa de Afrodite. Ja segundo o The American
Heritage Dictionary of the English Language, a palavra de raiz protoindo-europeia
significa “proteger”, tendo uma possivel origem pré-grega relacionada a deusa Hera.
Ao longo das narrativas classicas, o rotulo de “herdi” era reservado para homens
exibindo feitos extraordinarios, muitas vezes superando individuos comuns em
proezas fisicas e mentais, frequentemente atribuidas a origens misticas decorrentes
de conexdes divinas. Figuras eminentes como Héracles e Aquiles exemplificam essas
qualidades excepcionais, mas, com o tempo, o termo ampliou seu escopo para
abranger o personagem central de uma narrativa. Esses personagens resistiram ao
tempo para tornarem-se mitos em que, pela visdo de Joseph Campbell (1990), os
modelos miticos sdo uma forma de explicar o mundo, de buscar e experimentar
sentidos da vida, uma maneira de colocar a mente em contato com as experiéncias
da vida.

Na linguagem contemporanea, o termo “herdi” foi ampliado para incluir
celebridades, atletas, soldados, politicos e instituicbes, simbolizando status
excepcional e assumindo valor de referéncia nos dominios da imaginagado e da

identidade. Edgar Morin (1997) caracteriza-os como “olimpicos”, individuos altamente
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propagados e estimados. Essa expansdo do conceito de herdi agora abrange uma
série de figuras proeminentes na cultura de massa. Exemplos como musicos (“Fulano
€ um herdi da guitarra®), esportistas (“o goleiro foi o herdi do jogo ao realizar tantas
defesas espetaculares”), soldados (“nossa homenagem aos herdis de guerra”),
politicos (“o herdi da nagéo”) e até mesmo instituicoes.
Os olimpianos estao presentes em todos os setores da cultura de massa. Herois
do imaginario cinematografico, sdo também os herdis da informacéo vedetizada.
Estdo presentes nos pontos de contato entre a cultura de massa e o publico:
entrevistas, festas de caridade, exibigdes publicitarias, programas televisados
ou radiofénicos. Eles fazem os trés universos se comunicarem; o do imaginario,
o da informacgao, o dos conselhos, das incitacbes e das normas. Concentram
neles os poderes mitolégicos e os poderes praticos da cultura de massa. Nesse

sentido, a sobre individualidade dos olimpianos é o fermento da individualidade
moderna (Morin, 1997, p. 108).

Marc Augé (1998) distingue duas categorias de herdis no ambito da
historiografia literaria. O primeiro € o herdi épico, surgido das tradigbes orais e,
posteriormente, imortalizado em narrativas liricas em forma de poemas. Esse heroi
encarna um mito civilizatério, simbolizando a aspiracdo de controlar um mundo ainda
nao totalmente submetido ao dominio dos signos e, portanto, ostentando uma aura
de mistério e inescrutabilidade parcial. O adversario do herdi épico € o caos primordial
da Antiguidade, personificado por monstros e divindades primitivas. Em contraste, o
segundo tipo € o herdi romanesco ou prosaico, assim chamado em fungédo de seu
surgimento na prosa do século XVII, marcando uma transigao da tradigdo poética para
o romance literario. Esse herdi é, muitas vezes, referido como o herdi burgués, pois
surge da literatura burguesa e contrasta com o herdi épico. Seu adversario € o proprio
mundo, que ja estabeleceu sua estrutura social moderna e é relativamente codificado
por normas que abrangem varios dominios, como historia, filosofia, politica, economia
e ciéncia. Esse heréi moderno lida com uma incapacidade inerente de controlar
totalmente o mundo, ja que eles préprios s&o produtos dele, e sua busca se concentra
na integragdo nesse intrincado tecido da existéncia.

O herdéi romanesco, quanto a ele, ndo pode pretender dominar o mundo ou a
histdria; € muito evidentemente o produto deles [...]as violéncias da histéria e o
peso da sociedade sao tais que a pessoa do herdi pode aparecer como sua pura
transparéncia, como se nao tivesse outra identidade que nido fosse a dos
acontecimentos quotidianos, regulares ou aleatdrios, que a sua subjetividade
simplesmente registra mais do que com eles se confunde (Augé, 1997, p. 147).

Podemos observar que numerosos herdis em narrativas contemporaneas,

particularmente nos géneros de fantasia, ficgdo fantastica ou cientifica, muitas vezes
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exibem caracteristicas que unem ambas as definigdes. No entanto, entre a categoria
oriunda das bandas desenhadas da primeira metade do século XX, nomeadamente
0os super-herdis, a predominancia do herdi épico € muito mais acentuada. Isso é
atribuido, principalmente, as suas habilidades extraordinarias, que seriam impossiveis
para uma pessoa comum, nao fosse a natureza excepcional desses herdis. Seus
poderes geralmente vém de uma origem mistica, transformagao transcendente ou
aquisicao de ferramentas especiais que lhes concedem vantagens incomparaveis

sobre os individuos comuns.

Figura 13. Pietro Testa (1611-1650). Aquiles arrastando o Corpo de Heitor. Gravura.

Fonte: Wikimedia.

O surgimento de super-heréis pode ser rastreado até a criagdo do Super-
Homem, em 1938, por Siegel e Joe Shuster. No entanto, elementos do arquétipo do
super-herdi ja haviam aparecido em obras anteriores, sugerindo o desenvolvimento
desse conceito ao longo do tempo. Personagens como Zorro, criado pelo escritor pulp
estadunidense Johnston McCulley em 1919, exibiam o uso de uma mascara e uma
identidade secreta, ao passo que Mandrake, apresentado por Lee Falk e Phil Davis
em 1934, trazia a ideia de acessar forgas superiores por meio do ilusionismo e da
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hipnose. Essas primeiras manifestagdes sintetizaram a figura arquetipica do heroi
puro, caracterizado pelo autoaperfeicoamento e pelos feitos extraordinarios
alimentados por astucia e forga de carater. Segundo Carl G. Jung (2000), esse
arquétipo pode ter origem no inconsciente coletivo, representando os desejos e
aspiragdes coletivas de uma sociedade. Os mitos, como os sonhos, refletem as
experiéncias compartilhadas e os anseios de uma comunidade. Esses arquétipos
persistem em diversas culturas e sao evidentes nos sonhos, personalidades e
mitologias de individuos em todo o mundo. Em seu trabalho, Campbell fornece uma
visdo geral dos autores que exploraram esses conceitos, langando luz sobre a

natureza duradoura dos arquétipos humanos e sua importancia ao longo da historia:

[...] a mitologia tem sido interpretada pelo intelecto moderno como um primitivo e
desastrado esforgo para explicar o mundo da natureza (Frazer); como um produto
da fantasia poética das pré-histdéricas, mal- compreendido pelas sucessivas
geragbes (Muller); como um repositério de instrumentagdes alegoricas,
destinadas a adaptar o individuo a seu grupo (Durkheim); como sonho grupal,
sintomatico dos impulsos arquétipos existentes no interior das camadas profundas
da psique humana (Jung); como veiculo tradicional das mais profundas
percepgdes metafisicas do homem (Coomaraswamy); e como revelagéo de Deus
a Seus filhos (Igreja). A mitologia é tudo isso. Os varios julgamentos sdo
determinados pelos pontos de vista dos juizes (Campbell, 1990, p. 367).

Os super-herdis constituem a mitologia moderna. Sendo muito mais que seres
humanos excepcionais por suas realizagdes, representam um padrdo de valores
morais e éticos, tendo (entre tantos outros poderes) a capacidade de satisfazer as
necessidades de proje¢cdo de um povo, encarnando esses valores idealizados, vindo,
assim, a se tornar o amontoado das aspiragcdes de uma €poca, ou “zeitgeist’, o espirito
do tempo — como fora semantizado, entre tantos outros, também pelo escritor e
fildsofo Johann Gottfried von Herder, como aponta Oergel (2019, p. 8, tradugao livre):
‘em primeiro lugar, que o conceito denota influéncias sociais na atividade humana,
em segundo lugar, que € focado na cultura e, em terceiro lugar, que é parte integrante
da construgao de identidades”. Aqui, gostaria de tracar uma discuss&o acerca das
posicdes etico-morais dos personagens de histérias em quadrinhos, em especial
super-herdis, que sao tipicamente um produto da cultura estadunidense. Quando
pensamos em super-herdis, logo nos vém a mente personagens icOnicos como
Batman, Super-Homem, Homem-Aranha, Capitdo América e Mulher-Maravilha. Pode-
se dizer que estes representam os herois épicos, cuja posigdo moral os colocavam
acima dos homens comuns. Eles sdo a encarnagao do bem, ou melhor dizendo, a

acao desse bem manifestando-se de forma direta sobre a realidade. Dessa maneira,



127

apresentam-se totalmente afastados da humanidade ou da ambiguidade que nos faz
efetivamente humanos, a nossa capacidade de acertar e errar diante das escolhas
que temos, diante dos fatos ou dos sentimentos mesquinhos de inveja, ira e avareza.
Os herois representam aquela visdo maniqueista de certo (e errado), ao passo que,
como humanos, habitamos as areas cinzas da dubiedade. Sem saber ao certo qual é
a melhor agéo a ser tomada, erramos. Ja os herois sdo levados ao erro por diversas
questdes, mas nunca pela propria dimensao moral. Enquanto agentes passivos, eles
nao fazem nada — se formos olhar a grosso modo — para transformar a sociedade em
que vivem. Nao tém uma preocupagéo genuina com a fome, a pobreza ou até mesmo
com O que seria o0 seu proprio mote: violéncia.

Os super-herdis apresentam uma postura muito pouco proativa, se pensarmos
no verdadeiro impacto positivo que poderiam promover no mundo que habitam, por
exemplo: um dos homens mais ricos do mundo decide mudar a cidade corrupta onde
vive e, para isso, revitaliza areas abandonadas, investe em saude, educacéo, esporte,
lazer e emprego. Ao invés disso, desvia dinheiro de suas empresas para financiar
todo tipo de engenhoca para aprimorar a si mesmo, transformando-se nesse poés-
humano terrivel e apocaliptico que sai a noite para perseguir e espancar os bandidos.
Se leituras mais simplérias podem concluir apressadamente que a causa da violéncia
urbana séo a desigualdade social e o acumulo de renda, entdo, poder-se-ia sentenciar
que Bruce Wayne, sendo o maior capitalista da cidade, cria as condigbes para a
existéncia do crime e um motivo para praticar seu “hobby” noturno. Os herdis s6é agem
quando ha alguma perturbagdo nas cidades que defendem ou grandes ameacas
globais, como invasdes alienigenas, mas ndo a crise climatica. Ou seja, eles
representam a conservagao do sistema que habitam. Geralmente, quem traz essa
perturbacao ao sistema, seja por qualquer razdo, sdo os vildes; estes, sim, tém um
papel revolucionario, contestador e transformador, na medida em que nao concordam
necessariamente com a prépria realidade. Ndo se questiona se por avareza,
indignagéo ou busca de uma vida melhor para si e os seus, mas, sim, que esta sempre
em movimento no sentido de criar as condicdes para a mudanca. Nao se trata de
romantizar a criminalidade e o terrorismo, mas, sim, de tratar a agdo como entropica.
O vilado introduz a dindmica de um sistema estavel e cria as condi¢cdes para a acao e,
inclusive, para a existéncia de um herdi.

Poder-se-ia reduzir uma infinidade de tramas de super-herdis a poucos

modelos basicos, resumidos em “os herdis do sistema contra os vildes
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revolucionarios”. Super-herdis sdo, por definicdo, conservadores, mas o que talvez
seja uma questdo de “ma-formagao” congénita. Como ja tratamos, os super-herdis
sdo um produto patentemente “americano”, e o uso do termo entre aspas € para deixar
clara a prépria autodenominacado de carater totalitario e colonialista. Essa semente
cresceu desde o “Destino Manifesto”, passando por toda a cultura do entretenimento
legada ao mundo pelos Estados Unidos, e com os quadrinhos ndo é diferente.
Embalado nas cores e estandarte, o mundo recebe sua dose homeopatica de
ideologia que, tal qual o mercurio, é cumulativa e téxica, tendo seus efeitos revelados
muito tempo depois.

O livro Sovereignty and superheroes, de Neal Curtis (2016), apresenta outra
perspectiva. Ele explora a ideia dos super-herdis dos quadrinhos como figuras
soberanas e como isso desafia as nogcdes convencionais de soberania. O autor
examina varios super-herois dos universos Marvel e DC em conjunto com conceitos
filosoficos de Platdo, Hobbes, Derrida e outros. O autor rejeita a nogao de que os
super-herodis sdo meros defensores do status quo ou vigilantes sem lei e argumenta
que eles séo reflexdes sobre o complexo conceito de soberania. Curtis (2016) analisa
o Super-Homem como uma forma platénica do super-herdi, enfatizando sua conexao
com o conceito transcendente ou moral de “Bem” e sua representagdo da mudancga
social. J& o compromisso do Capitdo América com os valores democraticos é
explorado, e sua soberania esta ligada a ideia de empreendimento conjunto, refletindo
sua relagado com varios coletivos, como Os Vingadores. Batman é examinado como
uma figura que confunde a linha entre violéncia legitima e criminal, desafiando a
percepcao dele como um vigilante. Os limites fluidos entre herdi e vildo sao
explorados, usando os conceitos de “autoimunidade” e “pharmakon”, de Derrida, que,
em filosofia e teoria critica, € um composto de trés significados: remédio, veneno e
bode expiatorio. Discute-se o conceito de “estado de emergéncia” no mundo das
histérias em quadrinhos, permitindo a suspenséo das leis normais e introduzindo a
‘legalidade extralegal”, que é usada para explorar as respostas a eventos do mundo
real, como a “guerra ao terror”.

Em sua analise da versdo adaptada dos Vingadores para o cinema, em
especial no primeiro filme, Pardy (2019) cita que, embora a militarizagdo explicita
tenha sido minimizada nos filmes subsequentes, os filmes da Marvel, de maneira
geral, mantém a mentalidade militarizada de usar a morte como solug&o e o conceito

de vida sem luto. O universo cinematografico da Marvel retrata uma imagem heroica
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espelhada na maneira como os militares se apresentam ao publico: uma
pseudofamilia inclusiva e solidaria que usa a violéncia apenas quando necessario.
Esse modelo heroico mascara a realidade desumana dos militares, em que os
soldados sao transformados em assassinos obedientes, sem questionar o “inimigo”
vagamente definido. Como resultado, os aspectos pro-sociais do género super-heroi
diminuem sob a influéncia do militainment, contribuindo para a falta de
responsabilidade publica por acbdes militares e contando com a confianga dos
cidadaos estadunidenses na pericia militar, assim como os super-herois fazem.

Pensando em questdes politicas mais formais, o livro War, politics and
superheroes, do autor Marc DiPaolo (2011), inicia sua argumentagado com a pergunta
“‘Are superheroes republicans?” (“Os super-herdis sao republicanos?”), titulo da
introducéo. Para ele, a fluidez da interpretacdo do personagem torna-se evidente a
medida que diferentes escritores, cada um com o0s proprios vieses politicos,
contribuem para o mito. Isso leva a mudangas interessantes no modo como os
personagens sao retratados politicamente. Por exemplo, o Arqueiro Verde,
originalmente descrito como um revolucionario marxista pelo escritor liberal Dennis
O'Neil, mais tarde assumiu uma personalidade mais de direita sob sucessores como
Mike Grell e Brad Meltzer. As reagdes dos fas a essas transformacgdes variam. Alguns
fas exigem consisténcia na representacdo dos personagens, para preservar sua
imersdo, ao passo que outros abragam a natureza evolutiva dos personagens. Uma
minoria pode explicar quaisquer inconsisténcias, como uma progressado natural ou
adaptagao ao cenario social e politico em mudanga. No entanto, os regulamentos de
direitos autorais impdem limitagcdes a criatividade dos fas. Entusiastas que procuram
criar as préprias histérias com personagens consagrados ou reinterpretar classicos
de maneira provocativa geralmente enfrentam barreiras legais, em razdo de questdes
de violacdo de direitos autorais. Um exemplo ilustrativo envolve a AIDS, uma
organizacgéao francesa que tenta empregar a Mulher-Maravilha e o Super-Homem em
campanhas de conscientizagdo sobre a AIDS. A DC Comics interveio para resguardar
a imagem publica dos personagens, impedindo o uso de determinadas imagens na
campanha.

DiPaolo (2011) escreve que sua analise navega pela intrincada relagéo entre
escritores de quadrinhos, super-herdis icdnicos, suas conotagdes politicas em
evolucdo e o intrincado cenario de direitos autorais, que influencia a reinterpretagao

dos personagens e o envolvimento dos fas. Ele destaca o desafio de categorizar as
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narrativas como puramente liberais ou conservadoras (aos moldes estadunidenses),
ja que muitas histérias contém uma mistura de elementos progressistas e regressivos.
O texto oferece exemplos como personagens simultaneamente fortes e diversos, mas
objetificantes, ou narrativas com temas feministas e socialistas, ao mesmo tempo que
promovem acbes extremistas. Enfatiza a necessidade de avaliacdo individual,
reconhecendo que algumas historias exibem tendéncias politicas claras, ao passo
que outras apresentam tons mistos que requerem uma analise cuidadosa. O foco esta
em leituras atentas para revelar a postura politica de uma narrativa, com o
compromisso de reportar honestamente quando surge ambiguidade. Dessa forma, ele
afasta os quadrinhos de uma leitura que possa ser feita de maneira conjuntural para
elementos individuais, o que, na minha opinido, afasta a ideia de a cultura cumprir
funcao estruturante, e tais personagens ja nascerem ideologicamente pré-formatados,
desviando o foco para narrativas especificas e autores, o que individualiza a leitura,
admitindo, no maximo, uma clivagem em periodos especificos, como 11 de setembro,
Segunda Guerra Mundial etc. Passada a crise, os personagens retornam a seu estado
de indiferencga politica.

Nessa interagdo, ha um terceiro elemento que se tornou mais e mais comum
aos quadrinhos: o anti-herdi. Um anti-herdi é um protagonista que carece de atributos
heroicos tradicionais ou um herdi que exibe tracos tipicamente considerados falhos
ou moralmente ambiguos. Ao contrario dos herdis convencionais, podem colecionar
vicios, duvidas ou comportamentos ndo convencionais que desafiam as normas
sociais. Como tais normas sao ancoradas no tempo, um herdéi de hoje poderia chocar
uma audiéncia pré-Segunda Guerra Mundial. Apesar de suas deficiéncias, os anti-
herdis geralmente se encontram em situagbes em que agem heroicamente com
relutancia ou alcangam resultados positivos, embora por meios ndo convencionais.
Sua natureza complexa e multidimensional permite que eles ressoem com o publico,
refletindo as complexidades e imperfeigdes da condigdo humana. Os anti-herdis
oferecem uma alternativa convincente e subversiva ao arquétipo do herai tradicional,
desafiando a nogao de heroismo e convidando o publico a questionar os padroes
morais convencionais. O anti-herdi ainda representa o conformismo do homem ante
uma realidade muito maior e com a qual nao concorda, mas nao tem a disposi¢ao ou
a forgca para mudar, contentando-se apenas em fazer parte do mundo e aproximando-

se, assim, do herdi prosaico. Em sua trajetéria pregressa, nota-se, quase sempre, que
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fora antes um herdi que teve seus principios abalados ou um vildo no préprio “caminho

de Damasco”, sua redencgao.

2.5 O que vemos nesse quadro negro...

Para Inge (2006), no fim do século 19 e inicio do século 20, os Estados Unidos
eram reconhecidos por sua diversidade étnica, porém, os quadrinhos da época nao
refletiam adequadamente essa variedade cultural. Muitas vezes, as representagdes
eram estereotipadas e relegavam as minorias étnicas a segundo plano. Nesse
contexto, europeus e judeus eram frequentemente destacados em detrimento dos
personagens negros, apesar da propria composigdo multicultural da nagdo. No
entanto, jornais voltados a populagdo negra comegaram a encorajar artistas a criar
histérias em quadrinhos com personagens negros, dando inicio a uma mudanga
nesse cenario. Exemplos notaveis da década de 1930 incluem Bungleton Green
(1920), de Leslie L. Rogers, Sunnyboy Sam, de Wilbert Holloway, Bucky, de Sammy
Milai, e Susanelle, de Elton Fax. Com o tempo, os quadrinhos tematicos voltados a
comunidade negra nos Estados Unidos despertaram o interesse dos distribuidores de
histérias em quadrinhos (“sindicatos”), ganhando visibilidade nacional, comenta Inge.
Apesar desses esforgos, 0os personagens negros permaneceram sub-representados,
geralmente assumindo papéis de protagonistas ou sendo centrais nas proprias
historias. Destacaram-se exceg¢des como Waku, o Principe de Bantu em 1954, e
Pantera Negra, em 1965. Falcon, estreando nos quadrinhos do Capitdo América em
1969, tornou-se um proeminente super-herdéi afro-americano.

Em Uma introdugéo politica aos quadrinhos, Moacy Cirne (1982) dedica um
capitulo a representagdo do negro nos quadrinhos. Para ele, o racismo implicito é
evidente por sua auséncia, levantando a questdo de quantos herdis negros existem
nos quadrinhos. Ja o racismo explicito também esta presente por meio de atitudes
paternalistas, ilustradas por exemplos como a aventura africana de Tintim por Hergé
na década de 1930, em que o homem branco é perpetuamente retratado como
superior. Cirne (1982) relata personagens como Lotar de Mandrake e os africanos de
Phantom, ambos de Lee Falk, como exemplos emblematicos de negros mostrados
como dependentes de drogas, infantilizados e subservientes a lideranga masculina
branca. Baseando-se em Os condenados da Terra, de Frantz Fanon, Cirne destaca

que a colonizacdo constitui violéncia fisica e existencial. A colonizacdo rouba do
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colonizado seu sentido de “ser”, reduzindo-o a objetos sob o dominio do colonizador.

Consequentemente, a identidade é corroida, deixando os dominados com uma viséo

restrita do mundo.

Podemos destacar, também:

Whitewash Jones, aparecendo pela primeira vez na histéria em quadrinhos
Bringing up father, de George McManus, na década de 1920. Whitewash
Jones foi um dos primeiros personagens negros recorrentes nos
quadrinhos. Ele foi descrito como uma figura estereotipada e simploria.
Inky, introduzido na historia em quadrinhos Terry and the pirates, por Milton
Caniff, na década de 1930. Inky foi outro dos primeiros personagens negros.
Chop-Chop, de Blackhawk. Na série de quadrinhos Blackhawk, publicada
pela Quality Comics e, mais tarde, pela DC Comics, Chop-Chop era
membro do Esquadrdo Blackhawk, um grupo de aviadores da Segunda
Guerra Mundial. Foi inicialmente retratado usando estered6tipos raciais, mas
seu retrato evoluiu com o tempo.

Gabe Jones, apresentado por Stan Lee e Jack Kirby em Sgt. Fury and his
Howling Commandos n° 1 (1963). Foi membro dos Howling Commandos
racialmente integrados durante a Segunda Guerra Mundial.

Lobo, criado pelo escritor Frank Frazetta e pelo desenhista Angelo Torres.
Lobo apareceu nos titulos do American Comics Group, na década de 1940.
Lobo era um personagem afro-americano que lutou contra o crime no Velho
Oeste.

Voodah, estreando em Rangers Comics # 31 (1946), € um super-herdi que

tinha poderes misticos e lutou contra varias ameacgas sobrenaturais.

Fora dos Estados Unidos, temos os seguintes exemplos:

Na Franga, Tintin in the Congo. Criado por Hergé, esse album do
quadrinista belga foi ambientado no Congo e apresentava um jovem
congolés chamado Coco como personagem coadjuvante, além de diversos
outros tipos negros (ndo personagens) que tém uma representagcdo muito
negativa, a qual reflete os esteredtipos da era colonial sdo sempre citados
em estudos recentes.

Na Africa do Sul, Vukile & Siphiwe. Criados por Loyiso Mkize, esses

personagens fazem parte do universo comico Kwezi. Vukile e Siphiwe sao
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gémeos que também tém habilidades extraordinarias. Também da Africa do
Sul, Kwezi. Criado por Loyiso Mkize, Kwezi € um super-herdi que descobre
seus poderes e enfrenta os desafios da vida.

e Na Nigéria, Guardians of the North, série de quadrinhos que mostra a
cultura jovem africana contemporanea na Nigéria. Criada por Jide Martin,
apresenta super-herois inspirados na mitologia e no folclore africano.

e No Zimbabue, The Ancestors. Criada por Tatenda Mbudzi, essa historia em
quadrinhos explora temas da espiritualidade africana e herancga cultural por
meio de elementos sobrenaturais.

e No Quénia, Shujaaz, série de quadrinhos criada por Paul Birech e David
Ouma que enfoca questdes sociais e econdmicas que afetam a juventude
gueniana.

e Na Australia, The invisible war. Criada por Ryan Griffen, essa histéria em
quadrinhos incorpora personagens indigenas australianos e mitologia.

Vemos, a excegao de TinTim, uma forte inflexdo em tratar as questdes a partir

de ponto de vista local, favorecendo a proépria cultura

Um personagem que foge a essa tipificagao, e por isso merece atengao, € Luke

Cage, criado por Archie Goodwin e John Romita em 1972 (Inge, 2006). Luke Cage
desafia os paradigmas estabelecidos, principalmente com seu apelido de “herdéi de
aluguel”. Como um ex-presidiario que ganha poderes por meio de um experimento
cientifico, ele se torna um protetor contratado que cobra por seus servigos. No Brasil,
a primeira aparicdo de Luke Cage foi em Luke Cage — heroi de hoje (1973 — Ed.
Gorrion), posteriormente republicado em Superaventuras Marvel (1982, Ed. Abril). Até
aquela época, era comum que muitos personagens negros fossem denotados pelo
adjetivo “negro”, evidente em nomes como Pantera Negra e Arraia Negra. No entanto,
Luke Cage adotou uma abordagem distinta ao se alinhar mais de perto com o
movimento black power e o ativismo social estadunidense, inspirando-se em grupos
como os Panteras Negras. Isso ressoa com o contexto mais amplo dos filmes
blaxploitation, um género cinematografico em que atores, diretores e publico eram
predominantemente afro-americanos. Esses filmes se tornaram uma plataforma para
representar autenticamente a cultura, as experiéncias e as perspectivas negras,
atendendo, principalmente, a um publico norte-americano negro. Na mesma linha, a

caracterizagdo de Luke Cage reflete uma mudanga deliberada em diregcao a
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representacdo negra auténtica e empoderada no meio comico, espelhando o ethos
do movimento black power e as aspiragdes da comunidade marginalizada.

Em um trabalho anterior, Lopes (2013), na busca por representatividade do
negro nas histérias em quadrinhos publicadas no Brasil, das editoras Marvel e DC,
analisei, durante seis meses, 76 publicagdes, totalizando 6.992 paginas, incluindo
capas e anuncios. Nessas paginas, foram publicadas 252 histérias distintas. Como
explicado anteriormente, essas histérias se interconectam para formar arcos
narrativos, aderindo a uma estrutura serial. Esses arcos podem abranger apenas duas
histérias ou se estender por todo o ano. Ocasionalmente, esses arcos atravessam
varias revistas de diferentes editoras, permitindo que uma histéria impacte outra, junto
com seus personagens — um fendmeno conhecido como crossover. No decorrer
dessas histérias, um total de 1.408 aparicdes de personagens foram exploradas. E
importante observar que os personagens geralmente sio reutilizados nas histérias, e
a contagem de ocorréncias nao reflete o numero total de personagens distintos. A
tabulagédo se concentrou nos personagens principais de cada titulo, antagonistas ou
vildes e personagens secundarios com papeéis notaveis no avango da trama.

A partir desses dados, uma comparacao quantitativa revela que as historias
envolvendo personagens negros representaram 85 ocorréncias, ou 33,73%. Embora
esse numero parega consideravel, ele aborda principalmente a presenca basica de
representacéo, e é significativo que mais de dois tergos das histérias ndo tenham essa
representacdo. Em termos de personagens, foram 133 ocorréncias de personagens
negros, representando 9,45% do total apresentado. Das revistas coletadas, 34 ndo
apresentavam ocorréncias simples de representagao negra, reduzindo a amostra de
76 para 42 revistas. Aplicando critérios de relevancia a participagdo do personagem
na trama, o numero cai ainda mais: 77 casos em que personagens negros se
envolvem ativamente no enredo, representando 5,47%. E notavel que esses
personagens geralmente reaparecem em varias edi¢gdes, tornando a contagem do
personagem relativa. Dentre esses personagens, os participantes mais destacados
dessas tramas sao Luke Cage (reforcando novamente o interesse pelo personagem),
Tempestade, Nick Fury (versdo Millenium) e Blade. Outros personagens cumprem
papéis secundarios na trama, contribuindo significativamente para o desenrolar da
narrativa.

Por conclusdo desse estudo, cinco modelos distintos de representagao negra
foram identificados nos quadrinhos norte-americanos, englobando os arquétipos
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marginal, militar, regenerado, dependente e lider. Esses modelos se alinham a
dominios culturais mais amplos, como moda, musica, cinema e TV, contribuindo para
uma estética negra globalizada. Luke Cage, personagem analisado em profundidade,
incorpora multiplos modelos, que o tornam uma representagdo multifacetada. Entre
esses modelos, o arquétipo do “lider”, embora distinto, tem paralelos limitados em
representacgdes brasileiras viaveis. Nos quadrinhos examinados, Luke Cage incorpora
varios modelos, desafiando classificacbes simples e oferecendo uma identidade
complexa e humana.

O estudo confirma que as identidades negras retratadas nos quadrinhos norte-
americanos vendidos no Brasil muitas vezes reforcam esteredtipos atrelados ao seu
contexto cultural de origem. Embora ocasionalmente reflitam sociabilidade e
respostas ao racismo, seu potencial é limitado pela baixa representatividade. Se
essas identidades retratam individuos negros como cidaddos de segunda classe, a
resposta € sutil. Esforcos séo feitos para aumentar a visibilidade, especialmente
durante os periodos de proeminéncia politica negra, ao mesmo tempo que aderem ao
politicamente correto. Os retratos dependentes, marginalizados ou sexualizados
persistem, mas em formas mais estilizadas. No entanto, a falta de representacao
substancial e estetizagcado dificulta o estabelecimento de um modelo efetivo de
conformacao de uma identidade negra.

2.6 Enquanto isso, no Brasil

O livro Casa grande e senzala, de Gilberto Freyre (2005), obteve grande
sucesso tanto no Brasil quanto no exterior quando foi langado, em 1933. Por meio de
uma minuciosa pesquisa em arquivos nacionais e estrangeiros, Freyre mergulhou nos
diarios dos fazendeiros e na propria histéria ancestral para desvendar a complexa
dindmica do povo brasileiro. As plantacbes de cana-de-agucar de Pernambuco
serviram de cenario para a interacdo entre as ragas indigenas, africanas e
portuguesas. No entanto, a obra, que completou 90 anos em 2023, também gerou
muita polémica. Alguns criticos acusaram Freyre de nao retratar com fidelidade a
relagdo entre negros e brancos, entre dominadores e dominados, argumentando que
o escritor ndo registrou de maneira precisa a escravidao que existiu durante o Brasil
Colbnia. Em seu livro A elite do atraso, o socidlogo Jessé Souza (2019) toma por
tarefa desconstruir os paradigmas de Brasil edificados sob dois pilares: Gilberto
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Freyre e Sérgio Buarque de Holanda. O texto € uma analise critica da historia
intelectual e cultural brasileira. O autor apresenta seu objetivo de construir um livro
que responda criticamente a obra classica Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de
Holanda, publicada em 1936. Pretende examinar o impacto duradouro das ideias de
Buarque no pensamento brasileiro e como influenciou varios intelectuais. Influéncia
dominante Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda, continua sendo uma
interpretacdo dominante e amplamente aceita da sociedade brasileira. Influenciou
figuras proeminentes, como Raymundo Faoro, Fernando Henrique Cardoso, Roberto
DaMatta, além de intelectuais de todo o espectro politico. O autor sugere que a
influéncia continuada das ideias de Buarque pode levar a equivocos.

Souza (2019) diz que a influéncia de Gilberto Freyre € retratada como uma
figura-chave na historia intelectual brasileira, contribuindo para a construgdo da
identidade cultural do Brasil moderno. O autor reconhece o brilhantismo do
pensamento de Freyre, mas também destaca sua adesdo anterior ao racismo
cientifico. A mudancga de Freyre para o culturalismo influenciou sua interpretagao da
diversidade cultural do Brasil. A partir de um paradigma culturalista, Freyre enfatiza a
continuidade com Portugal e destaca a emotividade como um trago cultural distinto.
No entanto, com o tempo, a interpretacdo de Freyre foi criticada, e gradualmente
declinou em influéncia politica. Darcy Ribeiro é apontado como um seguidor
significativo da tendéncia culturalista de Freyre, vendo o Brasil como um potencial
portador de uma mensagem unica para o mundo.

Sérgio Buarque de Holanda criticou as ideias de Freyre e as transformou para
apresentar uma perspectiva diferente. O conceito de “homem cordial” de Buarque
representa um afastamento dos atributos positivos de Freyre da cultura brasileira,
enfatizando os tragos negativos. A interpretacdo de Buarque estava alinhada com o
liberalismo conservador brasileiro. A transformagao de Sérgio Buarque das ideias de
Freyre levou a uma versao “mestica” que serviu de legitimacado perfeita para os
interesses econdmicos e politicos da elite econbmica dominante. Buarque estendeu
a nocao de “homem cordial’, bem como a ideia de um “Estado patrimonial”, que,
combinadas, apresentaram o brasileiro como produto da histéria e imagem invertida
dos ideais protestantes norte-americanos. No geral, o texto explora a evolugdo do
pensamento intelectual brasileiro, do culturalismo de Freyre a reinterpretacdo de
Buarque, e como essas ideias moldaram a percepc¢ao da sociedade, politica e cultura



137

brasileiras. Aborda a influéncia e as implicacdes desses conceitos no contexto mais
amplo da historia e identidade do Brasil (Souza, 2019).

Nesse contexto, vale apresentar a obra Casa-grande & senzala em quadrinhos,
publicada pela primeira vez em 1981. Foi idealizada por Adolfo Aizen, um proeminente
entusiasta dos quadrinhos brasileiros. Com a colaboragcdo do antropdlogo e
historiador Estevdo Pinto (2005), do ilustrador lvan Wasth Rodrigues (2005) e
orientado pelo préprio Freyre, o projeto visava apresentar classicos brasileiros das
Ciéncias Sociais por meio de histérias em quadrinhos. No entanto, o progresso da
colecgéao foi interrompido apds o primeiro volume, em decorréncia do falecimento de
Aizen e dos desafios econdmicos. Adaptar o extenso texto de 500 paginas de Freyre
provou ser um desafio, considerando os limites de um formato de histdéria em
quadrinhos de 52 paginas. Trabalhando em estreita colaboragcdo com Freyre, o
historiador Estevao Pinto resumiu “Casa-grande & senzala”, ao passo que Rodrigues
fez a curadoria e as ilustragbes para complementar a narrativa. Inicialmente
monocromaticos, os desenhos de Rodrigues foram posteriormente coloridos por
Noguchi para comemorar o centenario de nascimento de Gilberto Freyre, infundindo
vivacidade e profundidade ao texto.
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Pagina de Casa-grande e senzala em quadrinhos, publicagao Adolfo Aizen, Estevao Pinto

e lvan Wasth Rodrigues.

Quando os portugueses, a partir de 1532, iniciaram efetivamente a colonizagao do Brasil, ji tinham uma
experiéncia de cem anos de vida nos trépicos. Cem anos de Africa.

Isso sem falar no

5 conhecimento, de mais

b de um quarto de século, 4
| da India. 4
1

— A -
Por seu clima e por suas condigdes geogrificas, Portugal se aproximava mais da 4
E a paisagem do Brasil nio era muito diferente da paisagem da Africa.

Foi a influéncia dos trépicos sobre os homens e valores do Velho Mundo que amoleceu a rigidez de cer-
tos costumes europeus, predispondo, assim, o portugués para uma colonizacio que também exigia
adapragdo e tolerancia.

Fonte: Digitalizado da obra Casa grande & senzala em quadrinho. Pinto e Rodrigues (2005)
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Nobu Chinen (2019), um dos pesquisadores mais envolvidos na tematica do
negro nas histérias em quadrinhos no Brasil, cita, em seu livro, que a evolugao da
representacdo grafica que levou a representagdo estereotipada do negro em
desenhos humoristicos remonta aos artistas itinerantes conhecidos como menestréis
no século XIX. A figura do menestrel, muitas vezes retratada por comediantes negros,
inicialmente atuou como animadora em salbes de dancga e pragas publicas. Com o
tempo, esse retrato se estendeu a representagdes de individuos negros como
musicos, dancarinos e cantores, muitas vezes em papéis subservientes,
proporcionando diversao ao publico branco. O desenvolvimento histérico da figura do
menestrel tornou-se um arquétipo cémico negro, contudo, artistas brancos
comecaram a imita-lo. Eles usavam perucas com cabelos crespos, pintavam seus
rostos de preto e, curiosamente, usavam luvas pretas com as palmas das maos
brancas. A imagem do menestrel passou a simbolizar o paria comico e alcangou
reconhecimento entre a elite branca e a classe trabalhadora na América do século
XIX. No entanto, essas representagdes propagavam e reforcavam os estereétipos
raciais ao satirizar a aparéncia, os comportamentos e a linguagem dos negros. As
imagens negativas perpetuadas por apresentacbes de menestrel influenciaram e
moldaram a representagdo visual de individuos negros na cultura popular,
contribuindo para uma percepgao distorcida dos negros entre o publico branco. Assim
nasce a estética blackface.

O blackface era um recurso teatral amplamente utilizado no contexto do teatro
de variedades, em que os atores brancos adotavam uma série de caracteristicas para
interpretar personagens de diferentes etnias, nao apenas negros. Essas
apresentagdes eram notaveis por suas atuagoes frequentemente toscas, “ingénuas”
e de natureza humoristica, estabelecendo, assim, uma forma peculiar de
representacao que, surpreendentemente, perdurou até épocas recentes. No universo
do cinema, o fendmeno do blackface também deixou sua marca. Um exemplo notério
é o filme ja citado O nascimento de uma nagdo, amplamente reconhecido como um
dos filmes mais racistas ja produzidos, em que o blackface foi utilizado como um meio
de retratar personagens negros de maneira altamente estereotipada. Outro caso é o
filme Otelo (1965), no qual o renomado ator Sir Laurence Olivier continuou a utilizar o
blackface, um habito que persistiu até a década de 1970. Nos quadrinhos, essa

estética do blackface também esta presente, sendo especialmente evidente nos
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trabalhos de Outcault. Curiosamente, enquanto personagens brancos sao
frequentemente retratados de maneira mais natural e realista, aqueles de origem
negra ou asiatica muitas vezes tém seus tragos fortemente estereotipados. Um
exemplo notavel é o personagem do Yellow Kid, pois, embora seja indefinido em
termos étnicos, o autor apresenta a virtude de oferecer uma diversidade que
raramente era vista em outras formas de midia da época. Além disso, os quadrinhos
de Outcault também capturam de forma vivida e critica a vida cotidiana nos bairros

pobres da época, trazendo a tona uma rica gama de detalhes e nuances.

Figura 15. Exemplo do uso blackface enquanto estética no entretenimento.
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Fonte: Chinen (2019)

Chinen (2019) executa um extensivo trabalho de coleta e estudo sobre a
iconografia do negro no Brasil. Sua busca vai dos primeiros quadros, em que 0s
negros aparecem como tipos plasmados a paisagem, quase sem definigdo, até as
publicagdes dos anos de 1990. Do interesse crescente, tanto do publico quanto da
administragao portuguesa, em retardar o cotidiano na colénia que importa, surgiram
artistas como Albert Eckhout, Debret e Rugendas, sem deixar de citar os artistas

viajantes. Chinen faz essa trajetéria para desembocar no humor grafico, que, a
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exemplo do mundo, tem sua grande expansao no século XIX com a impressao mais
consolidada e, no Brasil, isso se torna mais patente com a chegada da familia real.

Meu ponto de discordancia é no refor¢co que o livro faz em repactuar com a
origem dos quadrinhos em torno da figura do “Menino Amarelo”, apesar dos grandes
exemplos que apresenta de insurgéncias da linguagem que s&o anteriores, e nada
devem ao médium modernos dos quadrinhos. Suas analises sobre a relagao estreita
entre a imprensa, a caricatura e os quadrinhos sdo sempre precisas e vao de acordo
com o que tenho desenvolvido ao longo deste capitulo. Chinen (2019) aponta que o
primeiro personagem negro que se pode detectar no Brasil € Benedito, nas histérias
de Nho-Quim, que citei anteriormente. Antes, contudo, ele ndo deixa de destacar um
paradoxo: o termo “gibi”, que se tornou sinénimo de revista em quadrinhos no Brasil,
originalmente se referia a um menino negro. A revista Gibi surgiu em 1939, ganhando
popularidade e marcando época com um personagem-simbolo negro em suas capas
e anuncios. Curiosamente, apesar de sua relevancia, esse personagem raramente
aparece nas paginas internas da propria revista. Anos depois, em 1970, ao tentar
resgatar o sucesso passado, a revista Gibi semanal trouxe de volta uma versao
atualizada desse personagem, mas novamente apenas de forma simbdlica, sem
protagonismo em historias.

A pesquisa de Chinen (2019) se concentrou em personagens afro-brasileiros
em histérias em quadrinhos, com um recorte até 2011, o Ano Internacional dos
Afrodescendentes, designado pela Unesco. O autor destaca a polémica personagem
de Rafael Campos Rocha. “Deus, essa gostosa” emergiu como a primeira
protagonista negra nos quadrinhos mainstream em anos. No inicio dos anos 2000, a
representacdo melhorada de personagens negros em quadrinhos surgiu em
decorréncia de movimentos sociais e politicas inclusivas. Apesar desses avancos, o
racismo persiste no Brasil. Obras como Carolina, de Sirlene Barbosa e Jo&o Pinheiro,
Jeremias Pele, de Rafael Cal¢ca e Jeferson Costa, e Angola Janga, de Marcelo
D’Salete, contribuem para essa narrativa em evolugdo. Eles abordam questdes
histéricas e contemporaneas, expondo as desigualdades sociais. Embora os desafios
persistam, os quadrinhos estdo cada vez mais retratando personagens negros em
papéis de lideranga sem enfatizar a raga, refletindo a jornada continua em diregédo a
integracdo étnica. O Trabalho de Nobu Chinen captura essa representagdo em
evolugéao, contribuindo para um dialogo mais inclusivo e € de grande valor a pesquisa,

gragas a sua forma minuciosa de tratar todo tipo de insurgéncia do negro nos
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quadrinhos nacionais, convertendo-se em um acervo necessario, histérico e
memorialistico do tema.

Chinen (2013), em seu artigo sobre a religiosidade afro-brasileira nos
quadrinhos, aponta que, antes da década de 1990, as histérias em quadrinhos que
exploravam essa tematica frequentemente adotavam uma perspectiva sobrenatural.
Nesses relatos, invocagdes de forgcas demoniacas interferiam na realidade cotidiana,
muitas vezes em busca de interesses questionaveis ou para obter poderes sobre-
humanos. A representacdo dos rituais do candomblé e da umbanda era
majoritariamente negativa, associando a religiosidade a feiticaria e a invocagdes de
forgas ocultas ligadas ao mal e aos demoénios. Essa abordagem persistiu ao longo das
décadas, contribuindo para disseminar uma imagem desfavoravel dos cultos afro-
brasileiros. No fim do século XX, uma compreensdo mais aprofundada das
manifestacdes rituais das religides afro-brasileiras trouxe consigo uma modificagao
significativa na representacédo dessas praticas nas historias em quadrinhos. Embora
ainda limitada em comparagcdo com o volume total de produgcdo de quadrinhos no
Brasil, observa-se uma crescente valorizagdo da mitologia africana, com uma
abordagem mais respeitosa ao papel das divindades. Essa evolugdo na
representacéo da religiosidade de matriz africana esta inserida em um contexto mais
amplo de representagédo dos afrodescendentes e de sua cultura na midia em geral e,

consequentemente, nas histérias em quadrinhos.

Um dos mais fortes elementos culturais de um grupo social, uma etnia ou
uma comunidade é a sua concepgado cosmogdnica do universo e os ritos e
os mitos que ajudam a compreender os fenémenos naturais e,
principalmente, os sobrenaturais. Em sua relacdo com as divindades, o ser
humano estabelece rituais, leis, narrativas e toda uma mitologia que acabam
por definir um conjunto de valores que constituem uma religido que, em
determinados casos, € tdo arraigado que serve para criar uma identidade
Unica para membros pertencentes a um grupo de adeptos que a diferencia
dos demais, como é o caso do judaismo (Chinen, 2013, p. 39).

Outro importante trabalho em termos de representatividade do negro nos
quadrinhos e que esta ligado a produgéo de quadrinhos religiosos no Brasil é de Braga
Jr. (2023) em um livro que aprofunda o artigo inicial de Chinen (2013) com um série
de dados estatisticos, na busca tragar um panorama da manifestagéo da religido na
producdo de quadrinhos brasileiros, identificando categorias e matrizes que exploram
diversas tradi¢des religiosas. A analise revelou uma ampla variedade de tematicas e
abordagens nesse campo, enriquecendo o estudo da interagao entre religido e cultura
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pop no Brasil. Apesar da diversidade, ha elementos comuns nas produg¢des brasileiras
que abordam a religido, como a valorizagéo da espiritualidade, a busca por respostas
existenciais e a reflexdo sobre questdes éticas e morais. A presenga da tematica
religiosa nos quadrinhos brasileiros varia em termos de abrangéncia e
representatividade, com algumas obras explorando profundamente a relagdo entre
personagens e religido, ao passo que outras abordam o tema de forma mais
superficial ou em arcos narrativos especificos. No contexto da matriz afro-brasileira,
que engloba praticas religiosas como candomblé, umbanda, quimbanda e jurema,
observa-se uma associagdo tematica nos quadrinhos, especialmente ligada a
representacéo da vilania e a exploragédo de questdes de saude publica. A legitimagao
dessas abordagens ocorre em publicagdes institucionalizadas, envolvendo a
participagéo de terreiros ou lideres religiosos. No entanto, a maioria das produgdes &
criada por individuos sem vinculos religiosos, possivelmente contribuindo para a

predominéncia da associagao dos temas religiosos as tramas de terror.

Neste ambiente, sécio antropolégico, as histérias em quadrinhos séo tratadas
como objetos circulantes que resguardam valores, praticas e sentidos da
cultura na qual foram produzidas e estabelecem um campo de representagao
de processos sociais e culturais entre as pessoas € as instituicdes sociais as
quais pertencem. S&o objetos de mediagéo das praticas e das regras de inter-
relacionamento. Por isso, a partir delas, é possivel resgatar as dindmicas
processuais que se estabeleceram em cada contexto social (Braga Jr., 2023,
p. 206).

Neste ponto, nosso texto aponta uma discussado mais estreita acerca de como
as historias em quadrinhos, enquanto linguagem e estancia mediada de comunicagéo,
expressam a ancestralidade. E de nosso interesse apontar como o corpo, o mito, o
rito e o encantamento, enquanto categorias de analises, podem contribuir para a
leitura critica dos quadrinhos, em especial aqueles feitos por negros, com tematicas
negras e, por essa instancia, representam uma pos-representatividade. Nao que hoje
se tenha um numero de personagens negros condizente com a demanda real da
sociedade brasileira, mas a pergunta ndo € se temos negros representados na midia,
mas que negro € esse? Quais elementos culturais, historicos e sociais Ihe dao

materialidade?
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Capitulo 3

Encruzilhada metodologicas

3.1 Metodologia e analises

A tarefa que se coloca diante de nds para este capitulo € dar substancia, ou
melhor, materialidade aos anteriores: o primeiro, que trata de ancestralidade, e o
segundo, que aborda a histéria em quadrinhos. Antes, porém, devemos lembrar qual
€ 0 Nosso norte, ou seja, reafirmar sob quais premissas trabalhamos, sendo, ent&o, o
ponto a reafirmar nossa tese. Trabalho com a tese de que ancestralidade enquanto
modelo analitico carrega potencial para produgdo de novas leituras e,
consequentemente, abertura de novos caminhos as discussdes nas Ciéncias Sociais
e, em especial, na Comunicacdo, uma vez que promove a desautomatizacdo do
discurso de matriz e eurocéntrico. Escolhemos as histérias em quadrinhos como

modelo de analise por considerar que sua linguagem ocupa lugar privilegiado na
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encruzilhada entre comunicagao e arte, texto e imagem, ciéncia e entretenimento, e
assim por diante, entre tantas outras possibilidades.

A fim de buscar as questdes que sejam capazes de corroborar com a busca
ativa que a tese apresenta, propomos para analise sistematizada as seguintes obras:
Encruzilhada (D'Salete, 2016), com 160 paginas; Cumbe (D'Salete, 2018), com192
paginas; Conto dos orixas (Canuto, 2019), com 120 paginas; e Carolina (Barbosa;
Pinheiro, 2018), com 128 paginas. A analise englobou um total de 600 paginas.
Embora atenda a diversos critérios, muitas outras obras sao elegiveis para figurar
nessa amostra, por exemplo, Angola Janga, também de D'Salete, ou Jubiaba,
adaptado por Spacca do romance homénimo de Jorge Amado. Apds cumpridos os
critérios de cientificidade e eficiéncia, a selegao foi feita por puro afeto subjetivo, o que
em nada invalida a amostra.

Contos dos orixas € uma producao independente de uma unica historia na qual
0s orixas sao representados como super-herdis, tanto pelas escolhas narrativas
quanto pela representacgao grafica. Nela, acompanhamos a guerra travada por Xang6
e sua esposa Oya contra Ajantala e seu exército, chamado de manada. O vildo tem
por inteng&o encontrar a Cidade Mée e se apossar da fonte sagrada do Axé. A cidade
foi fundada pelos filhos de Yemanja e governada por Oxum. Xangd € acompanhado
por Exu e Ogum na batalha. E uma histéria de carater épico que apresenta os orixas
como herais civilizatérios. Sdo mortais, mas com capacidades extraordinarias e, por
isso, ocupam papéis de reis, rainhas, lideres etc. Seres a quem os mortais respeitam
e buscam no momento de necessidade (Canuto, 2019).

Cumbe (D’Salete, 2018) é um livro que retrata os negros de origem Banto
(partes do Congo e Angola) no Brasil no periodo da escraviddo. E dividido em quatro
contos independentes: calunga, sumidouro, cumbe e malungo. S&o histérias tragicas
porque refletem a propria tragédia da histéria, mas indicam uma perspectiva
revolucionaria, uma vez que todas elas apontam a possibilidade de escapar ou

transcender a condi¢cédo de escravidao, mesmo que de maneira transcendente.
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Figura 16. Montagem com a digitalizacdo da capa das trés publicacées utilizadas para anélise.
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Contos do orixas Cumbe (D'Salete, Encruzilhada Carolina (Barbosa;
(Canuto, 2019) 2018) (D'Salete, 2016) Pinheiro, 2018)

Fonte: elaborada pelo autor.

O livro Encruzilhada segue por uma perspectiva similar a Cumbe (ou vice-
versa, se considerarmos as datas de publicagdo), sendo quatro contos
independentes, todos igualmente tragicos, com a diferenca de que a obra mostra o
negro integrado a sociedade contemporénea, ou ao menos sua busca de integracao,
por meio do consumo. Mesmo ocupando espacgos periféricos, ele tenta fazer parte de
uma sociedade que responde a sua presenca obedecendo a um padrao que € muito
anterior. O negro ali é o herdi prosaico, sufocado pelo racismo e/ou pela pobreza
(D’'Salete, 2016).

Carolina (Barbosa; Pinheiro, 2018) € uma narrativa biografica da escritora
negra Carolina Maria de Jesus, feita a partir do livro que a revelou ao mundo, Quarto
de despejo. Nao temos uma narrativa linear; temos idas e vindas no tempo e avancgos
para atender as necessidades narrativas dos autores, tendo como énfase o “vir a ser”,
numa acepcao de quais foram os passos que definiram sua trajetéria e o que ela é.

Dos quatro livros, apenas Contos dos orixas tem o miolo em policromia
(colorido), sendo que os outros trés sdo em preto e branco em seu interior, e com
capas muito discretas, em duas cores especiais. Todos tém um bom acabamento, e
trés deles ndo se restringem apenas a historia em quadrinhos em si. Contos dos orixas
conta com rascunhos e ilustragcdes extras e, assim como Cumbe, traz ao final um
glossario de palavras da lingua africana. Ja Carolina tem uma biografia resumida. A

escolha reforga o conjunto de elementos que elegemos como marcadores de
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ancestralidade: Contos dos orixas € o mito, Cumbé é o corpo, Encruzilhada é o rito e
Carolina é o encanto. Ndo que tais categorias se encerrem em cada volume; elas
transitam e perpassam a narrativa o tempo todo. Algumas de forma mais 6bvia, como
na obra de Hugo Canuto, ja outras sdo sutis, e invocaremos um verdadeiro pantedo
epistemoldgico para dar conta. A semittica de Peirce, a teoria das mediagdes de
Martin-Barbero e outras entidades, ndo menores, mas que ajudardo, quando

necessario, a melhor elucidar nosso objeto

3.2 O interpretante em Peirce

Trago a seguir consideragdes acerca de um conceito que nos sera muito
importante para dar cabo da metodologia aplicada neste trabalho: o interpretante da
semiotica peirceana. As consideragdes que seguem representam um amalgama dos
conceitos expostos por Peirce (1995) e Lucia Santaella (1995, 2004). Tomo a
liberdade de exercer uma escrita livre, na apresentagdo do conceito ja apropriado,
para evitar cortes como multiplas referéncias que se repetem e se cruzam, mas deixo

claro que o crédito das ideias reside nas referéncias citadas.

3.2.1 A teoria dos interpretantes de Charles Sanders Peirce

O conceito de interpretante € fundamental na teoria dos signos de Peirce e
pertence ao terceiro termo em uma relagéo triadica que constitui um signo. Peirce
desenvolveu varias definigdes e classificagdes de interpretantes ao longo de sua obra,
com a compreensao desse conceito evoluindo ao longo do tempo. Inicialmente, o
interpretante era considerado o terceiro termo na relagcido triadica que incluia o
representamen (signo) e seu objeto. O interpretante &€ outro signo mais evoluido que
realiza a mediagao entre o objeto e o intérprete, resultando em uma progressao infinita
de interpretantes, ou seja, de novos signos. Esse processo de geragdao de novos
signos a partir do interpretante € conhecido como semiose. A compreensédo do
interpretante sofreu modificagées ao longo da evolugéo do pensamento de Peirce. A
nog&o inicial evoluiu para abranger os aspectos psicoldgicos, coletivos e situacionais
do interpretante. As classificagdes de interpretantes desenvolvidas por Pierce apés
1900 sao consideradas as mais elucidativas, pois abordam a complexidade do papel

do intérprete, as dimensdes psicologicas e coletivas do interpretante e sua relagéo
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com a concretizagédo temporal e a tendéncia infinita de gerar novos interpretantes. A
teoria dos interpretantes desempenha um papel central em sua filosofia dos signos.
Em seu entendimento, o interpretante apresentava uma divisdo triadica, como todos
os elementos em sua filosofia.

Peirce encontrou uma correspondéncia com os trés estagios do pensamento
de Hegel e, também, com os proprios estagios estabelecidos de clareza na
compreensao dos simbolos predicativos. Peirce entdo desenvolveu, em 1904, sua
divisdo de interpretantes em categorias: imediatas, dinamicas e finais. O signo tem
trés interpretantes: “seu interpretante como representado ou pretendido para ser
compreendido; seu interpretante como realmente produzido e seu interpretante em si
mesmo” (CP, 8.333). Essa tricotomia corresponde diretamente as trés categorias de
Peirce: primeiridade, secundidade e terceiridade. O interpretante imediato € o
potencial inscrito no proprio signo para significar. Pertence objetivamente ao signo, e
nao depende do encontro com um intérprete. O interpretante dindmico é o resultado
da interpretacdo, representando o resultado empirico e psicolégico da compreenséo
do signo. O interpretante final representa o limite ultimo da interpretabilidade do signo,
existindo como uma tendéncia no interpretante imediato. No entanto, esse
interpretante final nunca pode ser totalmente realizado, em virtude da progressao
infinita de interpretantes dinamicos.

Em 1907, Peirce introduziu outra tricotomia de intérpretes: emocional,
energeético e l6gico. Embora essas categorias se sobreponham a primeira tricotomia,
tém causado confusdo entre os estudiosos. Propde-se que a segunda tricotomia seja,
principalmente, uma subdivisdo do interpretante dindmico, servindo como uma divisao
mais especifica dos efeitos que um signo produz na mente de um intérprete. Por
exemplo, o interpretante emocional refere-se aos sentimentos evocados pelo signo,
ao passo que o interpretante energético envolve respostas ativas, e o interpretante
l6gico refere-se a interpretagbes automatizadas. O interpretante logico é
particularmente crucial nesse quadro, pois ajuda a resolver a questdo do significado
do conceito intelectual, uma preocupacdo fundamental do pragmatismo.

Sob a perspectiva de seu segundo pragmatismo, Peirce explorava a ideia de
um interpretante l6gico que ndo se limitasse a natureza de um conceito. Se o
interpretante l6gico fosse simplesmente definido como a compreensao intelectual do
significado do signo, esse interpretante resultante exigiria um interpretante Iégico

adicional, dando inicio a um ciclo interminavel. Em sua busca por um interpretante
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l6gico que orientasse o pensamento em dire¢cdo a agao deliberada, Peirce chegou a
nogédo de habito como o interpretante I6gico. Um habito ou regra é um padréo de
acdes que, sob certas condi¢cdes apropriadas, se repetira indefinidamente no futuro.
Embora as instancias especificas de agdes se enquadrem no interpretante energético,
aquelas que exemplificam a natureza repetivel de um habito também funcionam como
réplicas de interpretantes l6gicos. Ao contrario dos interpretantes emocionais e
energéticos, que tém terminagdes finitas, o interpretante logico apresenta potencial
de ser repetivel infinitamente.

O interpretante l6gico, conceituado como habito, envolve regularizar e governar
ocorréncias particulares. S6 o habito pode manter essa continuidade real, ndo apenas
por ser exercido em diversas ocasides, mas, também, por regular os acontecimentos
sob seu governo. Enquanto os eventos existentes s&o descontinuos e transitorios, o
habito proporciona continuidade, assegurando que os elementos individuais se
repitam com certa regularidade. Assim, os habitos antecedem a agéo, n&o o contrario.
E crucial destacar que o habito ndo opera como uma forca rigida a qual as acdes
devem se submeter, mas, sim, como um principio orientador dinamico, uma forga vital
que direciona nossas agdes sem restringi-las a uma estrutura fixa. Portanto, habitos
podem ser quebrados, principalmente no universo humano, em fungado da notavel
plasticidade da mente humana em abandonar velhos habitos e adquirir novos. Para
abordar a plasticidade da mente humana na aquisi¢ao de novos habitos, que contribui
para a natureza evolutiva da mente, Peirce delineia um interpretante Iégico final. Esse
interpretante também é um habito, porém, de um tipo particular: “Pode-se mostrar que
o unico efeito mental que pode ser produzido e que ndo € um signo, mas tem uma
aplicacdo geral, € uma mudanga de habito, a compreensdo por uma mudanga de
habito a modificagdo das tendéncias de uma pessoa para a agdo” (CP, 5.476). Foi
precisamente esse ultimo interpretante l6gico, concebido como uma mudanga de
habito, que permitiu a Peirce explicar a natureza transformadora da mente humana.

O segundo pragmatismo de Peirce foi desenvolvido no contexto das ciéncias
normativas, impulsionado pela crenca de que a finalidade ultima do pensamento sé
pode emergir por meio da experiéncia futura. As ciéncias normativas, como a estética,
a ética e a logica, examinam a conformidade das coisas com os fins, concentrando-
se no que deveria ser em um futuro condicional, ou seja, os ideais reguladores que
orientam os sentimentos, a conduta e o pensamento, respectivamente. Peirce

afirmou:
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Se o pragmatismo nos ensina que o que pensamos deve ser interpretado em
termos do que estamos preparados para fazer, entdo certamente a légica ou
a doutrina de como devemos pensar deve ser uma aplicagao da doutrina do
que deliberadamente escolhemos fazer. Esta doutrina é a Etica (CP, 5.35).

Como a logica lida com as inferéncias e argumentos que estamos preparados
para endossar — um processo que exige autocontrole —, Peirce a considerou um caso
especializado de acio ética. A ética, que estuda os fins que estamos deliberadamente
dispostos a adotar, situa-se hierarquicamente acima das ciéncias normativas.
Contudo, Peirce concluiu que a ética depende de uma ciéncia mais fundamental — a
estética — cuja tarefa é discernir o objetivo final de nossos esforcos éticos. A luz da
estética ou, como vimos anteriormente, no campo do sensivel e da partilha
comunicacional, esses esforcos devem ser direcionados para o que € admiravel em
si mesmo, sem segundas intengdes, atraindo nossa sensibilidade e captando nossa
vontade. A ideia estética reside na contemplacédo do ideal, ao passo que a adesao
deliberada a esse ideal e o esforgo para alcanga-lo sdo aspectos éticos. Essa escolha
e esse esforgo deliberados representam nosso mais alto grau de liberdade. Ao
revisitar o pragmatismo, Peirce reconheceu que o ideal pragmatico ndo deve servir
aos desejos individuais, mas, sim, estar alinhado aos propdsitos coletivos da
humanidade.

Esse ideal satisfatério, concebido como uma meta, deve ser evolucionario,
encontrando seu completo significado em um futuro distante — sempre perseguido,
mas continuamente adiado —, um futuro que € idealizado, mas materialmente
inatingivel, apenas acessivel de forma assintotica: o porvir. As ideias n&o sao
meramente pensamentos materializados; elas incorporam certa potencialidade que
pode ou n&o se manifestar em um signo externo ou interno. Para Peirce, a fungao do
signo, desempenhando seu papel e facilitando o desenvolvimento da potencialidade
da ideia, necessita nao apenas de simbolos, mas, também, de acgdes, habitos e
mudancas de habitos. Esse ideal, iluminado pela estética, representa o maximo ideal
pragmatico. Dessa forma, o ser humano € atraido pelo admiravel crescimento da
razao criativa no mundo, e seu poder de autocritica e autocontrole orienta mudancgas
de habitos para possibilitar a acdo ética em dire¢ao a esse ideal.

Para concluir, sublinha-se a relagdo entre o ideal pragmatista evolutivo e o
interpretante final, com o papel da mudanga de habito como o interpretante logico

dinamico ultimo para o interpretante final perpetuamente adiado. Como o ideal



151

pragmatico permanece em constante evolugdo, a mudanca de habito desloca
continuamente os interpretantes dinamicos em direcdo ao interpretante final — uma
meta idealmente concebivel, mas materialmente inatingivel, dados os continuos
crescimento e metabolismo da razdo criativa. Pela atragdo por esse ideal e pela
regeneracao de habitos via autocritica e autocontrole, o ser humano colabora, mesmo
que humildemente, em um processo evolutivo que cada vez mais incorpora ideais
racionais. Finalizo dessa forma a sucinta explicagdo de algo tdo complexo e ainda
controverso quanto a nocdo de interpretante em Peirce, crendo que nos sera
suficiente para dar cabo das relagdes posteriores. A explicagdo dada anteriormente
sobre o conceito de interpretante, tal como proposto por Charles S. Peirce e Lucia
Santaella, pode ser relacionada as mediagdes discutidas por Martin-Barbero no
contexto da teoria da comunicagdo. A seguir, um detalhamento de como os dois
conceitos estdo conectados.

3.3 Do interpretante as mediagoes

Minha proposta € estabelecer uma aproximagao por equivaléncia, e nao
sinonimia, entre a teoria das mediagdes desenvolvida por Jesus Martin-Barbero e a
semiotica peirceana. A teoria das mediacbes € uma abordagem critica e
interdisciplinar que busca compreender os complexos processos de producéo,
circulagao e recepgado da comunicagao, inserindo-os em contextos sociais, culturais e
politicos mais amplos. A teoria destaca a interconexao entre diversas dimensdes, ou
‘mediagdes”, que influenciam a forma como a comunicacdo é moldada e
compreendida. Essas mediagbes podem ser tecnoldgicas, econdmicas, politicas,
culturais e simbdlicas. Ao analisar uma série de histérias em quadrinhos que
apresentam personagens de diferentes origens culturais, a teoria das mediagdes seria
aplicada para entender como as representagdes culturais sdo mediadas por diversos
fatores. Isso inclui a influéncia dos criadores das histérias, as convengdes do género
de historias em quadrinhos, as expectativas dos leitores e as tendéncias culturais mais
amplas. Por meio dessas mediacdes, as historias em quadrinhos podem refletir e
influenciar a compreensao publica de identidades culturais e questdes sociais.

Mediagdes sao espacos de negociagdes simbdlicas entre atores sociais que
ocupam lugares diferentes, pondo em embate poder e contrapoder numa luta de
forgas desiguais. Martin-Barbero (2004) argumenta que o processo de recepgéo é
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mediado por praticas cotidianas profundamente enraizadas no contexto social e
cultural do individuo que recebe a mensagem. Essas praticas influenciam
consistentemente 0 modo como os destinatarios interpretam o conteudo da midia.
Segundo Martin-Barbero (1997), o conceito de “popular” vai além das meras
dimensdes urbanas e massivas. A recepg¢ao, conforme esbogada em Martin-Barbero
(1997), abrange a resisténcia, e as disparidades culturais introduzem uma variedade
de perspectivas. Adotando essa perspectiva, a luta contemporanea pelos individuos
reside, em grande parte, no dominio da comunicagdo, transcendendo limites
geograficos ou politicos estritos. A medida que as nagdes se interconectam
progressivamente por meio de novas tecnologias, diminuindo, subsequentemente,
distancias e distingdes, questbes de identidade, particularmente a valorizagédo do
popular, podem ocupar o centro do palco nos estudos de comunicagdo. A
competéncia cultural, nesse contexto, pode ser entendida como o repositério de
percepgdes culturais que um individuo acumula ao longo de sua vida, abrangendo
nao apenas a educacgao formal, mas, também, o aprendizado experiencial acumulado
ao longo do tempo. Enquanto teoria, podem-se aplicar as media¢cdes de forma
dinamica, seguindo algumas etapas e principios fundamentais:

e Compreensdao das mediacbes: a teoria enfatiza a ideia de que a
comunicacdo € mediada por diferentes fatores e agentes, como
tecnologias, instituicbes, poder, economia, cultura e sujeitos sociais.
Comece por entender essas diferentes mediagdes e como elas interagem.

e Analise do contexto social, cultural e histérico em que a comunicacao esta
ocorrendo: considere como as relagdes de poder, as dindmicas sociais e
os valores culturais influenciam a producéao, a circulagédo e o consumo de
mensagens midiaticas.

e Identificacdo dos diferentes agentes envolvidos no processo comunicativo,
como emissores, receptores, intermediarios, produtores de midia e
instituicdes: compreenda como esses agentes interagem e moldam o fluxo
de informacgdes.

e Analise e exame das mensagens midiaticas em termos de seu conteudo,
linguagem, significados culturais e ideol6gicos: como essas mensagens
refletem e reproduzem valores, normas e discursos presentes na

sociedade?
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e Explorar como as mediag¢des culturais influenciam a forma como as
mensagens sao interpretadas e recebidas pelo publico: isso pode incluir
aspectos como identidade, género, classe social, etnia e outras dimensdes
culturais.

e Reflexdo sobre a recepgdo: analise como o publico interpreta e reage as
mensagens midiaticas. Considere as diferentes leituras que podem surgir
em decorréncia das interpretacdes individuais e coletivas, bem como as
negociagdes de sentido que ocorrem.

Podemos destacar duas aproximacgdes das teorias:

1. Signos e mediagdes culturais: na semiotica de Peirce, um signo € qualquer
coisa que represente algo para alguém, envolvendo um processo de
interpretacdo. A teoria das mediagdes de Martin-Barbero também destaca a
importancia das mediagdes culturais na interpretacdo das mensagens
midiaticas. Ao articular essas duas perspectivas, vocé pode explorar como
os signos midiaticos sdo mediados por diferentes fatores culturais, como
valores, normas e codigos compartilhados, que influenciam a forma como os
receptores interpretam esses signos. As mediagbes como interpretantes: o
conceito de ‘“interpretante”, que € a influéncia de um signo sobre um
intérprete (a mente que interpreta o signo). Nas mediagcbes de Martin-
Barbero, as diferentes camadas de mediacbes também podem ser
entendidas como interpretantes que moldam a maneira como as mensagens
séo interpretadas pelo publico. As influéncias culturais, ideologicas e sociais
atuam como interpretantes que afetam a compreensao dos receptores.

2. A teoria das mediagdes pode ser vista como uma extensdo dos processos
semidticos, em que a comunicacdo nao € apenas uma transmissao de
mensagens, mas, sim, um processo complexo de produgédo, circulagéo e
interpretacdo mediado por varias instancias culturais e sociais. A semiotica
de Peirce oferece ferramentas para analisar esses processos, incluindo a
triade semidtica (signo, objeto e interpretante) e a nogdo de abducéo
(processo pelo qual novos significados s&o inferidos). A teoria das
mediagcdes ajudaria a identificar as diferentes mediagbes envolvidas na
producéo e circulagdo da mensagem, como as intengdes do anunciante, o
contexto cultural do publico-alvo e as relagbes de poder na industria da

publicidade. A semidtica de Peirce entraria em cena ao analisar como o
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icone cultural funciona como um signo, representando o produto para o
publico. As mediagbes culturais, nesse caso, influenciam o processo de
interpretacédo do publico, determinando como o icone cultural é interpretado
e como o produto é relacionado a ele. A articulagao entre a teoria das
mediagdes e a semidtica oferece uma abordagem enriquecedora para a
compreensao da comunicagdo e da cultura. Ao conectar essas duas
perspectivas, pode-se explorar de forma mais profunda como os significados
sdo construidos, transmitidos e interpretados por meio das mediacdes
culturais, enriquecendo a analise da interagdo entre os signos midiaticos e
os contextos sociais.

O conceito de interpretantes de Peirce refere-se as diferentes camadas de
significado e compreensao que emergem quando signos (como linguagem, simbolos
ou gestos) interagem com um intérprete. Os interpretantes sdo categorizados em trés
estagios: imediato, dindmico e final. O interpretante imediato representa o potencial
inicial contido no proprio signo para transmitir significado. O interpretante dindmico
corresponde ao efeito real produzido na mente do intérprete, muitas vezes resultando
em uma resposta emocional ou psicologica. O interpretante final é a interpretacéo
final, uma meta inatingivel, mas em constante evolugédo, que é influenciada pelo
processo continuo de interpretacédo. Ja as mediagdes, na teoria da comunicacao de
Martin-Barbero, descrevem os varios fatores e processos que fazem a mediagao entre
a produgéao e a recepgao das mensagens de comunicagdo. As mediagdes abrangem
uma gama de fatores culturais, sociais, histéricos e tecnoldgicos que influenciam
como o significado é construido e compreendido na comunicagéo. Eles enfatizam a
ideia de que o significado ndo é transmitido diretamente do remetente ao destinatario,
mas é moldado por esses elementos mediadores. Tal conceito se alinha a nogéo de
interpretantes de varias maneiras.

O interpretante imediato pode ser visto como o impacto inicial de uma
mensagem de comunicagao no intérprete. Isso se alinha com a énfase de Martin-
Barbero nas mediacbes como o fator que molda o encontro inicial entre uma
mensagem e seu receptor. Essas mediagbes influenciam como a mensagem é
percebida e interpretada. O interpretante dinamico, representando o efeito psicologico
da interpretacédo, corresponde ao modo como as mediagdes contribuem para as
respostas emocionais, cognitivas e sociais do intérprete. As media¢cdes de Martin-

Barbero abrangem normas culturais, valores sociais e contextos historicos que
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contribuem para a formacdo do interpretante dindmico. A natureza evolutiva e
inatingivel do interpretante final de Peirce ressoa com a ideia de mediagées como um
processo continuo de construgdo de significado. As mediagdes de Martin-Barbero
destacam como a interpretacdo nunca é totalmente fixa, mas continuamente moldada
por varios fatores, refletindo a natureza evolutiva do interpretante final.

Em esséncia, tanto os interpretantes de Peirce quanto as media¢des de Martin-
Barbero ressaltam a complexidade da comunicacéo e da construcéo de significados.
Os interpretantes fornecem uma estrutura semiética para entender as camadas de
significado na comunicagao, ao passo que as mediagdes oferecem uma perspectiva
mais ampla sobre as influéncias contextuais e culturais que moldam os processos de
comunicagdo. Juntos, esses conceitos langcam luz sobre a maneira como a
comunicagao € um processo dinamico e multifacetado que requer consideracgao tanto

dos signos usados quanto dos fatores circundantes que medeiam sua interpretagao.

3.4 Articulando o sistema

Busco, neste momento, uma forma de articular as questdes levantadas, como:
histérias em quadrinhos, ancestralidade, semiética e comunicacido. Essa € a questao
que guia os préximos passos, e iniciarei com o segundo mapa das mediagdes
proposta por Martin-Barbero (2004, p. 230). Esse mapa traz, ao centro, como ja
apresentamos (Capitulo 1), as mediag¢des, entendidas, aqui, como as mais
importantes, a partir das quais todas as outras sdo postas em relagdo. Assim, o mapa
se orienta em dois eixos: um diacrénico, que vai das matrizes culturais (MC) aos
formatos industriais (FI), e outro sincrénico, que envolve as logicas de produgao (LP)
e as competéncias de recepgao ou consumo (CR). A intersegao entre esses eixos
permite a consideragdo de mediacbes de menor intensidade, como socialidade,
institucionalidade, tecnicidade e ritualidade.

Buscando um ponto de referéncia para histérias em quadrinhos ao centro
desse mapa, podemos destacar alguns elementos. Enquanto objeto da comunicagéo
(midiatico) e para comunicagao (estudo), fala-se de um lugar da partilha do comum.
Esse comum é construido a partir do cabedal cultural, formado tanto por uma
alfabetizacdo crescente da populagcdo quanto pela formacdo da visualidade que
cresce exponencialmente a partir do século XIX até a contemporaneidade, compondo
o letramento social que da estrutura a linguagem grafica. Os quadrinhos nao s6 dizem,
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eles mostram. No campo das negociagdes politicas, ndo diferente de outras midias,
opdem hegemonia e contrapoder, mas, por serem um objeto de menor valor de
producédo, dao a autores autbnomos a possibilidade de se expressar fora dos grandes
discursos de interesse privados, ao se articular, no seu eixo diacrbnico, com
elementos identitarios e representag¢des polifbnicas em que se encaixam as formas
ancestrais. Em seu eixo sincrénico, a constituicdo de linguagem por sedimentagéo
dos conceitos em formas serventes ao interesse publico e privado pde-se em
negociagdo com a recepgdo como forma de fixar crenga ou estabelecer duvida,
apontando o interpretante final ou fim das mediagdes, um conceito de valor utépico.

Tratando as mediagcdes de médio alcance, que, conforme afirmamos, sdo de
grande interesse para este trabalho, vemos a elaboragdo de comunidades de
interesses que se ligam por afeto, como grupos de fas ou de discussédo, que se tornam
possiveis por meio dos elementos de identificacdo e do nicho de recepcédo a que
pertencem. Essas narrativas s&o alvo de disputas ideolégicas quando pensadas pelo
viés da produgao e da comercializagdo, ao serem cooptadas por grandes empresas,
e tendem a sofrer uma pasteurizagdo e homogeneizagao de seu conteudo original.
Isso acontece com a “boa justificativa” de atender a uma maior audiéncia. A
sedimentagdo da linguagem e sua produgdo, para que seja disseminada, tem a
necessaria selecdo de codigos que dardo corpo a mensagem. Elementos de
linguagem e acumulagéo da historia no processo de codificagdo garantem a devida
assercado de um discurso, de maneira a ser entendido como histéria em quadrinhos.
O espacgo que guarda a formagao dos significados, por meio das formas rituais que
sdo apresentados, de modo que facam sentido, sdo as metaforas visuais nos
quadrinhos, que s6 tém valor seméantico em um contexto de evolugao historica e
repeticao sistematica no meio.

Ao inicio de nossa exploragdo, faz-se necessario discutir, como porta de
entrada, a materialidade do objeto comunicativo. Como vimos, o conceito de
tecnicidade nao se limita a ideia de ser apenas um dispositivo tecnoldgico, mas esta
intrinsecamente ligado a competéncia na linguagem, como ressaltado por Martin-
Barbero (2004). Envolve as caracteristicas materiais presentes no discurso, que, por
sua vez, se relacionam com a criagdo de estruturas gramaticais que formam a base
para a criacao de formatos e produtos midiaticos, o que, nas histérias em quadrinhos,
nos leva a analise imagética, parte importante do nosso método, tem inicio de sua

afeccao visual, ou seja, na apreensao visual de suas qualidades (primeiridade), até a
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formulacédo de um juizo perceptivo que nos permita substantivar um objeto. Uma
analise do nivel sintatico.

Figura 17. Segundo mapa das mediagdes de Martin-Barbero, articulado as teorias apresentadas:
histérias em quadrinhos, ancestralidade e comunicagéo. Representagao grafica que explicita o
método.
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O conceito de imagem com o qual trabalho aqui se aproxima da definigdo como
‘um tipo especial de representacdo (quase pictorica) que transmite informacdes e
ocorre em um meio espacial” (Kosslyn, 1978, p. 359, traducgao livre), o que pode ser

entendido da seguinte maneira: uma imagem nao é qualquer tipo de representacgéo;
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tem caracteristicas distintas que a diferenciam. E uma forma de transmitir informagao,
semelhante a outros tipos de representagdo, como linguagem ou simbolos; uma
imagem esta intimamente relacionada com imagens ou elementos visuais, mesmo
que nao seja necessariamente uma imagem direta. Ela carrega elementos de
representagcdo visual que, muitas vezes, podem ajudar a transmitir ideias de forma
mais eficaz (ou diferente) do que o texto sozinho; € um meio de descrever ou
comunicar informagdes. Imagens podem mostrar ideias, conceitos ou objetos
complexos por meio de elementos visuais que seriam dificeis de expressar apenas
em palavras; ocorrem em um meio espacial, pois sao colocados em um espago ou
area, permitindo que as relagbes entre os diferentes elementos da imagem sejam
transmitidas. Essa dimensdo espacial acrescenta profundidade e contexto as
informagdes apresentadas.

Segundo o semittico americano Charles Morris (1976), um processo signico
pode ser estudado em trés niveis diferentes. Esses niveis sdo definidos pelas grandes
divisbes da semidtica peirciana e surgem de dicotomias analiticas. Em termos mais
simples, Morris apresenta uma estrutura para estudar semiética, que é o estudo de
signos e simbolos e como eles transmitem significado. Ele divide o processo de
semiose em trés componentes principais: veiculo signico, que é o que funciona como
o proprio signo, elemento tangivel ou perceptivel que representa outra coisa;
designatum, que € aquilo a que o signo se refere, seu objeto, conceito ou ideia para
o qual o signo aponta ou significa; e interpretante, que é o efeito que o signo tem sobre
o intérprete. E o significado ou entendimento que se cria na mente da pessoa que
interpreta o sinal. A estrutura de Morris fornece uma maneira estruturada de analisar
as relagdes entre os signos, seus significados e os interpretantes desses signos. Ele
enfatiza a interconexdo desses componentes no processo de comunicagao e
compreensao.

Os conceitos sédo derivados de relagdes dicotdmicas que Morris (1976)
identifica como:

1. Relagdo entre um signo (veiculo signico) e seu objeto (designatum),
alcangando, assim, o nivel semantico de analise, que se aprofunda nos
significados elaborados. Este nivel envolve explorar as conexdes potenciais
desse objeto no contexto de outros signos que podem evocar sua

capacidade de significagao.



159

2. A dimensao dicotdmica entre um signo e seu interpretante, que é um signo
mais evoluido nascido da relagdo signo-objeto, podendo delinear o nivel
pragmatico da semiose. Este nivel abrange a descrigédo logica de como a
representacdo é formada, suas leis operacionais e os julgamentos
invocados no intérprete.

3. O nivel de analise possivel diz respeito aos signos em relagdo a outros
signos periféricos que dialogam diretamente na semiose. Isso é conhecido
como nivel sintatico. Mesmo que certos signos possam aparecer
isoladamente, isso n&o significa que eles ndo possam ser lidos em relagao
a si mesmos. E aqui que encontramos a sintaxe de uma representacéo
formal, incluindo seus elementos icénicos e a materialidade do proprio
signo.

Ao analisar as imagens dos quadrinhos, tanto em sua concepg¢ado quanto em
sua apresentacao final, podemos identificar cinco elementos fundamentais em sua
configuragdo: forma, composi¢ao, ponto de vista, materializacdo e idioleto (estilo).
Escolhemos essa terminologia porque, na composi¢do do mosaico dos quadrinhos, o
painel (singular) € o menor, porém, mais complexo, elemento que contribui para a
construcdo da linguagem. As distingdes entre simplicidade e complexidade, conforme
sugerido por llya Prigogine (1986), ndo residem nas diferengas hierarquicas entre os
niveis, mas, sim, nas relagdes potenciais entre os objetos nesses sistemas. Em
esséncia, um sistema torna-se mais complexo com base em sua capacidade de
facilitar varios relacionamentos. Quanto ao conceito de painel singular, vamos
aprofunda-lo mais adiante, fornecendo argumentos adicionais para apoiar nossas
afirmagdes. Vamos, agora, examinar meticulosamente os cinco elementos
fundamentais: forma, composi¢ao, ponto de vista, materializagéo e idioleto (estilo).

Forma ¢é uma estrutura abrangente. “Sempre que percebemos uma
configuracéo, consciente ou inconscientemente, a interpretamos como representando
algo e, assim, tornando-se a forma de um conteudo” (Arnheim, 1997, p. 90). Forma
engloba elementos conceituais por completo, abrangendo fungao e desempenho. Ela
abrange o que pode ser dito sobre um objeto a partir da mediagdo dos nossos sentidos
e inferéncias sobre ele. Por exemplo, a forma de um copo pode ser cilindrica. Essa
nogao deriva da nossa observagao do objeto ndo apenas pela visédo, mas por todos
os sentidos que nos informam sobre sua ocupagao no espaco. Além disso, a nogao
de “eidos,” ou tragos compartilhados, conecta objetos cilindricos de forma conceitual.
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A transicdo da observacédo de uma forma para uma configuragdo especifica
ocorre quando visualizamos a forma de um angulo particular, resultando no conceito
de “ponto de vista”. Essa perspectiva influencia 0 modo como a forma € percebida e
compreendida. Em relagdo aos quadrinhos, “forma” diz respeito aos objetos ou
elementos retratados em uma cena especifica. Sao partes de um roteiro ainda nao
articulado e, portanto, desprovidas de um observador definido. Isso pode ser
entendido em uma descri¢ao sistematica de um cenario na literatura, por exemplo. O
esforco do escritor estd em fornecer os conceitos necessarios para a concepgao
formal da cena.

Em termos de composi¢do, consideremos o seguinte cenario: uma pequena
sala retangular com um pé-direito alto; em um dos lados, ha uma porta proximo a um
dos cantos, ao passo que, no lado oposto, a porta esta centralizada tanto em altura
quanto em largura; ha uma pequena janela e, no centro da sala, ocupando quase todo
0 espago, uma mesa de escritorio com trés gavetas de cada lado; de frente para a
mesa, ha uma cadeira giratoria, e sobre a mesa vemos um bloco de notas e canetas.
O que nos permite entender essa descricdo € 0 nosso contato prévio com esses
objetos e conceitos, permitindo-nos compor ndo apenas uma cena, mas a composi¢cao
completa dela, viabilizando varias perspectivas. Dois elementos contribuem para a
construcdo de uma composigdo: as imagens eidéticas, que s&o vestigios fisiologicos
das estimulagdes diretas da retina, algo que poderiamos chamar de “pds-imagens”.
Isso permite que certas pessoas representam uma imagem retida em sua memodria tal
como ela é. Outra possibilidade € o conceito visual, ou seja, a capacidade de visualizar
simultaneamente a imagem completa de um objeto tridimensional, associando-a nédo
somente a um unico aspecto.

Retornando ao nosso exemplo, por meio da reunido de informagdes é possivel
formular um conceito visual da sala. No entanto, isso s6 € viavel porque, em algum
momento de nossa vida, ja tivemos contato com locais semelhantes, que passam a
fazer parte do nosso repertério visual. As imagens eidéticas dos objetos mencionados,
somados a outros surgidos pela aproximacéo (similaridade), também sao percebidas
pela mente na composic¢ao, fundindo-se com os conceitos sugeridos na estrutura da
descricdo. A ordenagdo simples proposta no inicio, que atua como organizadora
dessa estrutura, € denominada “orientagdo no espago”, como sugere Arnheim (1997).

O ponto de vista € uma tomada de posi¢cao arbitraria, implica fazer uma
escolha. Apesar de ser um mediador de ideias, o conceito visual &, por natureza, plural
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e repleto de infinitas possibilidades de representacdo — o “ndo ser’”. Quando
escolhemos uma perspectiva, ou seja, um local, a partir do qual podemos nos apegar,
ha um unico aspecto como sendo o mais apto a sugerir a ideia propositiva anterior.

Contudo, essa escolha é arbitraria, uma tomada subjetiva.

Toda representagdo € uma imagem, um reflexo do mundo por meio de um
sistema de signos. Em ultima ou primeira instancia, cada representagéo € um
gesto que codifica o universo. Entretanto, esse objeto, o universo, ndo pode
ser totalmente abarcado, pois todo processo de comunicagao €, no minimo,
imperfeito e muitas vezes parcial. Dessa forma, toda codificagdo é uma
representacdo parcial do universo, embora mantenha constantemente o
desejo de compreendé-lo completamente (Ferrara, 1986, p. 7).

O tamanho relativo de elementos no mundo real ndo dita necessariamente a
mesma relagdo em uma representacéo grafica, na qual o ponto de vista pode alterar
as relacdes de escala. O conceito de “escor¢o” exemplifica essa influéncia. O escorco
€ a modificagdo que ocorre na imagem em fung&o do ponto de vista adotado, em que
proporgdes sdo ajustadas e elementos s&o revelados ou ocultados, resultando em
uma imagem que pode néo refletir completamente o “todo do objeto” ou seu conceito
visual, mesmo que seja capaz de evoca-lo. Sempre que uma representagdo de um
objeto n&o é ortogonal, ela ndo proporciona uma visdo completa caracteristica do
todo. “Geometricamente, todas as proje¢des levam ao escorgo, pois partes que nao
séo paralelas ao plano de projecédo séo alteradas” (Arnheim, 1997, p. 109). O ponto
de vista define a configuracéo final das formas, posiciona o observador/leitor no lugar
que a narrativa ou a ideia demanda, e € por meio dele que se estabelece a
objetividade ou subjetividade das imagens.

A materializagdo na representagcdo visual aborda a concretizagdao dos
conceitos previamente expostos e a transformagdao em forma de desenhos e/ou
textos. Essa realizagao esta intrinsecamente ligada a experiéncia e ao tempo de
formacgao do autor, bem como a capacidade e/ou oportunidade de representagao,
erroneamente chamada de “dom”, que é inato, uma ideia amplamente questionavel,
haja vista as questdes transcendentes que suscita. Na verdade, essa capacidade de
representacdo é uma habilidade ligada a percepgao, moldada pelo modo como
compreendemos 0 mundo desde o nosso nascimento. A representacao de ideias na
materializagao envolve questdes técnicas de desenho, como proporgao, volume e

superficie.
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e Proporcao diz respeito a relagédo estabelecida entre um objeto especifico e
outros pontos de referéncia. Um exemplo € o uso de canones para
representar a figura humana ao longo da histéria da arte. As civilizagbes
classicas determinavam a propor¢ao do corpo humano como a medida de
8 vezes a cabega, ao passo que a arte sacra da Idade Média criava figuras
alongadas, com proporgdes podendo chegar a 12 vezes a medida da
cabega. Esses casos demonstram como fatores ideolégicos e sociais
influenciaram essas decisdes. O canone estabelece relacbes de medidas
internas ao espaco de representacao, facilitando a execugao do desenho,
ao padronizar as inuUmeras variaveis. Ao copiar um desenho, planta ou
desenho técnico de um objeto, essa relagdo de medidas é estabelecida com
um elemento externo e dimensionada para o espago de representacéo por
meio de uma escala.

e Volume refere-se a ocupagao tridimensional de um objeto no espaco. Na
representacdo grafica, um desafio é retratar o volume em um meio
bidimensional. Nossa visao tridimensional é resultado da focalizacido pelo
ponto de atengcdo das duas pupilas, algo que se percebe quando uma
pessoa perde a visdo de um olho, diminuindo a percepgdao de
tridimensionalidade. Alguns dispositivos, como cémeras fotograficas,
imitam essa percepcado em suas reproducdes, criando uma sensagao de
volume. Tanto nessas reprodugdes quanto em desenhos, o volume nao
existe; em vez disso, ha um reconhecimento entre a configuracédo da
imagem grafica e o repertorio visual do espectador.

e Superficie abrange os aspectos de producéo e os resultados mais imediatos
em uma primeira exposicdo; sao detalhes de acabamento ou técnicas
utilizadas. A superficie € o primeiro aspecto que atrai nossa atengdo em um
trabalho. Na fase final de um trabalho, a técnica de acabamento reforga as
ideias previamente estabelecidas. Em algumas situagbes, os autores
podem alterar a densidade da imagem ou omitir detalhes nessa fase,
especialmente em obras autorais, nas quais o criador domina varias fases
da producédo de quadrinhos. Esse fenbmeno € mais comum na Europa,
onde quadrinhos sdo considerados arte ou literatura ilustrada. Em
contraste, em lugares onde a produgdo em série e a industrializagdo dos

quadrinhos os transformam em meros produtos de consumo, cada etapa é



163

segmentada e concebida de forma mais independente, resultando em
poucas adi¢cdes a obra na fase de acabamento.

No contexto dos quadrinhos, o acabamento mais comum, em razdo de sua
origem e viabilidade econdmica, é a finalizagdo com nanquim sobre os tragos de lapis.
A tinta, nesse caso, com alto contraste, permite uma reproducdo mais fiel do que os
meios-tons produzidos com lapis. Atualmente, avangos tecnoldgicos reduzem os
custos da reproducdo de tons continuos, mesmo em cores. A tinta ou os recursos
digitais de acabamento também influenciam o estilo do autor, mas ndo s&o sua base
fundamental. A execucao dessas técnicas requer habilidade.

Sobre idioleto ou estilo, considero importante fazer uma distingdo entre técnica
e estilo, no contexto da arte visual. A técnica, no desenho, envolve o conhecimento
de materiais e sua aplicacao sistematica para criar uma representacdo. A mesma
técnica pode resultar em obras radicalmente diferentes quando aplicada por
diferentes artistas. Por outro lado, o estilo diz respeito a sinergia das partes dentro de
um todo, em que os elementos da aparéncia podem influenciar, mas nao alterar
drasticamente. Scott McCloud (1995) chama isso de “idioma”. Ele se refere a
capacidade de uma obra indicar seu autor, género ou grupo de pertencimento, seja
por meio de escolas de arte, vocabulario de estilos, gestos, assuntos ou géneros aos
quais a obra esta associada.

Observa-se, no entanto, que esse termo poderia ser mais especificamente
definido. “ldioma” enquanto linguagem implica dominio coletivo de um meio de
expressdo, garantindo a compreensédo do codigo utilizado. Quando dizemos que
alguém tem uma linguagem propria, estamos sugerindo que essa pessoa tem uma
forma unica de expressédo. Umberto Eco (1991), em A estrutura ausente, caracteriza
esse fenbmeno como o idioleto da obra — sua caracteristica unica. Nesse sentido, o
estilo, ou idioleto, indica a proje¢cdo do criador sobre a criagdo, sendo que a obra se
torna um indicador do autor. O idioleto é a forma como todos os passos do processo
criativo de uma ideia se articulam. O numero de expressdes geradas no mesmo meio,
a partir da mesma proposta, € tdo vasto quanto o numero de pessoas envolvidas
nessa proposta. O idioleto representa essa percepcao individual. Isso nos leva a
concluir, em principio, que nao existem ideias idénticas para uma mesma proposta. O
que pode existir € uma padronizacdo dos repertorios, resultado da exposigao

massificada a informacéo.



164

3.5 Recortando e colando

A tecnicidade expressa, enquanto analise do nivel sintatico, dirige nosso olhar
e nossos esfor¢os para analisar os signos e sua relagao com outros signos que lhes
sdo limitrofes. Caracteriza-se pela coleta de dados ou recorte dos elementos graficos
e texturais que dardo suporte as analises seguintes. No texto anterior, buscamos dar
entendimento de como algo pode vir a ser quadrinhos. Agora, partimos para fazer a
selecdo desses elementos com o propaosito de explicitar nosso conjunto referencial de
inicio: o mito, o corpo, o rito e o encantamento. Antes, considero importante
apresentar os cédigo e elementos de linguagem, bem como suas articulagbes que
participam na materializagdo da midia em si, para dar mais clareza a proposta. Esse
elemento € a montagem. Essa fragmentagcdo da agdo continua em quadros, e sua
combinacao, na contacdo da histéria ou descrigao.

Ja citei o potencial participativo das historias em quadrinhos, que se refere ao
“convite” feito ao leitor para que este seja um coautor da narrativa. E importante
observar que a historia € contada em painéis, e cada painel representa um fragmento
de tempo — um momento ou um intervalo de tempo compactado. Apds analisar um
painel, o leitor passa para o proximo. O espaco entre esses painéis é chamado de
“sarjeta”, que representa o intervalo de tempo entre esses dois momentos. Para que
a informacéao tenha sentido, é necessario que o leitor preencha essa lacuna. Quanto
maior for o salto de tempo ou espacgo representado, ou quanto mais subjetiva for a
representacdo, maior sera a exigéncia para que a audiéncia seja capaz de supor o
desenvolvimento da agao nesse intervalo. Ao examinar esses intervalos entre os
painéis, ou seja, a distancia entre eles, Scott McCloud (1995) conduziu uma pesquisa
sobre os tipos de transicbes visuais nos quadrinhos, resultando na seguinte
classificagao:

1+ MOMENTO A MOMENTO - ha uma transicao lenta da acéao,
uma simplificagdo do esquema cinematografico e da animagéo,

em que se apresenta a agao quadro a quadro e com baixa

conclusao;
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2 + ACAO A ACAO — apresenta um Unico tema em progresséo,
mas seus saltos de tempo sdo maiores, podendo ser feitos com

apenas 2 quadros, 0 que, na transi¢cao 1 exigiria inumeros;

3 « TEMA A TEMA — permanece-se em uma mesma ideia ou
cena, e seus saltos levam a um grau de envolvimento

necessario ao usuario, dando sentido a essas transigdes;

4 « CENA A CENA - leva o leitor através de distancias
significativas de tempo e espaco. Normalmente, desloca o
usuario de uma outra situacdo que se desenrola sem o sentido

obrigatdrio da linearidade do tempo;

5+« ASPECTO A ASPECTO - Aspecto a aspecto: apresenta
tomadas subjetivas de dado objeto, um “olho” migratério sobre
0s varios aspectos desse objeto, sem, contudo, apresentar-lhe

por completo;

6 « NON-SEQUITUR — nao oferece nenhuma sequéncia logica

41 a s .
'A('c entre os quadros, ao menos nenhuma sequéncia evidente.

Mantém, contudo, no limiar da interagdo das imagens, a

formulag&o do sentido subjetivo.

As trés primeiras categorias de transicdo sdo habeis em representar o
desenvolvimento de uma agdo, sendo que as categorias 1 e 2 conectam imagens
pertencentes ao mesmo objeto. A transigéo do tipo 3 € o que no cinema € conhecido
como desdobramento de cena, em que planos de objetos diferentes, porém, ligados
a mesma sequéncia narrativa ou descritiva, sdo apresentados. Em razdo de suas
préprias caracteristicas, as categorias 2, 3 e 4 sdo amplamente utilizadas na narragao
de histérias, a fim de por os acontecimentos encadeados numa montagem ldgica,
ligando tempo, espago e acontecimento.

Na categoria 5, pode-se dizer que pouco acontece, dado seu carater atemporal.
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Nesse caso, um objeto ndo é exibido por completo, apenas partes dele, e o autor
delega ao leitor a tarefa de completa-lo. A representacdo resultante pode ndo se
assemelhar a imagem completa, mas contribui para a formag¢ao do conceito visual do
leitor. A categoria 6 envolve efeitos n&o mensuraveis e, ainda assim, € possivel que
mesmo imagens desconexas possam gerar algum sentido entre os intervalos, mas
esses sentidos estariam restritos a acontecimentos especificos e, novamente, a
repertorios especificos. Embora a categoria 1 também o faga, isso ocorre de maneira
muito lenta, algo para dar dramaticidade a um evento especifico, desacelerando o
tempo.

McCloud (1995) conclui que as histérias ocidentais, especialmente as mais
comerciais, apresentam uma predominancia maior da categoria 2, seguida pela 3 e
pela 4. Essas categorias s&o essenciais para uma narrativa fluida. No Japao, com seu
desenvolvimento unico das historias em quadrinhos, conhecidas como mangas, os
autores exploram muito mais a categoria 5 do que em qualquer outro lugar. Isso pode
ser influenciado por outras formas de linguagem ou por fatores culturais ligados a
apreciacdo e a contemplacdo. Essas categorias de passagem de tempo sé&o
importantes quando classificam a forma narrativa adotada pelo autor.
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3.6 Contos dos orixas — o mito

Impressa em offset no formato 17%26 cm, em policromia e com a capa e miolo
em papel couché. O que se pode dizer &€ que Contos dos orixas (Canuto, 2019) tem
um bom acabamento grafico. As cores mais chapadas compdem com o propdsito de
uma aproximacao aos quadrinhos estadunidenses, em especial aqueles produzidos
entre as décadas de 1960 e 1980. Os exemplos que seguem foram todos digitalizados

por mim a partir da publicagdo impressa.

> Trata-se de uma histoéria épica que
mostra os orixas como super-heréis, e
até por isso o autor Hugo Canuto se
utilizou de referéncias e modelos de
Jack Kirby, desenhista e escritor
estadunidense que ficou conhecido pela
cocriagao, em conjunto com Stan Lee,
de uma das maiores franquias de
quadrinhos do mundo, a Marvel. Alguns
quadros sao praticamente decalques de
ilustragcdes de Jack Kirby, sem, contudo,
ser mero plagio, mas, sim, um

posicionamento consciente de onde

HUGO CANUTO

quer situar sua historia e que espacgos

quer ocupar.
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> A historia tem, em suas primeiras
paginas, o mito da criagdo. Cita o deus
criador de tudo Olorum, que, apds a
criacao, deu aos seus filhos a tarefa de
construir o mundo. A narrativa é
sintética e cumpre a funcao de dizer
como poderes extraordinarios passaram
a habitar o Aiyé (terra).

O axé é a fonte de toda a energia que
da vida ao universo. Como ja citamos
em Ford (2000), as mitologias de

criacdo tém uma grande aproximagao.

> Olorum é o que Campbell (1990)
chama de deus ocioso, isso porque,
apos a criagao, ndo € mais visto e
delega a outros a tarefa de criagao do
mundo, no caso os Imolés, e parte
deles descem a terra e assumem a
forma de guerreiros, reis e rainhas,
legando aos seus filhos esse axé, e
estes sdo os orixas. Yemanja, muito
reverenciada no Brasil, € um orixa
primordial que deu vida as aguas e faz
da agua a vida que transborda sobre a

terra.



O NORTE. AL NO BNCONTRO DAS
FLORESTAS DE CHUVA COM A ARTDA
SHIANA, A CTOADE RESPLANDECE,

CORDUDA POR TORRES DE FOBO.

RIO,
PARA ONDE CARAVANAS AFLUEM,
DESOE A LONGINGUA AKSLM A0S
REINOS DO OCEANO D ARETA.
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> As imagens evocam uma Africa negra exuberante, a exemplo de grandes

cidades miticas dos quadrinhos que servem como referéncia, como Asgard ou,

ainda melhor, Wakanda. E o exemplo da Africa mitica que sobrepde a histérica; é

o pretérito do futuro, habitada de possibilidades. A iconografia € um hibrido de

diversas culturas africanas ao estilo de Kirby.

W aENC ) Nyeer

> Aos poucos somos apresentados
aos orixas que sao muitos
conhecidos. Exu é o trickster, é o
senhor dos caminhos e, também, da
magia, apresentando sempre um
comportamento dubio: é
extremamente cooperativo quando
propriamente tratado, mas pode gerar
muita confusao se for provado.
Temos na histéria referéncia a essa
dualidade, que se expressa, inclusive,
nas cores preto e vermelho, bem
como seus simbolos e objetos de
Axé. O porrete e o tridente.
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Figura 18. Representacdes de Exu. A esquerda, aquarela de Caribé, e a direita, uma estatua
cultuada no candomblé.
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Fonte: Wikimedia.

> Xang®0, controlador do fogo e dos
relampagos, € apresentado como rei da
grande cidade de Oyo lI¢, a capital do
império, que ele, juntamente com sua
esposa, Oya, controladora dos ventos.
Em sua vida terrena, enquanto
humanos, ndo séo tratados como
orixas, mas pelos titulos que ocuparam.
Transitam entre os homens e mulheres
com naturalidade. Ndo ha uma
separacao entre 0 mundano e o divino.
Tanto quanto a mitologia dos super-
herdis, mortais comuns estao

acostumados a sua presenca.



171

> Obara Meji tem por habilidade ver o
futuro por meio do Ifa, o jogo de buzios.
Interessa-nos a fala de Xang6 ao seu
vidente: “Nao temo feiticeiros... A vida é
metade destino, metade determinagao”
(Canuto, 2019, p. 25). Essa colocagao
pde uma nog¢ao muito clara do nédo
determinismo e de uma ética feita por
escolhas. Ainda que n&o tenhamos
controle sobre diversos eventos,
podemos, sim, decidir como reagir a
eles.

> Esse quadro em particular me
interessa pelo uso de trabalho forgado
por prisioneiro de guerra. Na fala da
vila: “Faga com que trabalhem o dobro,
sem comer ou dormir...” (Canuto, 2019,
p. 27). Ao final, os vendidos sdo dados
a Oxum como “espdlios de guerra”. Por
certo ela os liberta para uma nova vida.
Mas é importante destacar essa nogao
da escravidao como sendo pertencente
a todas as civilizagdes, mas sempre
num contexto de conquistador e
conquistados em grupos locais, mas
nao como mercadorias a serem
comercializadas e exportadas em larga
escala, a exemplo de commodities.
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ajudar as aldeias destruidas pela
Manada é Exu, o senhor dos caminhos,
0 que rende uma passagem muito
interessante. Ao chegar a encruzilhada.
ele performa uma magia que coloca
todos em uma dimensao mistica para
leva-los ao seu destino. Exu € quem
conecta todos os reinos e a realidade.
As imagens trazem uma clara referéncia
a ponte do arco-iris das historias de
Thor. A encruzilhada, signo de escolha,
€ também o ponto no qual a agéo tem

inicio.

> Ogum, o guerreiro mestre da forja, é

APOS TODOS ESSES

ANOS, GUIS O PESTING Que

N 2 quem ensina os homens da aldeia a

moldar o metal para que possam fazer
ferramentas mais eficientes para a
agricultura, mas também para a guerra,
duas caracteristicas muito importantes
para fixagdo do homem a terra. Como
um mito civilizatorio, apresenta essas
contradicdes da batalha pela
sobrevivéncia. Encarna, de certa forma,
o dilema do avanco técnico e
tecnoldgico, que, tomado em si, ndo
tem qualquer moralidade envolvida,
mas aponta seu potencial para a vida
ou para a destrui¢cdo, de acordo com as

apropriacdes e escolhas.
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> Na sequéncia ao lado, temos a
apresentagao de Oxum, orixa das aguas
doce e do ouro. Mulher de beleza impar,
ha divergéncias sobre se ela representa
apenas outro aspecto da prépria
Yemanja ou se € uma entidade
autbnoma. Na histéria, ela é
descendente de Yemanja e controla o
axé da agua, que € o elemento da cura
e que leva a vida a tudo, sendo rainha
da Cidade de Mae e protetora da fonte

que esta em disputa com o vildo.

> A historia tem um desenvolvimento linear em termos de tempo e separacao

classica, em quatro atos, com o climax no desfecho. Ha uma grande batalha feita
em painéis de pagina dupla, com os personagens principais em agao. As
transi¢cdes de quadro respeitam em sua totalidade os tipos: agao a acéo; tema a
tema; e cena a cena. Mais uma vez, isso responde a tarefa de fazer essa

aproximacao da narrativa de super-heréis comerciais dos Estados Unidos. Nao
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importa quao fantasiosa seja a cena, segue um fluxo de tempo na naturalidade.
Temos, também, a predominancia de um enquadramento que vai do close ao

plano geral, guardando as panoramicas para momentos-chave, e toda a agéo

acontece dentro do quadro. O fora de cena nao é explorado de forma relevante.

> Um exemplo da aproximacao proposta por Canuto. A esquerda, a capa original de
The Avengers #4, desenhada por Jack Kirgy, e a direita, sua reinterpretagdo em The

Orixas.
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3.7 Cumbe — corpo e memoria

> O livro é impresso em offset no
formato 17x24 cm, capa em trés cores
especiais e miolo em preto e branco.
Os desenhos de Marcelo D'Salete sdo
em alto contraste, com tracos finos e
hachuras para os meios-tons. E
dividido em quatros contos, sendo um
deles que da nome ao livro: Cumbe. O
elemento comum aos contos é a
escravidao no Brasil, que por si s6 ja
garante o drama, mas as historias tém
carater tragico. Nao ha vitorias
efetivas nas contendas, apenas

sobrevivéncias.

> O simbolo ideogramatico na arvore
€, segundo D'Salete (2018), originario
de regides da Angola e da Republica
Democratica do Congo e representa
um ninho de dois passaros, trazendo
sentidos de resguardo, espera e,

também, liberdade. Grafados em

arvores, area, couro, ou corpos ha
séculos. Elas antecedem ou
acompanham a contacio de histdrias,
e até por isso abrem o livro na

primeira pagina.
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> Nessa sequéncia do primeiro conto, “Calunga”, os dois amantes escravizados,
que tém encontros furtivos sob uma arvore na mata, conversam sobre a
possibilidade de fuga. Nana é escrava da casa e, portanto, ocupa uma posigao de
relativo privilégio: “Na casa grande eles me conhecem, me tratam bem” (D’Salete,
2018, p. 20). Valu trabalha na lavoura e vive na senzala, tem profundas marcas de
chicotadas nas costas e esta por ser transferido para outra fazenda e, nesse
contexto fugir, atravessando um rio a nado. “N&o tenho nada. S6 lembrancgas de
vocé” (D’Salete, 2018, p. 23). Observa-se que Nana tem um crucifixo e, embora
nao se discuta sua verdadeira devogao ou ndo, percebe-se a relutancia entre uma
vida livre, mas cheia de riscos, ou a seguranga da casa grande. O fim tragico do
impasse termina com Valu assassinando Nana e fugindo com o crucifixo dela.

Despojado de tudo, de fato so tinha lembrancgas.
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> Paginas do conto “Sumidouro”, no qual a escravizada sera punida pelo seu
“‘dono” apds ela ter denunciado ao padre da comunidade que a prépria Sinha
havia jogado o filho dela em um pogo abandonado, filho este dela com o Sinhd.
Essa passagem lembra que a construgéo da dita “democracia racial” se deu por
estupro, assédios, violéncia e concessdes. Discute a construgédo dos afetos e tao
adversa situacdo. No momento de ser agoitada, ela se aproxima e o beija em uma
cena tensa, mas que mostra toda a contradigdo que os personagens carregam.
Na sequéncia, ela o mata e, em delirio, acompanha o filho transcender.

RSB,
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> Apresento essas duas paginas lado a lado, inclusive da forma como estédo na

revista, como meio de enfatizar essa oposi¢ao entre pretos escravizados e
mulatos “livres” que compunham a forga de coergé&o do governo colonial e dos
senhores. O documento controverso, associado a Willie Lynch, € uma carta que
supostamente foi escrita aos senhores de escravos na Virginia (Estados Unidos),
na qual Lynch oferece orientacdes de controlar e submeter os escravos, visando
evitar revoltas, especialmente apds a revolugdo no Haiti. E importante ressaltar
gue a veracidade desse documento € amplamente questionada, dada a falta de

evidéncias solidas que comprovem sua autenticidade.

Verifiquei que entre os escravos existem uma série de diferengas. Eu tiro
partido destas diferengas, aumentando-as. Eu uso o medo, a desconfianga
e a inveja para manté-los debaixo do meu controle. Eu vos asseguro que
a desconfianga € mais forte que a confianga e a inveja mais forte que a
concordia, respeito ou admiragdo. (Techo da carta atribuida a Willie Lynch)

Achei interessante para ilustrar a situagdo na qual negros com “privilégios” sao
levados a enxergar os demais como inimigos, ao passo que o verdadeiro opressor
mantém a maos “limpas”. Essa questao deu forma ao que hoje chamamos de
colorismo ou passabilidade, mas, no fim do dia, o crivo de inser¢édo na sociedade
€ branco como padrao.
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> O simbolo que ¢ ilustrado no conto
“Cumbe”, o ultimo do livro, € um
ideograma de cagado, muito comum em
tapecarias e ornamentos do povo
Cabinda. Segundo D'Salete (2018),
representa resisténcia, defesa e a
prépria casa que vocé leva consigo.
Para os escravizados, destituidos de
um lar, a Unica composigao possivel era
a ideia de um lar. Ideias s&o sementes
que crescem do corpo para enraizar no
mundo e fazer crescer galhos nos seus,

ainda que sob outras estrelas.

> O idolo da pagina ao lado, explica
D'Salete (2018). é Chibinda llunga, um
mitico rei-herdi africano do povo Lunda,
império que se estendia entre terras de
Angola, Zédmbia e Congo. Ele fora
escravo da rainha com quem se casou,

e a partir dai passou a erigir seu reino.

E de se supor que nenhum escravizado
pode trazer um pertence tdo grande em
um navio negreiro lotado. A melhor
suposicao € que fora reconstruido no
Brasil em barro ou madeira. Os herdis e

deuses foram trazidos na memoria.
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> Como ultimo interdito, o corpo é o
espaco que nao cede. E a quanta
indivisivel ou “ponto zero”, mas o amor
terreno nao pertence ao corpo, ao
imanente. Em todos os casos onde

surge em Cumbe, o amor soO subsiste

na meméria ou na transcendéncia. E
onde se concretizam todos os
sacrificios, ou o sacrificio final. Por fim,
sucumbe a mente, mas a memodria fica

na construcao do corpo coletivo.

> Narra a historia de Damiao e Cica,
dois irmaos escravizados que acabam

de perder a mae e o Quibungo,

originario da mitologia Bantu, “um

monstro grande com uma boca na nuca,

que pega e engole quem ta perdido na
mata” (D’Salete, 2018, p. 140). No

Brasil, também chamado de Kibungo ou

Chibungo, fixou-se no folclore, em
especial do estado da Bahia. Suas
histérias sempre surgem em um conto
romanceado, com trechos cantados,
como é comum na literatura oral da

Africa. Em Angola e Congo, “quibungo”

ELE PEGA € ENGOLE Quem
TA PERDIDO NA MATA, CICA.

significa “lobo”.

Essa lenda migrou para o Brasil quase sem alteragdes, explica Camara Cascudo
(2005) em seu Dicionario do folclore brasileiro. Temos uma meta narrativa que
entrelaga os acontecimentos da vida de Damiao e Ciga aos elementos folcloricos,
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nao a exemplo de uma ficgado fantastica, mas a diegese os coloca em planos
subjetivos distintos. Resumidamente, a historia se passa em dois tempos e, pode-se
dizer, dois espacgos, conta de um grupo de negros que se libertaram, do qual
Damiao faz parte, e estdo organizando uma agéo para atacar uma fazenda e, assim,
libertar outros escravos. Paralelamente, vemos um recuo temporal mostrando a vida
de Damido nessa mesma fazenda com a irma Cica, desde a perda da “velha” (mae),
o trabalho pesado no campo e o senhor cruel que estupra e mata a jovem. O tempo
reencontra seu curso com a chegada do grupo de Damiao a fazenda, e este, numa
agenda diferente dos demais, tinha interesse em voltar, para vingar a irma.
Paralelamente, o outro espacgo diegético da narrativa citado é mais no plano de uma
subjetivacéo da crueldade, que associa o senhor da fazenda ao Quibungo de

maneira a evidenciar “poeticamente” suas caracteristicas desumanas.
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> Ja vimos o valor do tambor na ritualidade das religides de matriz africana. O

tambor, a ginga, o transe... sdo canais que ligam o terreno ao mundo espiritual.
Nessas duas paginas do conto “Malungo”, vemos o momento da celebragdo que

marca a transcendéncia da menina morta e estuprada pelo feitor da fazenda onde
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morava com o irmado. Na ginga, o corpo batalha contra a gravidade para manter-se
no ritmo, apega-se aos proprios limites, musculos, sentidos, sentimentos, para

manter-se no ritmo.

A musica é a lingua materna de Deus. Foi isso que nem catélicos nem
protestantes entenderam: que em Africa os deuses dancam. E todos
cometeram o mesmo erro: proibiram os tambores. Na verdade, se ndo nos
deixassem tocar os batuques, nds, os pretos, fariamos do corpo um
tambor. Ou mais grave ainda: percutiriamos com os pés sobre a superficie
da terra e, assim, abrir-se-iam brechas no mundo inteiro. (Mia Couto.
Retirado da musica “Flor e Espinho”).

Todas as histérias em Cumbe transcorrem sem narracdo em texto de
recordatorio, ou pensamentos. So temos por texto falas e onomatopeias, o que faz da
histéria muito visual. O autor valoriza o tempo e suas passagens de aspecto para
aspecto e com uma atmosfera fantasiosa. Em especial em “Malungo”, em que temos
a passagem de quadros non-sequetur, nao estamos transitando entre elementos
necessariamente relacionados a cena ou a historia, mas, sim, quadros que inquirem
o leitor ao encaixe, que ¢é facilitado pelo estilo uniforme dos desenhos. O

enquadramento privilegia o plano americano e o plano geral.
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3.8 Encruzilhada — performances e ritos
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MARCELO D'SALETE []

JANy, JA FALET! NiO
QUERD VOCE COMPRANDO
ESSAS COISAS...

TUDO ERRADO!

Hgifseo

> Impressa em formato 16x22 cm, capa em duas cores especiais e impressao
interna em preto (e branco), offset, a revista Encruzilhada também de Marcelo
D'Salete (2016), é carregada de signos urbanos. como a propria escrita do nome,
cuja tipologia simula o grafite ou a pichac¢do. Todas as seis histérias séo
dramaticas, mas, de certa forma, ndo s&o tragicas, ao menos em relagdo a nossa
ultima analise: Cumbe. Todas as historias apontam para uma saida, ou impasse.
Os personagens negros, duramente calcados na modernidade, tém de performar
como se integrado a sociedade. N&o ha heroi revolucionario ou libertador. Vemos
as vitimas da historia tentando fazer parte dela. Ja de cara vemos que D'Salete
abusa muito mais das passagens non-sequitur, montagens e enquadramentos
mais cinematograficos. Temos mais supercloses, mas as panoramicas séo
suprimidas por completo, o que da mais a impresséo de enclausuramento da
cidade. Outra vez privilegia a fluidez do dialogo e a danga dos olhos nas imagens
sem um narrador por guia. O conto que da titulo ao livro tem seu ponto-chave no
estacionamento do Carrefour, o que ja aponta o caminho que deve tomar a

historia.
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> Nestas duas paginas temos uma sequéncia que privilegia a passagem de
aspecto para aspecto, nessa sobreposi¢cao temporal em que nenhuma agao de
fato acontece, mas temos a construgcdo do “clima” da cena. A encruzilhada se
impde como signo de diversas formas, as vezes graficamente, como a imagem do
aviao no céu em cruz, e outras, pela propria condugao narrativa. Mas o fato é que
se encontrar na encruzilhada acabara por impor uma escolha. Na primeira historia,
“Sonhos”, o policial, tido como “severo” com ladrées, escolhe poupar o garoto que
havia furtado um casaco. Ha um excesso de marcas nas paginas. Em parte,
mostram a composicao da visualidade urbana tomada por um branding severo,

mas também faz esse apelo a escolha que o préprio consumo impde.
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> O conto “93079482” remete a
Lipovetsky (2007), que afirma que
vivemos uma “felicidade paradoxal” com
a abundancia de mercadorias e a
maioria vivendo em precariedade.
Paradoxal também porque as marcas
traduzem uma apropriagcao pessoal,
uma busca da individualizagdo, assim
como um desejo de se integrar em
determinados grupos, mas, ainda mais
importante, transforma o produto em
experiéncia de um prazer pessoal,

muito caracteristica do que ele chama
de “hiperconsumo”. Possuir € vestir-se
de representacoes.

Mais do que isso, o centro do shopping
se abre a caminhos e becos, e dai, mais
possibilidade. A praca e o shopping todo
podem ser lidos como signo da
encruzilhada. Ou seria 0 consumo?

A historia tem um desfecho tragico para
um dos personagens, mas, ao final,
deixa o questionamento sobre quem de

fato é a vitima.
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IpIoTA!
PEGARAM O
CARA ERRADO.

SumAM COM

> A histoéria “Encruzilhada”, como citei, tem seu ponto focal no estacionamento do
Carrefour, rede de hipermercados que na ultima década se envolveu em diversos
episodios de racismo. As duas paginas acima retratam uma realidade que é ficcao
por seus vultos de ignominia performada de forma que as narragdes poderiam ser
tomadas como irreais, ndo fosse recorrente. O dono do carro, jovem negro, é
preso por segurangas que suspeitam que ele seja o ladrdo que vem agindo ali. Na
outra pagina o verdadeiro ladrdo, homem branco, passa despercebido. A narrativa
intercala quatro personagens: Janu, o dono do carro — hospitalizado apos ser
interrogado pelos segurangas —; Tati, jovem que teve um aborto espontaneo; Bil,
seu namorado que performa o roubo; e um bebé. Ao final, todos, a exceg¢ao do
bebé, serdo afetados pela encruzilhada em que foram colocados.
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> Encruzilhada tem espacgo para
tragédia humana: drogas, violéncia,
racismo, pobreza..., mas que talvez
seja um rizoma de um problema maior
que nos foge a leitura pela falta de visao
do todo: o capitalismo e o
neocolonialismo. Ha privilegiados, mas
nao ha vitoriosos de fato. A pagina ao
lado contém uma narrativa visual
sintética dessa colocacdo. O uso habil
do non-sequitur habilita tal leitura.

> Close e superclose. O tempo nos
quadrinhos € manipulado tal qual no
cinema, embora tenha as préprias
regras de representagdo. Um momento
de rebelido do personagem Ihe rendeu
a morte ndo maos de policiais, ao tentar
fugir da performance de integracéo e
contestar sob sua condi¢do. Contudo,
uma frase o colocou no papel esperado
pelo policial. O racismo, nessa 6tica,
parece impor uma dualidade simplista:
ou € integrado no subsolo da escala
social ou subversivo — como sinénimo
de bandido.



> A ultima historia é a mais complexa em termos de narrativas, por apontar dois
finais distintos, além da narrativa toda entrecortada com os acontecimentos que
antecedem o evento climax e o proprio evento. Dessa forma, o personagem
principal esta vivo e morto, conforme a escolha do préprio leitor de parar ou ndo
de acompanhar a historia. As duas paginas finais, porém, apontam para essa
saida positiva dos becos e infinitas encruzilhadas que a cidade imp&e por meio

das relacdes e do afeto.
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3.9 Carolina — encantamento

SAO PALLD, 15 DE SULHO DE 1955,

> Carolina € impresso em offset, tem formato 17x24 cm, acabamento da capa em
duas cores especiais. E um livro que valoriza contrastes, tanto no desenho de Jo&o
Pinheiro quanto na historia contada por Sirlene Barbosa e, talvez, o contraste seja a
tbnica buscada nos trechos que escolheram para narrar a vida da escritora Carolina
de Jesus. A obra tem sua primeira pagina com o skyline da cidade de Sao Paulo em
sua majestade na década de 1950. Vem do alto, passa pelos monumentos e ruas,
para finalizar na calgada, com os pés pretos.
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Jor qua desperteis tiiove eserevendo: few pessdos que
desperios procuras wm cigorro: E e vaw v (*)

> Toda obra biografica dialoga com duas performances: de um lado, a realidade
documental ou memorialistica (que pode ser tdo “trapaceira” quanto qualquer
ficgdo), e uma parte que € a interpretagao do autor. A vida de toda pessoa &
também uma ficcéo; se falo do meu passado, fago-o de um lugar de orgulho,
vergonha, esquecimentos e pagamentos intencionais, mas tal qual documentarios.
Ha uma clara suposicédo de que ha uma verdade que possa ser acessada por
meio da linguagem, cujo valor tautolégico cumpre a fungdo de cercar, de tal forma,
o conceito-verdade por um conjunto de sinonimias, até que esta verdade se
estabelega por consenso ou esgotamento. Por vezes, a biografia tem por objetivo
transmitir determinada ideia, e o faz circundando esse conceito de diversas
formas, de modo que a conclusdo logica para essa narrativa seja 0 acesso a essa
verdade. Cabe-nos, nesse fecho, remodelar a definicdo de documentario de
Ferndo Ramos (2008), de maneira a fazer jus a linguagem dos quadrinhos, uma
narrativa em imagens que estabelece asser¢des sobre o mundo, na medida em
que haja um espectador que receba essa narrativa como uma verdade que possa
ser acessada nos indicios dos mecanismos de produgao e pesquisa da prépria
representacido documental.
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> Ungry black woman. O esteredtipo
tem seu nome importando, mas é muito
comum sua representacao aqui.
Caracterizar as mulheres negras como
barulhentas, irasciveis, diretas demais —
e simplesmente com raiva — ndo € uma
pratica nova. A imagem da mulher
negra raivosa esta profundamente
enraizada na cultura americana e
remonta a escraviddo. Na historia, ela
apela para uma forma performativa para

se livrar de alguém que a ameacgava.

> A fome é amarela. “S&o Paulo da
garoa, Sdo Paulo amarela” — Carolina
usa a metafora para descrever como a
fome afeta os sentidos “nos dias que a
fome batida dura” (Barbosa; Pinheiro,
2018, p. 30). O ilustrador utiliza- se de
diversos recursos para denotar fome, a
exemplo do ultimo quadro no balédo de
fala e da expressao exagerada do
menino, com baba escorrendo de sua
boca diante da refeicdo sendo
preparada. Ou em outra situacido que
mostra, em paginas lado a lado, o
contraste da cidade: de um lado, a
abundancia na mesa, na decoracgao
etc., e de outro, as pessoas que vivem

do lixo e do lixo.
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> A literatura do lixo. Outro elemento
comum na narrativa visual de Carolina
é o lixo. Comida retirada do lixo, como
catadora de papel e também
literalmente, quando encontrava algo
“servivel”’. Toda representacgéo grafica
do lixo na favela e o que viria a ser o
seu passaporte, a literatura. Livros,
jornais e tudo o quanto caisse em sua
mao era consumido. Na imagem em
questao, vemos livros classicos
“garimpados” do lixo com o qual
trabalhava.

> A figura do “mestre”. Na teoria de
Campbell (1990), o arquétipo do mestre
€ aquele que chega em determinado
ponto da historia e faz o “chamado” ao
protagonista para a aventura. Ele
representa a ponte do mundo real para
a fantasia. Em Carolina, o papel &
performado pelo reporter Audalio
Dantas, que é o descobridor de Carolina
de Jesus e, em parte, responsavel para
que ela ganhasse visibilidade e
interesse das editoras em publica-la.
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> Ha uma passagem particularmente
interessante, na qual, em sonho,
Carolina aparece flutuando no espaco;
as luzes assemelham-se a asas, € ela
pode pegar com sua m&o uma estrela.
Esta pagina ilustra sua passagem de
catadora de papel a celebridade
literaria. Em termos de narrativa, € um
corte, uma vez que nada anteriormente

mostrava a disposi¢ao a romper com o

realismo proposto.

DESPESO FOI LANGADO
TIRAGEM INICIAL DE DEZ MIL EXEMPLARES.

oo [ > Em mais de uma situagao Carolina

Wk vive o contraste entre o seu sucesso

literario e a sua diminuigcao por partes
de pessoas brancas. Negros que

ascendem n&o estio imunes a

violéncias verbais ou fisicas impetradas

pelo racismo. Isso é verificavel ainda

hoje e, tem-se por certo, ainda mais

intenso nos anos 1960.
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> A inveja dos seus “pares” é retratada
de forma contundente. Em outras

passagens, isso € colocado como uma
rivalidade daqueles que pensavam que

Carolina se via como superior a eles,

mas na saida da favela isso fica bem

mais claro e se transforma em violéncia.

Ao invés de celebrar que um irméao

tenha conseguido furar a barriga da

miséria, cria-se um clima de

animosidade motivado por nada mais

que inveja.

B T\ > Carolina volta a enfrentar o racismo
no novo bairro de classe média para o
qual se muda. Seus vizinhos “brancos’
nao a viam com bons olhos e ela n&do se
sentia acolhida ali também. O que a

leva mais tarde a adquirir uma pequena

propriedade no interior do estado de
Sao Paulo, para onde leva os filhos e

vive o resto de seus dias, sempre

escrevendo. Outra pagina marcada pelo

A CONVIVENCIA COM 0S MORADORES DO BAIRRO DE CLASSE MEDIA TAMBEM
NAO FOI COMO O ESPERADO. O FATO DE SER NEGRA E EX-MORADORA DA FAVELA
CONTRBUIU PARA A DOS VIZINHOS DE SANTANA.

contraste da celebracdo publica e o

racismo nada velado em suas relacdes

privadas.
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> Finalizando, em uma analise por
contraste entre a imagem e o texto cujo
ritmo que é grafado evoca a musica da
prépria Carolina. Vedete implica
glamour e brilho, porém, confinada nas
condi¢cbes desumanizantes da favela,
situagdo em que viveu por muito tempo.
A imagem expressa essa antindbmica
em Carolina, entre as ostentacdes de
sua roupa e pés descalcos, mas a
historia € um conto de superacgao de
alguém que nao pode ser contido a um
unico papel preestabelecido.

O livro apresenta o narrador onisciente

em recordatoérios, mas praticamente
omite baldes de pensamento. A
passagem de quadros valoriza os tipos:
acao a agao; tema a tema; cena a cena,
em uma agao continua e fluida, quase
sem cortes diegéticos. Ha passagens
puramente visuais, com planos gerais

que caminham até o close-up.
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3.10 Analises e discussao — nivel semantico

Passemos, agora, a articular o sistema apresentado com o objetivo de abordar
as categorias até ent&do delineadas, que serao os pilares desta discuss&o: o mito, o
corpo, o rito e o encantamento. Utilizamos uma leitura em nivel semantico dos signos,
ou seja, em relacao direta dos signos ou representagdes com os objetos que eles
designam. Seguindo a abordagem de Charles Morris (1976), a analise em nivel
seméntico da linguagem explora a relagdo entre os signos e seus referentes, os
objetos que indicam ou podem indicar. Como em outras disciplinas que lidam com
signos, fazemos uma distingdo entre seus aspectos puros e descritivos. Na seméantica
pura, encontramos os termos e teorias necessarios para discutir a dimensao semidtica
da semiose, ao passo que na semantica descritiva nos deparamos com a analise de
casos concretos que exemplificam essa dimenséo.

Para Morris (1976), ao discutir a relagdo entre os signos e as coisas que eles
representam, é necessario recorrer a “linguagem-sintaxe” e a “linguagem-coisa”. A
dependéncia da sintaxe é evidente em linguagens discutidas, em que uma teoria da
estrutura formal é indispensavel. A clarificacdo dos termos “estrutura” e “estrutura de
uma linguagem” pela sintaxe tem sido crucial, especialmente ao abordar a questédo da
relagéo entre a estrutura da linguagem e a estrutura da natureza. O termo “designa”
€ semantico, caracterizando um signo que representa uma relagao entre um signo e
um objeto. A semantica presume o nivel sintatico — a relag&o entre os proprios signos
que compdem a linguagem —, mas abstrai o nivel pragmatico, que envolve a relagéo
entre signo e interpretante. E nesse nivel que se pressupde a assungao de juizos. Ao
lidar com signos simples ou complexos, a semantica se restringe a dimensao
significativa da semiose, mas n&o aos seus juizos. Essa anadlise € crucial para
avancarmos no entendimento do corpus proposto.

Buscando aprofundar uma abordagem metodolégica do corpus proposto,
monto de forma visual um grafico para melhor compreensao da estrutura de leitura. A
inspiragcdo do diagrama (Figura 19) que proponho parte claramente do mapa
barberiano das mediagdes. Eu, contudo, concebo-o na forma de um gradiente sobre
0 qual os objetos de analise podem ser posicionados, no limite do qual cada conceito
tem seu proprio campo de atragdo, de acordo com a “leitura” desses objetos
deslocados. Leitura, neste momento, implica, como dissemos acima, a busca pelos

sentidos a partir da relagdo diadica entre signo e o objeto(s) que suscita. Dessa
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relagdo surge o interpretante, esse signo mais evoluido no processo de semiose.
Como assumimos anteriormente, o interpretante é essa instancia mediadora, ou

mediacao, entre narrativa e recepgao.

Figura 19. Mapa de leitura das mediagdes dentro do conceito de ancestralidade. Nessa proposicéo,
cada conceito ganha forga de um campo de atragao e, a partir dai, reposiciona as narrativas em um
gradiente ndo estatico de possiveis categorizagdes.

FORA DO NARRATIVAS NEGRAS
TeMpo/ ESPACO 0BJETOS COMUNICACIONAIS

MI T0 HISTORIAS EM QUADRINHOS
<~

MEMORIA RELIGIOSIDADE

RESISTENCIA/
PTENCIA CORPO RL T0 PERggiélrgFme&

MOVIMENTO COMUNICACAO

ENCANTAMENTO(

LINGURGEM €
TRANSFORMACAO

Fonte elaborada pelo autor.

No tépico seguinte, passo a dar corpo aos conceitos propostos e a demonstrar
a mobilidade e aplicabilidade do grafico, de forma a torna-lo mais compreensivel na
leitura dos objetos comunicacionais. Julgo importante, antes de mais nada, ressaltar
que, uma vez que buscamos marcadores deixados pela influéncia da cultura negra
africana no Brasil, isso, por si s6, ja delimita o alcance do método. Creio que sua
eficiéncia possa ser comprovada quando se trata de narrativas afro-brasileiras, ou

outras manifestagdes, com clara influéncia deixada pela cultura africana trazida pelos
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negros escravizados. Ha uma perspectiva em aberto que, considerando a composi¢ao
heterogénea do Brasil, seja possivel a utilidade do método na busca por marcadores
desse afeto negro em manifestagdes inauditas.

Nesse jogo de oito termos, considero o encantamento a dimens&o gravitacional
mais importante dentre todas, pois carrega em si a possibilidade de suscitar todas as
demais, tal qual a fungéo poética de Roman Jakobson (1970), que prop6s uma analise
dos elementos constitutivos de um ato comunicacional, destacando suas fungdes
especificas, a saber: (1) emissor — fungdo emotiva: o emissor € mais proeminente no
discurso, caracterizado pelo uso de pronomes em primeira pessoa (singular ou plural);
(2) receptor — fungéo conativa: o destinatario da informagao é enfatizado, observando-
se o uso de pronomes em segunda pessoa; (3) referente ou contexto — funcéo
referencial: o tema da comunicagcdo é evocado de forma a suplantar os outros
elementos, com o uso de pronomes em terceira pessoa; (4) codigo — funcéo
metalinguistica: quando o cédigo em si se torna o referente, temos a metalinguagem,
como em criticas literarias ou artisticas, que usam a linguagem para falar de si ou de
outra linguagem; (5) canal — funcao fatica: o canal é enfatizado como meio fisico de
transporte do codigo, destacando-se a “ndo informagao”, que mantém os sentidos
conectados; e (6) mensagem — fungdo poética: quando a informacgao privilegia a
funcdo poética da linguagem, todos os elementos do ato comunicacional estdo em
equilibrio, e a mensagem evidencia esses elementos sem que um sobressaia ao
outro. Essa analise permite uma compreensao mais profunda dos diferentes aspectos
envolvidos na comunicagdo e como eles interagem para transmitir significado. Da
mesma forma, vejo encantamento como a categoria capaz de trazer, por equivaléncia,

todas as demais.

3.10.1 Mito

O mito é uma narrativa fundadora, cujo valor de verdade nao € questionado,
uma vez que responde mais a demandas como identidade, pertencimento e poder,
ou, em outras palavras, controle, do que a instancias documentais e historiograficas.
Para discutirmos a categoria “mito”, € importante compreender a sua fluidez dentro da
cultura. O mito perpassa diversas formas culturais, ganhando sempre novos
contornos para responder a demandas atuais, sem perder de vista sua ancoragem

em dois pontos importantes. O mito é signo de passado, mas €, da mesma maneira,
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0 nao tempo e 0 ndo espacgo e, por isso, pode habitar qualquer lugar. “O mito é o nada
que é tudo”, como poetizou Fernando Pessoa. Por certo, alguns mitos fundadores
buscam para si o status de historia, a exemplo das narrativas de origem judaico-crista,
que, conforme evoluem, vao adicionando dados histéricos, entre outros elementos
culturais de legitimac&o. E possivel reconstituir historicamente a migragéo dos antigos
judeus do Egito para o Oriente Médio, mas € pouco provavel que se assuma uma
acao divina direta abrindo as aguas do Mar Vermelho. Isso apresenta outro elemento
importante do mito: a atuagcdo de uma forga transcendental, operando por si ou dando
a algum personagem a habilidade de realizar feitos sobre-humanos.

Durkheim (2000), em seu livro As formas elementares da vida religiosa, parte
do que considera a forma mais elementar de crenga religiosa, o totemismo, e usa
como modelo as sociedades “primitivas” australianas. E possivel ver, no texto, o
reflexo do preconceito da época em classificar hierarquicamente as religides de forma
um tanto paralela a nogédo de desenvolvimento social. Entdo, vemos termos como
“‘inferior”, “superior”, “mais evoluidas”, entre outros, de alguma maneira colocando no
topo a “civilizagdo ocidental” e suas formas de cultos. O estudo, porém, faz uma
analise primorosa de outros estudiosos do assunto e, a partir deles, traca a prépria
trajetéria. No meu entender, o elemento importante que a ideia de forga que o autor
elenca € a existéncia de uma energia que perpassa toda a existéncia, e é ela que
efetivamente faz as coisas acontecerem. O totemismo € uma religido que venera uma
forga anénima e impessoal presente em animais, homens e imagens, mas que nao
se confunde com nenhum deles. Essa for¢ca € compartilhada por todos, independente
dos individuos que a manifestam, e perdura além das geragdes. E considerada uma
divindade impessoal, sem nome ou historia, imanente ao mundo e presente em uma
infinidade de coisas. Outras culturas totémicas compartiiham o mesmo conceito, a
exemplo dos povos Sioux, da América do Norte, que a chamavam de wakan, os
Iroqueses de orenda, ja entre os povos da Melanésia — sub-regi&do da Oceania —, no
extremo oeste do Oceano Pacifico e a nordeste da Australia, onde fora estudado pela
primeira vez, € que se encontra a definicdo de mana.

Completando a nogao de forga, tem-se a magia como a mediag&o entre o real
e o incognoscivel por meio das “palavras de ordem”, ndo apenas entendidas como
verbais, mas toda a sorte de signos, que surgem para codificar e ritualizar o dominio

do homem sobre o principio de for¢ga do universo. O dominio sobre magia € o que
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garante a eficacia do sacerdote sobre a forga transcendental, e ela se da
exclusivamente por dominio de linguagem.

Ao meu ver, a nogao de for¢a descrita por Durkheim encaixa-se no conceito de
axe, das religides africanas. Axé, também conhecido como ase ou ase no ioruba, &
uma filosofia central na religido ioruba, representando o poder que impulsiona a agao
e promove mudangas. Segundo essa crenga, Olodumaré concedeu tudo — desde
deuses e ancestrais até seres humanos, animais, plantas, rochas, rios e até mesmo
as palavras expressas. A existéncia, de acordo com a visio ioruba, depende desse
poder. Aléem de suas conotagbes sagradas, o axé carrega significados sociais
importantes, sendo traduzido como “poder, autoridade, comando”. Ha aqueles que,
por meio de treinamento e iniciagao, aprendem a usar essa forga vital para promover
mudancas deliberadas. Os rituais para invocar as forgcas divinas refletem a
preocupagao com a autonomia das entidades individuais. O reconhecimento da
singularidade e da autonomia tanto das pessoas quanto dos deuses estrutura a
sociedade e sua relagdo com o mundo espiritual. Essa forga autbnoma nao pertence
a ninguém, mas pode se concentrar em objetos, pessoas, animais e até ser
mobilizada pelos iniciados. Os orixas representam esse ponto focal, em que essas
forgas se concentram e ganham forma e direcdo. O principio de for¢ca € importante
para compreender o mito no ambito da ancestralidade, e o axé é importante como
representacdo do movimento — energia — que pde todas as coisas em relagdo umas
com as outras. Esse principio perpassara, também, as categorias corpo, rito e
encantamento, cada qual de uma forma especifica, mas mantendo sua caracteristica
basica.

Para efeito de nossa analise, quando temos por mediagcdes tempos
imemoraveis, personagens misticos e heroicos, energia transcendental e localidades
imprecisas, tem-se por interpretante o mito como modalidade de analise. Esses
elementos sao a base do livro Contos dos orixas (Canuto, 2019). Embora falemos de
tempo e espaco imprecisos, algumas caracteristicas precisam ser reforgadas: o tempo
mitico é sempre pretérito e, para efeito desse método, o espaco é a Africa negra.
Podemos até fazer ilagdes da regido especifica, considerando quais os personagens
citados, mas essa imprecisao € justamente o que garante a plasticidade ao mito de

pertencer a diversos povos.
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Figura 20. Diagrama representando a posigao relativa do livro analisado, Contos dos orixas (Canuto,
2019), de acordo com as mediagdes que apresenta. A relagdo signo-objeto gera os interpretantes:
mito, rito/religiosidade e corpo.

FORA DO

wpvepsg 0 GONTO.
MIT0<— D08 ORIXAS
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MOVIMENTO COMUNICACAO

“ENCANTAMENTO

LINGURGEM E
TRANSFORMACAO

Fonte: elaborada pelo autor.

Outros interpretantes de menor escala também se apresentam no livro:

1. O corpo: a apresentacao do corpo de alta performance nas histérias em
quadrinhos heroicas, em especial de super-herdis, € um elemento definidor
do estilo. Um corpo jovem magro e com as caracteristicas de género muito
bem marcadas, como musculos, no caso do homens, e seios e curvas do
quadril, para as mulheres. Embora o corpo nido seja o fio condutor, suas
poténcias estdo presentes;

2. O rito: no caso, trata-se de uma narrativa de personagens de um nicho
religioso, o que desloca o rito nessa direg&do. A ritualidade religiosa esta
presente em diversas passagens em citacdo direta, como o ifa (jogo de

buzios); Exu e a encruzilhada, bem como as caracteristicas que fazem de
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cada orixa unico. Essa mediacdo, sim, representa um fator decisivo ao
desenrolar da histéria. Dessa forma, se fossemos localizar o que
anteriormente propus, teriamos trés mediagdes que determinam o perfil da
histéria: o mito como gravitador principal, o rito/religiosidade como
secundario e outro, bem menor, o corpo (Figura 20).

3.10.2 Corpo

O corpo, como ponto zero do mundo, tal como descreve Foucault (2013),
representa a ultima forma de resisténcia. Energia em ponto zero € um conceito (ainda
controverso) da fisica quéntica teorizado por Max Planck em 1912, que trata da
‘energia residual” de uma particula quando colocada a temperatura do zero absoluto,
ou 0° kelvin, estado no qual o consenso dos fisicos na época era de que, nesse
estado, ndo deveria haver qualquer movimento de particulas e, portanto, nenhuma
energia. Cito isso sem referéncias, sob as penas do jugo académico, por se tratar de
um conhecimento memorialistico, puramente midiatico, que carrego de
documentarios e matérias de jornal. Entender o corpo como ponto zero nos leva,
também, a entender o valor do corpo na ancestralidade, porque € a partir do meu
corpo que interpelo toda a realidade e, conforme essas possibilidades, eu a
transformo. Em condi¢gdes normais, ao corpo € garantido o maximo de extensdes que
maximizam suas potencialidades, sejam fisicas, como ferramentas, roupas etc.;
mentais, como acesso ao conhecimento; culturais, como arranjos familiares,
pertencimento e identidade; sociais, tais quais as instituicdes e regulamentagdes; e
assim por diante.

O negro escravizado foi despido de todas essas extensdes, das mais
complexas, como nagao/estado, até as mais basicas, como familia e o proprio nome.
A remocéo sistematica de sua nocao de pertencimento foi um recurso importante para
garantir sua incorporagao ao sistema exploratério do capitalismo mercantil. Despido
de sua “humanidade”, poderia ser tratado como mercadoria, e seria importante que o
préprio escravizado também se visse como essa besta servil sem passado, cujo unico
valor residida em sua forga fisica. Por certo, essa noc¢ao institucional e eurocéntrica
de humanidade ndo poderia supor que o negro, subtraido de tudo, seria capaz de

reter no corpo aquela iota de energia, pois é no corpo que residem a memoria, a
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histéria, a lingua, o movimento e esses fragmentos da cultura, que, recombinados e

ressignificados no Brasil, plantam as primeiras sementes da ancestralidade. Em uma

equagao livre que proposto temos o seguinte: (n—1 # 0), o que implica dizer que

sempre se pode remover algo do negro; a condi¢do imanente de negro ocorre no
corpo, espago onde subsiste a poténcia de acesso a essa energia residual pelo
simples fato de ser (ou se autoconhecer).

Na fisica, a possibilidade de remover energia a partir do ponto zero poderia
revolucionar a geragéo de energia, uma vez que o resultado final seria maior que nos
processos convencionais de conversdo. Da mesma forma, a ancestralidade tem
experimentado esse tipo de crescimento ndo linear em que sinergicamente o
resultado colhido de seus processos € maior que a soma de suas conquistas. Isso se
da porque, reduzido a sua condicdo minima, ainda mantém suas potencialidades.

O livro Cumbe (D’Salete, 2018) apresenta por interpretantes quatro grandes
polos:

1. O corpo é o que temos de mais importante enquanto mediagéo da narrativa,
especialmente porque traz duas subcategorias: a memoria e o movimento,
tratadas a seguir. O corpo escravizado apresenta-se como ultima barreira
de resisténcia a desumanizacido. Apaixona-se, sente saudade e empatia,
sofre o luto e a colera. E pelo afeto que o corpo guarda sua humanidade e
integridade.

2. A memoria esta presente no corpo e é reconstituida na oralidade dos mais
velhos. O corpo se liga a Africa pelas palavras remanescentes legadas ao
portugués do Brasil, no paladar pela culinaria e tantos outros relevos
cravados na cultura. O corpo/memoria lembra nos contos e mitos, lembra
de suas poténcias em seu estado de liberdade e realeza e, por isso,
compele-se para esses desejos humanos basais.

3. O movimento, a ginga, o drible, a capoeira e a luta pela sobrevivéncia séo
expressodes do corpo que partem da resisténcia a agdo, da energia potencial
a realizagdo. Estar em movimento € a negacdo do estado em que se
encontra. Vemos isso nos contos com fugas possiveis e impossiveis.
Movimentar é botar o pensamento em jogo para que, entdo, surja 0 novo

estado das coisas.
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4. O mito entra nas historias como referéncia a religiosidade e ao folclore.
Simbolos da resisténcia e idolos religiosos africanos se juntam aos
crucifixos e invocagbes aos santos catdlicos, ja na forma sincrética afro-
brasileira. O conto do Chibungo também é um remanescente de Africa.
Observemos, na Figura 21, o posicionamento do livro Cumbe em nosso

diagrama.

Figura 21. Diagrama. Em Cumbe (D’Salete, 2018), a ancestralidade se revela no polo do corpo e do
mito. Representa a reconstituigho memorialista da histéria dos escravizados e outras formas que
subsistiram por meio da oralidade, todas as instancias do corpo.
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Fonte: elaborada pelo autor.

3.10.3 Rito

O rito entra na ancestralidade de uma forma muito similar ao que nos propomos

em comunicacdo com as ‘ritualidades”, de Martin-Barbero (2004). A partir do
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candomblé, o rito € um espaco e um tempo codificados de forma arbitraria e
sistematica, de maneira a promover uma apartacao das questdes do corriqueiro para
entrar em contato com o sagrado, sendo baseado em repeticdo e crescimento. A
repeticdo garante a fixagédo, por meio da “tenacidade”, de crengas, e o crescimento &
a forma adotada na ceriménia para, a partir de formas simbdlicas reconheciveis,
caminhar em diregdo a elementos distintivos, que podem surgir do improviso, de
acordo com a audiéncia, ou do conhecimento prévio das questdes da comunidade.
Em linhas gerais, ndo se difere de uma missa catolica, uma codificagdo sistematizada
de gestos, palavras, canticos, que ressignificam a tradigdo, atualizando-a. A
ritualidade (Martin-Barbero, 2004), conforme apresentamos, localizada entre os
formatos industriais e as competéncias da recepcido, € o que ha de constante na
comunicagdo, ancorada na memoria, mas de horizonte sempre aberto a inovagao. E
determinada por regularidade e ritmo, e compde os elementos duradouros da
significagao e praticas sociais. Para melhor compreender o rito como categoria de
conhecimento, é importante que tenhamos como entendimento que todos os povos
constroem ritos, o que nao implica que sejam religiosos. A codificagdo de uma
cerimbnia de formatura, ou uma sessio solene do campo politico, obedece a uma
codificagdo simbolica que tanto responde a tradigdo (repeticdo) quanto se abre ao
futuro (inovagao e incorporagao). Esse binbmio é a base de toda a nossa performance
social.

O rito retoma parte das tematicas do corpo porque é a partir delas que nos
colocamos no jogo da interagao social. Cada instituigdo social — familia, escola,
trabalho, entre outras — pré-condiciona nosso corpo para uma nova interacdo. Essa
nova interacdo exige determinados cddigos que temos em nosso repertorio,
condicionados por repeticdo ou aprendizado formal. Ao mesmo tempo que repetimos
de forma ritualistica tais cddigos, vamos garantindo nossa inser¢ado nesse novo
espaco, que nos da a possibilidade de nos abrirmos a novidade. Essa adaptabilidade
chamamos de performance social, que responde a regimes hierarquicos de todas as
espécie e regras arbitrarias. O ambiente urbano é campo fértil dessas performances,
uma vez que nos coloca em constante mudanga de campos interacionais, constituindo
um microethos cuja cola social é a repeticdo dos codigos de convivéncia e
conveniéncia, mas que nao se € possivel manter-se nesses espagcos sem a
incorporagao dos cddigos locais. O corpo nos coloca em movimento, e 0 movimento

implica escolhas, dai o imperativo da encruzilhada como signo ético.
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Figura 22. Em Encruzilhada (D’Salete, 2016), vemos os interpretantes colocados em polos opostos.
Tais categorias sdo opostas e ndo dialéticas, gerando uma tensédo que impde a necessidade do
principio do corte (Bastide, 1971). Fora essas duas, nenhuma outra categoria se impoe.
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Fonte: elaborada pelo autor.

Para melhor entender o rito, tomemos o livro Encruzilhada (D’Salete, 2016).
Apontamos a identificacdo de apenas dois interpretantes nas narrativas:

1. O rito, como maior forga. No mundo contemporaneo, vemos 0 negro
“‘integrado” a sociedade, ou tdo integrado conforme as condigbes soécio-
historicas fizeram possivel. Estar integrado ndo diz respeito a maneiras de
ter acesso aos beneficios coletivos, que em uma sociedade capitalista pode
se dizer o consumo. Vemos na historia o negro pobre, marginalizado e que,
quando tem qualquer possibilidade de acesso, sofre racismo direto como
forma de coloca-lo “de volta ao seu lugar’. Vemos um desfile de
performances sociais que tenta navegar pela atualidade e integrar-se a ela,

ou ao menos sobreviver as condigdes postas.
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2. O corpo se apresenta entre a resisténcia e o movimento. Ora os
personagens resistem colocando-se contra as formas de opressé&o que os
desafios contemporaneos impéem nas sociedades e instituicbes racistas
brasileiras, ora se colocam em movimento para tentar driblar a barreiras
impostas. Resistir €, por vezes, dizer ndo as injusticas ou simplesmente
negar-se a se mover quando lhe é pedido que o faga. Nessa perspectiva,
vejo o movimento como uma fuga, mas prioritariamente como ginga,
movimento de esquiva, que coloca os personagens entre o desejavel e o
possivel.

Nessa situagdo em que colocamos duas fortes mediagbes (corpo e rito),
ocorre-me citar o principio do corte de Bastide (1971), que foi a forma de performance
social a que o negro recorreu como meio de sobrevivéncia a sociedade escravagista,
em especial no século XIX, a fim de apartar seu ser de afeto cultural, fosse religioso
ou identitario, do seu ser que buscava formas de se integrar a sociedade modernista
gue se desenhava no Brasil naquele periodo. Todos os contos que sdo apresentados
no livro mostram o negro que vive um corte entre o afetivo e o performativo, entre

empatico e indiferente.

3.10.4 Encantamento

No entendimento que proponho, diferentemente da magia, que é da ordem do
mitico, o encantamento esta para a eficacia. Magia pressupde transcendéncia, a
possibilidade de tocar essa dimensao extra a qual sé temos acesso pelo interdito de
divindades e, portanto, somos sujeitos a seus favores, na intengdo de executar
algumas demandas. O encantamento pressupde imanéncia, tendo sua existéncia
toda ligada ao espaco terreno, num termo em que se € sujeito e objeto da agdo. Em
ambos o0s casos, € necessario dominar determinada tecnologia, que possa dar acesso
as energias transformadoras. No primeiro caso, é conhecer os rituais e divindades
certos para cada situacéo, saber de suas necessidades para que, entdo, se ofereca
o correto sacrificio. Ja no segundo caso, estamos falando de um dominio que é
exclusivo da linguagem e, portanto, podemos incluir a prépria ciéncia. Durkheim
(2000) apresenta a ciéncia como postulados, cujo valor ou eficacia reside na criagao

de consensos a medida que captura a confianga dos membros da sociedade —

iniciados nas linguagens da ciéncia ou n&o —, na diregdo de assumir tais consensos
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como verdades, ainda que provisorias. Ora, o proprio Lévi-Strauss (2008), conforme
apresentei anteriormente, afirma que a eficiéncia da magia repousa no sistema de
crengas em que o sacerdote ou executor, o destinatario da magia e a comunidade,
assumam tal sistema como verdade, bem como seus resultados.

Nesse intermédio entre magia e ciéncia € que se circunscreve o encantamento,
buscando o acesso a uma forma mitica capaz de perpassar um consciente coletivo
sob a forma de uma representacao afetiva e pré-racional para dar entendimento a
questdes reais — ordinarias ou elevadas —, tornando-o um termo comum. Tornar algo
comum ao grupo é comunicar por meio da “partilha do sensivel” (Ranciére, 2009).
Encantar é, em certo termo, comunicar, contudo, s6 se completa se for capaz de gerar
ele proprio a acéo e a transformacéo. Agao pode ser simplesmente repertorial, que
por si s6 garante uma transformagéao na forma de ver o mundo e, em alguma instancia,
a possibilidade de agir sobre o mesmo. A eficacia do encantamento repousa em sua
capacidade de transformar o mundo; sua tecnologia € a linguagem, e sua poténcia
(axé) é o afeto.

Em Carolina (Barbosa; Pinheiro, 2018), temos impressionantes seis
interpretantes tensionando a historia:

1. O corpo: uma instédncia muito importante nesta analise. O efeito mais

imediato da miséria € sentido no corpo, com a fome e a exaustao.

2. A memodria: sendo o proprio livro uma obra memorialistica, realiza essa
ponte entre a narrativa pessoal e a pesquisa histérica em outras fontes,
como jornais e revistas.

3. O movimento: observamos a Carolina personagem pondo-se em
movimento o tempo todo; ela ndo é uma vitima passiva da miséria, mas a
combate o tempo todo, como mantenedora dos filhos e, também, como o
“alimento” cultural que sorvia todo o tempo, fosse das leituras que fazia em
material encontrado no lixo ou o tipo de musica que ouvia.

4. O rito: ha duas formas de performances em Carolina: uma € a incorporagao
de um estere6tipo do negro como forma de amedrontar, e outra, como a
prépria necessidade de integrar-se a sociedade pela aceitagéo.

5. A comunicagdo: a comunicagdo € metalinguistica com a entrada do
personagem que “descobre a escritora” vivendo na favela e as reprodugdes
de imagens da midia nos quadrinhos, e a outra comunicagdo como veiculo

construtor de realidades — a midia nao cria a Carolina escritora, mas a
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expde, dando sequéncia a todo tipo de repercussdes, das quais se

retroalimenta, inclusive.

Figura 23. Em Carolina (Barbosa; Pinheiro, 2018), observamos o deslocamento do eixo narrativo
para o centro do mapa, ponto mais equilibrado em uma analise de ancestralidade.
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Fonte: elaborada pelo autor.

6. O encantamento: Carolina &, acima de tudo, uma obra que fala de
linguagem. Os quadrinhos fazendo metalinguagem de uma pesquisa, que
€ metalinguagem do livro e da midia, numa reconstituicdo poética da vida
de Carolina de Jesus. Nesse cosmo criado, a vida de Carolina é
transformada por dois campos importantes da linguagem: a literatura, de
ordem artistica, e o jornalismo, de ordem vicaria do “interesse publico”. A
linguagem ainda permite, em uma narrativa biografica, excertos
transmigratorios oniricos, como apresentado no sonho de Carolina, como

também metonimias em transcricdo visual direta do termo “vedete da
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favela”. Representagbes mediaticas de mito e religiosidade africana ou
sincréticas sao ausentes. Contudo, essa falta ndo deixa de colocar o livro
entre 0s que mais carregam a narrativa mais ao centro do diagrama (Figura

23), como a que mais carrega elementos de ancestralidade.
Conforme apresentei anteriormente, o encantamento traz a possibilidade de
trazer consigo todos os outros interpretantes e mostra que uma narrativa negra nao
precisa tratar de temas mais 6bvios a ancestralidade, como candomblé ou mitos

africanos.
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Conclusao

Apropriagcoes € juizos
no nivel pragmatico

Da relagéo entre signo e objeto surge o interpretante, esse signo mais evoluido.
A partir dai, a dimens&o dicotdmica analisada por Morris (1976), reservada para ser
apresentada em nivel de conclusdo das analises anteriores, é o nivel pragmatico da
semiose, que parte da apreens&o da relagdo do signo com seu interpretante. Esse
nivel traz a descrigdo logica de como a representagcdo € formada, suas leis de
funcionamento e juizos suscitados no intérprete. Dada a afirmagéo de que todos os
signos tém organismos vivos como intérpretes, € uma descricdo precisa da
pragmatica afirmar que ela aborda os aspectos bidticos da semiose, englobando
fendmenos psicologicos, biolégicos e socioldgicos que influenciam o funcionamento

dos signos. Charles S. Peirce, cujo trabalho foi pioneiro na histéria da semidtica,
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concluiu que o interpretante de um simbolo deve, em ultima analise, ser baseado em
habitos, e ndo em uma simples reacgao fisioldgica ao veiculo signico ou as imagens e
emogdes associadas — uma teoria que pavimentou o caminho para enfatizar as regras
de uso. Por sua vez, Morris destaca, baseado em William James, que um conceito
nao é uma entidade fixa, mas, sim, uma maneira pela qual certos dados perceptuais
operam representativamente. Ele destacou que esse processo mental ndo se resume
a contemplar o mundo; trata-se, na verdade, de um processo altamente seletivo no
qual o organismo obtém orientagdes sobre como agir em relagdo ao mundo para
atender as suas necessidades ou interesses. Para Morris (1976, p. 34), “[...] o
intérprete de um signo € um organismo; o interpretante é o habito do organismo em
responder, devido ao veiculo signico, a objetos ausentes, que sao relevantes para a
situacao problematica presente, como se fossem presentes”.

Para efeito dessas conclusdes, € necessario ressaltar que eu, enquanto
intérprete, langco mao desses juizos sem, contudo, pretendé-los gerais, como que de
alguma forma pudessem finalizar as leituras ou dar conta de todas as interpretagdes
possiveis do objeto proposto. Espero, contudo, que sirvam de caminho a outros que
intentem trilhar novos métodos e, por conseguinte, novas conclusées que venham a
somar, ou até mesmo negar, tais asser¢des. Para isso, retomemos os elementos
apresentados até agora referentes aos quatro livros propostos.

O mito € uma narrativa fundadora que responde a demandas de identidade,
pertencimento e poder, permeando diversas formas culturais ao longo do tempo.
Embora alguns mitos busquem o status de historia, eles frequentemente incorporam
elementos divinos que transcendem explicagdes puramente histéricas. O conceito
africano de axé representa o poder (forga ndo personalista), que impulsiona a agéo e
promove mudancgas. No contexto do livro Contos dos orixas (Canuto, 2019), o mito &
tomado como uma modalidade de analise, com representagdes de personagens
misticos, energia transcendental e localidades imprecisas. O tempo mitico se localiza
no passado, ao passo que o espaco é a Africa negra anterior a incursdo colonialista
que tem sido a tonica desde o inicio da modernidade. Mesmo outras mediacdes se
apresentando como o corpo e a religiosidade, o mito determina o perfil da historia
como elemento central.

Enquanto narrativa mitica, Contos dos orixas cumpre uma dupla funcédo de
introduzir personagens conhecidos das religides afro-brasileiras para um publico

maior a medida que |he incorpora um verniz das revistas de super-herdis
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estadunidenses. Essa pasteurizagdo intencional, que quase retira dos personagens
seus aspectos mais ambiguos, busca apresentar os orixas da mesma forma que
personagens conhecidos dos publico, como Thor e Mulher-Maravilha, que tém suas
respectivas origens ligadas em mitologias, que sao também religides ancestrais, mas
plenamente aceitas e incorporadas a cultura. Embora haja o risco de derrapar sua
representacdo para um estereétipo bem conhecido do “negro magico” e a Africa como
um espago de mistico, a ancoragem no candomblé garante uma autenticidade. O
trabalho de pesquisa do autor Hugo Canuto produz uma narrativa respeitosa a
tradicao religiosa, mas com potencial de remover o véu de preconceitos que paira
sobre as divindades da religides de matriz africana que, ao meu ver, sdo mais uma
camada do racismo imperante no pais. Uma crianga preta pode enxergar-se como
pertencente a um continuo que se estende para muito além do interdito da
escravizagdo de seus antepassados mais proximos. E digo crianga, ndo que né&o
venha se prestar a mesma fungdo aos jovens e adultos, mas que estes ja foram
impregnados do desencantamento atual e custam a entender que as forgas
antinomias s&o reais, na medida em que transformam o real em sua forma mais
profunda: o repertorio. Uma mediagado mitica nos liga ao passado, mas n&o a historia.

O corpo é apresentado como o ponto fulcral da nossa existéncia no mundo,
representando a ultima (mas, também, primeira) forma de resisténcia. Na condi¢c&o de
escravizado, o corpo negro é despojado de sua humanidade e pertencimento, porém,
continua a guardar memoarias e historias, tornando-se um espacgo de manutengao do
aspecto humano. O corpo em movimento é destacado como uma negagao do estado
imposto, uma busca pela liberdade e pela integridade. Expressées como a ginga, o
drible e a capoeira sdo manifestagcdes dessa resisténcia, evidenciando a luta pela
sobrevivéncia e a recusa em aceitar a condi¢do de escravidao, ndo so representando
resisténcia fisica, mas, também, uma afirmacdo da humanidade. Esse corpo
apresenta-se como um mediador central em Cumbe (D’Salete, 2018).

“A carne mais barata do mercado é a carne negra” (A carne, 2002). Se nosso
corpo representa 0 nosso estar no mundo e nossa lingua apresenta uma riqueza
peculiar em diferenciar o “ser” do “estar’, a frase que inicia este paragrafo € o
testamento do que é existir no Brasil por quase 500 anos enquanto pessoa negra.
Uma narrativa que se faz pela mediacéo do corpo, em nosso contexto, ndo haveria
como escapar de um processo que € marcado por dor e violéncia. Hoje, a dor e a

violéncia ganham contornos novos, em signos sofisticados de excluséo e
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perseguicdo, mas o0 objeto € o mesmo. Se o corpo do escravizado carregava a
memodria e afeto de Africa, meu corpo atual traz a marca da escraviddo como um talho,
gue se aparta das poténcias a que poderia ter acesso. O corpo como mediagao coloca
nossa existéncia em confronto com o nosso ser. Ser negro, nesse aspecto, é ter
acesso a poténcia de primeiro pisar na terra e olhar com os mesmos olhos que
fundaram a espécie. Poténcia é a possibilidade de se entender inteligente, bonito,
capaz, sagaz e autorizado a estar em outros espagos que ndo 0s que s&o
institucionalmente localizados, e todas as instancias do corpo, tanto quanto existir,
resistir, mover-se ou lembrar-se. Outro interpretante para o corpo associado a
ancestralidade é a liberdade, e € sobre isso que se trata Cumbe; uma oposigao
gritante entre ser e estar.

O rito na ancestralidade, comparavel as “ritualidades” de Martin-Barbero, é
uma pratica presente no candomblé que proporciona uma conexao com o sagrado
por meio de uma codificacdo sistematica. Essa ritualidade, caracterizada pela
repeticdo e pelo crescimento, ressignifica tradicbes e se adapta a inovagédo. No
contexto do livro Encruzilhadas (D’'Salete, 2016), os ritos desempenham um papel
crucial na tentativa dos negros de se integrarem a sociedade contemporanea. O
principio do corte, evidenciado nas narrativas do livro, representa a necessidade de
separar a expressao cultural afrodescendente do desejo de integragdo em uma
sociedade marcada pelo racismo e pela exclusdo. Esses elementos se entrelacam
para oferecer uma compreensdo mais profunda das experiéncias e estratégias de
enfrentamento dos negros ao longo da historia.

Performance social € uma mediagao possivel para rito, que € um elemento
muito marcado no livro analisado. O outro € o palco onde isso se desenrola: a cidade.
Toda a iconografia desenha um cenario urbano metropolitano. Muitas linhas retas e
passagem de quadros do tipo aspecto a aspecto, que tem caracteristicas de suprimir
o tempo em favor das “pistas” do ambiente e do clima emocional das cenas, numa
descrigdo puramente imagética. O cotidiano impde métrica e repeticdo, que é um forte
elemento do rito, a incorporacao de habitos e crencas pela tenacidade e aceitacdo do
cédigo. Por outro lado, se os cenarios sdo duros, os personagens tém de ser
maleaveis, e a forma de sobrevivéncia é a performance marcada pelo desejo de
integracao a sociedade, tema negro recorrente desde o século XIX. O corpo, a outra
mediacao presente, coloca-se entre o0 movimento: a ginga para livrar-se de situagdes

e colocar em uma situacdo melhor, a adaptabilidade e a resisténcia em dizer ndo, o
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que, em diversas situagdes, € uma sentenca de morte. O principio do corte se revela
entre as situagdes de afeto em oposicdo a crueza do embate urbano. E, porém, um
afeto possivel a partir da aspereza que se espera entre o confronto de corpos
maleaveis performando na crueza urbana. O carater de denuncia ao racismo,
violéncia e miséria pode ser o que salta aos olhos na primeira leitura. Mas o que mais
nos interessa nessa analise € a forma como os negros se movem dentro desse
universo e quais recursos utiliza como estratégia performatica de sobrevivéncia.

O encantamento, diferentemente da magia, que sugere transcendéncia, esta
ligado a eficacia e a imanéncia. Situado entre a magia e a ciéncia, o encantamento
busca comunicar de maneira afetiva e pré-racional para promover acido e
transformacgao. Na obra Carolina (Barbosa; Pinheiro, 2018), ha seis interpretantes que
permeiam a narrativa: o corpo, a memoria, o movimento, o rito, a comunicagao e o
préprio encantamento. O encantamento na obra se revela na linguagem poética, que
transforma a vida de Carolina por meio da literatura e do jornalismo, mostrando que
uma narrativa negra pode ser ancestral sem abordar diretamente temas miticos ou
religiosos.

Encantar é transformar a realidade. Como acompanhamos no primeiro capitulo
desta tese, a realidade € uma construgdo da linguagem ou, melhor dizendo, a
linguagem é o que reveste o real, dando-lhe significado. Quando se executa uma
transformacgao na linguagem, o real passa a ter seus contornos transformados. Pela
ancestralidade, essa transformagéo carrega em si o potencial de alargamento dos
nossos sentidos para o acesso a esse inaudito real. Ao repovoar 0 mundo com novas
representacbes e modelos de afirmagao e identidade, projeta sobre o0 mundo uma
visdo mais negra sobre o retrato hegemaonico do branco “ocidental”. Esse mundo n&o
acredita que uma negra e favelada possa ser uma escritora de talento, como é o caso
em Carolina. Diversos intepretantes se sobrepdem e se equivalem para produzir
encantamento capaz de desvelar, uma possibilidade simples, mas muito real: o0 negro
pode ser. Contudo, o encanto sé se completa ao gerar transformacdo, e o que
esperamos € o esgotamento das formas de racismo e a criagdo de uma sociedade

mais igualitaria em oportunidades. Poténcia realizada em mudanca.
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Consideragoes finais

A titulo de construir o texto como parabola, que descreve um grafico em “U” —
e temos uma tendéncia a retornar a uma posi¢cdo semelhante ao ponto de origem
apos um “longo mergulho, contudo, com uma distancia razoavelmente grande entre
eles —, proponho, agora, a retomada da questdo de pesquisa que inaugura esse
movimento. Vejamos: “Defendo a tese de que a ancestralidade é uma tecnologia
legada a nés pelos povos escravizados da Africa, ressignificada em territério brasileiro
de forma sincrética, pois soube abracgar contribuicées de outras culturas sem perder
seu trago de originalidade e sintética a medida que se constitui como uma proposi¢céo
nao generalizante. Sua forma de agao € o afeto enquanto partilha de sensibilidade
mais do que conhecimento, afeto aqui entendido como uma estética do movimento
em detrimento do pensamento estatico e categorizante. Enquanto uma categoria
analitica, propde-se a estar sempre em movimento, mais do que produzir certezas,
esquivar-se dela com uma ginga que é prépria do pensamento que questiona: ‘como
sou...?’ e ‘por que sou...?’. Ancestralidade enquanto forma de conhecimento aponta
para a abertura e poténcia”.

Cumprido esse longo mergulho, afirmo que, a titulo deste trabalho, a
ancestralidade tem muito a oferecer enquanto modelo analitico e forma de
conhecimento as Ciéncias Sociais, em especial, a comunicagdo. Nao tenho a
pretensdo de fazer desta conclusdo assercoes generalizadas, mas que cumpriu para
além das expectativas a contenda proposta quando aplicada ao corpus, considerando
cumprido o objetivo inicial. Acredito que esta tese abre perspectivas para novas
pesquisas associando ancestralidade, quadrinhos e comunicagdo, ou a0 menos
apenas ancestralidade e toda a gama de possibilidades que esse campo de pesquisa
revela aqueles que se aventuram por essa seara. O método adotado é fruto de uma
combinagdo nova de unir a semidtica as mediagbes, mas foi construido de forma
criteriosa, abrindo espago para pesquisas futuras que possam submeté-lo a
escrutinios mais diversos, conforme a diversidade dos objetos e narrativas negras que
forem analisados. As criticas? Que ocorram de forma generosa, e espero fazer parte
dos que levam de forma orgulhosa essa bandeira adiante. A seguir, teco algumas
consideragdes sobre legados esperados deste trabalho que realizei, ndo sem dor,

mas com imenso prazer:
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e Significagdao cultural e identidade afrodescendente: destaca a
importancia da significagédo cultural, que € o processo de atribuir significado
e valor as diferentes identidades e experiéncias culturais. No contexto
afrodescendente, esse processo € crucial para afirmar e fortalecer a
identidade negra em uma sociedade que, muitas vezes, marginaliza ou
subestima essa identidade.

e Atitude de “ser” e empoderamento: ao adotar uma atitude de “ser” negro,
afro ou de qualquer outra identidade afrodescendente, a pessoa esta
reivindicando a propria existéncia e poténcia dentro de um ambiente que
historicamente a colocou em uma posi¢cédo de desvantagem. Isso € uma
forma de empoderamento e resisténcia contra a marginalizagao e o racismo
estrutural.

e Encantamento e transformacao da realidade: o termo “encantamento” é
usado metaforicamente para descrever a capacidade de transformar a
realidade a partir do acesso as “tecnologias ancestrais”, que incluem os
conhecimentos, saberes e tradi¢gdes culturais transmitidos ao longo das
geragbes nas comunidades afrodescendentes. Essas “tecnologias”
oferecem uma nova maneira de ver e interagir com o mundo, possibilitando
uma mudanga significativa na perspectiva e na experiéncia da vida.

e Reintrodugcdao da ancestralidade na sociedade: o texto enfatiza a
importadncia de “encantar o mundo” reintroduzindo elementos da
ancestralidade afrodescendente na sociedade contemporanea. Isso significa
trazer a tona os valores, narrativas e simbolos das culturas africanas e
afrodescendentes para enriquecer o panorama cultural e promover uma
compreensao mais profunda e inclusiva da humanidade.

e Narrativas alternativas e ética inclusiva: a proposta € explorar narrativas
menos convencionais e éticas alternativas presentes na ancestralidade
afrodescendente. Isso ndo apenas amplia as opgdes de significacdo e
identificacao para as pessoas afrodescendentes, mas, também, oferece uma
visdo mais diversificada e enriquecedora do mundo para toda a sociedade.

Em resumo, defendo a importancia das formas culturais como maneira de

reafirmacéo da identidade afrodescendente e, também, meio de empoderamento e
resisténcia, ao mesmo tempo que destaco o potencial transformador das tradi¢des

ancestrais para promover uma sociedade mais inclusiva e consciente de suas raizes
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culturais. Reforgcando o que coloquei no inicio, precisamos de novos modelos de
ancoragem para a psicanalise e a filosofia, que atualmente colocam seus conceitos
em mascaras brancas de “Edipos e Electras”. Contudo, mantém-se a necessidade de
se celebrarem as conquistas e potencialidades negras, que sao, em suma, também
aspectos universais. Dai a importancia de atribuir a essas faces reconheciveis de
maes amorosas como Oxum ou ao espectro da contradigao filoséfica de Exu. Nessa
proposta, a ancestralidade, mais que uma coépia desse espectro, busca alternativas
em narrativas menos exploradas, mas sempre presentes no Brasil, nas quais residem

uma nova ética e possibilidades de inclusédo e pertencimento.

Laroié Elegbara!
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