ALGO, NADA, ALGO: POESIA E HISTORIA EM QUADRINHOS
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RESUMO: O presente projeto propde uma analise da relacdo das historias em quadrinhos
com a poesia a partir de convergéncias entre aspectos formais e tematicos dos dois meios.
Neste sentido serdo analisados: a relacdo do vazio textual como conector textual e espaco de
projecdo de interpretagdo; o entendimento sobre as partes formadoras das historias em
quadrinhos a partir de teorias pds-estruturalistas; pontos de hibridizacdo entre prosa e poesia
possibilitados pela HQ; formulagdo de estratégias narrativas das historias em quadrinhos que
sejam relativas a processos formais da poesia e da poesia visual moderna; enjambement,
caligramas; pagina como unidade;. Estas relacdes embasardo a tese de que a relagdo das
historias em quadrinhos com a poesia se funda na relagdo algo-nada-algo, ou seja, em uma

justaposicao especifica de significacdo e vazio nas duas midias.
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De maneira sintética, a questdo a ser estudada ¢ a relagdo das histérias em quadrinhos
com a poesia. Para esbogar as questdes sobre esta relagdo serd colocada primeiramente uma
breve explanacdo sobre o entendimento acerca das historias em quadrinhos, para entdo algar
as hipoteses em que seus aspectos tematicos e formais possam convergir com os da poesia,
com especial atencdo para a poesia visual. Esta relacdo seré feita de duas maneiras distintas e
complementares, ambas se calcando na relacdo entre momentos de significagdo e vazios. A
primeira relagdo se funda na compreensdo do vazio textual como conector constitutivo e
espaco de projecdo interpretativa entre os momentos de significagdo. A segunda relagdo trata
do vazio “em si”, onde serd investigada a relagdo entre vazio e significacdo a partir das partes

que formam as histérias em quadrinhos: imagens, textos e a relagdo entre texto e imagem a
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partir de teorias literarias pds-estruturalistas, para posteriormente elabora-la em relagdo a
justaposicao de significado e vazio na organizag¢do de uma narrativa.

Através destas duas verificacdes, dois possiveis pontos de contato aparecem entre
poesia e histérias em quadrinhos: a possibilidade de processos formais da poesia serem
consoantes a alguns processos e estratégias narrativas das historias em quadrinhos
(enjambement, caligramas, interpenetracdo de motivos); e a possibilidade de proximidade do
significado do vazio em ambas as midias, como parte integrante e preponderante da
composicdo, como tema, motivo e esséncia, nos diversos niveis que essa proposi¢ao possa
abarcar (formal, filosofica, tematica, etc.). Ambas as formas de contato entre as midias t€ém
como objetivo compreender qual a relagdo das historias em quadrinhos com a poesia e buscar
estabelecer se esta compreensdo pode se centrar na relagdo aqui denominada ‘“‘algo-nada-
algo”, ou seja, na justaposi¢do espacial estatica, em todas as instdncias pertinentes, de
momentos de significacdo e vazio existente nos dois meios.

Primeiramente analisando a ideia do vazio como criador de conexao, ¢ possivel partir
da defini¢do de histérias em quadrinhos de Scott McCloud: “imagens pictoricas e outras
justapostas em sequéncia deliberada destinadas a transmitir informagdes e/ou produzir uma
resposta no espectador’(McCLOUD, 2005, p. 09)." através da qual se pode desviar a
prioridade de entendimento sobre a especificidade da historia em quadrinhos das partes que a
constituem (como ¢ normalmente considerada) para a maneira como estas se organizam.
Neste sentido a histéria em quadrinhos ¢ um meio através do qual ¢ possivel construir
textualidades, narrativas ou ndo, que fazem uso da justaposicdo de painéis (quadrinhos), com
desenhos, textos ou ambos na constru¢do de sequéncias que constroem seus significados a
partir de sua disposicao espacial.

Conjuntamente a justaposi¢cdo dos painéis intersemidticos, McCloud compreende o
funcionamento das historias em quadrinhos a partir do processo que denomina conclusdo: a
relacdo constitutiva criada entre duas ideias distintas separadas por um vazio textual. Esse
vazio ¢ denominado “sarjeta” nas historias em quadrinhos e indica que a organizacdo de
desenho e texto em cada painel cria um todo significativo encerrado. Ha uma separagdo, um
vazio, marcado ou ndo por um branco da pagina, que mantém a configuracdo de cada painel
sem conexao com as outras. O que McCloud ndo especificou por escrito, apesar de levar em

considera¢do em todas as suas observacdes, € que o tipo especifico de justaposi¢do utilizado

! “Qutras” abarca, segundo o autor as palavras, linhas abstratas e indica¢des de movimento.



pela HQ ¢€ a justaposi¢do espacial estatica, e desta surge a possibilidade de a narrativa da HQ
transitar pelos dominios da poesia.

Para relacionar esta compreensdo bésica das histérias em quadrinhos com a poesia, ¢
necessario pensar primeiramente sobre o processo de conexdo constitutiva entre duas ideias
distintas a partir de um vazio textual, tema estudado por Wolfgang Iser no ensaio A4 interacdo
do texto com o leitor (ISER, In: LIMA, 1979, p. 83-132). A partir das conclusdes de Iser
sobre a importancia e o papel do vazio na construcdo de um texto artistico, e sua relagdo com
as ideias de McCloud, a historia em quadrinhos podera ser analisada como potencial criadora
de projecdes interpretativas, e criadora de conectabilidade textual, através dos diferentes tipos
de vazios textuais possibilitados por sua narrativa.

A ideia de vazios textuais dada por Iser em seu texto compreende vazios
informacionais, negagdes e vazios fisicos. Para ele estes vazios sdo espacos que, ndo podendo
ser preenchidos pelo proprio sistema do texto em que estdo inscritos, sdo preenchidos por um
outro sistema, o da cognicao do leitor. Isto se d4 em uma atividade de constituicdo através da
qual os vazios “funcionam como um comutador central da interacdo do texto com o leitor.
Donde, os vazios regulam a atividade de representagdo do leitor que segue as condigdes
postas pelo texto”(Idem, p. 91). Desta forma o vazio textual assume a posi¢do de uma
conexdo potencial, ndo como uma lacuna na determinacdo daquilo que € o objeto estético
intencional, mas como o espago para a “ocupacdo pela proje¢do do leitor de um ponto
determinado do sistema textual. Em vez de uma necessidade de preenchimento, ele mostra
uma necessidade de combinag@o” (Idem, p. 106). Como o objeto imaginario se forma a partir
da inter-relacdo entre os “esquemas” do texto, segundo Iser, os vazios se caracterizam como o
instrumento decisivo desta operagdo por indicar os segmentos do texto a serem conectados,
representando

as “articulagcdes do texto” pois funcionam como as “charneiras mentais” das perspeqtivas de

representagdo e assim se mostram como condigdes para a ligagdo entre segmentos do texto. A medida

que os vazios indicam uma relagdo potencial, liberam o espago das posi¢des denotadas pelo texto para
os atos de projecdo do leitor. Assim quando tal relagdo se realiza, os vazios desaparecem (idem,ibidem),

Em um texto ficcional, estes “esquemas” a que Iser se refere seriam partes de uma
narrativa que podem ser apontadas como um segmento com sentido narrativo reconhecivel,
que interagem, evocam ou se relacionam com outros segmentos, entre 0s quais um vazio seria
localizavel. Esta relagdo aponta um sentido apenas sugerido pelas perspectivas colocadas por
cada segmento do texto. Isto leva Iser a dizer que como “produto perspectivistico, o texto

exige que suas perspectivas de representacdo sejam constantemente inter-relacionadas”



(idem,108), pois somente esta inter-relacdo permitird a leitura do objeto estético,
verdadeiramente formado apenas na mente do leitor através de suas projecdes feitas sobre
estas perspectivas no ato da leitura.

Os vazios projetivos até aqui apresentados sdo, no caso da compreensdo linguistica e
imaggética isolada, vazios informacionais, ou seja, dados suprimidos ou negados que acionam
a interpretagdo projetiva do leitor. No caso da interacdo entre desenho e texto, tratam-se de
vazios intersemioticos que permitem que duas formas distintas de compreensdo possam
contribuir constitutivamente na elaboragdo do sentido dado ao objeto estético, do painel
isolado a narrativa como um todo, de forma interdependente ¢ que podem, também, se
configurar como vazios informacionais.

No entanto os quadrinhos ainda contam com sua forma mais particular de vazio, os
vazios relativos a sequéncia de painéis que formam as narrativas. A divisoria entre cada
painel, a supracitada sarjeta ¢, sob todos os aspectos, um vazio. Um espaco vazio entre cada
unidade intersemidtica minima (o quadrinho), ndo de sentido informacional, mas fisico. O
vazio da sarjeta ndo ¢ relativo a nenhuma informagao reconhecivel da textualidade das HQ,
simplesmente dividindo cada momento intersemidtico. Segundo o que postulou Iser, as
sarjetas ndo possuem determinag¢do ou precisdo semantica de forma independente, nem sao
compreendidos como entidades positivas independentes do processo de comunicagao.

Em um exemplo de seu livro metalinguistico, McCloud dispde dois painéis lado a
lado: o primeiro apresenta um homem em plano americano com um machado erguido e
expressao de raiva, atrds de um segundo homem em primeiro plano, com o rosto assustado e
as maos erguidas (nos respectivos baldes de fala estdo: “agora, vocé morre!” e “ndo, ndo!”) e
o segundo painel mostra a silhueta de prédios sob um céu noturno (escuro e com uma lua) e
uma configuragdo fonética, escrita sem indicagdo de um baldo de fala (“eeyaal!!”)
sobressaindo-se na configuragdo geral da cena (MCCLOUD, op.cit, p. 66.). Como ¢
perceptivel através desta descri¢do fria, ndo hd qualquer ligacdo motivada entre os painéis,
seja em nivel iconografico ou linguistico, no entanto a ideia da sequéncia de acontecimentos
perseguicao/ataque/assassinato, realizados pelo primeiro homem e sofrido pelo segundo, se
forma da mesma maneira. Abaixo destes dois painéis, a imagem cartunizada de Scott
McCloud ir4 indicar a importancia do espacgo entre os dois painéis, a chamada sarjeta, neste

Processo.

E aqui, no limbo da sarjeta, que a imaginagdo humana capta duas imagens distintas e as transforma em
uma Unica ideia (...) os quadros das historias fragmentam o tempo e o espaco, oferecendo um ritmo



recortado de momentos dissociados. Mas a conclusdo nos permite conectar esses momentos e concluir
mentalmente uma realidade continua e unificada (idem, p.66-67).

O proprio Iser admite a possibilidade de um vazio fisico como textualmente projetivo
ao colocar entre seus exemplos de vazios textuais o espago entre os capitulos de um folhetim
como um vazio adicional ao vazio préprio ao texto (em ISER, op.cit, 118), ou seja, um vazio
fisico como adicional ao informacional. A grande diferenca ¢ que nas historias em
quadrinhos, o vazio fisico ndo ¢ adicional ao informacional sendo, ao contrario, parte
essencial e constante de constituicdo e organizag¢do sintatica e semantica, estando presente
“entre” cada momento minimo que forma a narrativa, como colocado anteriormente.

Desde a mais simples ideia de movimento linear (um olho piscando, ou um passo),
passando por qualquer tipo de transi¢ao temporal até a relacdo de painéis aparentemente, ou
mesmo realmente deslocados semanticamente dentro de uma mesma narrativa, a segmentagao
dos momentos narrativos da historia em quadrinhos fard com que seu leitor tenha que
construir qualquer dos elementos que venham a tomar parte na formacao da totalidade de uma
narrativa. Por isso, a partir leitura dos vazios informacionais, intersemidticos e fisicos
existentes nas historias em quadrinhos, as proposig¢des de Iser dos vazios como “articulagdes
do texto” tém seu alcance ampliado, desdobrando sua possibilidade de conectar as
perspectivas de representagdo de um texto através das diferentes formas de projecdes e
conexdes semanticas possibilitadas por este meio, que podem ser aproximadas de algumas
estratégias formais da poesia, como sera colocado adiante.

Segundo Iser, a razdo desta construcdo de imagens encontra respaldo na relagdo
descrita por Jean-Paul Sartre sobre a formagao das imagens no imaginario humano. E possivel
verificar que certas observacdes de Sartre reforcam algumas colocacdes feitas até aqui.
Exemplar ¢ o0 modo como a compreensdo dos objetos irreais descrita por Sartre se assemelha
ao funcionamento das histérias em quadrinhos. Da mesma forma compartimentada que os

painéis em uma HQ, o objeto imagindrio ¢ descrito por Sartre como independente, isolado,

ndo age sobre nada, nada age sobre ele. Se quero representar para mim uma cena um pouco longa
enquanto imagem terei de produzir intermitentemente objetos isolados em sua totalidade e estabelecer
entre esse objetos, por lances de intengdes vazias e decretos, ligagdes 'intramundanas' (SARTRE, 1996,
p- 179).

Estas ligacOes serdo efetuadas através da proje¢@o de interpretagdo, um ato posicional
como o chama Sartre, onde o leitor cré que “as cenas truncadas unem-se num todo coerente”
unindo “as cenas presentes as cenas passadas por inten¢des vazias acompanhadas de atos

posicionais” (SARTRE, 1996, p. 173). Assim, como na quebra da good continuation



,denominac¢do que “indica a ligagdo consistente de dados da percep¢ao, assim como a ligagdo
das formas de percepcao entre si” (SARTRE, 1996, p. 109) estas imagens serdo unidas pela
criagdo de imagens mentais, sobre as quais Sartre faz uma diferencia¢do importante, para Iser.
Segundo Sartre, ¢ necessario distinguir entre duas camadas em uma atitude imaginante
completa: “a camada primaria ou constituinte, ¢ a camada secunddria, comumente
denominada reag¢do a imagem” (SARTRE, 1996, p. 180).

A partir desta continua criagdo de imagens mentais exigida pela leitura de uma historia
em quadrinhos, € possivel corroborar o que Iser coloca sobre os vazios “desaparecerem”
quando a relagdo dos atos de projecdao do leitor se realiza, a0 menos em uma histéria em
quadrinhos. Na histéria em quadrinhos, a imaginagdo criard imagens de segundo grau a partir
destes vazios, e essas imagens configurardo, através dos vazios das sarjetas, a ideia de
movimentacgdo, de deslocamento, de atos, de gestos, de transicdo de espaco, de transicdo de
tempo, de voltas no tempo, de mudanca de perspectiva, de simultaneidade, de foco narrativo,
de metaforas visuais, ou de mais de uma dessas em uma sé vez, a partir do sentido sugerido
por cada painel e entre os painéis. E essa constante criagio de imagens que causa no leitor de
historias em quadrinhos a ideia de continuidade narrativa, e a impressao de ver agdes que em
verdade ndo se encontram grafica ou verbalmente expressadas em uma obra.

Ainda que ndo hierarquize as diferentes formas de vazios textuais possiveis, Iser atém-
se muito menos a descricdo da potencialidade constitutiva do vazio fisico em um texto
artistico, ndo contemplando em seu texto a importancia que este assume em referéncia a
poesia. E estranhamente, no texto aqui utilizado, Iser ndo se refere a poesia, onde os vazios
fisicos sdo de importancia fundamental. Entretanto, é possivel verificar que esta relagdo entre
o vazio fisico na poesia e a proje¢do constitutiva assinalada pelo texto de Iser ndo destoa de
suas conclusdes. Pelo contrario, a importdncia dada aos espagos vazios pela poesia,
principalmente pela poesia moderna por suas experimentagdes ligadas a visualidade, aponta
para a elaboracdo de diversas outras possibilidades de projecdes interpretativas como se vera
mais adiante.

Além da idéia do vazio como conector entre os momentos de significa¢do, ¢ também
possivel pensar o vazio “em si” em uma histéria em quadrinhos. Como o estabelecimento de
significado nas historias em quadrinhos se da através de uma relagdo estabelecida entre
significados intersemiodticos em um painel, e da relagdo de cada momento isolado destes com
os paineis que fazem parte da sequéncia em que este estiver inserida, € possivel pensar o vazio

separadamente em relagdo as imagens e as palavras que formam as historias em quadrinhos,



bem como em relagdo a “sarjeta” entre paineis. Inicialmente o vazio em si serd analisado em
relacdo a imagem.

A concep¢do de imagem utilizada ¢ pensada a partir de Jean-Luc Nancy em “The
ground of the image”, para quem “a imagem ¢ sempre sagrada [e] (...) o sagrado, por sua vez
significa a separagdo, o que € posto de lado, removido, cortado (...) € o que ¢ apenas através
de sua separag¢dao” (NANCY, 2005, p. 01). Nancy ird chamar este sagrado de o distinto, aquilo
que “é separado por marcas (a palavra remete a estigma, uma marca de queimadura, um furo
ou pung¢do, uma incisdo, uma tatuagem) aquilo que esta afastado e separado por uma linha ou
traco, sendo marcado também como um afastamento” (NANCY, 2005, p. 02). O distinto ¢ o

que esta a distancia,

¢ o oposto do que esta proximo. O que ndo esta proximo pode ser posto a parte de duas maneiras: é
separado de contato e de identidade. O distinto é distinto de acordo com estas duas formas: ela ndo
estabelece contato e ¢ dissimilar. Assim é a imagem: ela deve ser destacada, colocada fora e diante dos
olhos (...) e deve ser diferente da coisa. A imagem ¢ uma coisa que ndo ¢ a coisa: ela se distingue dela,
essencialmente (NANCY, 2005, p. 02).

Nas historias em quadrinhos a imagem ¢ traco (¢rait) que informa e afasta uma forma,
e ¢ também traco no sentido fisico, um desenho, uma escritura. Além disso, uma pagina de
historia em quadrinhos ¢ composta por paineis de desenhos isolados, o que permite pensar a
ideia do distinto nas imagens das histérias em quadrinhos, (como aquilo que esta separado por
marcas) de maneira dupla: a imagem como distinto na distdncia vazia que separa a
formulagdo da significagdo do seu referente (separado de identidade); e também em um
segundo isolamento, criado por cada painel em uma péagina de histéria em quadrinhos, pois a
sarjeta que delimita o desenho do painel age como uma marca que cerca e isola esta imagem
em relacdo ndo s a seu referente, mas também as outras imagens que dividem com ela a
mesma pagina (separado de contato). H4 uma distingdo, uma separagdo entre cada momento,
cada imagem da pagina. Pagina que por sua vez ¢ também uma imagem total.

Mas, para além de sua separacdo, a imagem estabelece seu sentido entre seu
afastamento e o cruzamento deste afastamento. Nancy aproxima desta ideia a relagdo entre
isolamento e transgressdo explicitada pelo sacrificio, o modo de estabelecimento de contato

com o que inicialmente era afastado, sagrado.

A distingdo do distinto é, portanto, sua separagdo: a sua tensdo é a de uma separagdo ¢ um manter
separado que, a0 mesmo tempo, ¢ um cruzamento dessa separagdo. No vocabulario religioso do
sagrado, esta travessia é o que constituia sacrificio ou transgressdo: como eu ja disse, o sacrificio ¢é
transgressdo legitimada. Consiste em fornar sagrado (consagrar), ou seja, fazer o que em principio ndo
pode ser feito (o que s6 pode vir de outro lugar, a partir do fundo do afastamento).



Mas a distingdo da imagem — ainda que lembre muito o sacrificio — ndo é propriamente
sacrificial. Ela ndo legitima e ndo transgride: ela atravessa a distancia do afastamento, mesmo enquanto
o mantém através de sua marca como uma imagem. Ou melhor: através da marca que ela &,
simultaneamente, estabelece um afastamento e uma passagem que, no entanto, ndo passa. A esséncia de
tal cruzamento encontra-se em seu ndo estabelecimento de uma continuidade: ela ndo suprime a
distingdo (NANCY, 2005, p. 03)

Desta maneira a distingdo da imagem opera em uma relacdo que ultrapassa a aparente
dicotomia entre isolamento e contato. O distinto na imagem ¢é separa¢do e contato a0 mesmo
tempo, ou ainda, estabelece contato por estar separado. Neste sentido ¢ proposta uma
investigacdo sobre a relacdo de significacdo da imagem nas histérias em quadrinhos ser criada
entre as significacoes das imagens que a forma. Nao por estabelecerem uma continuidade, ja
que a continuidade o s6 “tem lugar dentro do indistinto, espago homogéneo de coisas e
operagdes que as mantém ligadas” (NANCY, 2005, p. 03), mas por estarem separadas.

A ideia de imagem como proposta por Nancy ¢ bastante abrangente, passando por
imagens icOnicas e verbais, em movimento ou paradas. Neste caso, esta investigacdo pode ser
pensada através do estabelecimento de sentido na imagem e entre as imagens dos paineis de
uma pagina uma histéria em quadrinhos. Isto se d4 porque as imagens dos paineis de uma
histéria em quadrinhos criam significados em si (o significado daquela imagem) e em relagao
aos outros, (significado iconico ou narrativo, criado entre os paineis e que re-significa cada
uma das imagens da relagdo). E assim como na ideia de distingdo proposta por Nancy, este
significado so se estabelece por causa da descontinuidade que forma a historia em
quadrinhos. O significado serd formulado no cruzamento estabelecido através da marca de
descontinuidade dos paineis, da “abertura que indissociavelmente forma sua presenga e sua
separacdo” (NANCY, 2005, p. 03), as sarjetas entre os quadros.

Como as histérias em quadrinhos sdo formadas tanto por texto verbal quanto pelo
imagético, a outra compreensdo analisada sobre o vazio serd ligada a palavra. Esta importara
majoritariamente no sentido de sua relagdo com a poesia devido a relacdo entre vazio e
significagdo. Em “A parte do fogo” Blanchot parte da ideia de linguagem colocada por

Mallarmé em suas Divagagoes, no texto “Crise de verso™:

Para que maravilha de transpor um fato da natureza em sua quase desapari¢do vibratéria segundo o jogo
da fala, entretanto? Se ndo ¢ para que dai emane, sem o incomodo de um préoximo ou concreto
chamado, a nogdo pura. (MALLARME, 2010, p. 166)

Deste questionamento ¢ apresentada a ideia de “duplo estado da fala,bruto ou imediato
aqui, essencial 14” (MALLARME, 2010, p. 166). Partindo deste ponto, Blanchot ira propor a

ideia da linguagem como aquilo que cria o afastamento do objeto que designa, a linguagem



como destrui¢do do que nomeia, que “faz desaparecer, torna o objeto ausente, anula-o”
(BLANCHOT, 1997, p. 36). Ao colocar a famosa frase de Mallarmé “eu digo: uma flor”
(MALLARME, 2010, p. 167), Blanchot diz que o que se tem como resultado é uma “auséncia
de flor” (BLANCHOT, 1997, p. 37). Adverte que esta ndo se torna uma presencga ideal por ter

se tornado auséncia real, pois ndo deixa de ser uma realidade de certa forma. No entanto ¢

uma realidade mais evasiva, que se apresenta e evapora, que é ouvida e desaparece, feita de
reminiscéncias, de alusdes, de modo que, se por uma lado ¢é abolida, por outro reaparece em sua forma
mais sensivel, como uma sucessdo de nuangas fugidias e instaveis, justamente no lugar do sentido
abstrato cujo vazio ela pretende preencher. (BLANCHOT, 1997, p. 37)

Tem-se ai uma relagdo entre as palavras e as histérias em quadrinhos que serd
aprofundada posteriormente, a ideia de aparecimento e desaparecimento de um significado
como parte da compreensdo de um sentido. Mas Blanchot aponta para a diferenca entre a
linguagem bruta e essencial, ou referencial e poética pela diferenca de criagdo de auséncia em
ambas. Adverte que a simples nomeacao acaba por ceder a presenca do objeto, o que indicara
uma necessidade maior, por parte da poesia, linguagem essencial, de afastamento de seu

referencial.

O lugar-comum, do qual Mallarmé fugiu desesperadamente tem precisamente essa falha de ndo oferecer
um dique bastante forte contra os fatos. Ele ndo nos pde suficientemente a parte, ndo cria uma auséncia
real. Se o proprio da linguagem ¢ tornar nula a presenga que ela significa, transparéncia, clareza, lugares
comuns lhe sdo contrarios porque contrariam sua marcha para uma significacdo livre de qualquer
referéncia concreta (BLANCHOT, 1997, p. 38).

Desta relacdo Blanchot ird apontar para o aspecto fisico da linguagem como uma das
formas de aumentar o afastamento entre a palavra e a presenca do que nomeia. A face fisica
da palavra (sons, ritmos, nimero) passa a contar por diminuir a importancia do seu
referencial. “E que as palavras precisam ser visiveis, necessitam de uma realidade propria que
possa se interpor entre o que ¢ € o que elas expressam” (BLANCHOT, 1997, p. 38). Esta
linguagem, que existe afastada do seu referencial, que se opde ao cliché, cuja presenca “basta
para garantir a auséncia de todo o resto” (BLANCHOT, 1997, p. 38) ¢ aquela que ird manter
seu valor de significacdo e se aproximar mais fortemente do pensamento. “O pensamento, isto
¢, a possibilidade de estar presente nas coisas delas se afastando a uma distancia infinita, ¢
funcdo unicamente da realidade das palavras” (BLANCHOT, 1997, p. 38).

Mas ao iniciar a qualificacdo do vazio que relaciona a auséncia com o que ela
significa, Blanchot se volta primeiramente para as imagens. Neste caso, as imagens mentais,

criadas pelas palavras. Blanchot mostra que, em dire¢do a auséncia, o afastamento do



referencial real ndo ¢ algo estanque, ja que se desfaz. Mostra-se como um processo que se da
entre a significacdo, o afastamento e possibilidade de reaproximagdo daquilo que significa.
Primeiramente a alegoria aparece como uma libertagdo ilusoria, pois “assim que
compreendemos a perifrase, o objeto novamente ressuscita e se impde. O defeito da metafora
simples estd menos em sua simplicidade do que em sua estabilidade” (BLANCHOT, 1997, p.
39).

Assim, para afastar-se da estabilidade da metafora facilmente desvendavel, Blanchot
ir4 apontar para duas caracteristicas do mundo de imagens de Mallarmé: A ideia de que suas
as imagens sdo mais negagdes do que afirmacdes de imagens; e a ideia de sucessdo, de
sequéncia destas imagens negativas. Se, com a imagem colocada de modo difuso, enviesado,
a negacdo apaga momentaneamente a referéncia, ¢ o fato de estar em uma sequéncia o que
mantém a sua for¢a como palavra ao dirigir o olhar e o espirito

para a presen¢a de um outra coisa, ndo menos estorvante, ndo menos pesada; esta por sua vez deve

desaparecer, sobre a pressdo de uma imagem mais instavel que a rejeitara e assim sucessivamente, de

figura em figura, imagens inquietas, mais atos que formas, mais transi¢des de sentidos que expressdes
(BLANCHOT, 1997, p. 39).

A sequéncia de imagens, uma das caracteristicas caras aos quadrinhos ¢ também o que
aprofunda o sentido das imagens textuais na palavra da linguagem essencial, mais
especificamente a poesia, o verso. Esta relagcdo, que também aproxima a poesia da musica,
coloca o sentido nas palavras entre o significado e sua configuracdo como verso, o que remete
novamente a Mallarmé, para quem “o verso de vérios vocédbulos refaz uma palavra total,
nova, estranha a lingua e como que encantatéria” (MALLARME, 2010, p. 167). Neste sentido
temos a ideia de que na linguagem essencial, vocabulo e significa¢do ndo sdo coincidentes e ¢
através deste espaco que Blanchot aproximard o vazio da poesia, como sentido, como meta e

como tema.

Quando se descobre na linguagem um poder excepcional de auséncia e de contestagdo, vem a
tentacdo de considerar a propria auséncia de linguagem como envolvida em sua esséncia (...)
Certamente o siléncio estd presente como a Unica exigéncia valida. Mas, longe de aparecer
como o oposto das palavras, ele €, ao contrario, suposto por elas e como que seu parti pris, sua
intencdo secreta: mais ainda, a condi¢cdo da palavra (...). O siléncio s6 tem tanta dignidade
porque ¢ o mais alto grau dessa auséncia que ¢ toda a virtude de falar. (BLANCHOT, 1997, p.
40-41).

Tem-se, entdo a imagem como o distinto, cujo sentido se da através de uma conexao
que so se estabelece por ser afastamento, e a palavra como algo que afasta o que significa e

cujo siléncio ¢ a forma de sua esséncia. Mas, ja que a significacdo nas histdrias em quadrinhos



¢ configurada a partir da relacdo entre o sentido de ambos os meios, ¢ preciso pensar na
possivel interseccao entre imagem e palavra. Neste sentido as consideracdes de Nancy podem
ajudar a pensar o lugar desta significacdo. Assim como imagem e palavra separadamente, a
relacdo entre ambas também iréd cruzar as ideias de significacdo e vazio. Neste sentido, Nancy
ira inicialmente diferencid-las: “A diferenca entre texto e imagem ¢ flagrante. O texto
apresenta significagdes, a imagem apresenta formas” (NANCY, 2005, p. 63). Mas esta

diferenga ndo encerra as relagdes de entendimento em cada um ou na relagdo entre ambos.

(...) ambas mostram o que devem mostrar - manifestar, revelar, colocar em vista, esclarecer, indicar,
sinalizar, produzir. Elas mostram, e ao mostrar, elas mostram que existem ao menos duas formas de
mostrar, heterogéneas e ainda assim presas uma a outra, (...), atraindo e repelindo um ao outro. (...)
Cada um € monstrative e monstrouos ao outro. Um monstrum ¢é o sinal de uma maravilha. Imagem e
texto sdo cada um uma maravilha para o outro. (NANCY, 2005, p. 64)

A relagdo entre texto e imagem ndo ¢é, entdo, relacionada apenas ao modo de
entendimento de cada uma. H4 o que cada um apresenta e ha um contato, uma diferenga que
ndo se isola, nem se aglutina. Texto e imagem mantém suas diferengas mas também formulam
uma passagem, um fundo de reconhecimento no outro. Mais do que isso, sdo presos um ao
outro. O uso da palavra monstrum, no sentido original de maravilha, remete ao que Deleuze

coloca em Diferenca e Repeti¢cdo acerca da relagdo de fundamento e representacao.

Quando "a" determinagdo se exerce, ela ndo se contenta em dar uma forma, de informar matérias sob a
condigdo de categorias. Alguma coisa do fundo sobe a superficie, e sobe sem tomar forma, insinuando-
se, antes de tudo, entre as formas, existéncia autbnoma sem rosto, base informal. Na medida em que ele
se encontra agora na superficie, este fundo chama-se profundo, sem-fundo. Inversamente, as formas se
decompdem quando elas se refletem nele. Todo modelado se desfaz, todos os rostos morrem,
subsistindo apenas a linha abstrata como determinagdo absolutamente adequada ao indeterminado,
como relampago igual a noite, acido igual a base, distingdo adequada a obscuridade inteira: o monstro.
(Uma determinag@o que ndo se opde ao indeterminado e que ndo o limita.) (DELEUZE, 2009, p. 380-
381).

O monstro ird aparecer como esta relacdo em que o reconhecimento estabelece um
contato e uma troca que nao deixara de ser determinac¢ao e ndo ird limitar a indeterminagdo do
outro. De qualquer modo, um contato sera estabelecido entre as formas de mostrar de ambos,

e este contato por sua vez ird fazer parte da sua distingdo, de seu fundamento.

Isso é porque eles sdo tdo estranhos um ao outro e porque, a0 mesmo tempo, cada um discerne a si
proprio no outro: cada um distingue uma matiz, um vago esbogo de si mesmo no fundo [fond] do outro,
(...). Cada um atrai o outro para si proprio ou ¢ atraido por ele. Ha sempre uma tensdo. H4 um desenho
[du tirage], uma tragdo: em uma palavra, um trago [un trait]. H4 uma linha invisivel ndo tracada, que
desenha e traca em ambos os lados, que passa entre os dois sem passar em lugar nenhum. Ele desenha e
traca nada além desta linha inpalpavel invisivel. (NANCY, 2005, p. 64)



No sentido da passagem que ocorre entre o que € mostrado pela imagem e pelo texto,
h4 o traco. Essa tensdo fugidia ird entdo fazer reaparecer a ideia do distinto da imagem
também em relagdo as diferentes formas de manifestacdo de significagdo. Para melhor
estabelecer esta relacdo, Nancy procura exemplos em que texto e imagem concorram junto
para o estabelecimento do sentido. Chega assim a ideia de imagem e texto no cinema € no
teatro. Enquanto o teatro incorpora o texto, da corpo ao texto a partir da presenga do ator, o
cinema textualiza o corpo, torna-o significante ao corta-lo em pedacos. Mas esta relacao
também o leva até o cinema mudo onde a fala era dada por meio de um texto escrito em
painéis inseridos entre as imagens. Nesta relacdo o texto sobre os painéis era texto e era
imagem também. “Nao era somente o texto como o significado das palavras. Foi, no fluxo de
imagens sucessivas, uma espécie de imagem, que ofereceu uma passagem para o elemento de
sentido: para dentro da consciéncia” (NANCY, 2005, p. 65).

Poderia se dizer que ¢ esta a relagdo entre texto e imagem nas historias em quadrinhos
no sentido de que palavra e imagem dividem o mesmo modo de apresentacdo, mas deve-se
observar uma diferenciagdo cabal. No cinema mudo a relagdo entre imagens e texto se da em
uma justaposi¢do temporal entre imagem e o texto, enquanto a sequéncia de uma historia em
quadrinhos coloca imagem e texto dentro de um mesmo momento significativo (o painel), e
Jjustapoe espacialmente e de forma estanque, cada painel, mantendo o texto como texto.

A leitura de um painel de histéria em quadrinho ¢ determinada tanto pelas palavras
quanto pela ilustragdo em que estd inserida. H4 uma troca, uma significagdo dada no
entremeio e estabelecida apenas na sequéncia. “Sé o intervalo entre os dois, no ritmo do
espetaculo, propriamente faz a verdade da coisa: a verdade do sentido” (NANCY, 2005, p.
70). Do mesmo modo que a leitura de um caligrama, Nancy apontard para a compreensdo
intersemiotica propria das historias em quadrinhos ao dizer que o sentido criado entre texto e
imagem, “estaria localizado exatamente no cruzamento desta dupla referéncia, no local onde o
significado da imagem encontra o sentido do texto sem que um nunca ser o sentido do outro”
(NANCY, 2005, p. 73) é uma oscilagdo, uma fenda entre o mostrar da imagem e o de-
monstrar do texto.

Assim, ainda que colocadas como reflexdes iniciais, as consideragdes sobre os signos
que formam as histérias em quadrinhos podem esbocar alguns dos possiveis pontos de
encontro desta com a poesia, como visto mais adiante. Quanto as relagdes entre os processos
formais e as estratégias narrativas, algumas aproximagdes como o enjambement e a aliteragao

poderdo ser relacionados com a poesia em geral enquanto outras, como o caligrama, as



metaforas imagético-textuais e a interpenetracdo de motivos serdo relativas a poesia visual
moderna.

A primeira aproximacdo ¢ voltada a diferenciacdo normalmente posta entre prosa e
poesia. As historias em quadrinhos sdo normalmente reconhecidas como dominio da prosa e,
realmente, raramente havera preocupagdo com a métrica de uma frase (o mesmo nao pode ser
dito sobre sua materialidade). Mas pode-se dizer que ha duas formas de preocupacao relativas
ao tamanho do texto em cada painel. Uma delas ¢ a quantidade de texto em cada painel, que
deve ser colocada em equilibrio com o momento imagético em que ¢ inserido, com a
quantidade de informagdes apresentadas e com sua viabilidade no proprio tamanho do painel
em que estd inserido. A outra preocupacao ¢ sobre a completude do texto, fala ou informagao
em relagdo ao sentido do desenho do painel em que estd colocado, e em relacdo a sua
sequéncia. Como cada painel representa um periodo de tempo, ¢ possivel dividir um texto
qualquer na quantidade de paineis necessarios para que se alcance o efeito desejado, seja de
simples estabelecimento de fluxo narrativo, seja de criacdo de tensdo ou relativizagdo do
sentido de um texto em relacdo a uma imagem.

A possibilidade de compartimentacdo do texto em fragmentos ¢ uma propriedade das
histérias em quadrinhos que possibilita pensar um possivel ponto de hibridizagdo entre as
ideias de prosa e verso. Em Ideia da Prosa, Giorgio Agamben diz que “nenhuma defini¢ao do
verso ¢ perfeitamente satisfatoria, exceto aquela que assegura sua identidade em relagdo a
prosa através da possibilidade do enjambement” (AGAMBEN, 1999, p. 30), o complemento

do sentido de um verso no verso posterior. E continua:

Nem a quantidade, nem o ritmo nem o numero de silabas — todos eles elementos que podem também
ocorrer na prosa — fornecem, deste ponto de vista, uma distingdo suficiente: mas ¢, sem mais, poesia
aquele discurso no qual ¢ possivel opor um limite métrico a um limite sintatico (...), e prosa aquele
discurso no qual isso ndo ¢ possivel. (AGAMBEN, 1999, p. 30)

Na poesia o limite do corte pode ser feito em qualquer parte do discurso, envolvendo
ele frases completas ou incompletas, palavras, ou mesmo fragmentos de palavras, deixando
sua complementacdo no verso imediato, ou em algum posterior. A utilizagdao deste corte pode
ter apenas sentido métrico, pode ser parte constituinte do sentido dos versos, ou ambos. Como
exemplo de ambos os casos, um excerto do poema 4 flor e a nausea de Carlos Drummond de
Andrade: “Quarenta anos e nenhum problema / resolvido, sequer colocado” (ANDRADE,
2005, P. 27), onde a quebra da expectativa semantica da informagdo “nenhum problema /

resolvido” ¢ causada pela vazio criado por sua quebra métrica. Através desta quebra, mantém-



se as nove silabas poéticas em cada um dos versos e se estabelece uma contraposi¢ao entre a
ideia de ndo ter problemas a ideia de ndo ter nenhum problema resolvido.

Neste sentido, nas historias em quadrinhos, a fragmentacdo de um texto em paineis
pode se aproximar da ideia do verso como apontado por Agamben porque ela opde um
sentido de quebra sobre a sintaxe, por vezes métrico, por vezes relativo ao estabelecimento de
seu significado intersemiotico, por vezes como quebra pura, suspensdo do que ¢ dito.

Em dois rapidos exemplos de enjambement na HQ podemos verificar maneiras
diferentes de quebra do discurso Primeiramente, temos as Ultimas paginas do Prontudrio 666
de Samuel Casal, onde se mesclam dois discursos através da compartimentacdo: A citacao da
Biblia pelo pastor do presidio “pai perdoai-lhes” a continuagdo da citacdo por Z¢ do Caixao
“porque eles ndo sabem o que fazem” na pentltima pagina e o complemento dado por Z¢ do
Caixdo “Deixando-me sair” no primeiro quadro da ultima pagina (Casal, 2008, s/n). O
segundo exemplo vem de Watchmen, no capitulo 03 quando o agente do servigo secreto avisa
no terceiro painel da pagina 11 “seja cauteloso...” € o complemento da frase “...e ndo entre em
becos sem saida” (MOORE, 1999, p. 11) fica no quarto painel , cujo desenho mostra Laurie
Juspeczyk e Daniel Dreiberg entrando em um beco. Neste sentido, nas HQ, a fragmentac¢do de
um texto em paineis pode se aproximar da ideia do verso como apontado por Agamben
porque ela se dé através de uma espécie particular de enjambement, ja que opde um sentido de
quebra sobre a sintaxe, por vezes métrico, por vezes relativo ao estabelecimento de seu
significado criado pela sequéncia em que estd inserido, por vezes relativo ao estabelecimento
de seu significado intersemiotico, como os dois exemplos acima respectivamente mostram.

Para além das semelhangas com a poesia em geral, esta relacdo também se estabelece
de maneira especifica com a poesia visual. A conceituagdo de poesia visual utilizada aqui ¢
apresentada no livro Roteiro de Leitura: Poesia Concreta e Visual, de Philadelpho Menezes,
que entende o termo como “toda a espécie de poesia ou texto que utilize elementos graficos
para se somar as palavras, em qualquer época da histéria e em qualquer lugar” (MENEZES,
1998, p. 14), o que poderia ser facilmente utilizada como defini¢do de historias em
quadrinhos, mas também aponta para cruzamentos mais profundos entre estas duas formas de
expressao artistica.

Importam aqui as possibilidades de identificagdes formais entre poesia visual moderna
e historia em quadrinhos e inegavelmente estas irdo passar pela questdo da materialidade onde
se insere 0 poema: os vazios da pagina (os brancos) e a pagina em si. Mallarmé ja aponta a
importancia da materialidade do poema em relacdo a pagina em que se insere no prefacio a

Um lance de dados: “Péagina: esta agora servindo de unidade como alhures o verso ou linha



perfeita. A ficcdo assomard e se dissipard, célere conforme a mobilidade do escrito, em torno
das pausas fragmentdrias de uma frase capital desde o titulo introduzida e continuada”
(MALLARME In: CAMPOS, PIGNATARI, CAMPOS, 2010, 151).

Nas historias em quadrinhos, esta ideia encontra eco em Art Spiegelman: “Nos
quadrinhos, a pagina ¢ a unidade basica do pensamento” (SPIEGELMAN, 2009, s/n). Neles a
pagina também pode ser descrita como uma forma de unidade, ou antes, uma das
possibilidades de unidade. A caracteristica de textualidade intersemiodtica da histéria em
quadrinhos indica que a pagina como uma unidade €, por sua vez, continente de diferentes
unidades menores (pagina, painel, signo). A pagina engloba suas partes formadoras, mas, ao
mesmo tempo em que se estabelece como unidade, mantém a separac¢do das unidades menores
através dos diversos tipos de vazios textuais que apresenta. A ideia de pagina como unidade
conjuga as ideias de fragmenta¢do e unidade ou, parafraseando Nancy, as colocard como
unidade mantendo suas distingdes. E na pagina como unidade que a relacionabilidade
constitutiva proporcionada pelo vazio estabelece seu sentido de criagdo de efeitos estéticos
através da organizagdo de sequéncias. Novamente Mallarmé: “O papel intervém cada vez que
uma imagem, por si mesma, cessa ou recede, aceitando a sucessdo de outras” (MALLARME,
In: CAMPOS, PIGNATARI, CAMPOS 2010, 151).

Mas ¢ na relagdo estabelecida entre os momentos de significacdo e os vazios que as
cercam que se pode fazer algumas das aproximagdes mais especificas entre as HQ e a poesia
visual moderna. Pensado a partir da negatividade de significagdo, o branco, teremos a sarjeta
entre cada quadro configurando-se como um branco entre seus momentos de significagao.
Este branco pode estabelecer um contato com uma formulagao bastante especifica do aspecto
visual da poesia. E através desta relagio sequencial entre brancos e significagdo que podera se
aproximar a narrativa de quadrinhos dos Caligramas e das interpenetracdes de motivos
narrativos. Como aponta Alvaro Faleiros, “com Mallarmé surgiu (...) uma nova situagio que
colocou em evidéncia o significante grafico ndo s6 como elemento fundamental das poéticas
modernas; mas como relevante em qualquer tipo de poema escrito” (FALEIROS, In:
APOLINNAIRE, 2008, p. 19). Com efeito, mesmo nas formas classicas a materialidade ¢
importante e significativa como na impessoalidade buscada por Mallarmé através das formas
fixas.

A utilizacdo do espagco como parte integrante da significacdo da poesia moderna
transparece, por exemplo, na aparéncia de inclinacdo que os blocos de palavras configuram
em Um Lance de Dados, que aumenta a medida que o naufragio se desenrola. Como o proprio

assinala sobre a péagina, de “seu desenho resulta (..) uma partitura” (MALLARME, In:



CAMPOS, PIGNATARI, CAMPOS 2010, 151). As intervengdes do papel irdo se tornar,
também na histéria em quadrinhos, uma parte constituinte do texto grafico-verbal. Neste
sentido a relagdo da poesia moderna com a constituicdo da HQ poderd ser aproximada e
relacionada aos poemas visuais (ou poemas plasticos) de Guillaume Apollinaire, mais
conhecidos como caligramas: “um poema em que a espacializagdo forma uma figura a qual o
texto que a escreve remete” (FALEIROS, In: APOLINNAIRE, 2008, p. 24).

No prefacio de Caligramas, Alvaro Faleiros aponta para o conceito que engloba a

dupla significacdo do poema plastico, a ideia de visilegibilidade.

O discurso se constroi na pagina, torna-se visivel e legivel. Chega-se assim ao conceito de
visilegibilidade (vilisibilité) de Jacques Anis (1983); para ele, aprender a ler-ver um texto ¢ a condigéo
de acesso ao ritmo da lingua do poema, definida ndo apenas pela presenca das palavras, mas pelos
brancos que as circundam (FALEIROS, In: APOLINNAIRE, 2008, p. 19).

Assim como os poemas modernos, as historias em quadrinhos se utilizam na sua
composi¢do de sua fragmentacdo como forma de elaboracdo de seus significados. “A
elaboracdo do sentido a partir de niveis fragmentarios corresponde perfeitamente a proposta
de Mallarmé e de parte importante da poesia moderna. Desse modo (...) as leituras
desdobram-se a medida que as marcas scripto-visuais vao sendo percebidas como discursos
dentro do discurso” (FALEIROS, In: APOLINNAIRE, 2008, p. 19). Neste sentido, como
exemplo mais bem acabado de uma narrativa/caligrama ha o capitulo 05 de Watchmen
(“Temivel simetria”) em que a obsessao do personagem pela dualidade bem/mal se ilustra na
figura das tabuas de Rorschach (figuras abstratas simetricamente opostas). Alan Moore faz
com que cada pagina oposta neste capitulo (primeira e Gltima, segunda e pentltima, etc.)
tenha uma configurag¢do oposta de paineis. Assim, a cada par de paginas oposta, uma mancha
de Rorschach sera formada, dando a narrativa o aspecto figurativo de sua tematizagdo. Desta
feita, o motivo da narrativa é configurado pela espacializacdo dos momentos da narrativa,
transformando-a em uma narrativa/caligrama.

A outra aproximacao das histérias em quadrinhos com a poesia visual ocorre através
da possibilidade de interpenetracdo de motivos em ambos os meios. Em uma historia em
quadrinhos formada por diferentes linhas narrativas, estas podem ser interpoladas umas as
outras de trés maneiras distintas: através da constru¢do de sequéncias que justapdem
entremeadamente paineis de diferentes linhas da narrativa; colocando uma segunda linha da
narrativa como detalhe no segundo plano de um painel; ou pela montagem intersemidtica

através de textos e imagens de diferentes focos narrativos em um mesmo painel. A



formulagdo de sequéncias através deste terceiro tipo de composicdo, onde a parte grafica e a
parte verbal correspondem a mais de uma linha da narrativa dentro de um mesmo painel cria,
na leitura, a necessidade de cruzamentos semanticos entre as linhas narrativas. De acordo com
Iser, “como as perspectivas ndo formam, na tessitura textual, uma seqiiéncia estrita, entdo as
relacdes hdo de ser estabelecidas entre segmentos de perspectivas diferentes, assim como
entre segmentos de uma mesma perspectiva” (ISER, In: LIMA, 1979, p. 107). Estas relacdes
entre diferentes perspectivas irdo criar tensdes entre os significados de cada linha narrativa.
Na poesia moderna, algo similar podera se dar com os agrupamentos de palavras, na estrofe
ou na pagina, a exemplo da relacdo entre os motivos do poema Um lance de dados de
Stéphane Mallarmé. Em Um lance de dados, ocorre a sucessdo de diferentes motivos, “ou,
para usarmos da propria expressdo de Mallarmé, motivo preponderante, secundario e
adjacente, que sdo indicados graficamente pelo tamanho maior ou menor das letras e ainda
diferenciados pelo uso de tipos distintos” (CAMPOS, 2010, p. 179). Mas como apontado por

Greer Cohn, no texto de Augusto de Campos,

acontece que estes motivos se interpenetram. Como assinala Greer Cohn, As frases em caracteres
menores sdo agrupadas em torno da grande, formando os brancos, os ramos, etc... sobre seu tronco e
todas as suas ramificagdes se continuam paralelamente ou se entrecruzam, dando um equivalente
literario ao contraponto musical (CAMPOS, 2010, p. 180).

A ideia de um contraponto musical ¢ bastante apropriada também para a interpolagao
de linhas narrativas em uma historia em quadrinho. No contraponto musical, cada melodia
mantém sua integridade e inteligibilidade e ao mesmo tempo cria outro efeito através da
tensdo entre os sons. Da mesma maneira, através da relagdo homeostatica que os elementos
dispares estabelecem entre si dentro de cada painel, ¢ possivel entrelagar as linhas de narrativa
que formam uma histoérias em quadrinhos. Cria-se assim o efeito de contraponto em que as
sequéncias com interagdes entre diferentes linhas narrativas criam um terceiro efeito,
narrativo estilistico ou metalinguistico.

Assim, ¢ possivel verificar que dentre as caracteristicas das historias em quadrinhos
coexistem outros pontos normalmente reconhecidos como excludentes na relagdo entre prosa
e poesia, de maneira harmonica e funcional. As possibilidades de formulagdo de estratégias
formais da poesia na construcdo da narrativa das histérias em quadrinhos indicam ndo a
transposi¢do de propriedades de um meio narrativo em outro, mas apontam uma caracteristica

de hibridizagdo entre prosa e poesia na HQ.



Mas outra aproximagao ainda sera possivel. Se as proposi¢des formais podem transitar
tdo facilmente entre poesia e historia em quadrinhos, a tematizagdo do vazio como proposta
por Mallarmé e estudada por Blanchot também ¢ uma possibilidade. A impressdo de que em
Mallarmé um “certo arranjo de palavras poderia ndo ser nada diferente do siléncio”
(BLANCHOT, 1997, p. 41) ¢ o resultado da radicaliza¢dao imagética pesquisada pelo autor. Se
o siléncio ¢ o mais alto grau da auséncia que ¢ o poder de dar sentido, e esta ira aparecer entre
o0 terreno que as imagens criam com as proposigdes formais, onde a linguagem “expressando
o vazio, deve finalmente ainda expressar o vazio da linguagem” (BLANCHOT, 1997, p. 41),
¢ possivel pensar esta possibilidade de criar a significacdo do vazio na histéria em quadrinhos.

Para pensar esta relagdo pode-se dizer que, grosso modo, o que se tem tanto na poesia
quanto na historia em quadrinhos sdo momentos carregados de significacdo circundados por
brancos, e esta aproximacdo pode ser desdobrada. O principal ponto de hibridiza¢do das
histérias em quadrinhos nesta relagdo se da na possibilidade de organizacdo de uma
forma/processo em uma narrativa em prosa através de sua constante quebra em momentos de
significa¢do circundados por um vazio. No caso das historias em quadrinhos, momentos de
significagcdo intersemidticos formados, por sua vez, por significantes unisemidticos. Assim
como na poesia, os momentos de significacdo das historias em quadrinhos sdo distribuidos
espacial e estaticamente na pagina. Seu sentido surge da relacdo imotivada criada na leitura,
entre os momentos de significagdo e os vazios da pagina entre esses momentos. Tem-se entdo
outro ponto de contato na ideia de um movimento duplo de criagdo da sintaxe, uma parcial
dada pelos momentos de significacdo (estrofe, verso ou palavra na poesia, painel nas historias
em quadrinhos), e outra dada pelos vazios, a segunda forma se estendendo a partir dos
significados isolados.

A expressdo do vazio com tema aparece como intimamente ligada a forma da poesia,
pois ird reiterar, neste sentido, a proposta de Blanchot sobre o vazio da linguagem essencial ao

estabelecer uma relacdo de aparecimento e desaparecimento, ndo apenas formal pois

no momento exato em que a linguagem nos cerca de uma auséncia universal e nos livra da obsessdo da
presenca do mundo, eis que o siléncio, para se expressar, apela para algo material, torna-se presente de
uma maneira que arruina a orgulhosa construcéo erguida sobre o vazio, e ela, a propria auséncia, ndo
tem outro recurso para se introduzir no mundo dos valores significativos e abstratos, sendo o de se
realizar como uma coisa (BLANCHOT, 1997, p. 43).

Esta relacdo, explicitamente contraditoria segundo Blanchot se dara no sentido inverso
também. “Se os brancos, a pontuacdo, a disposicdo tipografica, a arquitetura da pagina sao

chamados a desempenhar tdo importante papel, ¢ porque o escrito necessita, também ele de



uma presenca material” (BLANCHOT, 1997, p. 44). Assim as palavras precisam das marcas
que a circundam como um vazio, € 0 vazio, para ser expresso, necessitara da expressao. Neste
jogo a poesia “marca o privilégio maior da linguagem, que ndo ¢ expressar um sentido e sim
de cria-lo” (BLANCHOT, 1997, p. 47), e de maneira significativa, este jogo manterd a
oscilacdo entre sentido e vazio onde a poesia ira “tudo proferir e reduzir tudo ao siléncio, até o
siléncio. Mas o siléncio, gragas ao qual falamos, devolve-nos a linguagem, a uma nova
linguagem que jamais ¢ a ultima” (BLANCHOT, 1997, p. 47).

O breve exemplo de como esta relagdo pode ocorrer nas historias em quadrinhos, ¢
retirado do trabalho do quadrinista Laerte Coutinho, que desde alguns anos vem buscando
uma radicalidade no seu trabalho. Laerte ¢ um dos precursores do abandono da piada na tira
em quadrinhos brasileira. O exemplo aqui descrito ¢ uma tira que aparece no seu blog Manual
do Minotauro, composta de quatro painéis de mesmo tamanho. O primeiro mostra uma figura
antropomorfica masculina cartunizada (ou seja, desenhada sem grande preocupagdo em ter
uma semelhanca detalhada com alguém real) vista de frente. A fala: “Pai?” No segundo
painel, o “homem” estd encostando suas maos no que parece uma parede branca, na qual sua
sombra se reflete. A fala: “Isto € vocé, pai?”. No terceiro painel hd uma espécie de abertura
do ponto de vista do painel anterior, onde a “parede” revela-se formada de retdngulos brancos
muito maiores do que o homem, que olha para cima ouvindo a resposta. Na parte de cima da
tira, o recordatdrio/resposta do “pai”: “Isto sdo meus dentes”. No quarto painel, o ponto de
vista ¢ dado pela fresta dos dentes, que parecem se entreabrir. Vé-se 0 homem olhando através
desta fresta entre os dentes. Fala do filho: “Devo tentar entrar?” No recordatério, abaixo do
painel: “Deve tentar sair”. Nao ha um personagem, ndo ha uma histéria ou uma moral. Os
poucos signos que formam a tira, dentes, pai, entrar, sair, formam um sentido de busca e
irrealidade que comega a ser esbocado, ndo ¢ resolvido e acaba. Um recorte narrativo onde
ndo hé continuacdo, nem alivio. Da mesma maneira como o verso “‘virgem ausente dispersa
nessa solidao’ (...), tudo isso ¢ linguagem, mas linguagem que, expressando o vazio, deve
finalmente ainda expressar o vazio da linguagem” (BLANCHOT, 1997, p. 41). Assim, a
expressdao do vazio podera ser pensada nas historias em quadrinhos a partir da construgdo e
desconstrugdo de suas imagens e texto ou, retomando Mallarmé, nas imagens que se assomam
e desfazem. Os signos apontam para relagdes vazias e o vazio faz reaparecer estes signos, em
uma constante construcao e desconstru¢do que abre “ndo sabemos que caminho para o fundo
obscuro das coisas” (BLANCHOT, 1997, p. 47).

Assim, ao pensar a relagdo entre poesia e historias em quadrinhos algumas questdes

podem ser formuladas a partir dos pontos aqui levantados. As formas de relagao entre vazio e



significa¢do entre as duas midias apontaram para diferentes pontos de proximidade, mas, de
certa forma, a relagdo entre esses pontos de proximidade (formais, entre signos, tematicos)
parecem se fundar na mesma relacdo bdésica. Esta relacdo ¢ a de que de que sob diversos
aspectos, tanto a poesia quanto a histéria em quadrinhos, irdo centrar suas possibilidades nas
relacdes que ambas estabelecem entre significagdo e vazio. Esta relagdo perpassa todas as
ideias aqui esbogadas, seja em relagcdo aos signos que formam estes dois meios textuais, a
possivel func¢do do vazio como conector, as possibilidades formais de um meio em outro (nio
como transposi¢ao ou adaptacdo, mas como similaridades formais/narrativas) e mesmo a
tematizacdo do vazio no continuo movimento entre apari¢ao e desaparicdo do significado.
Desta forma, a hipdtese que aqui se esboga ¢ que a compreensdo da relagdo das historias em
quadrinhos com a poesia ¢ calcada nas relagdes de constante justaposi¢do espacial estatica de
vazio e significa¢do na unidade da pagina, ou seja, na relagdo de que entre cada momento de
significacdo havera um nada e apos este outro momento de significagdo. Na HQ sera painel-
sarjeta-painel, na poesia verso-branco-verso, ou estrofe-branco-estreofe, mas de qualquer
forma o que permeara ambas em varios niveis e em diversas formas de compreensao sera a

relacdo algo-nada-algo.
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