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RESUMO

A presente dissertacdo possui como objeto duas obras do autor Art Spiegelman, Maus a historia
de um sobrevivente (1986) e A Sombra das Torres Ausentes (2004). Art Spiegelman é filho de
sobreviventes do Holocausto. Em Maus, Spiegelman contaa histéria de seu pai Vladek. A obra
possui caracteristicas biograficas e autobiograficas, uma vez que Spiegelman narra o processo
de recolhimento de entrevistas com seu pai, fazendo uma costura de tempos, passado e presente.
Na segunda obra, A Sombra das Torres Ausentes, Spiegelman narra sua perspectiva sobre o
atentado contra as Torres Gémeas, considerando que ele e sua familia estavam muito proximos
e foram testemunhas visuais do acontecimento. Meu objetivo é analisar a construcédo grafica
das obras pensando na condigdo de Spiegelman enquanto autor e como ele se relaciona /

representao trauma nas diferentes obras.

Palavras-Chave: Revista em quadrinhos; Trauma; Art Spiegelman; Testemunho.



ABSTRACT

The subject of this dissertation is two works by the author Art Spiegelman, Maus a Survivor'’s
Tale (1986) and In the Shadow of No towers (2004). Art Spiegelman is the son of Holocaust
survivors and his work Maus tells the story of his father Vladek. The work has biographical and
autobiographical characteristics, as Spiegelman recounts the process of collecting interviews
with his father, stitching together past and present. In the second work, In the Shadow of No
Towers, Spiegelman recounts his perspective on the attack on the Twin Towers, considering
that he and his family were very close and visual witnesses to the event. My aim is to analyze
the graphic construction of the works, thinking about Spiegelman'’s condition as an author and

how he relatesto / represents traumain the different works.

Keywords: Comics; Trauma; Art Spiegelman; Witness.
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INTRODUCAO

Em janeiro de 2022, o conselho escolar de um colégio do Tennesse decidiu banir a obra
Maus do seu curriculo, sob 0 argumento de que haveria cenas de nudez e representacdo de
“pessoas” enforcadas. O argumento do conselho, apesar de tudo, é verdadeiro, pois essas cenas
existem no livro. Também constam na obra referéncias a Auschwitz, Dachau, Birkenau, campos
de concentracdo, trabalho for¢ado, pessoas sendo incineradas, suicidio, homicidio, genocidio,
morte, vida. Todos esses elementos estdo 14, e talvez serviriam de base para um argumento mais
convincente.

Maus é uma historia complexa e multifacetada sobre sobreviventes judeus durante a
Segunda Guerra Mundial. A perseguicao, o genocidio, a violéncia contra os corpos e a morte
sistematica de grupos étnicos sdo fatos que marcam a historia global. Deveriam essas partes da
historia serem banidas também? Talvez um questionamento possivel seja: em ordem para
“proteger” nossos alunos e os jovens vale a penar omitir momentos da histéria? Devemos
estabelecer uma distancia intransponivel entre o passado e o presente, de modo que as vidas
humanas perdidas se transformem em estatisticas? Banir Maus é também banir um olhar
humano sobre o0 Holocausto, duas histdrias singulares que no meio de um emaranhado podem
parecer insignificantes, mas que nos aproximam do evento de maneirasensivel, abrindo nossos
olhos para as barbaridades e criando empatia para com 0s nimeros que aparecem nas paginas
dos livros de historia.

Atualmente, Maus é uma obra que dispensa apresentagdes, Magnus Opus do autor Art
Spiegelman. Um retrato tanto autobiografico quanto biografico em que o autor narra a historia
de seu pai, um judeu polonés que sobreviveu ao Holocausto e foi morar nos Estados Unidos.
Conta com um recurso narrativo estratégico no qual os personagens sdo representados como
animais, os judeus sao ratos, os alemaes sdo gatos, 0s poloneses sdo porcos, os estadunidenses
sdo cachorros, dentre outros.

Considerado por muitos uma obra-prima e um importante marco na trajetéria das
historias em quadrinhos, Maus expande a concepcdo do que poderia ou ndo ser abordado em
quadrinhos e abre possibilidades para o meio?. Venceu o prémio Pulitzer em uma categoria
especial no ano de 1992. Sdo muitos os autores que atestam e afirmam sua relevancia para o

meio das HQs?, legitimando-o e tornando o campo dos comics studies mais vasto,

1 CARVALHO, Beatriz Sequeira de. O processo de legitimacao cultural das historias em quadrinhos.
Dissertacdo de mestrado (Dissertacdo em Comunicacdo e Artes) — USP. Sdo Paulo,2017.12 -167.
2 Como, por exemplo, Harriet Earle, Dominic Davies, Charles Hatfield, Bart Beaty, dentre outros.
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interdisciplinar e complexo. Mas isso ndo ocorre apenas dentro do cenario dos estudos de
quadrinhos, Maus estabelece um verdadeiro corpus biografico mobilizando autores de
diferentes areas que pensam tematicas amplas e diversas como, por exemplo, o autor Dominick
La Capra que mobiliza conceitos da psicanalise como o luto e o trauma, ou entdo Andreas
Huyssen que pensa a partir da representagdo e estudos do Holocausto.

Quando colocamos em perspectiva a trajetoria da obra junto com tudo o que ela
representa, a decisdo do conselho escolar do Tenesse parece cada vez maisarbitraria. Afinal, é
a nudez e as “pessoas” enforcadas que sdo improprias para os alunos, ou seria o genocidio de
um povo? O que torna a proibicdo ainda mais irénica € que ela se deu na véspera do Dia
Internacional da Memdria do Holocausto, 27 de janeiro. Desde entdo, Spiegelman foi chamado
a publico repetidas vezes no intuito de defender o seu trabalho, debatendo sobre censura e a
crescente onda de antissemitismo que assola os Estados Unidos.

Nas consideracdes de Spiegelman, a deciséo pararemover Maus das escolas reflete uma
campanha cujo objetivo é higienizar partes da Histdria, sob o pretexto de proteger as criancas.
Entretanto, o banimento da obra néo teve o efeito desejado. Segundo a reportagem veiculada
no site do The New York Times?, na realidade teve o efeito contrario, trazendo uma leva de
novos leitores e fazendo com que Maus se tornasse best-seller, vendendo 665 mil copias, mais
do que o triplodo ano de 2021.

O que podemos observar a partir da situacdo € um cenario de disputa pela memoria. A
censura de Maus em escolas sob o pretexto de que ha corpos enforcados, ou imagens graficas,
é na realidade um silenciamento a partir do conteudo, uma narrativa do Holocausto que
humaniza as vitimas, trata sobre a morte, mas também sobre a vida, e como essa vida pode
permanecer mesmo apos eventos extremos e traumaticos.

A rememoracdo do Holocausto se faz relevante e necessaria, sobretudo diante de um
contexto de falecimento das vitimas diretas, analisando o impacto inclusive nas geracGes
futuras. E justamente nesse lugar que situamos o autor Spiegelman, um descendente de
sobreviventes do Holocausto. alguém que ndo presenciou 0s eventos catastroficos e
traumaticos, mas que de certa forma foi marcado por eles. Embasado no conceito de “pos-
memoria”, elaborado pela autora Marianne Hirsch, analisarei duas obras de Spiegelman, Maus
e A Sombra das Torres Ausentes, identificando a construcdo dos diferentes testemunhos e a

prépria construgdo da figura da testemunha.

3 Disponivelem: Art Spiegelman Reflects on ‘“Maus’ - The New York Times (nytimes.com) Acesso em 03/11/23.
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Dessa forma, essas duas obras compdem o meu objeto de pesquisa. A primeira obra a
ser analisada, Maus a historiade um sobrevivente, foi lancada e serializada entre os anos 1980
e 1991, em uma revista do cenario underground chamada Raw. Em 1986, uma colecédo dos seis
primeiros capitulos da série foi publicada, e foi quando o quadrinho atingiu o grande publico.
No Brasil, o primeiro volume foi langcado em 1986 e o segundo no ano de 1995. Edi¢Ges mais
recentes contam com um volume Unico, em uma HQ de 296 paginas.

Maus tem um carater dificil de categorizar. De inicio, trata-se de uma obra de cunho
biografico em que o autor visa contar a historia de seus pais, sobreviventes dos campos de
concentragdo. Mas ela ndo se esgota ai. Além disso, temos também uma caracteristica
autobiografica, naqual o autor narra o préprio processo de construcao da obra e o recolhimento
de entrevistas. Situada em um tempo duplo narrativo presente e passado, a obra ndo se limita
apenas a uma narrativa sobre o Holocausto, é também sobre humanidade, sobre a relacdo de
um filho e um pai e como essa relacdo foi moldada a partir de um evento limite como a Shoah.

A segunda obra analisada, A sombra das torres ausentes, foi escrita por Spiegelman no
periodo compreendido por 2002 até setembro de 2003, tendo sido publicada no ano de 2004.
Ela trata do atentado as Torres GEmeas ocorrido no dia 11 de setembro de 2001, fato do qual
Spiegelman fora testemunha ocular. No ano de 2001, o autor morava na regido sul de
Manhattan, préximo do local onde ficavam as torres do World Trade Center. A obra é uma
forma de o autor lidar com o trauma presenciado, e ele faz isso se respaldando nas histérias em
quadrinhos.

Assim, temos duas obras produzidas em contextos diferentes, por motivos diferentes e
por um Art Spiegelman diferente. Todavia, elas se aproximam quando consideramos alguns
temas como: trauma individual e traumacoletivo, a importanciada memoria, luto, elaboracao.
Para além dos temas em comum, as obras suscitam um nimero de questdes semelhantes: como
podemos representar eventos traumaticos? O que devemos aos sobreviventes? Como contar a
histéria dos sobreviventes sem chamar atencdo para si? Como construir uma narrativa a partir
de um evento o qual ndo se pode entender? A construcéo narrativa possibilitaumaassimilacdo
do evento? Como cercar pela linguagem o que ndo tomou forma no pensamento?

Nesse sentido, meu objetivo é uma analise das duas obras, pensando a partir dos grandes
questionamentos comuns as duas. Para isso, estabeleceremos um paralelo de modo a
compreender de que forma Spiegelman constroi graficamente sua narrativa, considerando sua
posicéo de filho de sobreviventes, membro da segunda geracdo. Em Maus temos Spiegelman
entrevistando seu pai Vladek, ha uma relacdo indireta entre o traumae amemoria. A testemunha

¢ Vladek, Spiegelman escuta e organiza a narrativa, alinhando-a cronologicamente e
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traduzindo-a para o meio dos quadrinhos. J4 em A Sombra das Torres Ausentes, Spiegelman
testemunhou o evento, ele viu, entdo a relacdo com o trauma e a memdria mudam, e isso €
expresso nas duas obras.

Diante de um cenario da morte dos sobreviventes diretos do Holocausto, a segunda
geragdo se vé responsavel pela transmissao do “legado”, pela rememoragdo de uma das maiores
catastrofes da humanidade. A memdria vai gradativamente conquistando seu espago na
discussdo publica e no cenario académico, sendo a década de 1960 decisiva para 0 surgimento
de novas demandas e discussdes acerca dos direitos civis e da contestacdo de narrativas
hegeménicas. Nas décadas que seguem, a histéria se ocupou cada vez mais de discutir a
memoria e temas relacionados, assim como discutir sobre seus usos, métodos e sobre a
abordagem de seus registros, as fontes de memaria, com destaque para 0s registros orais.

E possivel observar o crescimento de um campo de estudos da memoria, que se
desenvolve muito em torno do tema do Holocausto e da Segunda Guerra Mundial, tanto nos
paises diretamente envolvidos quanto no restante do mundo, tornando o evento um ponto
crucial do debate sobre trauma e memoria. O desenvolvimento de um campo da memoria foi
possivel devido a contribuicdao de umasérie de autores, como, por exemplo, o socidlogo francés
Maurice Halbwachs®, que elabora o conceito de “memoria coletiva”.

Partindo das consideracdes de Halbwachs, mesmo as recordagdes mais individuais estéo
ligadas a memoria coletiva. Isso ocorre porque as memorias individuais se dao através de nossas
experiéncias de vida, o que significa coexistir com outros grupos sociais, familia, amigos etc.
Segundo o autor, € impossivel termos uma memoria exclusivamente individual, pois nossas
memorias sdo construidas a partir de relagdes com uma sociedade ou um grupo. A memoria
individual pode entdo ser compreendida como a maneira singular na qual o individuo articula
suas memorias coletivas. As contribuicdes de Halbwachs geraram debates e analises sobre os
processos de rememoracdo e esquecimento, com destaque para 0s autores Jan e Aleida
Assman®, que destrincham o conceito “memoria coletiva” elaborando duas novas categorias:
“memoria cultural” e “memoria comunicativa.”

Na concepcdo de Assman, podemos compreender o individuo como alguem com
multiplas identidades, de acordo com seus grupos sociais, comunidades, religido etc. Da mesma
forma, variadas sdo as memarias comunicativas e as memorias culturais. Nesse caso, a memaria

se configura como um conhecimento dotado de um index de identidade, conhecimento sobre

4 HALBWACHS, Maurice. A memdriacoletiva. Sdo Paulo: Ed. Centauro, 2004.
5 ASSMANN, Aleida. Espaco da recordacdo: formas e transformacdes da memoéria cultural. Campinas:
Editora da Unicamp, 2011.
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si. Lembrar, nesse caso, se torna essencial parao pertencimento, uma pessoa precisase lembrar
para pertencer.

Na construcdo e desenvolvimento deste trabalho, entendemos a memoria a partir desta
dimensao, situada entre o individual e o social, sendo um elemento constituinte da identidade.
Simultaneamente, partimos do ponto de que as memarias sS40 comunicaveis e transmissiveis em
determinados contextos, a exemplo do ambiente familiar que, como nos mostra Halbwachs, é
um importante local paraatransmissao da memoria coletiva. Todavia, compreendemos também
que essa dita transmissdo nao significa, por sua vez, afirmar que duas pessoas possam
experienciar ou sentir a mesma memoria. Diante disso, faz-se necessério utilizarmos do
conceito elaborado por Hirsch® de pés-memodria.

Para Hirsch, o século XX e o0 comeco do XXI, com sua proliferacdo de catastrofes e
genocidios e seus efeitos cumulativos, tornam essas questdes ainda mais urgentes. A autora
afirmaque os impactos psicologico e corporal do trauma, assim como suas consequéncias e as
formas como pode ser relembrado e revivido por outros, excedem os limites da historiografia
tradicional e suas metodologias.

Hirsch identifica o campo dos “memory studies” como 4area que cresce
exponencialmente na academia durante a Gltima década e meia. Esse campo de estudos tem
sido, na maioria, abastecido pelo evento limite do Holocausto e pelo trabalho de (e sobre) a
“segunda geragdo”. A autora identifica como autores da segunda geragao langam obras que, de
acordo com Leslie Morris (2002), se tratam de pos-memorias hibridas: obras produzidas com
base ndo apenas no testemunho do sobrevivente, mas também na sua conexdo com seus
familiares.

Hirsch cita muitas obras’ que se debrucam sobre a relacdo entre primeira e segunda
geracdo; esses trabalhos, por sua vez, acabam motivando estudos académicos que pensem essa
relagdo geracional, gerando termos para definir o que Hirsch chama de “postness”. Sao eles:
“absent memory” (Fine, 1988), “inherited memory”, “belated memory”, “prosthetic memory”
(Lury, 199, Landsbergh, 2004), “mémoire trouée” (Raczymow, 1994), “memoiré des cendres”
(Fresco, 1984), “vicarious witnessing” (Zeitling, 1998), “received history” (Young, 1997) e
postmemory (Hirsch, 2012).

6 HIRSCH, Marianne. The Generation of Postmemory: Writingand Visual Culture after the Holocaust. Nova
York: Columbia University Press, 2012.

7 Algumas das obras citadas pelaautora sdo: After Such Knowledge — Hoffman 2004; The War After - Anne Karpf
(1997); Second-Hand Smoke — Rosenbaum (2000); Children of the Holocaust — Wardi (1998); In the Shadow of
the Holocaust — Hass (1990); Dentre outras (Hirsch 2012).
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A autora chama a aten¢do para 0s termos e apresenta uma caracteristica contraditoriaa
respeito deles. Primeiro, ao utilizar o termo meméria estamos assumindo que os membros da
segunda geracgdo, descendentes de sobreviventes (seja de vitimas ou de perpetradores) de um
evento traumatico massivo, se conectam tao profundamente com as lembrancas da sua geracao
passada que precisamos chamar essa conexao de memdria, e por conseguinte, em situacdes
extremas essa memoria pode ser transferida para alguém que ndo viveu o evento.
Simultaneamente, assumimos que essa memaria, que foi recebida, é distinta daquela das quais
as testemunhas se recordam. Partindo dessa premissa, Hirsch ressalta a importancia da
terminologia “p06s”, ou de outro adjetivo qualificativo que delimite um ato de transferéncia
especificamente inter e transgeracional, e as sequelas ressoantes do trauma.

Com isso, podemos observar como os debates acerca da memaoria andam em conjunto
com as mudancas na prépria nogdo de historiografia, que passou de uma historia factual que
procurava “reconstruir o passado” para uma no¢ao de construgdo narrativa. A principio, a
historia oral se inseria na academia a partir de um viés positivista e, nesse sentido, 0s
testemunhos se transformavam em fontes auxiliares, porém, que ndo detinham o mesmo peso e
que necessitavam ser associadas a outras fontes para “reconstruir” o passado. Contudo, a
historiografia passa por uma “Virada interpretativa” que possibilita novos usos para o
testemunho e um novo entendimento das entrevistas.

Diante disso, o presente trabalho considera as mudancas de paradigma no cenério da
historiografia provocadas pela Segunda Guerra Mundial, ocasionando, por sua vez, uma
reinvencdo dos géneros literarios que vao se desconstruindo a partir da memoria do Holocausto.
Isso implicaem dizer que partimos do ponto da necessidade de uma leitura estética do passado,
assim como uma necessidade da conciliacdo do trabalho da memaoriacom o da Historia.

Para além das duas obras citadas, a presente dissertacdo tem como fonte outras duas
obras de Spiegelman. A primeira delas é MetaMaus: a look inside a modern classic (2011)%.
Metamaus foi publicada no ano de 2011 pela editora Pantheon Books, sendo construida com
base em diversas entrevistas gravadas no periodo de 2006 a 2010 de Spiegelman com a
jornalista e académica Hillary Chute, que na época ocupava o cargo de professora do
departamento de inglés da universidade de Chicago. Para nortear as entrevistas, Chute teve
acesso a diversos materiais de Spiegelman, como arquivos, cadernos, diarios, rascunhos, livros,
dentre outros. A obra possui como objetivo apresentar respostas para 0S principais
questionamentos dirigidos a Spiegelman ap6s a publicacéo de Maus.

8 No Brasil a obra chega pelaeditora Quadrinhos na Cia no ano de 2022. Metamaus: um classico moderno, Maus,
visto por dentro. (2022).
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Figura 1: Por que quadrinhos? Por que ratos? Por que o Holocausto?
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Fonte: Spiegelman (2011).

Na imagem acima temos um fragmento de tira que serve de introducdo & obra
Metamaus. Com a grande profusdo de trabalhos académicos que surgem a partir de Maus, a
obra deveria servir como uma resposta pronta para os questionamentos que eram dirigidos
constantemente a Spiegelman, seja por estudantes, seja por jornalistas. Ironicamente, 0 objetivo
de solucionar todas as questdes de Maus foi fracassado, uma vez que a obra Metamaus por si
s6 fomentanovas perguntas e questionamentos.

O eixo central de Metamaus gira em torno de trés capitulos que, por sua vez, se
relacionam com perguntas. Por que o Holocausto? Por que ratos? E por que quadrinhos? A obra
conta com rascunhos e esbogos originais de Maus, ilustracdes de periodos diferentes da vida do
artista, tiras curtas pensadas especificamente para a obra, documentos e fotografias da vida do
autor e de sua familia, materiais consultados para a elaboracdo da HQ e elementos visuais que
serviram de inspiracdo para o trabalho. Além disso, um DVD acompanha a publicacéo,
contando com trechos de entrevista com seu pai, uma pasta com imagens feitas pelos
prisioneiros dos campos de concentracao e clipes de audio e video.

A obra impressa conta com uma arvore genealdgica dos Spiegelman, antes e depois da
Segunda Guerra Mundial; a primeira versdo de Maus; uma transcricdo pouco editada e
recortada das entrevistas de Vladek; entrevistas com familiares e conhecidos de Anja. Ja no
DVD, podemos ter acesso a todo o Maus a historia de um sobrevivente; artigos académicos
escritos por Spiegelman; fotos de livros e panfletos que faziam parte da prateleira de Anja (uma
prateleira que continha livros a respeito do Holocausto); e gravacdes de audio de algumas
entrevistas com Vladek.

A segunda obra que atua como fonte é Breakdowns: Portrait of the artist as a Young
%@&*! (2008). Trata-se de uma antologia em quadrinhos que reine um compilado de

trabalhos do artista produzido entre 1972 e 1977. A primeira publicacdo de Breakdowns data
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do ano de 1978 e possuia um subtitulo diferente, “De Maus até hoje: uma antologia de histdrias
de Art Spiegelman”, que faz referénciaa primeiraversao de trés paginas de Maus publicadaem
1972. Porém, as obras ndo sdo as mesmas, a versdo de 2008 tem uma introducgéo autobiografica
e um epilogo feitos por Spiegelman. O conteido dos quadrinhos varia, tem experimentacdes
gréficas, trabalhos autobiograficos, elementos das artes plasticas e da psicanalise, dentre outros.

O recorte temporal da pesquisa esta relacionado com o tempo de elaboracdo das duas
obras e suas publicacdes. Sendo assim, temos uma espécie de tempo duplo: de 1970 até 1986,
data da publicacdo do primeiro volume de Maus; e de 2002 até 2004, periodo de construcéo até
a publicacdo de A Sombra das Torres Ausentes. Faz-se necessario ressaltar que tanto as fontes
principais quanto as secundarias serdo utilizadas em suas linguas originais, o inglés, e ndo as
edicOes brasileiras.

A metodologia para analise das obras tem como principio o estudo de académicos e
tedricos do campo de estudos dos quadrinhos (comic studies). Nesse sentido, embaso-me
particularmente no trabalho de dois autores, Thierry Groesteen em sua obra O sistema dos
quadrinhos (2015) e Barbara Postema na obra Estrutura Narrativa nos quadrinhos (2018).
Além destes, o trabalho de Daniele Barbieri As Linguagens dos Quadrinhos (2017) também
serviu como repertorio importante para pensar as particularidades da midia dos quadrinhos.

Os quadrinhos enquanto midia possuem especificidades de linguagem, estabelecemuma
gramatica propriae possuem uma conjuncao de elementos que funcionam para a construcao de
sentido e a construcdo narrativa. Tendo isso em mente, a pesquisa de tedricos de um campo que
se preocupa com a delimitacdo das margens de seu meio, especificar seus elementos
linguisticos, tecer analises comparativas, dentre outras contribuices se faz importante. E
preciso compreender o quadrinho enquanto sua prépria midia, utilizando nomenclaturas
formais para 0s seus elementos proprios e como esses elementos se relacionam entre si a fim
de produzir um todo, uma rede de significados.

E diante dessa perspectiva que as obras tém sido tdo caras. S0 varios os autores que
procuram por uma defini¢do do que constitui um quadrinho; esta dissertagéo parte do conceito
elaborado por Groesteen, no qual o fundamento ontoldgico dos quadrinhos é o conceito de
solidariedade iconica®. Ou seja, para considerarmos algo enquanto um quadrinho, faz-se
necessaria a conexdo de uma pluralidade de imagens solidarias, imagens que participam de

uma sequéncia. Outros conceitos de Groesteen que servirdo de base ao longo da analise das

9 Ndo é o objetivo desta dissertacdo defender ou atacar qualquer definicdo do que seja um quadrinho, ou entao de
um principio fundamental. A nogdo do que é quadrinhos ndo ocupa lugar central, adoto aqui o principio de
Groesteen por utilizar de sua metodologia para analise dos quadrinhos.
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obras sdo: espagotopia— termo que se refere a juncdo (mesmo que separado) dos conceitos de
espaco e tempo; artrologial® — termo que serve para qualificar as relagdes estabelecidas pelas
imagens solidarias, do grego — arthon — articulacdo. Groesteen estabelece, através desse
conceito, uma metodologia para a analise dos quadrinhos que pensa a partir da relacdo entre as
articulagoes.

Essencialmente, a metodologia proposta por Groesteen insiste em afirmar que a analise
de uma unidade minima de significacdo, no caso o quadro, ndo nos revela muito ou fornece
informacdes sobre o todo. Faz-se necessario entdo um movimento contrario que, ao invés de ir
do micro para 0 macro, vai do macro para o micro. Ou seja, a compreensao do quadrinho se faz
primeiro entendendo a articulagéo das suas partes e observando o todo. Todos os elementos que
compdem um quadrinho estabelecem relagbes entre si, imagens, texto, baldo, quadro,
multirrequadro, sarjeta, a prépria materialidade etc. A artrologia consiste justamente em
entender as articulagdes, como os elementos interagem entre si, para depois partir para as
unidades minimas.

E a partir do conceito de artrologia que analisarei as minhas fontes, dois quadrinhos do
autor Art Spiegelman. Nesse sentido, as contribuicGes de Groesteen sdo essenciais para esta
dissertacdo na medida em que provém uma metodologia de analise de quadrinhos. Além disso,
a obra de Barbieri explora e discute varios dos elementos linguisticos dos quadrinhos, fazendo
inclusive comparagfes com outras linguagens. Essa comparacdo se faz presente na prépria
estrutura do livro dividido em trés grandes blocos: Linguagens de Imagem (aqui entra uma
anélise da relacdo com caricatura, pintura, fotografia etc.); Linguagens de Temporalidade
(analisa a correspondéncia com poesia, musica e literatura); Linguagem de imagem e
temporalidade (teatroe cinema).

Considerando o carater especifico das minhas fontes e o uso de Spiegelman de recursos
como colagem, fotografia, cadéncia e ritmo narrativos, a compreensdo das diferentes
linguagens de um ponto de vista comparativo foi muito relevante. Neste caso, a autora Postema
entra justamente na analise de como Spiegelman constrdi a narrativa graficamente e como ela
faz sentido. Académica da area de Lingua Inglesa e Literatura Comparada, Postema se embasa
tanto em semidlogos como Roland Barthes, como também em tedricos dos quadrinhos como
Scott Mccloud, Will Eisner e o proprio Thierry Groesteen. Em diversos momentos, as obras

dos autores estabelecem dialogos entre si, que enriquecem o campo dos quadrinhos e fornecem

10 Esse conceito é posteriormente decomposto em artrologiarestrita e geral, mas essa discussao nao cabe aqui.
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bases argumentativas para 0s pesquisadores que se interessam por aspectos semioticos e
linguisticos dos quadrinhos.

No que concerne ao campo académico de quadrinho, Gomes!? (2020) afirma que os
estudos sobre as historias em quadrinhos (HQs) mostram um crescimento ao longo dos ultimos
anos. Como consequéncia disso, € possivel observar o estabelecimento de um campo de estudos
dedicado aos quadrinhos, os comic studies. Sobre o campo em questdo, podemos afirmar se
tratar de area bastante diversificada, por trabalhar a partir da linguagem dos quadrinhos,
permitindo dialogos interdisciplinares entre estudiosos e pesquisadores bem estabelecidos na
academia.

Postema chama atencdo para um movimento que ocorre tanto por parte das grandes
editoras quanto de alguns cartunistas de substituir o termo quadrinhos*? por uma nomenclatura
mais séria. Esse movimento ocorre em contexto de maior reconhecimento tanto académico
quanto do mercado. Elaboram-se entdo dois termos que seriam mais socialmente aceitos:
graphic novels (novelas graficas) e narrativas graficas. E importante questionarmos o porqué
desse desejo de se substituir o nome dos quadrinhos (comics).

A necessidade de se ressignificar a midia pode ser explicada a partir de dois
movimentos: primeiro, uma ansiedade de se afastar da sua histéria e trajetoria. Diante de um
cenario de profusdo de artistas que procuram vender suas obras em livrarias, fazendo um
produto com material de boa qualidade e bom acabamento, era necessario estabelecer uma
distancia daquele produto inicial, as tiras de jornais, uma materialidade que ndo possuia vida
atil, feito para o desgaste. Ou entdo as primeiras compilagdes de tiras que datam de 1930 e se
relacionam com a literatura Pulp, paginas de polpa de celulose, impressdes limitadas com cores
berrantes.

Nesse sentido, o quadrinho permeava o0 imaginario como sendo um produto de
entretenimento barato, relegado as camadas mais baixas, ou entdo criancas, feitos em material
inferior, descartavel. A ressignificacdo parte entdo de uma necessidade mercadoldgica de
reinventar os quadrinhos enquanto um produto que divide espaco nas livrarias com livros de
literatura. Will Eisner popularizou o termo graphic novel no ano de 1978, ao se referir dessa
maneira a sua obra Um Contrato com Deus, e desde entdo o termo se transformou em uma

estratégia de marketing amplamente difundida por editoras, livrarias e outros cartunistas.

11 GOMES, Ivan Lima. Historiaem quadrinhos em jornais, revistas e livros: um panorama transatlantico.
Historias culturais do espago atlantico séculos XVl ao XXI, 2022.
12'No inglés: Comics.
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O segundo movimento se relaciona mais propriamente com o termo em inglés comics,
termo que surge justamente no contexto das tiras comicas em jornais no final do Século XIX.
Comics estdo associados a um contetdo, € cémico, humor, para fazer rir. Evidentemente, 0s
géneros que cabem na midia dos quadrinhos sdo muitos, ndo se restringindo a uma definicao
meramente comica. Nesse sentido, a ressignificacdo do termo € Util para englobar essas novas
formas narrativas, géneros e expressoes. A ressignificacdo dos quadrinhos serve entdo a um
proposito duplo, ao mesmo tempo em que afasta a midia de seu passado “barato”, “popular” e
“descartavel”, também procura se afastar do rétulo “Infantil e infanto-juvenil”, aproximando-a
do publico adulto.

Varios anos se passaram desde os “Anos dourados”*® dos quadrinhos, a midia enfrentou
uma longa trajetoria com varios marcos historicos e culturais. Vale ressaltar aqui a década de
1950 e o trabalho do psiquiatra Frederic Wertham, Seducéo dos Inocentes, de 1954, no qual
acusava os quadrinhos de perverterem as mentes dos jovens. No mesmo ano, foi formado o
Comics Code Authority (CCA), uma forma de os publicadores se autorregularem, através da
criacdo de um selo de aprovacédo dos quadrinhos que seguissem o codigo, tornando sua leitura
“segura”. Posteriormente, 0 recorte temporal de 1960 - 1970 deu luz a um fendmeno cultural,
0s quadrinhos underground.

Artistas e cartunistas comecaram a produzir quadrinhos independentes, fora do cenério
mainstream dominado pelas grandes editoras. O contexto social e histérico da década de 1960,
com movimentos hippie, contracultura, protestos contraaguerra, em simultaneo com arebeldia
dos artistas contra as histérias insipidas aprovadas pelo codigo, tornaram o movimento
underground um local propicio para diversos tipos de experimentacdes. Surgiu entdo um novo
termo comix, o X remete ao conteudo adulto, que diferenciados produtos mainstream. Foi um
periodo relevante paraa expansdo das possibilidades do meio, além disso, tornou os cartunistas
mais presentes e conscientes de todo o processo editorial. Enquanto os cartunistas passaram por
um sofrido, mas necessario, processo de amadurecimento, duas esferas parecem voltar sua
atencdo cada vez mais para os quadrinhos, as universidades e as artes plasticas.

Podemos atribuir a dita “reden¢do” da arte sequencial ao desenvolvimento das ciéncias
da comunicacdo e dos estudos culturais nas ultimas décadas do Século XX. Segundo

Vergueiro'4, o olhar enviesado e estigmatizado com que os meios de comunicagdo eram vistos

13 Referencio aqui uma tradicdo que se inicia com Richard A. Lupoff, em seu artigo “Re-Birth”, de 1960, no qual
ele elabora uma trajetoria dos quadrinhos pensando a partir de “eras”. Hoje em dia essa visdo é altamente
contestada. A “era de Ouro” a que me refiro acima compreende o recorte de 1938 — 1956.

14 VERGUEIRO, Waldomiro. Uso das HQs no ensino. In: RAMA, Angela; VERGUEIRO, Waldomiro. (Orgs.).
Como usar as histdrias em quadrinhos na salade aula. 4% ed. Sdo Paulo: Contexto, 2018. p. 7-31.
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foi ruindo, sendo eles analisados cada vez mais a partir de suas especificidades, na busca por
compreender seu impacto na sociedade. No que Vergueiro chama de redescobrimento das HQs,
grande parte do publico parece compreender que a resisténcia que tinham pelos quadrinhos era
sustentadaem afirmacdes preconceituosas.

Em didlogo com essa perspectiva, Gomes'® afirma que o gradual reconhecimento das
HQs vem ocorrendo por meio de debates em torno das circulagdes possiveis entre cultura
erudita e cultura de massas. Em seu texto, Gomes cita varios contatos das HQs com as artes
plasticas, como, por exemplo, a exposicdo bande dessinée et figuration
narrative no Musée des Arts Décoratifs!® (Paris, 1967); além das artes plasticas, o autor
ressalta: “A intelectualidade ja se rendera as HQs anos antes a partir de Umberto Eco e sua
coletanea de ensaios Apocalittici e Integrattil’ (1964).” (Gomes, 2020, p. 10).

Segundo Gomes (2020), podemos identificar essas referéncias em varios autores e
obras. Dentre eles 0 alemao Kurt Schwitters (1887 — 1948), que incorpora HQs a uma colagem
de 1947. Além dele, podemos ressaltar o trabalho de artistas como Richard Hamilton, na obra
Just what is it that makes today's homes so different, so appealing? - uma colagem na qual o
autor utiliza elementos diversos, entre eles uma citacdo a revista em quadrinhos Young
Romance. No campo das artes plasticas, podemos citar também o movimento artistico da Pop
Art, que foi influenciado pela estética e forma dos quadrinhos.

No Brasil, podemos observar um desenvolvimento gradual de um campo dos
quadrinhos. No que concerne a esfera académica, € possivel destacar alguns marcos relevantes
como, por exemplo: A exposicdo organizada por Alvaro de Moya, intitulada “I Exposi¢do
Internacional de Historias em Quadrinhos”, no ano de 1951; essa exposi¢ao contava com varios
originais de Flash Gordon, Krazy Kat, Li’l Abner, entre outros. Para além de apenas expor as
obras, havia um trabalho comparativo, em que os quadrinhos eram associados a filmes e
diretores famosos. Outro importante marco é a fundacdo da Escola de Comunicacdes e Artes
(ECA) da USP, no ano de 1966.

Em 1972, a pesquisadora Sonia Bibe Luyten iniciou a disciplina Editoracdo das
Historias em Quadrinhos, curso com objetivo de formar editores de quadrinhos e dar uma base

tedrica para os que desenhavam e para os pesquisadores nessa area. Um dos frutos dessa

15 GOMES, Ivan Lima. Histériaem quadrinhos em jornais, revistas e livros: um panorama transatlantico.
Historias culturais do espaco atlantico séculos XVIIl ao XXI. 2022 . Disponivel em: https://doi.org/10.35008/tracs-
0086.

16 Paris (1967).

17 Publicado originalmente em 1964, Apocalipticos e Integrados, de Umberto Eco, foi muito importante
representando uma ruptura fundamental na critica dos quadrinhos, apoiado naestéticae na semiéticadas historias
em quadrinhos.
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disciplinafoi a revista Quadreca, que levantava discussdes académicas, assim como divulgava
novos desenhistas e fornecia formacéo para futuros editores.

Ao longo da década de 1970 foram publicados livros que versavam sobre os quadrinhos
e constituiram importante base para os futuros pesquisadores como, por exemplo, Shazam!
(1977), de Alvaro de Moya; os muitos livros de Moacyr Cirne, como A explos&o criativa dos
quadrinhos (1970), Para ler os quadrinhos (1972) e Uma introducao politica aos quadrinhos
(1982); Os quadrinhos (1975), de Antonio Luiz Cagnin, dentre outras importantes referéncias
para a area de pesquisa das HQs.

No ano de 1990, Waldomiro Vergueiro, Alvaro de Moya e Antdnio Cagnin propuseram
a direcdo da ECA a organizacdo de um nucleo de pesquisas sobre quadrinhos. Assim nasce o
Nucleo de Pesquisas de Historias em Quadrinhos que, em 2008, tem seu nome alterado para
Observatorio de Historias em Quadrinhos. Em 1989, foi criada a premiagdo HQmix, por José
Alberto Lovetro e Jodo Gualberto Costa, com o objetivo de divulgar, valorizar e premiar a
producéo de artes graficas no Brasil. Faz-se importante destacar que tanto a obra de Postema,
quanto a de Barbieri, utilizadas nesta dissertacdo, foram traduzidos devido ao incentivo do
Observatorio de Historias em Quadrinhos.

Posteriormente, Sonia Luyten, a entdo presidente da HQmix, elaborou uma nova
categoria de melhores teses (TCC, Mestrado e Doutorado), com o intuito de incentivar a
pesquisa. Sobre o cenario atual, podemos perceber que a producdo académica além de ter
aumentado significativamente ao longo das décadas, também tem variado seus enfoques,
gerando cada vez mais discussdes e produtos.

Portanto, ressaltei, aqui, alguns pontos pertinentes de uma breve trajetoria das HQs para
pensar que esses produtos inicialmente concebidos como descartaveis e inferioresao longo do
tempo foram ganhando reconhecimento, seja por suas caracteristicas estéticas, seja pelo
formato, pela narracdo ou até mesmo pelos temas abordados. Se antigamente era possivel
afirmar que os quadrinhos ficavam relegados as camadas mais baixas da populacdo e que havia
um grande preconceito por parte da sociedade geral em torno deles, hoje essa afirmacéo ja ndo
se sustenta.

Isso porque os quadrinhos, cada vez mais, se caracterizam como um bem de consumo
de luxo, e existem varias tendéncias de mercado que comprovam e atestam isso, como, por
exemplo, as edi¢des de quadrinhos capa dura, lancamentos de edicdes de colecionador com
papel especial, os ditos Omnibus'®, dentre outras. Da mesma forma, por mais que ainda seja

18 Compilados de varios materiais do mesmo autor e do mesmo tema. Normalmente sao edi¢des luxuosas de capa
dura e muito grandes, podendo ter mais de 700 paginas.
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dificil afirmar que o preconceito contra os quadrinhos ndo existe, ele se tornou uma excec¢éo e
ndo a regra. Ndo s consumir quadrinhos € socialmente aceitavel, as histérias em quadrinhos
foram incorporadas ao nosso cotidiano, invadiram os filmes, os videogames, 0S museus e as
universidades.

Isso me leva ao préximo ponto, Maus enquanto objeto de pesquisa académica. Um dos
quadrinhos mais celebrados de todos 0s tempos, Maus recebe atencdo da critica de quadrinhos
logo apos a publicacdo do primeiro volume em 1986. Pouco ap6s a publicacdo do segundo
volume, em 1991, o quadrinho venceu o prémio Pulitzer em uma categoria especial, em 1992,
atraindo ainda mais atencao por parte dos criticos, académicos e publico de forma geral. Para
citar todos os trabalhos que tém Maus como objeto eu precisaria de muitas notas de rodapé.
Nesse sentido, ao invés de falar sobre todos, destacarei algumas obras que foram importantes
no processo de escrita desta dissertacéao.

Dentre os estudos consultados na elaboracgéo deste trabalho, destacamos os seguintes. A
obra do historiador Dominick La Capra, Historia y memoria después de Auschwitz (2009);
Andreas Huyssen, com a obra Of mice and Mimesis: Reading Spiegelman with Adorno (2000);
Joshua Brown, que trabalha por uma perspectivada historiaoral na obra Of mice and Memory
(1988); Hillary Chute, que escreveu algumas obras analisando Maus, tais como Disaster Drawn
(2016), Visual Witness, Comics and Documentary Form (2016) e MetaMaus (2011), escritaem
conjunto com Art Spiegelman e que é fonte secundaria deste trabalho. Todos esses autores
conseguem explorar o mesmo objeto a partir de conceitos e prismas metodologicos distintos,
de forma que a obra em si ndo se esgota, muito pelo contrério, ela evoca cada vez mais redes
interdisciplinares que pensam e discutem conceitos como o trauma, o luto, a memoria, a
elaboracdo, o testemunho, dentre outros.

Nesse sentido, o autor Dominic Davies® pensa a partir da obra Maus, de Spiegelman,
colocando-a no centro de um campo de estudos ainda em construcao, que se debruca sobre o
Holocausto, memdria e trauma. O autor afirma como pode ser instrutivo um olhar sobre os
estudos que constroem teorias a partir de leituras analiticas do quadrinho de Spiegelman. Davies
cita as obras Traumatic Realism (2000), de Michael Rothberg; Family Frames (1997) e The
Generation of Postmemory (2012), da autora Marianne Hirsch, e afirma que elas, juntamente
com Maus, colaboraram para entrelacar os estudos de trauma com os estudos de memoriae 0s

estudos de quadrinhos.

19 DAVIES, D.; RIFKIND, C. (Eds.). Documenting Trauma in Comics, 2020. Disponivel em: doi:10.1007/978-
3-030-37998-8.
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Davies (2020) reconhece entdo o importante papel de Maus na producéo de narrativase
formas culturais que usamos para discutir, representar e documentar o trauma. O autor afirma
que por suportar umamatriz complexade leituras intersetoriais e contrativas, Maus se relaciona
com o conceito de trauma em si. O estudioso ira ressaltar como os estudos ndo se limitam em
apenas ler e analisar a obra, mas também leem e analisam a si, elaborando camadas
argumentativas e contrapondo argumentos, colaborando para uma vasta rede textual e
cristalizando o discurso sobre trauma. Nesse sentido, Davies afirma como a absor¢do fenomenal
de Maus como um local para pensar as complexidades da representacdo do Holocausto e de
eventos traumaticos testemunhaa capacidade dos quadrinhos em documentar o trauma.

No cenério nacional ndo é diferente. Por meio de um levantamento de dados pelo banco
de Teses e DissertacBes da Coordenacdo de Aperfeicoamento Pessoal de Nivel Superior
(CAPES?%), encontramos 18 resultados ao digitar “Art Spiegelman” na barra de busca. Entre
estes, temos duas teses de doutorado e 16 dissertacdes de mestrado. No geral, os trabalhos
pertencem a duas grandes areas do conhecimento: Linguistica, Letras e Artes; e Ciéncias
Humanas. Contudo, se considerarmos as producdes dos ultimos dez anos, o nimero de
resultados cai para doze.

A maioria dos trabalhos se prop6e a analisar a obra Maus, de Art Spiegelman, a partir
de varios vieses interpretativos distintos, normalmente os conceitos de trauma, memoéria e
linguagem est&o inseridos. Dentre esses doze trabalhos, apenas um aborda a obra A Sombra das
Torres Ausentes, a dissertacdo de Danilo Pontes Rodrigues, intitulada Estados Unidos pos 11
de setembro na historia em quadrinhos In the Shadow of No Towers, de 2017. No entanto, ao
digitar o termo “A sombra das Torres ausentes” no campo de pesquisa, ndo encontramos
nenhum resultado. A partir desse levantamento, alguns desses trabalhos me foram Uteis ao
longo do processo de construcao desta dissertacdo, por isso destacarei a seguir.

Meu pai sangra Historia— Pds-memaoria em MetaMaus, de Art Spiegelman, dissertacdo
da autora Thais Kathiane Facenda, de 2022. Facenda elabora um trabalho baseado no conceito
de pés-memoria cunhado por Marianne Hirsch, pensando na construgdo da pds-memdaria por
Spiegelman através de uma analise de MetaMaus (2011). Diferente da maioria das producdes
sobre Spiegelman, o objeto de Facenda é a obra MetaMaus (2011), o que pressupde novas
escolhas metodologicas para a analise da obra.

A pésmemoria [sic] em Maus, de Art Spiegelman, dissertacdo da autora Carolina Bertin,
de 2019. Bertin, munida do conceito de p6s-mem@ria, faz umainvestigacao de como a produgéo

20 Disponivel em: https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/.
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cultural da geracdo p6s-Shoah concilia a sensacdo de irrealidade do genocidio com as suas
memorias. A pesquisadora analisa Maus, mas também outros trabalhos tedricos da dita
“segunda geracdo”, a fim de perceber como as propostas culturais daqueles que vieram depois
oferecem novas perspectivas ao estudo do trauma.

Estados Unidos po6s 11 de setembro na histéria em quadrinhos In the Shadow of No
Towers, dissertacio de Danilo Pontes Rodrigues. Rodrigues analisao quadrinho A Sombra das
Torres Ausentes, procurando fazer uma analise histdrica dos atentados do Onze de setembro,
pensando seus desdobramentos e consequéncias. Em seguida, ele faz uma analise discursiva do
quadrinho e como foi a sua recepgéo.

A partir do exposto, podemos inserir esta pesquisa em um campo interdisciplinar de
estudos que gira em torno das revistas em quadrinhos. Vale ressaltar a importancia dessas
pesquisas em cada uma de suas determinadas areas, alimentando ainda mais o campo dos comic
studies no Brasil. Por mais que existam diversos trabalhos sobre Art Spiegelman, o cenario
nacional ndo explora tanto as possibilidades de pesquisa em outras obras do autor, sendo o
principal objeto a obra Maus. Diante disso, justificarei a pertinéncia da dissertacdo em meio a
tantas obras que falam do autor, uma vez que minha pesquisa parte de uma analise de duas
obras de Spiegelman, Maus e A Sombra das Torres Ausentes. Analiso a construco grafica e
narrativa de Spiegelman tomando emprestado conceitos da psicanalise, como trauma, luto e
elaboracdo, e estabelecendo paralelos entre as duas obras. A proposta é pensar que a formacom
que Spiegelman constroi a narrativa muda drasticamente a partir do deslocamento da sua

condicdo de “testemunha de segundo grau” para “testemunha de fato”.
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Cap. 1 - POR QUE QUADRINHOS?

1.1. “de Maus até aqui” - A trajetdriaprofissional do Artista

A principio, discorrerei sobre a trajetoria profissional de Spiegelman, pensando sua
relacdo com os comix, 0 cenario underground de quadrinhos e sua consolidagdo enquanto
profissional na area, assim como sua relacdo com o Holocausto, e como a juncdo desses
aspectos pessoais e profissionais culminaria na producéo da sua maior obra: Maus: a histéria
de um sobrevivente. As referéncias paraa construcdo da trajetoria de Spiegelman serdo as obras
MetaMaus (2011) e a antologia em quadrinhos Breakdowns (2008), também utilizarei o
contetido disponivel acerca do autor na Comiclopedia online da Lambiek comic shop?™.

Itzhak Avraham ben Zeev Spiegelman nasceu no ano de 1948 na cidade de Estocolmo
na Suécia, filho de Vladek e Anja Spiegelman. Vale ressaltar que seus pais também tiveram
seus nomes alterados ao se mudar para os Estados Unidos. Vladek nasceu Zev Spiegelman e
Anja nasceu como Andzia Zylberberg. Seus pais deixaram a Pol6nia no final da Segunda
Guerra Mundial e em 1951 migraram para os Estados Unidos. Primeiro a familia passou pela
cidade de Morristown, no estado da Pensilvania, e se fixaram I até 1955, entdo decidiram se
estabelecer em Rego Park, bairro da regido do Queens em Nova lorque.

Art Spiegelman pontua como o interesse por arte apareceu na sua infancia??. Em
Breakdowns podemos observar a influéncia da mée no desenvolvimento de uma sensibilidade
artistica e criativa. Isso aparece na obra por meio de um jogo, que consistia em uma pessoa
desenhar marcas aleatérias em um pedaco de papel em branco, estes deveriam ser
transformados em alguma coisa pelo outro jogador, treinando assim a criatividade e
Imaginacdo. Segundo Spiegelman, esses momentos com sua mée se tornaram para ele as
memorias mais afetuosas de sua infancia?.

Quando crianca, Spiegelman ja consumia revistas em quadrinhos das mais variadas, fato
que contribuiu para sua formacdo enquanto artista. Spiegelman comenta?* como seus pais ndo
possuiam um interesse ou relacdo direta com o0 meio dos quadrinhos, mas também ndo

impuseram barreiras ou proibiram suas leituras. Vladek passou a comprar quadrinhos antigos

21 Fundadaem 1968, na cidade holandesa de Amsterdd, Lambiek Comic shop possui o titulo de loja de quadrinhos
mais antiga da Europa. O site possui varias informag8es sobre autores, HQs e comix. Em seu banco de dados estdo
reunidos mais de 14.000 quadrinhos de todo 0 mundo e informag@es acerca de 13.700 quadrinistas.

22 SPIEGELMAN, 2008, p. 1-2.

23 SPIEGELMAN, 2011, p. 37.

24 SPIEGELMAN, 2011,
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de segunda mao, esses quadrinhos eram anteriores ao Comics Code?®, e incluiam os titulos de
terror e mistério da antigaeditora EC comics?®.

No que concerne as HQs e comix consumidos por Spiegelman, vale destacar a revista
MAD, particularmente as edi¢des do editor chefe Harvey Kuntzman, o humor acido e a forma
com qual a revistasatirizava a culturaamericana se mostraram fundamentais para abrir a mente
de Spiegelman sobre as possibilidades das revistas e dos quadrinhos?’. Outra referéncia de
destaque é o cartunista Al Capp?®, criador do Little Abner, que influenciaria Spiegelman a
assinar suas producdes como “Art Speg”. Outros nomes que foram aporte referencial de

Spiegelman sédo: Carl Barks?®, Chester Gould®°, George Herriman3!, Lyonel Feininger®?,

25 CMAA - Comics Magazine Association of America ou Associacdo Americana de Revistasem Quadrinhos,
organizacao a qual foi atribuida a autoridade pela observancia da aplicacdo do "Codigo dos Quadrinhos™ (Comic
Code Authority). O cédigo funcionava como uma autocensura, atribuindo um selo aos quadrinhos considerados
“seguros”.

% A EC Comics (Entertaining Comics), que era especializada em horror, ficgdo cientifica e crimes, teve de
reestruturar totalmente a revista e a marca, uma vez que esses géneros foram extremamente podados pelo codigo
dos quadrinhos.

27 SPIEGELMAN. 2008, p. 3-4.

28 Alfred Gerald Caplin, importante quadrinista estadunidense, reconhecido pela sua longa série chamada Lil
Abner, publicada entre os anosde 1934 e 1937. Disponivel em: Al Capp - Lambiek Comiclopedia Acesso em: 22
out.2023.

29 Carl Barks (1901-2000) foi ilustrador para os Esttdios Disney (1935) e criador de quadrinhos. Barks foi um dos
responsaveis por estabelecer o “Pato Donald” como importante personagem nos quadrinhos e criou uma série de
personagens para as suas historias, como, por exemplo, “Tio Patinhas”, “Irmdos Metralha”, “Maga Patalogika”,
entre outros.

30 Chester Gould (1900-1985) é criador do personagem detetive Dick Tracy (1931). Extremamente popular nas
tiras de jornais durante a década de 1940, Dick Tracy oferecia uma abordagem mais realistae madura em
comparagao com as outrastiras. Além disso, oferecia uma histdria serial com uma narrativa continua.

31 George Herriman (1880-1944) foi um cartunista americano, seu personagem mais famoso ¢ “Krazy Kat”,
veiculado nas tiras de jornais entre 1913 e 1944, Apesar de uma premissa relativamente simples, um gato que se
apaixonou por um rato “Ignatz”, que ndo corresponde seus sentimentos e atira tijolos no gato, as tiras possuem
varias camadas interpretativas rodando nos jornais por quase 31 anos ininterruptos.

32 | yonel Feiniger (1871-1956) foi um pintor germano-americano do movimento cubista e expressionista que
também foi um dos cartunistas pioneiros nos jornais americanos. Desenvolveu dois quadrinhos “Kin-der Kids”
(1906) e “Wee Willie Winkie s World” (1906-1907). Apesar de durarem pouco tempo foram muito influentes no
desenvolvimento dastirasde quadrinhos nos jornais.
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Winsor Mccay??, Jack Cole34, Bernard Krigstein®®, Charles M. Schulz3®, Basil Wolverton®’,
John Stanley®®, Harry Hershfield®?, Harold Gray*° e Will Eisner!.

Entre os anos de 1963 e 1965, Spiegelman frequentou a High School of Art and Design
em Manhattan, escola destinadaa formacéo de artistas. Em seguida, passou trés anos no curso
de graduacdo de arte e filosofiana Harpur College of Arts and Sciences da State University of
New York at Binghamton. Foi durante seu tempo na universidade que ele escreveu um artigo
sobre a obra de Bernard Krigstein a partir de um quadrinho de 1955 chamado Master Race*?.
Master Race era uma histéria com oito paginas que seguia os moldes de histdrias de suspense
da antiga EC Comics, com um diferencial quanto ao tema: a HQ tratava de nazistas e campos
de concentracdo. No ano de 1955, abordagens sobre 0 p6s-guerra eram pouco comuns, ainda

33 Winsor Mccay (1869-1934) um dos cartunistas pioneiros das tiras de jornal americanas. Winsor Mccay eraum
artista proficiente e dedicava muita atengo ao detalhe em seus desenhos. Suas tiras mais conhecidas sdo “Dream
of'the Rarebit Friend” (1904-1911, 1913) e “Little Nemo in Slumberland” (1905-1914). No seu trabalho, o autor
experimentava visualmente, coma cor, perspectiva e o layout das paginas. Mccay se transformou em uma grande
influéncia para véarios artistas e suas obras sdo comentadas e analisadas até os dias de hoje.

34 Jack Cole (1914-1958) cartunista americano, seu personagem mais reconhecido € o heroi “Plastic Man” (1941).
Também trabalhou como editor do Lev Gleason Publications em 1939, onde escrevia e desenhava historias em
quadrinhos, como, por exemplo, o “Demolidor”, “Silver Streak”, Dickie Dean the Boy inventor, entre outros.

35 Bernard Krigstein (1919-1990) foi um pintor e ilustrador americano que ficou famoso pelo seu trabalho como
cartunistas. Krigstein trabalhou coma EC Comics elaborando historias de terror, suspense e ficcdo cientifica. Uma
das suas obras mais famosas é “Master Race” (1955). Na obra em questéo, acompanhamos um homem que esta
sendo seguido por um metrd, a crescente tensdo nos leva a crer que 0 homem é uma vitima em potencial, s6 para
descobrirmos no final que o protagonista era um guarda nazista. Nao era comum abordagens aos horrores da
Segunda Guerra em forma de quadrinhos, por isso, de certa forma, essa publicacdo explorava umterritorio até
entdo pouco discutido.

36 Charles M. Schulz (1922-2000), cartunista americano criador da tira “Peanuts” (1950 -2000), que se tornou um
sucesso mundial. As tiras tinham tom humoristico e 0s personagens eram um grupo de criangas e seu cachorro
“Snoopy”; 0 desenho era minimalista e normalmente astiras consistiam em painéis de quatro quadros. Peanuts se
transformou em uma referéncia para diversos artistas, ndo apenas no meio dos quadrinhos, e Schulz recebeu
diversos prémios pelo seutrabalho, como, por exemplo, Elzie Segar Award (1980), dois Reuben Awards (1955¢
1964) e um prémio Reuben na categoria “Melhor tira comica do ano” (1962).

37 Basil Wolverton (1909-1978) foi um cartunista americano que ficou conhecido pelas suas representagdes de
personagens feios, grotescos e comicos. Alguns de seus trabalhos mais famosos sdo: Spacehawks (1940- 1942),
Powerhouse Pepper (1942-1948) e a personagem Lena the Hyena, que apareceu natirinha Li" | Abner do cartunista
Al Capp.

38 John Stanley (1914-1993), cartunista americano, mais reconhecido pelos seus trabalhos “Little Lulu” e “Nancy”.
Sua participagdo em “Little Lulu” se tornou fonte de inspiragdo para varios autores.

39 Harry Hershfield (1885-1974), cartunista americano filho de imigrantes russos. Trabalhava com tiras para
jornais. Trabalhou no New York Journal em 1910, em uma tira de nome “Desperate Desmond”, € seu maior
trabalho, “Abie the Agent”, foi publicado como tira didria de 1914 até 1940.

40 Harold Gray (1894-1968) cartunista americano criador da tira “Little Orphan Annie” (1924). A tira era uma
espécie de novelamelodramaticasobre o bem e o mal no mundo, que se tornou muito popular na décadade 1920.
Ao longo dos anos, “Little Orphan Annie” foi adaptado para o radio, filmes e musicais, com destague para um
musical da Broadway de 1977.

41 Will Eisner (1917-2005), cartunista americano e socio do estudio Eisner e Inger, foi responsavel juntamente
comJerry Iger por criar e escrever varias HQs populares de aventuraao longo da década de 1930. Seu personagem
de assinatura é o “Spirit” (1940-1952), um detetive que vivia aventuras cheias de reviravoltas dramaticas.
Posteriormente em sua carreira, Eisner escreveu livros tedricos sobre os quadrinhos, sendo 0 mais conhecido
Comic & Sequential Art (1985).

42 SPIEGELMAN, 2011, p. 199-200.
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mais em formade quadrinhos. Spiegelman menciona“? que seu primeiro contato com a obra de
Krigstein foi impactante justamente porque nao havia conhecido nenhuma outra histéria em
quadrinhos que abordasse a vivéncia de seus pais.

A partir disso, podemos observar Spiegelman tanto na funcao de um leitor assiduo de
quadrinhos quanto alguém preocupado em compreender sobre as suas linguagens e gramatica
prépria. O artigo de Spiegelmanfoi expandido no ano de 1975 em conjunto com dois colegas,
John Benson e David Kasakove, contando com uma andlise pagina por pagina do quadrinho.
De acordo com Spiegelman, Krigstein utilizou uma gramatica que até entéo era desconhecida
por ele, trazendo elementos de artistas visuais como, por exemplo, Marcel Duchamp.

Durante seu periodo na universidade, o contato com o professor e produtor de filmes
Ken Jacobs foi muito valioso. Foi ao longo das aulas de introdugéo ao cinema ministradas por
Jacobs que Spiegelman teve a ideia da analogia animal que posteriormente seria refinada até
chegar na primeiraversdo de Maus. Contudo, essa ndo foi a Unica colaboracédo de Jacobs. Foi a
partir do contato com o professor que Spiegelman se envolveu mais ativamente no mundo da
arte moderna**,

A ideiade utilizar animais como protagonistas da histéria antecede até mesmoa propria
ideia de contar a histdria do seu pai. Spiegelman havia sido convidado para participar de um
projeto chamado Funny Aminals, pelo seu colega quadrinista Justin Green*. A revista tinha
varias historias feitas por quadrinistas do cenario underground, com destaque para Robert
Crumb?®, que fez a capa e a histdria central.

A principio, a revista teria um intuito de advogar a favor da causa animal, utilizando
histérias de diferentes cartunistas que empregassem animais como protagonistas. Todavia, 0
tom do conteddo mudou drasticamente quando Crumb fez uma narrativa em que uma mulher
passaro é decepada e comida por dois garotos raposas. Spiegelman comenta como sua primeira

ideia era fazer algo que remetesse as antigas historias de terror da EC Comics, historias

43 SPIEGELMAN, 2011, p. 199.

44 SPIEGELMAN, 2008.

45 Justin Green foi um importante nome do movimento underground de quadrinhos americano. Sua obra mais
conhecida é Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary, de 1972. Um quadrinho de carater confessional e
autobiogréfico, um dos primeiros desse género, que expunha verdades secretas e incdmodas sobre o autor e sua
infanciaporuma éticacémica. Greencolaboroucom Spiegelmanemvarias ocasides,como, porexemplo, na Short
Order Comix, revistaunderground editada por Spiegelman, Green e Bill Griffith.

46 Robert Crumb é possivelmente o nome mais conhecido e relevante do movimento underground de quadrinhos
estadunidense. Seu estilo caracteristico de desenho e suas histérias voltadas ao publico adulto conquistaram uma
legido de fas e influenciaram diversos artistas. Suas obras eram controversas e abordavam temas complexos como
sua vida sexual, o absurdo da vida, depressdo, uso de drogas, dentre outros. No ano de 1969, fundou a Zap Comix,
produtora e editora independentes, possibilitando a ele liberdade criativa, assim como posse e controle sobre todos
os direitos das suas obras. Entre seus personagens mais conhecidos podemos citar “Fritz The Cat” (1965-1972) e
“Mr. Natural” (1966-2002).
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melodramaticas, utilizando um protagonista animal, no caso um rato que seria esmagado por
uma ratoeira gigante. Contudo, essa histéria havia sido rejeitada.

Foi durante uma aula na Universidade de Binghamton que Spiegelman teve o seu
momento de Eureka. Ocorreu naaula de introducdo ao cinema do professor Ken Jacobs*’. Nessa
aula especifica, Jacobs estava mostrando varios desenhos antigos e as formas racistas com as
quais eles representavam os negros. Eram representados de forma caricata e sub-humana, com
caracteristicas animalescas que lembravam macacos, e estereotipos realizando varias ac6es
como dangcar, cantar e roubar galinhas e melancias.

De acordo com Spiegelman, o momento crucial da aula foi quando Jacobs mostrou o
filme de animacéo da Disney, Steamboat Willie, e concluiu que aquele Mickey Mouse da era
do jazz era uma espécie de Al Johnson com grandes orelhas circulares no topo da sua cabeca.
Foi a partir dai que Spiegelman teve a ideia de escrever um quadrinho sobre o racismo na
América, Ku Klux Kats.

Entretanto, a ideia ndo progrediu, uma vez que Spiegelman sentia dificuldades de
representar ou até mesmo compreender o que significa ser negro na Ameérica. Porém, a metéafora

do gato/rato ainda poderia ser utilizada, s6 que dessa vez aplicada a sua propria experiéncia.

Depois que minhas ddvidas torturantes se assentaram, percebi que o gato e o rato
como metafora da opressdo podiam se aplicar as minhas experiéncias mais pessoais.
Aquilo me pegou de surpresa, minha prépria infanciando me pareciaumtema. Minha
cabeca andava bem longe daquilo e meu entendimento do que realmente havia
acontecido na Alemanha de Hitler era bastante modesto —na épocaeu ndo tinhanogéo
de que havia ecos e precursores de imagens dos judeus como parasitas que faziam
parte do préprio projeto nazista.*® (Spiegelman, 2011, p. 113).

Apo6s uma reflexdo sobre a ideia inicial de retratar o racismo na América, Spiegelman
compreendeu que a metafora da perseguicao rato/gato poderia ser utilizada para tratar de algo
mais proximo a ele. Todavia, iSs0 0 pegou de surpresa, uma vez que sua propria infancia ndo
havia sido um topico até o momento. Vale ressaltar aqui que a década de 1970 inaugurou o
género de quadrinhos autobiograficos e foi a partir do contato de Spiegelman com a obra de seu
colega Justin Green, Binky Brown meets the Holy Virgin Mary, que ele percebeu as

possibilidades de se explorar a sua propria historiano meio dos quadrinhos. Além disso, como

47 SPIEGELMAN (2011).

48 Do original: After my self-excoriating doubts settled in | realized that this cat-mouse metaphor of oppression
could actuallyapplyto my more immediate experience. This development took me by surprise —my own childhood
was not a subject for me. | hadn”t been thinking about that at all, and my Knowledge of what had happeneded in
Hitler’s Germany was actually very modest—and it wasn’t clear to me then that there were echoes and precursors
for this kind of imagery of Jews as vermin built into the Nazi Project itself.*8
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foi abordado anteriormente, 0 Holocausto nédo era assunto tratado de forma pablica, de modo
que Spiegelman confessa que seu conhecimento sobre o tema era muito modesto.

Sendo assim, Spiegelman afirma que so se tornou ciente da imageética nazista que retrata
0s judeus como vermes e ratos posteriormente. Munido desta relacao gato/rato e tendo como
base a experiéncia dos judeus no Holocausto, Spiegelman preparou a base para criar a primeira
versdo de Maus, veiculada pela primeiravez na Funny Aminals no ano de 1972.

Sobre suas primeiras produc6es, no ano de 1963 Spiegelman fundou suas préprias
fanzines, Blasé e Smudge. No ano seguinte, Spiegelman comecou a ilustrar e produzir
quadrinhos profissionalmente para The Long Island Post e United Features Sindycate, dentre
o0s quais: A Flash of Insight (1965-1966), This is a Sheet of Paper! Look at It and Touch It
(1967), e Yes, Play With Your Cells, and Become Your Own Food (1967)4°. Posteriormente,
durante seu periodo na universidade, se tornou cartunista e editor do jornal da faculdade.

Em ordem, para compreender a trajetoria de Spiegelman, devemos situd-lo em um
contexto politico e cultural dos anos 1960 e 1970, especificamente no cenario underground de
quadrinhos. De acordo com Carvalho®, os “comix” (forma como ficaram conhecidos os
quadrinhos underground) desafiavam as visdes higienizadas e os valores da classe média. Por
ndo responder ao cddigo dos quadrinhos, nem ter a pretensdo de alcancar multiddes, os artistas
podiam oferecer ao publico um contedo de uma liberdade artistica quase irrestrita. Dessa
forma, podemos compreender os comix norte-americanos como consequéncia das profundas
mudancas sociais da década de 1960, e o contetdo dos quadrinhos refletia exatamente essa
mudanca. Os artistas tinham liberdade para explorar tematicas como sexo, drogas,
contracultura, isso tudo com uma abordagem até entdo inédita. Nas figuras 2 e 3 é possivel ver

imagens do autor e de uma de suas obras.

49 Disponivelem: Art Spiegelman - Lambiek Comiclopedia Acesso em: 22 out. 2023.
50 CARVALHO, Beatriz Sequeira de. O processo de legitimacéo cultural das historias em quadrinhos. 2017.
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Figura 2: Art Spiegelman exibindo arte foto de 1970

Fonte: Spiegelman (2011).

Figura 3: Blowing Bubbles

o~

Fonte: https://www.worthpoint.com/worthopedia/art-spiegelman-blowing-bubbles-18 70860276

Na Figura 2 podemos observar um jovem Art Spiegelman no ano de 1970 expondo um
de seus trabalhos, intitulado Blowing Bubbles. E possivel ver na imagem a postura de quem

abre o sobretudo como se estivesse oferecendo algo ilicito ou entdo se expondo, além disso,
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uma das suas maos esta abrindo a sua braguilha, enquanto ele olha fixamente para a camera
com um cigarro na boca. No casaco, Blowing Bubbles, onde podemos enxergar uma mulher
sentada em um pénis gigante, enquanto assopra um instrumento que tem um formato falico e
produz bolhas (ha aqui um trocadilho com a palavra “Blowing” no inglés, assoprando, mas
também uma referénciaa sexo oral). No cenario podemos observar varias criaturas como fadas
e gnomos fazendo sexo. E como se a imagem fosse uma grande concatenagio dos elementos
que constituem o underground e a contracultura: sexo explicito, nudez e desenhos psicodélicos.

Nesse sentido, é importante ressaltar que a aproximacao de Spiegelman com autores do
cenario underground se provou extremamente relevante para o seu amadurecimento enquanto
artista. Podemos ressaltar dois cartunistas em particular, Robert Crumb e Justin Green, cuja
aproximacao com Spiegelman fizeram aumentar sua percepcao do que poderia realizar a partir
do meio dos quadrinhos. No gque concerne ao seu comego enquanto artista, Spiegelman®? afirma
que procurava emular o estilo de Crumb e outros quadrinistas underground, isto, por sua vez,
resultava em trabalhos constrangedores com tentativas mediocres de fazer humor transgressivo
e literaturaerdtica, além de imagens perturbadoras como tentativas de quebra de tabu.

No seu processo de formacao enquanto cartunista, Spiegelman queria produzir HQs
transgressoras, a partir dai surgiu o personagem Viper. Nessas primeiras historias, Spiegelman
menciona como ele desenhava as atrocidades mais perversas e violentas de que era capaz,
porém, sem as associar de forma coerente com sua prépria vida e com sua formacdo. Assim, as
HQs do Viper eram cheias de violéncia, com cenas de estupro, assassinato, parricidio, dentre
outras.

Foi a partir da obra autobiogréfica de Justin Green, Binky Brown Meets the Holy Virgin
Mary, que Spiegelman comecou a perceber as possibilidades narrativas na sua propria historia,
e foi durante essa fase que ele produziu a HQ de trés paginas Maus. Segundo Spiegelman®?,
Binky Brown foi a obra-prima que inaugurou um género nos quadrinhos: a autobiografia
confessional. A partir do contato com essa obra, Spiegelman comecou a desenvolver a ideia de

ele préprio escrever uma histériaa partir da narrativa dos seus pais.

51 SPIEGELMAN, 2011, p. 198-200.
52 SPIEGELMAN, 2011, p. 198.
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Figura 4 Capa de Spiegelman para The East Village Other 1969

Fonte: Spiegelman (2008).

No ano de 1965, Spiegelman comecou a ilustrar algumas capas para 0 semanario
underground The East Village Other, revista influente da época que contava com artigos,
resenhas de mdsica, comix, e noticias sobre o mundo hippie (Figura 4). Na imagem podemos
observar uma capa elaborada por Spiegelman para a revista The East Village Other, edi¢édo de
dois de abril de 1969. No baldo de pensamento do personagem podemos ler: “Todas as
substancias sdo parte de minha consciéncia essa consciéncia € vaga, ndo nascida e incessante”
(traducdo livre). Uma anélise do contetdo da capa nos permite situar o autor em meio a um
cendrio de contracultura estadunidense, no qual temas como uso de drogas, liberdade sexual,
liberdade de expressdo faziam parte da discussdo e eram frequentes nos comix e semanarios

underground. De acordo com Spiegelman®3, suas producgdes nesse periodo exaltavam os efeitos

53 Spiegelman (2008).
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do LSD, protestavam contraa guerrado Vietna e muitas vezes nao tinham nenhuma mensagem
discernivel.

No ano de 1968, Spiegelman sofreu um colapso nervoso que o levou a internacgdo
durante trés meses no Binghamton State Mental Hospital, uma instituicdo de cuidados mentais.
Posteriormente, quando recebeu altano ano de 1969, Spiegelman descobriu que sua mée havia
cometido suicidio. Foi um evento marcante na vida no autor, que externalizou seus sentimentos
na obra Prisioner on the Hell Planet®*, quadrinho de carater autobiografico que narra o impacto
do suicidio da mée sobre ele e sobre o pai (Figura5). A histériafoi publicada pela primeira vez
no ano de 1972, na revista Short Order Comix #1, editada por Spiegelman, Justin Green e Bill
Griffith®®,

Figura 5 Tira de Prisioner on the Hell Planet
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Fonte: Spiegelman (2008, p. 34).

54 Obra presenteno ANEXO A.

55 Bill Griffith € um nome proeminente do cenario underground de quadrinhos estadunidense. Comecou a fazer
quadrinhosno ano de 1969, publicando em revistas como a East Village Other e a Screw com um personagem
recorrente chamado Mr. The Toad. Seu personagem mais popular é o Zippy the Pinhead, que foi publicado pela
primeira vez no ano de 1971, lancado na revista em quadrinhos underground Real Pulp. O personagem se
popularizou a fez diversas apari¢des em varias revistas diferentes. Griffith colaborou com Spiegelman na revista
Arcade (uma antologia de quadrinhos) no papel de Co-editor, de 1975 até 1976.
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Segundo o autor®®, Planeta Inferno foi sua obra mais complexa tanto em forma quanto
em estilo comparada a seus trabalhos anteriores; muito disso se deve a carga emocional que
envolve o quadrinho e o recém-descoberto interesse do autor pela dita “alta cultura”®’. A obra
fora inspirada pelo expressionismo alemao, todavia, a sua publicacéo foi reduzida ao formato
padrédo de 17 por 25 centimetros, o que, segundo Spiegelman, fez com que os desenhos ficassem
acavalados e amontoados. Isso foi um fator importante para que no futuro Spiegelman
publicasse uma antologia com seus trabalhos, chamada Breakdowns, no ano de 1978.

O processo de experimentacdo do autor continuou e no segundo volume de Short Order
Comix, em 1973, ele publicou mais duas tiras experimentais, Don't Get Around Much
Anymore®® e Ace Hole Midget Detective. Essas duas histérias sdo posteriormente adicionadas
na antologia Breakdowns, de 1978. Em Don't Get Around Much Anymore, 0 autor experimentou
novas formas narrativas tirando inspiracdo do cubismo e art déco. Podemos observar uma
experimentacdo acerca dos limites do meio dos quadrinhos, assim como uma aproximagao com
0 mundo das artes plasticas.

A partir disso, podemos observar umarelagdo que Spiegelman estabelece e exploraentre
as chamadas “baixa arte” ¢ “alta arte”. Para Spiegelman se tornava cada vez mais frequente a
mescla de elementos da arte moderna no meio dos quadrinhos. Isso fica evidente na obra Ace
Hole Midget Detective (traduzida como: Ben Hasno Detetive de Bolso); nessa HQ, Spiegelman
monta uma narrativa com base nos filmes noir. Seguimos o protagonista Ben Hasno, um
detetive investigando o desaparecimento de quadros falsos de Picasso, vendidos por um
cartunista, Al Foogleman (podemos inferir que se trata de uma espécie de referénciado autor a
si proprio). Ao longo de sua aventura, podemos perceber referéncias a diversas obras de
Picasso, como, por exemplo, um quadro gue simula Guernica; ou entdo uma personagem que
se assemelha a Les Demoiselles d”Avignon; e até mesmo uma referéncia as classicas tiras de
jornal de Winsor McCay, Little Nemo in Slumberland. Com oito paginas, Ace Hole era o maior
trabalho de Spiegelman até aquele momento.

Posteriormente, no ano de 1975, Spiegelman, em conjunto com Bill Griffith, comecou

um novo projeto, a revista Arcade: The Comics Review, que deveria reunir talentos do cenario

56 Spiegelman, 2008.

57 Compreende-se aqui por “alta cultura” uma defini¢do socioldgica de “cultura erudita”, ou seja, produgdes
culturais elaboradas por uma elite social, econémica ou intelectual. No caso de Spiegelman, trata-se mais
especificamente do mundo das artes visuais, com énfase para arte moderna, movimentos como Cubismo e o
Expressionismo aleméo.

58 O titulo faz referéncia a musica de mesmo nome de Duke Ellington. (Spiegelman, 2011, p. 168).
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underground, como, por exemplo, Robert Crumb, Gilbert Shelton®®, Jay Lynch®?, Justin Green,
e cartunistas contemporaneas, como Aline Kominsky®!, Diane Noomin®? e Sally Cruikshank®?,
dentre outras. Na revista Arcade foram veiculadas algumas historias de Spiegelman, dentre elas
podemos citar A Hand Job (Arcade #1) e Real Dream (Arcade #2), narrativas que tém como
inspiracdo o subconsciente. Grande parte das obras de Spiegelman veiculadas narevista Arcade
foram publicadas depois na antologia Breakdowns.

Por mais que a revista tivesse alcancado um publico consumidor, ela durou pouco
tempo, de 1975 a 1976, contando com apenas sete edi¢Ges.®* Durante o periodo da Arcade
Spiegelman foi apresentado a Frangoise Mouly, uma estudante de arquitetura que estava em
Nova lorque em um ano sabatico. Francoise queria ler quadrinhos para melhorar o seu inglés e
passou a ler a revista Arcade, e se interessou particularmente pelo Prisioneiro no Planeta
Inferno, e a partir disso entrou em contato com Spiegelman. Pouco tempo depois comegaram
um relacionamento e se casaram no ano de 1977.%°

Woody Gelman, antigo mentor de Spiegelman na Topps Bubblegum®®, estava

expandindo uma casa editorial chamada Nostalgia Press e perguntou se o autor gostaria de

59 Gilbert Shelton, importante cartunista do movimento underground. Seu trabalho mais conhecido é The Fabulous
Furry Freak Brothers, lancado em 1968, no qual narra as aventuras comicas de um trio de maconheiros. As
historias criticam politicas conservadoras e a0 mesmo tempo satirizam o cenério da contracultura. Em 1969,
Shelton, em conjunto com Fred Todd e Dave Moriarty, cofundou a casa de publicagdes Rip-Off-Press.

60 Jay Lynch foi um cartunista influente da década de 1960, fazendo parte do cenario underground de quadrinhos.
Foi coeditor da revista underground Bijou Funnies (1968-1973), promovendo uma plataforma para varios artistas
docenario.Umde seustrabalhos mais conhecidos € Nard N"Pat (1967-1973),umquadrinhocomdoispersonagens
principais, Nard e Pat, que tém opinides politicas totalmente opostas. Nard é extremamente conservador, enquanto
Pat ¢ um anarquista progressista; frequentemente os personagens discutem sobre temas politicos relevantes e
atuais, satirizando os dois lados.

61 Aline Krominsky foi uma importante cartunista do movimento underground de quadrinhos. Contribuia com
frequéncia para a revista Wimmen”s Comix, uma antologia de quadrinhos de autoria exclusivamente feminina
publicada entre 1972 e 1992. Apesar de tratar de umaamplagama de temas e géneros, o feminismo era um topico
recorrente na revista. Isso acabou por afastar Krominsky, que na épocaera casada com Robert Crumb, e 0 autor
estava constantemente envolvido em polémicas acerca das suas obras, que eram acusadas, dentre outras coisas, de
serem misdginas e representarem as mulheres sob uma ética hiper sexualizadae fetichista. O afastamento fez com
gue Krominsky, em conjuntocoma cartunista Diane Noomin, fundasse a sua prépria revista, a Twisted Sisters,
langada pela primeira vez em 1976. O estilo de Krominsky era autobiografico, em que prevalecia o humor
depreciativo e historias honestas e cruas.

62 Diane Noomin foi uma cartunistado cenario underground que cofundou a revistade antologia de quadrinhos
Twisted Sister com Krominsky. Seus quadrinhos abordavam temas polémicos como aborto, assédio sexual,
masturbacdo, problemas conjugais, alémde satiras sobre mulheres. Alémde seu trabalho como cartunista, Noomin
teve variostrabalhos como editora, com destaque para Lemme Outa Here! (1978), Twisted Sisters: A Collection
of Bad Girl Art (1991), Twisted Sisters: Drawing the line (1995), dentre outras.

63 Sally Cruikshank foi uma cartunista e animadora da década de 1970. Seu quadrinho Magic Clams, de 1975,
serviu como base para o filme de animacéo curta metragem Quase at the Quackadero (1975). O filme foi um
sucesso, ganhando prémios e chamando atencdo para o trabalho de Cruikshank, que passou a participar de outras
midias, como, porexemplo, o programa infantil Vila Sésamo e o filme Twilight Zone: The Movie (1983).

64 Spiegelman (2008).

85 Spiegelman (2011, p. 94-96).

66 Spiegelman trabalhoucoma Topps Bubblegum durante décadas, ilustrando cards e adesivos, como, por exemplo,
0 Garbage Pail Kids.
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publicar algum livro; foi entdo que comegou o0 processo de publicacdo de Breakdowns no ano
de 1977%7. O processo foi conturbado devido a escolhas editoriais ruins da parte de Gelman.
Com isso, Nostalgia Press passou por problemas financeiros e com Breakdowns ja impresso
eles ndo tinham condicdes de lancar a obra. Entdo, o editor Jeff Rund veio a socorro de

Spiegelman, publicando Breakdowns pela Belier Press em 1978 (Figura 6).

Figura 6: Capa Breakdowns edicdo de 1978
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Fonte Spiegelman (1978).
De acordo com Spiegelman,® cinco mil cépias foram impressas, mas devido a um erro

de impressdo quase metade das copias foram inutilizadas. Mesmo com o quantitativo tdo
pequeno, a demanda pelo produto ainda era baixa. Spiegelman pontua como Breakdowns fora
publicado contra todas as probabilidades, pois ndo havia uma demanda por um compilado das
suas tirasem formato de luxo, todavia, ele acredita que o desinteresse do publico e até mesmo
de seus colegas cartunistas era indicativo que estava no caminho certo.

De acordo com Spiegelman, é fundamental pensar os quadrinhos a partir da sua
impresséo, desde as técnicas envolvidas no processo até as dimensdes e qualidade do papel.

Nesse caso, por mais que as obras presentes em Breakdowns ja tivessem sido impressas em

67 Spiegelman (2008).
68 Spiegelman (2008).
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outras revistas (Short Order Comix e Arcade), os desenhos estavam em tamanho reduzido,
enquanto Breakdowns contava com um formato grande, capa dura, encadernagdo costurada e
doze paletas de cores. A questdo referente a materialidade daobra se faz relevante justamente
pela experimentacdo visual e narrativasobre as possibilidades dos quadrinhos. A propria capa
da edicdo de 1977 remete ao processo de criacdo de capas coloridas nos quadrinhos através da
técnica de reticulas.®®

O proprio nome da obra, Breakdowns, sugere uma ampla gama de significados. Em
primeiro lugar, a quebra e as desagregacdes que nos permitem pensar num exercicio de
rompimento dos elementos formais do que é um quadrinho, explorando as possibilidades do
meio, algo que se faz muito presente em toda a obra. Em segundo lugar, a desagregacao ou
desestruturacdo dos elementos que constituem a materialidade do quadrinho, como podemos
observar na capa (Figura 6), que decompde a imagem a partir de diferentes matizes de cor. E
em terceiro lugar, colapsos se refere mais prontamente ao conteudo das narrativas, temas que
abordam ansiedade, neurose e inclusive traumas que abalaram Spiegelman.

Segundo Spiegelman, Frangoise Mouly se interessou pelo processo de producdo de
Breakdowns e passou a estudar técnicas de publicacdo, fundando no ano de 1978 a Raw Books
& Graphics, uma pequena editora que produzia e distribuia quadrinhos, cartdes postais e
mapas.’® No mesmo ano, Spiegelman comecou a lecionar na School of Visual Arts (SVA), na
cidade de Nova lorque, onde dava aulas sobre a histéria dos quadrinhos e palestras sobre
cartunistas que ele admirava. Em entrevista’, Mouly comenta sobre uma das palestras de
Spiegelman na universidade, intitulada idiosyncratic historical and aesthetic overview of
comics,’? na qual ele explanou sua viséo sobre os quadrinhos e o que poderia ser feito com esse
meio.

Diante disso, podemos compreender Spiegelman como cartunista e estudioso dos
quadrinhos, que tinha um interesse legitimo na valorizacdo dos quadrinhos enquanto arte e,
sobretudo, nas suas possibilidades e linguagens distintas. Propunha experimentacdes visuais,
por meio de técnicas diferentes, seja empregando elementos da arte moderna, seja brincando
com os elementos formais dos quadrinhos, como balGes de fala, quadros, sarjetase o layoutem
geral; experimentava expandindo narrativamente a concepgao do que poderia ser dito ou ndo

em um meio considerado “baixa cultura” através de suas historias experimentais que retratavam

69 Spiegelman (2008).

70 Disponivel em: Art Spiegelman - Lambiek Comiclopedia Acesso em: 26 out. 2023.
"1 Spiegelman (2011, p. 92).

2 Uma visdo histérica idiossincratica e estética dos quadrinhos (tradugdo nossa).
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0 subconsciente, como, por exemplo, Real Dream, ou entdo pequenos ensaios em formato de
quadrinho, como Cracking Jokes, suas histdrias autobiograficas e a primeira versdo de Maus e
Prisioneiro do Planeta Inferno. A vontade de expandir o0 meio somada a vontade de narrar a
propriahistoriae o traumados seus pais culminaria na criacdo de sua maior obra, a longa versédo
de Maus, que foi primeiramente publicada serialmente pelarevista Raw.

Ao longo de 1978, Spiegelman viajou com a esposa para a Europa e Mouly introduziu
para ele varios quadrinhos e revistas europeus. Spiegelman se fascinara diante do cenério e
percebera que na Europa as revistas em quadrinhos eram levadas mais a sério do que nos
Estados Unidos, havia inclusive uma demanda fixa por revistas que tratassem de temas adultos,
como L"Echo des Savanes’, Fluide Glacial™ e Métal Hurlant”. Ao tomar conhecimento de
que nos Estados Unidos s6 havia a revista Heavy Metal, que era uma traducao da revista Métal
Hurlant que tinha uma abordagem mais voltada para histérias de terror e ficgdo cientifica, em
conjunto, o casal fundou a RAW, no ano de 1980, uma revista voltada para quadrinhos adultos.

A revista durou menos de uma década (1980-1984, 1986, 1989-1991). Mesmo assim,
seu impacto foi decisivo para toda uma geracdo de cartunistas, artistas e entusiastas dos
quadrinhos. No seu slogan podiamos ler “Now, is it safe to adults to read comics... or is it?”'®,
remetendo claramente a uma industria de quadrinhos que por mais que tenha se desenvolvido
em relacdo as suas tematicas e abordagens ao longo das décadas de 1960 e 1970 ainda
enfrentava um grande preconceito social por ser considerada produtora de um contetdo voltado
para jovens e criancas.

A RAW contava no inicio com dois editores chefes, Mouly e Spiegelman, e ap6s cinco
anos Robert Sikoryak entrou como editor associado. As técnicas de producdo e edi¢cdo eram
avancadas, os quadrinhos eram coloridos e impressos em papel de alta qualidade em dimensdes
maiores que o normal, o que diferenciava a RAW dos demais quadrinhos underground do
mercado.”’” Através das conexdes de Spiegelman e Mouly, uma grande pluralidade de artistas
publicou na RAW, possibilitando que a cena alternativa da Europa e do Jap&o fosse lida por um
publico norte-americano. Entre os diversos trabalhos presentes na RAW, vale ressaltar que foi

o primeiro veiculo de publicacdo da obra Maus, sendo serializada entre 1980 e 1986.

73 |'Echo des Savanesé uma revista de quadrinhos franco-belga fundada em maio de 1972 por Claire
Bretécher, Marcel Gotlib e Nikita Mandryka.

" Fluide Glacial é umarevistamensal e editora fundadaem 1 de abril de 1975 por Marcel Gotlib, Alexis Domique
Vallet e Jacques Diament.

75 Meétal Hurlant é uma antologia de quadrinhos francesa que relne obras de terror e ficcdo cientifica.
Originalmente criadaem 1974.

76 «“Agora, é seguro paraos adultos lerem quadrinhos... ou, ndo é?” (tradugdo nossa).

7 Disponivelem Raw - Lambiek Comic History acessoem 26/10/2023
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Desse modo, os primeiros leitores de Maus pertenciam aum nicho especifico de leitores
e apreciadores de quadrinhos que tiveram contato atraves da revista RAW. Por mais que ja
estivesse sendo lido e consumido, a publicacdo do primeiro volume de Maus fora um tanto
conturbada. Segundo Spiegelman, houve varias cartas de rejeicdo de diversas editoras, muito
possivelmente devido a tematica do Holocausto estar sendo abordada via quadrinhos. '8 Até que
um dos editores da Pantheon, Tom Engelhardt, aceitou publicar o trabalho assim que estivesse
concluido.

Todavia, ndo foi isso o que ocorreu. Spiegelman tomou conhecimento por meio de uma
entrevista de que o diretor de cinema Steven Spielberg estava produzindo um longa-metragem
de animacdo sobre ratos judeus que fogem dos pogroms antissemitas da Russia para comecar
uma nova vida na América chamado Fievel: um sonho americano’®. Com medo de o filme de
Spielberg sair antes da sua obra, e Maus acabar se tornando, aos olhos da percep¢do comum,
uma distorcdo de Fievel, Spiegelman decidiu publicar a primeira metade antes de concluir o
projeto. A editora Pantheon ndo demonstrou interesse em publicar o material incompleto, até
que o critico literario Ken Tucker escreveu um ensaio elogioso para 0 New York Times Book
Review, 0 que gerou interesse popular e fez com que varias pessoas entrassem em contato com

a editora. Isso, por sua vez, possibilitou a publicacdo do primeiro volume de Maus em 1986.

1.2 Enredo — Apresentando os personagens

A principio, faz-se necessario umaapresentacao do enredo geral da obra Maus, a fim de
nos localizar melhor na presente discussdo. A histériade Maus tem uma caracteristica peculiar:
opera em um tempo duplo (no segundo volume acrescenta-se um novo tempo narrativo), no
qual a maior parte é contada em flashbacks com momentos de narragéo no tempo presente.

Os personagens que serdo citados ao longo do nosso trabalho sdo: Art - personagem
que representa o autor Art Spiegelman (quando mencionar Art, estarei me referindo ao
personagem e quando mencionar Spiegelman ao autor); Vladek - pai de Art e sobrevivente do
Holocausto; Anja - mée de Art, sobrevivente do Holocausto, que cometeu suicidio no ano de
1969. Mala - segunda esposa de Vladek, sobrevivente do Holocausto, é retratado ao longo de
Maus diversas vezes que ele e Vladek nédo se ddao bem; Francoise - esposa de Art Spiegelman,

editora da revista Raw em conjunto com Art.

8 SPIEGELMAN. 2011.P.77 - 78
" Do original “An American Tail” langado em novembro de 1986
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A historia de Vladek se inicia em Varsovia, em meados de 1930, quando vemos um
jovem Vladek e a histériade como ele conheceu sua esposa, Anja, e constituiram uma familia.
No ano de 1939 vemos a ascensdo nazista e gradativamente os cidadaos judeus sendo
perseguidos a ponto de necessitarem se esconder. Observamos o esforco da familia para se
manter juntos na medida em que as politicas de repressao se tornavam cada vez piores. Anja e
Vladek tiveram alguns esconderijos e conseguiram escapar durante algum tempo com ajuda de
alguns parentes e através da influéncia da familia. O primeiro volume se encerracom o casal
sendo capturado e levado para Auschwitz.

No segundo volume, temos o desenrolar das experiéncias vividas por Vladek no campo
de concentracgéo, sua eventual libertacdo e o reencontro com Anja na cidade de Sosnowiec.
Além disso, o segundo volume possui um capitulo no qual Art reflete sobre o sucesso do
primeirovolume; o autor lida com as consequéncias do seu trabalho e o que significou escrever
um quadrinho sobre a morte de milhares de judeus.

Para além da questdo historica, Maus se debruca na relagdo conturbada entre um pai e
um filho, sobre o que significa sobreviver e sobre aqueles que sobrevivem aos sobreviventes.
Os personagens sao construidos de forma que ndo sejam modelos romantizados de pessoas
reais, ou seja, ha um cuidado para ndo idealizar nem Vladek, nem Art, ou qualquer outro;
devemos compreendé-los como seres humanos, com moralidades complexas, com falhas e

caracteristicas reprovaveis.

1.3 “Um problema de taxonomia” — entre conto de fadas e relato testemunhal

Quando a obra de Art Spiegelman chegou ao Brasil, no ano de 2005, seu titulo foi
traduzido como Maus: a historia de um sobrevivente, do inglés: Maus: a survivor’s tale. A
traducdo mais comum da palavra tale seria conto, como em conto de fadas (fairy tale). A palavra
conto, por sua vez, traz consigo uma série de implica¢des, conforme o dicionario, se trata de
um relato intencionalmente falso e enganoso, mentira, embuste; uma narrativabreve e concisa,
contendo um s6 conflito. Associamos 0 conto a narrativas populares que sao frutos da
imaginagéo, por consequénciaficticias, na maioria das vezes voltadas para o pablico infantil.

Com isso, podemos conjecturar que a escolha da traducdo da palavra tale para historia
em detrimento de conto teve como finalidade afastar o produto do seu significado ficticio, fazer
com que o leitor ndo associe a obra que ele ird ler aos contos de fadas. Por meio de uma carta
dirigidaao The New York Times Book Review, Spiegelman tem em vista reclamar do fato de a

obra Maus ter sido colocada na listados best-sellers, nasecao de ficcdo. Spiegelman aceita que
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sua obra tem um teor literario, mas afirmar que se trata de ficcdo configuraria compreender o
trabalho enquanto ndo factual. Para o autor, Maus seria uma obra de testemunho, implicando

em dizer que remete a algo que de fato ocorreu.

Para o editor:

Eu gostaria de agradecer ao The Times por seu reconhecimento e apoio ao meu livro
“Maus II”. Fiquei muito felizem vé-lo em sua lista de best-sellers (8 de dezembro).
Eu nunca esperei que meu trabalho alcangasse essa proporgdo (meus ratos nunca se
vestiram para o sucesso). No entanto, o encanto se transformou em surpresa quando
notei que aobraapareceuna categoriade ficgdo do seulivro. Se sua lista fosse dividida
em literatura e ndo-literatura, eu poderia aceitar graciosamente o elogio como
pretendido, mas enquanto “fic¢do” indica que um trabalho néo ¢ factual, eu me sinto
um pouco indisposto. Como autor, creio que poderia ter poupado varios anos dos 13
anos que dediquei ao meu projeto de dois volumes, se pudesse ter tomadoa licenca
de um romancista. A fronteira entre ficcdo e ndo-ficcdo tem sido um territorio fértil
para alguns dos textos contemporaneos mais potentes, e ndo € como se minhas
passagens sobre como construir um abrigo subterraneo e consertar botas de campo de
concentragio dessem a credibilidade do livro parasua lista. E s6 que estremego ao
pensar como David Duke - se ele pudesse ler - responderiaa ver um trabalho
cuidadosamente pesquisado baseado nas memorias de vida do meu pai na Europade
Hitler e nos campos da morte classificados como fic¢éo. Sei que, ao delinear pessoas
com cabecas de animais, criei problemas de taxonomia para vocé. Vocé poderia
considerar adicionar uma categoria “nonfiction / mice” especial a sua lista?
(Spiegelman, 1991).80

Entretanto, podemos compreender o argumento dos editores que escolheram enquadrar
a obra na secdo de ficcdo, uma vez que Maus divide uma série de caracteristicas em comum
com contos de fada, fabulas e histérias fantasticas. Em primeiro lugar, podemos citar a metéafora
visual proposta por Spiegelman que retrata 0s nazistas como gatos, 0s judeus como ratos, 0s
estadunidenses como cachorros e assim por diante. Esse € um recurso comum das fabulas e das
histérias infantis.

Se, por um lado, classificar Maus como ficcdo denota pensar necessariamente a obra
como criacdo imaginaria, por outro lado, ndo podemos compreendé-lacomo registro fatico do

real, pois ela prépria € permeadade elementos de linguagem da literatura, comoa metéaforae a

80 Do Original: To the Editor: I'd like to thank The Times for its recognition and supportof my book “Maus 11”. |
was delighted to see it surface on your best-seller list (Dec. 8). | never expected my work to reach such heights
(my mice never dressed for success). Delight blurred into surprise, however, when I noted that it appeared on the
fiction side of your ledger. If your list were divided into literature and nonliterature, | could gracefully accept the
compliment as intended, but to the extent that “fiction” indicates thata work isn't factual, | feel a bit queasy. As
an author I believe I might have lopped several years offthe 13 | devoted to my two -volume project if I could only
have taken a novelist's license while searching for a novelistic structure. The borderland between fiction and
nonfiction has been fertile territory for some of the most potent contemporary writing, and it's not as though my
passageson how to build a bunker and repair concentration camp boots got the book onto your advice, how-to and
miscellaneous list. It's just that I shudder to think how David Duke -- if he could read -- would respond to seeing
a carefullyresearched work based closely on my father'smemories of life in Hitler'sEurope andin the death camps
classified as fiction. | know that by delineating people withanimal heads I've raised problems of taxonomy for
you. Could you consider adding a special “nonfiction/ mice” category to your list?
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ironia. Mas na sugestdo de Spiegelman deveriamos procurar situd-la em um espaco
intermediario localizado entre o testemunho e a ficcéo.

A questdo chave é: para Spiegelman sua obra possui um comprometimento com o real
e por diversas maneiras ele visa promover uma autenticidade historica, ao mesmo tempo em
gue esta ciente de que a autenticidade completa é impossivel, uma vez que ele préprio nao
estava presente no contexto da Segunda Guerra Mundial, ndo presenciou Auschwitz, ndo viveu
ou sentiu as dores dos seus pais. Alem disso, mesmo que l& estivesse, que fosse ele o
sobrevivente, a testemunha, ainda assim essa seria apenas uma histéria possivel diante de um
horizonte de historias; como pode uma Unica histéria dar conta do real? Nao pode. A historia
ndo da conta do real, ele é demasiado extenso e, uma vez que se tem em vista traduzir a
experiéncia em palavras, isso se da por meio de artificios literarios que, por sua vez,
“impregnam o texto com fic¢do™8L,

Sobre a relagdo entre ficcdo e histéria, Certeau®? (2002) afirma que a historiografia
ocidental procura se distanciar dos creres e dizeres comuns, afastar-se dos mitos e lendas orais.
Para ele, a historiografia ira residir justamente na diferenca entre ficcdo e historia, isso que a
credenciara como erudita. Porém, o autor declara que isso ndo quer dizer que a histéria diga a
verdade, pois os historiadores nunca tiveram tal pretensao.

Certeau assegura que utilizando de uma linguagem admissivel, o historiador se empenha
mais em rechacar o que é falso do que em construir o que é verdadeiro. Trata-se de um trabalho
negativo, em que para construir a verdade € necessario identificar o erro. “Desse ponto de vista,
no elemento de uma cultura, a ficcdo € o que a historiografia institui como erréneo, obtendo
assim um territorio proprio” (Certeau, 2002, p. 46).

Diante disso, o autor discorre sobre como a historiografia estabelece, de acordo com
seus critérios, o gesto que divide ambos os discursos, o cientificoe o da ficcdo. Devido ao seu
oposto estar sob o0 signo de falso, a historiografia tece umarelagdo com o real. Segundo Certeau
(2002), elabora-se assim uma determinacdo reciproca que implica em uma dupla defasagem,
que consiste em fazer com que o real seja plausivel ao demonstrar um erro e, a0 mesmo tempo,
em fazer crer no real pela dentncia do falso. Ou seja, pressupde que o nao falso seja real.

Vale ressaltar que Certeau pontua que a ficcdo € um discurso que da forma ao real,
porém, sem qualquer pretensédo de representa-lo ou ser credenciado por ele. Sendo assim, opde-

se fundamentalmente a uma historiografia que tem a ambicg&o de dizer o real. Partindo dessa

81 SARAMAGO, José. A historia como ficcdo, a ficcdo como histéria. Revista de Ciéncias Humanas.
Florianépolis: EDUFSC, n. 27, p.09- 17, 2000.
82 CERTEAU, Michel. A histériaaciéncia e a ficgao, 2002.
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premissa, o autor discorre sobre o “real” produzido pela historiografia que constitui também o
legendario da institui¢do dos historiadores. Conforme o autor, qualquer narrativa que relate “o
que se passa” institui algo de real se considerarmos como a representagao de uma realidade.
Pois bem, este “real” representado ndo corresponde ao real que determina sua producdo. De
acordo com Certeau, este “real” é formulado pelo discurso historiografico que também se ocupa
em ocultar o sistema social e técnico que o0 produz, ou seja, a institui¢do profissional. “A
representacdo disfarcaa praxis que a organiza” (Certeau, 2002, p. 49).

Na cartaem respostaao The New York Times Book Review, Spiegelman indica que caso
a divisdo presente fosse literatura/ ndo literatura, ele se daria por satisfeito. Todavia, a obra
Maus foi enquadrada na secéo de ficgdo, logo, se opondo a categoriado “real”. A partir da sua

carta, a equipe editorial respondeu:

83 O editor de “Maus II”, Pantheon Books, o classifica como “historia/livro de
memorias”. A Livrariado Congresso também o coloca na categoria de néo ficgdo “I.
Spiegelman, Vladek —rrevistaemquadrinhos etc. 2. Holocausto, judeu (1939 — 1945)
— Polbnia — Biografia... sobreviventes do Holocausto — Estados Unidos —
Biografia... De acordo, movemos “Maus II” para a lista de néo fic¢do, onde esta No
13.84

A partir disso, podemos observar como a mudanca de categorias pela The New York
Times ocorreu embasada em fatores externos, como a validagao da editora Pantheon Books e a
Livrariado Congresso. Spiegelman sugeriu, na realidade, que a obra fosse enquadradaem uma
nova categoriaintermediaria, entre a ficcdo e a realidade.

Acerca disso, La Capra (2009) comenta como uma classificacao binaria, em geral, que
se estabelece entre ficgcdo e ndo ficgdo, e que ndo é apropriada para classificar Maus. A obra
possui uma qualidade hibrida que resiste a ser rotulada dicotomicamente. Ademais, o autor
argumenta sobre a problematica de se categorizar Maus enquanto ficcéo, pois ao fazé-lo poderia
estar armando de argumentos pessoas mal-intencionadas que buscam olhar para a historia

revisando acontecimentos para favorecer certos discursos e ideologias.

1.4 “Nao acredite em tudo o que 1€!...” O paradoxo da autobiografia/biografia em
quadrinhos

83 Spiegelman (2011, p. 150).

84 Do Original: The editor of “Maus II”’, Pantheon Books, lists it as “history, memoir”. The Library of Congress
also places it in the nonfiction category: “1. Spiegelman, Vladek — Comic Books, strips etc. 2. Holocaust, Jewish
(1939 - 1945) - Poland — Biography . . .. Holocaust survivors — United States — Biography. . ..” Accordingly, this
week we have, moved “Maus II” to the hard cover nonfiction list where it is No. 13
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A carta de Spiegelman nos permite pensar entre esse tensionamento entre a ficcdo e o
real. A partir de seu extenso trabalho de pesquisas e recolhimento de entrevistas com seu pali,
poderiamos considerar o trabalho como parte do género de “literatura de testemunho”? E no
que diz respeito a sua relacdo com a biografia e a autobiografia? Pensando justamente nas
distorcdes e elementos caracteristicos das HQs, uma autobiografia em quadrinhos estaria fadada
a ser “manchada” pela ficgdo? Apresentando essas questfes, gostaria de discorrer sobre 0s
conceitos de autobiografiae biografia.

Philippe Lejeune, em O pacto autobiografico (2014), elabora uma definicdo de
autobiografia, definindo-a como: “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de
sua prépria existéncia, quando focalizaa sua historia individual, em particular a historia da sua
personalidade” (Lejeune, 2014, p. 16). Nas consideracGes do autor, para haver autobiografia, é
preciso existir relacdo de identidade entre o autor, o narrador e 0 personagem.

Duas categorias elaboradas por LeJeune sdo fundamentais para uma analise critica de
Maus. A primeiradelas é o pacto autobiografico, um acordo implicito entre o autor e o leitor,
no qual o autor garante que a pessoa que narraa historia é a mesmaque assinao livro. A segunda
é o pacto referencial, que propdem apresentar informacdes sobre uma realidade externa ao
texto, submetendo-se a uma possivel verificacdo de fatos. E importante frisar que os graus de
semelhanca podem variar, isso significa que o personagem pode ser mais ou menos semelhante
ao autor “real”, sem, contudo, prejudicar o pacto autobiografico.

Para LeJeune (2014), a autenticidade se refere a relacdo entre o autor e a narrativa,
enquanto a verossimilhanca diz respeito a credibilidade da histéria. O autor afirma que o que
opbBe a biografia fundamentalmente a autobiografia é a hierarquizacdo das relacbes de
semelhanca e identidade. A identidade é um fato, perceptivel e comprovéavel, aceita ou recusada
no plano da enunciagédo, enquanto a semelhanca € uma relacao, sujeita a discussoes e infinitas
nuances, e ocorre no plano do enunciado. No que concerne a semelhanca, acrescenta-se ainda
um novo termo simétrico ao enunciado, “modelo”, 0 real ao qual o enunciado pretende se
assemelhar.

Desse modo, LeJeune afirma que na biografia € a semelhanga que deve fundamentar a
identidade, na autobiografia ¢ a identidade que fundamenta a semelhanga. “A identidade ¢ o
ponto de partida real da autobiografia. A semelhanca, o impossivel horizonte da biografia.”
(Lejeune, 2014, p. 47). bNo caso particular da autobiografia, temos um sujeito do enunciado
que é o mesmo sujeito da enunciacdo, implicando identidade. Porém, essa identidade, por sua
vez, acarreta uma semelhanca; no caso de uma narrativa feita exclusivamente no passado, a

semelhanca é entre o personagem e o modelo.
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Relacionemos o0s conceitos e categorias propostos por Lejeune com a obra Maus. Temos
Spiegelman na funcdo de narrador do tempo presente, pois ele conduz uma série de entrevistas
com seu pai e a medida que o0 pai comeca a narrar suas historias ele se transformaem narrador
e personagem principal. Podemos notar a presen¢a do pronome proprio “Eu” ao longo da
narrativa de Vladek, o sujeito do enunciado é igual ao sujeito da enunciagéo, todavia, a relacéo
com a autoria € um tanto mais complexa, as palavras sdo de Vladek, mas Spiegelman as
transcreve, fazendo um trabalho de editar e reorganizar para caber em uma sequéncia
cronologica, € Art Spiegelman o autor. Neste caso, o narrador (Vladek) esta para o personagem
(Vladek), assim como esta para 0 modelo (a pessoa real). De toda forma, a autenticidade em
questdo se da através dessa relacdo interna na narrativa pessoal Art / Vladek.

Isso nos leva a primeiraversdo de Maus (1972), nesta 0s Unicos personagens a aparecer
sdo judeus e alemaes, dispensando a necessidade de outros animais. Além disso, Spiegelman
comenta como na primeira versdo de Maus a metafora ndo era “completa”®, ele estava mais
interessado em representar a dinamica de opressdo de classe e raca. De fato, a versdo de trés
paginas contacom a mesmaalegoria central, 0s ratos e gatos estdo presentes; o episodio narrado
consta, inclusive, na versdo recente de Maus, contudo, é narrado e descrito de forma mais
detalhada.

Possivelmente, a principal diferenga que torna a metafora “incompleta”, para
Spiegelman, é que na versdo de 1972 estamos mais proximos de uma antropomorfizagéo do
gue “animais humanizados”, como ¢ o caso na versao 1986; isso se da, pois, na versdo de trés
paginas, em que carecem elementos formais que indiquem de maneira definitiva que os ratos
seriam judeus e 0s gatos seriam nazistas. Podemos argumentar que Spiegelman, possivelmente,
ainda ndo tinha a intencdo de produzir uma historia que almejasse retratar a realidade, ou seja,
construir uma narrativa sobre a vivéncia do pai, preocupado com a interpretacdo dos leitorese
em convencé-los de que sdo relatos que realmente aconteceram.

Essa argumentacdo repousa em dois pontos, primeiro referente aos nomes e segundo ao
estilo, mais propriamente as escolhas de representacdo de determinados elementos. Comecgando
pela questdo dos nomes, a primeira pagina de Maus conta com trés quadros, 0 primeiro se

sobrep6e imponentemente aos outros dois.

85 Spiegelman (2011).
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Figura 7: The First Maus - primeiro painel

&

[

B

(2 wrPh

| e T ‘

) 4

Fonte: Spiegelman (2011).

Neste primeiro quadro (Figura 7), estamos olhando para inimeros ratos, o semblante
deles é de sofrimento, seus olhos estdo arregalados, 0s rostos parecem estar magros e
desnutridos; essa impressdo se confirmaquando observamos suas vestimentas muito largas para
seus corpos franzinos. Alguns usam casacos e outros uniformes listrados. Estamos observando
esses ratos através do que parece ser uma cerca de arame farpado. Uma seta aponta para um
rato ao fundo, sobre ela podemos ler “Poppa” (papai).®®

Uma analise mais detida e podemos observar que esse quadro € diferente dos demais, é
como se ele fosse uma fotografia que estivesse disposta em um album familiar. Trata-se, na

realidade, de uma reproducdo da famosa fotografia de Margaret Bourke-White dos prisioneiros

86 Por algum motivo, na reprodugdo da tira de 1972, na obra Breakdowns, editada pela Quadrinhos na Cia em
2009, a palavra “Poppa” foi omitida.
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libertados de Buchenwald (Figura 8). Diante disso, um leitor com referéncias poderia
compreender que se trata de uma histériasobre o Holocausto logo a partir do primeiro quadro,

apesar de isso nédo estar explicito.

Figura 8 - The livingdead at Buchenwald, fotografiade Margaret Bourke-White
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Fonte: Margaret Bourke-White (1945). Disponivel em: https://collections.artsmia.org/art/114514/the-living-
dead-at-buchenwald-margaret-bourke-white

Seguindo a leitura, no proximo quadro podemos ler “When I was a Young mouse in
Rego Park, New York, my poppa used to tell me bedtime stories about life in the old country
during the war...”8" (Spiegelman, 2011). Observamos o uso de pronomes pessoais, “I”’ ¢ “ME”,
ou na versao em portugués “Eu” e “Me”. Poderiam esses pronomes ser um indicativo de obra
autobiografica ou entdo de uma biografia? Somado com o quadro anterior, iSso nos permite
inferir que se trata de uma historiareal, contada pelo pai do autor?

No quadro abaixo, podemos ver um pai contando ao filho uma histéria: ... Dai, Mickey,
Die Katzen forgaram os ratos a se mudarem (...)%” (Spiegelman, 2011, p. 105). Ai pousa um

problema, o nome do filho € Mickey, nome este que é diferente do que consta na assinatura,

87 Tradugao pela FSC, Erico Assis: “Quando eu era um jovem rato em Rego Park, antes de dormir, meu pai me
contava historias sobre a vida na Polonia durante a guerra...” Podemos observar que na tradugdo ha uma escolha
de mencionar o nome do pais, 0 que néo existe na versdo original.

88 Do original: “... and so, Mickey, Die Kantzen made all the mice move(...).
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“Art Spiegelman”. Entdo, excluimosa hipdtese da autobiografia, afinal, o autor ndo € o mesmo
do personagem principal; do mesmo modo, nao temos informacdes suficientes para constatar
se tratar de uma biografia, caso o seja, por que néo tornar explicito logo de inicio? Se Mickey
é de fato Art, por que ele tem um nome diferente?

Isso se justifica, pois Spiegelman, nessa primeira versdo, ndo tinha como objetivo
reproduzir fielmente a realidade, muito possivelmente o autor ndo encarava essa obra enquanto
biogréafica, até porque o nome de seu pai, Vladek, ndo consta em nenhuma das paginas. Para o
autor, era mais importante reproduzir uma histéria sobre o Holocausto, pensando o evento de
forma geral, relacdo entre dominadores e dominados, contudo, levando em consideragéo o
contexto da década de 1970, uma abordagem que ndo pretendesse ser “exata” pareceu mais
adequada, dessa forma, podemos inferir se tratar sobre o Holocausto, mas isso ndo esta explicito
na obra.

Isso me leva ao segundo ponto, as escolhas estilisticas e representacfes. Afirmo que a
versao de 1972 aproximaos personagens de uma antropomorfizacao, isso se da porque ndo ha
elementos que os definem enquanto judeus ou alemdes, hd uma liberdade interpretativa um
pouco maior. Os alemaes sdo referidos como “Die Kantzen”, eles utilizam uniformes militares
e bracadeiras; no lugar da suastica, uma caveira com bigodes de gato. De formasemelhante, 0s
ratos utilizam bracadeiras, em que deveria estar estampada umaestrela de Davi, mas que possui
a letraM, possivelmente de “Mouse”.

Figura 9 — Kitty Litter — areia para gatos
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Fonte: Spiegelman (2011).

H& mencdes sobre campos de concentracdo, porém, no gueto, a fabrica onde o pai de
Spiegelman trabalhava ndo ¢ uma fabrica de sapatos e sim uma fabrica de “areia para gatos”.
No primeiro quadro da terceira pagina pode ser visto o que parecem ser embalagens grafadas
com “Kitty Litter” e o rosto de um gato estampado no centro (pelo penteado e bigode, trata-se
de Hitler). Ora, uma fabrica de areia para gatos remete ao “animalesco”; 0s gatos fazem suas
necessidades em caixas de areia, ndo podem no final das contas ser humanos, isso entra em
contraste com a versdo de 1986, na qual todos os animais tém comportamentos, empregos e
modos de falar tipicamente humanos, o0 que nos permite compreender onde a metafora se faz
incompleta na opinido do autor.

E incompleta justamente porque é mais aberta para interpretacfes externas, nio se faz
clara e objetiva desde o inicio, ndo sabemos se ela se trata de uma histéria veridica ou ndo, as
mencdes ao Holocausto sdo implicitas, podendo passar despercebidas por alguns leitores, e a
analogia animal ndo trata tanto de animais humanizados, e sim realmente de uma

antropomorfizacdo. Nesse sentido, na primeiraversao de Maus, Spiegelman nao procurava uma
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verossimilhanca, nem mesmo uma autenticacdo, ndo estabelecia com o leitor um pacto
referencial e, consequentemente, ndo havia pacto biografico.

Retomando para a versdo de 1986, temos uma narrativa retrospectiva que uma pessoa
real (Art Spiegelman) faz da sua prépria existéncia. Porém, a narrativa em questdo ndo € tanto
individualmente sua, e sim de seu pai. Por mais que Art Spiegelman seja o autor, uma pessoa
real, o qual é também narrador e personagem, poderiamos argumentar que Art ndo é o
personagem principal da obra Maus, mas sim Vladek Spiegelman. Contudo, outra
argumentacao possivel é que, por operar em uma espécie de tempo duplo (passado/presente), a
obra conta com dois narradores, no presente temos Art, narrador/autor/personagemprincipal, e
no passado temos Vladek Spiegelman no papel de narrador/personagem principal.

A obra Maus parece estabelecer um pacto referencial entre autor e leitor. Spiegelman
ndo procura uma simples verossimilhanga, mas uma semelhanga com o verdadeiro, uma
preocupacdo ativa na enunciacdo de um campo real. Todavia, poderiamos argumentar que por
mais que haja uma intencdo de semelhanca com o real, os artificios utilizados proprios das
linguagens dos quadrinhos, assim como sua escolha de alegoria animal, acabam por afastar a
obra do campo do real; ndo se tratade uma imagem do real, mas de um “efeito de realidade”.

Sem embargo, ndo seria paradoxal existir um género como o da autobiografiaem uma
midiacomo os quadrinhos? Se por um lado a autobiografia exige uma fidelidade a experiéncia,
por outro, a narrativa necessitade forma, ai € que entram os recursos linguisticos préprios dos
quadrinhos que mesclam a fic¢ao ao real, tensionando os limites do género. Com isso cabem
algumas reflexdes. Podemos exigir autenticidade em quadrinhos autobiograficos? Em que
medida isso importa?

Hatfield®® (2009) elabora sobre o processo de autenticidade em quadrinhos
autobiograficos e traz o exemplo do cartunista Harvey Pekar®, criador da revista autobiografica
American Splendor. Hatfield argumenta como American Splendor inaugura uma espécie de
“Nova Escola” de quadrinhos autobiograficos, na qual o foco passava a ser eventos cotidianos.
O autor defende que ao elaborar narrativas rotineiras e sobre o cotidiano, elabora-se uma
reinvencdo do heroi nos quadrinhos, de modo que estamos diante de protagonistas reais que

confessam nas paginas episodios nojentos, frustrantes, abjetos. Elabora-se, entdo, uma “Nova

89 HATFIELD, C. Alternative Comics. [s.l.] Univ. Press of Mississippi, 2009.
9% Harvey Pekar foi um cartunista de sucesso na revista American Splendor que, segundo criticos, inaugurou uma
nova forma de se fazer autobiografia em quadrinhos, através de sua transparéncia e compromisso com os fatos
cotidianos. Pekar, inclusive, advoga com certa frequéncia em favor do realismo nas obras em quadrinhos, e da
valorizagdo do individuo a fim de gerar uma identificacdo por parte do publico.
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Escola” que serd “documental” e as narrativas dominantes teriam temas como tragédia, farsa,
pitoresco, entre outros.

Nas consideracGes de Pekar®!, quanto mais precisas essas narrativas fossem, mais os
leitores conseguiriam se identificar com elas. Pekar parte do principio da asser¢do da
individualidade, uma valorizacéo do individuo e das situagdes cotidianas. Um exemplo de obra
que configura nessa “Nova Escola” seria Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary, de Justin
Green. Segundo Hatfield, através da autoexposicdo e intimidade dos autores, essas obras
garantem uma “autenticidade”. Nesse caso, a autenticidade se d4 via uma relacao de exposi¢ao
confessional dos autores, que revelam seus “podres” e abrem suas intimidades aos leitores, de
forma que 0s vemos “nus”, percebemos esses personagens em niveis pessoais, como se 0s
conhecéssemos e, com isso, geramos uma identificacdo com eles; essa intimidade estabelecida
entre leitor e autor de certa forma autenticae legitimaa narrativaem questao.

Entretanto, Hatfield posa uma questéo, a conformidade para com os fatos se contrapde
com o que autor chamade “ceticismo epistemologico” dessa geracdo: “como podemos ser fiéis
auma verdade objetiva se essa verdade parece inacessivel ou até mesmo impossivel?”” ( Hatfield,
2009, p. 113). Para responder a questdo proposta, retomarei a Lejeune (2014), que afirma que
na autobiografia o pacto autobiografico se estende ao pacto referencial, sendo ambos quase
indissociaveis. Estabelece-se uma espécie de juramento cujo principio é atestar a honestidade,

porém, restringindo a verdade a um campo do possivel.

Juro dizer a verdade somente a verdade, nada mais que a verdade (...) a verdade tal
qual me parece, considerando-se 0s inevitaveis esquecimentos, erros, deformagdes
involuntarias, etc. (...) A verdade sobre tal aspecto da minha vida, sem me
comprometer, sobre tal outro aspecto. (LeJeune, 2014, p. 43).

Percebe-se, entdo, que 0s pactos procuram atestar a honestidade de uma verdade
possivel, considerando os percursos da memoria e do esquecimento, e sendo uma verdade
delimitada a um espaco e um tempo especificos que ndo pressupdem ser uma verdade total e
generalizante. E factivel observar semelhancas entre estes pactos e aqueles firmados por
historiadores, jornalistas ou gedgrafos aos seus leitores, porém, podemos identificar também as
diferencas. Lejeune (2014) pontua que a principal diferenca entre o pacto estabelecido pela

autobiografiae pelas narrativas jornalisticas e historicas é que a exatiddo ndo tem importancia

%1 EDITORS, T.Blood and Thunder: Harvey Pekar and R. Fiore. Disponivel em: https://www.tcj.com/blood-
and-thunder-harvey-pekar-and-r-fiore/. Acesso em: 15 dez. 2023.
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capital. Ou seja, a autobiografia firma um pacto referencial, se espera que esse pacto seja
cumprido, sem a tudo ser necessaria uma estritasemelhanca, 0 mal cumprimento do pacto ndo
faz com que o valor referencial do texto desapareca.

No caso especifico de Maus, nés enquanto leitores somos expostos a multiplas faces de
Art, observamos sua relagdo dificil com o pai, a determinacg&o para terminar seu livro, uma
fragilidade e emocéo a partir do sucesso comercial da obra, dentre vérias outras facetas. Essa
intimidade nos permite “conhecer” Art, nos sentimos proximos, podemos inclusive elaborar
julgamentos sobre ele; esses registros mais confessionais que ocorrem no tempo presente tém
um caréater autobiografico, no qual Spiegelman é narrador, personagem e autor. E através dessa
exposicao que nos, enquanto leitores, podemos nos identificar com os personagens. E isto que
torna a narragdo do tempo presente “crivel”: a humanidade e sensibilidade dos personagens,
assim como a representacao de elementos cotidianos e corriqueiros.

Poderiamos argumentar, seguindo a logica de Hatfield (2009), que a intimidade
funciona como fator de autenticacao, ou entdo, a partir de LeJeune (2014), que uma exatiddo
ndo é capital, considerando que o exposto s6 pode ser conhecido e narrado pelo autobidgrafo.
Entretanto, o carater peculiar de Maus o coloca nessa espécie de narrativa dupla, sendo
simultaneamente biografia e autobiografia, sem mencionar que trata de uma das maiores
catastrofes do século XX, o genocidio dos povos judeus, uma narrativa historica sobre a
Segunda Guerra Mundial. Diante disso, h& uma preocupacdo ativa de Spiegelman de tornar sua
historiamais proximado real possivel, conferir a sua narrativa umaautenticacdo nao atraves da
intimidade, mas mediante pesquisas e fontes historicas, produzindo um relato responsavel e
crivel.

A partir do exposto, minha intencdo foi refletir sobre a relagao “dupla” de Maus com as
categorias biografia e autobiografia, sem me propor em definitivo a cravar uma classificacao,
mas para entender a discussdo existente, e atraves dos termos e conceitos apresentados pensar
acerca da autenticidade e autenticacdo que Spiegelman planeja obter e como fazer isso. Esta
discusséo de autenticacdo corre em paralelo com o tensionamento da ficgdo com o real.
Poderiamos argumentar, inclusive, que a necessidade de autenticar a obra € justamente afasta-
la do campo ficticio e aproxima-la de um registro testemunhal e, por que ndo, historico?
Ademais, 0 préximo topico segue esse caminho, pensando nas formas com as quais Spiegelman

visa autenticar sua obra e os percalcos para fazé-lo.

1.5 “Sei 1a. Mas esta bem documentado...”. Verdade e verossimilhanga nos quadrinhos
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Autenticar pode ser definido como validar, reconhecer algo como verdadeiro; admitir a
autenticidade, a veracidade de algo. Autenticidade, por sua vez, é algo que provém de fonte ou
autoria reputada, verdadeiro em sua substancia. Significa atribuir legitimidade, conferir a
condi¢ao de “real”, ou entdo de “verdadeiro”. Observamos que a literatura, de forma geral,
estabelece uma relacdo dificil com o conceito de real, a linha entre a ficcdo e o real é muitas
vezes ténue e permeadade tensoes.

Além disso, o género biografico e o autobiogréafico estabelecem um pacto referencial,
isso implica em dizer que o personagem principal existe no mundo real e a narrativa a que
somos apresentados tem como base fatos. Porém, aqui as coisas se complexificam, ndo
necessariamente uma biografia ou autobiografia estabelecem esse rigoroso compromisso com
a veracidade dos fatos; em outras palavras, a exatiddo nao é fator primordial, o pacto referencial
pode ser feito incompletamente, isso ndo faz com que o valor referencial do texto desapareca.

Ademais, temos também a autobiografia em quadrinhos, complicando ainda mais a
relacdo ficcdo/real. A narrativa em quadrinhos se constréi a partir da sua logica e gramatica
préprias, utilizando os elementos formais dos quadrinhos como baldo de fala, onomatopeia,
quadros, sarjetas, entre outros, e elementos de linguagem, metéaforas, ironia, sarcasmo etc. Esses
elementos moldam e estruturam a histéria simultaneamente, estabelecendo umadistanciaentre
o0 vivido, dito real, e a narracdo. Uma questdo surge: e a autenticidade nas autobiografias em
quadrinhos? Como os cartunistas podem tornar sua narrativa “legitima”? Como atestar a
veracidade dos fatos? Como fazer com que sua narrativa pessoal tenha um carater veridico,
verificavel, que a aproxime do real?

Questdo amplamente debatida ndo s6 nos comic studies, mas nos estudos literéarios, na
totalidade, é arelacdo entre autenticidade e aautobiografia. Nas consideracdes de Dow Adams®?
(2000), a autobiografia é uma tentativa de um sujeito de se reconciliar com si e, sendo assim, 0
cerne da autobiografiando é uma precisao histérica, mas sim uma verdade metaférica. Hatfield,
por sua vez, fala de uma autenticidade que se da por meio da intimidade e exposicao. De toda
forma, compreendemos aqui autenticar por tornar auténtico, no sentido de fazer com que se
torne uma imagem do real, um compromisso com o real.

Diante disso, analisarei as formas pelas quais o autor Art Spiegelman visa autenticar sua
obra Maus, aproximando-a do real e afastando-a da ficcdo. Primeiramente, vale ressaltar que
Maus foi construido com base em entrevistas orais, 0 testemunho direto de um sobrevivente

dos campos de concentracdo. Ndo podemos atestar a veracidade do testemunho em si, a

92 ADAMS, Timothy Dow. Light Writing & Life Writing: Photography in Autobiography. Chapel
Hill: University of North Carolina Press, 2000.
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memoria é falha e pode ser quebrada e reconstruida, todavia, isso ndo importa, pois as
subjetividades do testemunho, assim como as suas possiveis omissdes, mentiras e enganos,
fazem parte de um processo natural que envolve lembrancas e esquecimentos.

Em respeito a isso, Spiegelman tem em vista ser cuidadoso no que diz respeito ao que
Vladek de fato testemunhoue o que chegou até ele por intermédio de outras pessoas. Se torna
evidente para Spiegelman que a memoriade Vladek é seletivae, para se tornar uma sequéncia
narrativa, as entrevistas precisam ser ordenadas e redimensionadas. A maneira com que
Spiegelman lida com esses percalcos pode ser percebida em um episddio, Orquestra de

Auschwitz (Figura 10).

Figura 10 Orquestra em Auschwitz
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Na imagem acima, Vladek esta narrando sobre o seu cotidiano em Auschwitz, dizendo
marchar diariamente na esperanca de ver Mancie (mulher que trazia recados de Anja); nisso
temos um corte e vamos para o presente, quando Art diz que leu sobre a orquestra que tocava
enguanto os prisioneiros marchavam. Vladek nega a existéncia de uma orquestra, e Art
responde que é muito bem documentado. Esse episddio é relevante por reafirmar os problemas
de memodria. Vladek ndo tem lembranca e mesmo assim as orquestras existiram. Spiegelman
ilustrara isso visualmente. No primeiro quadro, podemos perceber os musicos ao fundo e no
quadro abaixo um amontoado de prisioneiros cobre a banda, dificultando a sua percepcéo,
deixando apenas seus instrumentos “de fora”, aparecendo como notas musicais.

Para Spiegelman, era importante atingir algum nivel de verossimilhanga a partir dos
desenhos e, diante disso, compreender 0s campos ao nivel de detalhe se mostrou relevante, pois,
dessa forma, seria possivel criar um cenario crivel. Outra forma de obter um efeito de
autenticacgdo através dos desenhos aparece em partes que contaram com conhecimentos muito
especificos, como, por exemplo, na pagina 220, que mostra um passo a passo de como consertar
sapatos. Para a construcdo do quadro, Spiegelman teve de buscar livros especificos sobre o
assunto na New York Public Library. Isso reforga o seu compromisso com uma autenticacéo a
partir dos desenhos.

No que concerne as fontes orais utilizadas, Spiegelman se embasou nos depoimentos de
alguns sobreviventes para além de seu pai Vladek, como, por exemplo, sua segunda esposa
Mala, que se tornou personagem na HQ; uma mulher de nome Hadassah Rosensafdt, que era
conhecida de sua mée Anja e ajudou seu pai a encontra-la depois da guerra; os padrinhos de
Spiegelman, David e Ita Kracauer, refugiados que se tornaram amigos dos Sseus pais e em
seguida se mudaram para 0os EUA; e também o psicologo Pavel, que desempenha papel
fundamental na historia e que, segundo Spiegelman, fora uma presenca muito importante ao

longo da construgdo da obra.*?

1.6 “E, esse garoto era um babaca e um ingrato.” — Art Spiegelman - Autor ou
personagem?

Ocupando a posicao tanto de autor quanto de personagem, Art Spiegelman aparece em
suas obras com alguma frequéncia. Em Maus podemos observar diferentes representacées do
autor, cada qual serve a um propoésito narrativo distinto, e € acerca dessas representacdes que

este topico ira tratar. Quem é Art Spiegelman, o criador ou a criacdo? Ou seriaele ambos?

93 Spiegelman (2011. p. 69).
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Existem aspectos proprios na autobiografia em quadrinhos, e um dos principais € o “eu
cartunizado”, ou seja, a maneira cOmo 0 cartunista vé a si mesmo. De certa forma, a visao
interna de si nos quadrinhos se externaliza. Hatfield® afirma que se a autobiografia € uma
interpretacdo retorica para olhar para si através dos préprios olhos, entdo os quadrinhos fazem
isso acontecer de uma forma literal. Nesse sentido, a autocaricatura atua como uma forma de
persuasdo, ha um convencimento do leitor de que o autor é daquela forma.

Para construir essa imagem cartunizada, Hatfield (2009) afirmaque um pré-requisito é
a alienacdo, ou o estranhamento. Ou seja, € importante que o cartunista se coloque como um
“outro”, a constru¢do de um personagem de si proprio. Hatfield (2009) afirma que uma
objetificacdo através da representacdo visual pode permitir que o autobidgrafo articule melhor
seu proprio senso de identidade. E como se esse distanciamento necessario para a
autorrepresentacdo, essa alienacdo de si e a posterior construcdo de uma parddia, ou um
personagem de si, colaborassem para um processo mais amplo de autoconhecimento.

Observa-se em Maus como a construcdo grafica do personagem Art permite a
Spiegelman uma compreensédo da sua propria identidade. Isso se d&, por exemplo, a partir da
religido judaica. Spiegelman afirma que, quando era crianga, ele havia estabelecido umarelagéo
complexa com o judaismo, ndo se identificando muito com os aspectos tradicionais da religiao.
Maus foi uma experiénciaque o fez se declarar judeu perante 0 mundo®®. Apesar de ter nascido
na Suécia, 0 autor se consideraamericano, porém, ele nao aparece no livro como um cachorro,
eleaparece como umrato. No que concerne a essarelacdo com a identidade judia, Chute chama
atencdo para um artigo escrito por Spiegelman, intitulado Looney Tunes, Zionism and the
Jewish Question (1989), no qual o autor discorre sobre a intersec¢édo entre a identidade pessoal,
a historiacultural e as complexidades de ser judeu nos Estados Unidos.

O artigo é relevante, pois possibilitaum olhar sobre a questdo identitaria de Spiegelman,
no que o autor sugere que a sua experiéncia de judeu na América moldou a sua percepg¢do de
identidade, judaismo e sionismo. Em entrevista a Chute (2011), Spiegelman confessa ndo ser
um grande adepto do judaismo e ndo seguir a risca 0s dogmas da religido, contudo, para onde
fosse, ele seria reconhecido como um judeu. O seu proprio sobrenome o denunciava, e era esta
a percepcdo comum dele: sua identidade perpassa o judaismo, independente das suas crencas.
Nesse sentido, fica Obvio a representacdo do autor como um rato: um filho de judeus

sobreviventes do Holocausto, também é judeu, é um rato.

94 Hatfield, C. Alternative Comics. [s.l.] Univ. Press of Mississippi, 2009.
9 Spiegelman (2011 p. 133).
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A partir desse caso especifico, podemos compreender como Spiegelman, no lugar de
cartunista/autobiografo, precisaelaborar uma caricatura de si e, ao fazé-lo, persuadir o publico
leitor da sua visdo de si. Além disso, torna-se personagem, passa por um processo de
objetificacdo de si, possibilitando um autoconhecimento e até mesmo um controle de sua
imagem. O cartunista esta no controle do que € mostrado e nossa percepg¢éo do personagem esta
condicionada a forma como ele enxerga si e as formas que escolhe para representar isso.

Isso se da de tal forma que algumas criticas de Maus acabam por confundir o
personagem Art com o autor. Harvey Pekar®®, cartunista e critico de quadrinhos, expde sua
opinido na revista Comics Journal, de como a obra Maus nao é sobre uma relacao entre pai e
filho, e sim entre o artista e seu objeto. Pekar argumenta que Spiegelman é um filho ingrato,
que utiliza da pretensa “honestidade” da obra para rebaixar a imagem de seu pai, enquanto
simultaneamente se engrandece enquanto artista. Sendo assim, as criticas em relacdo a
Spiegelman sdo controversas, 0 que parece é que o critico gostaria de uma verséo talvez mais
“polida”, em que 0 pai ndo parecesse uma pessoa tdo dificil de lidar e Art assumisse mais as

responsabilidades.

97Eu me opus a Spiegelman escrever umaautobiografiaengrandecedora no qual ele
se esforcasse para parecer bem (o filho sofrido) as custas do pai, enfatizando as falhas
do velho ao ponto daredundancia e diminuindo a &énfase no carinho e preocupagéo
que Vladek sentia por ele. (Traducdo Nossa).%8

Pekar argumenta que essas representagdes fizeram com que um critico do Village Voice
concluisse que Art é 0 her6i em Maus, e Vladek o sobrevivente do Holocausto, o vildo. Pekar,
entdo, contrapde a argumentacdo de Spiegelman de que havia representado seu pai de forma
“objetiva e simpatica”, afirmando se tratar de uma falsa objetividade. Nas consideragdes de
Pekar, Spiegelman esconde uma hostilidade voltada para o seu pai, e o faz de diversas maneiras.

Por exemplo, no episddio em que Art mente para Vladek, dizendo que o que havia sido
narrado sobre a vida pessoal de seu pai ndo entrariano livro. Segundo Pekar, o que Spiegelman
espera € que o perdoemos da mentira, uma vez que ele argumenta na propria obra que trazer
essas histdrias (sobre o inicio da vida de Vladek e sua “solteirice”) deixaria o material mais

humano (Figura 11). Outro aspecto é que, para Pekar, Spiegelman € falso ao colocar as criticas

% Blood and Thunder: Harvey Pekar and R. Fiore - The Comics Journal. Disponivel em:
https:/iww.tcj.com/blood-and-thunder-harvey-pekar-and-r-fiore/).

97 Do original: I objected to Spiegelmanswriting a self aggrandizing autobiography in which he went out of his
way to make himselflook good (thatis, the long-suffering son) at his father”s expense, emphasizing the old man’s
faults to the poit of redundance, and de-emphasizing the affection and concern Vladek felt for him.

9% PEKAR, Harvey. The comics Journal. Disponivel em: https://www.tcj.com/blood-and-thunder-harvey-pekar-
and-r-fiore/ Acessoem: 28 abr. 2024,
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mais intensas a Vladek na boca da sua segunda esposa, Mala. Dessa forma, ele parece um filho

razoavel, enquanto Vladek é detonado.



Figura 11: Pagina de Maus
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Na figura acima estd o episédio ao qual Pekar se refere. Nele, Vladek comeca sua

narrativa contando sobre uma mulher com a qual ele se relacionou antes de Anja, chamada

Lucia Greenberg. Vladek conta como eles ficaram juntos por aproximadamente trés ou quatro
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anos, até ele conhecer Anja. Ao longo da narrativa, vemos que as coisas ndo terminam bem
com Lucia, que se joga no chdo magoada e pede para Vladek ficar com ela. Lucia acaba
escrevendo uma carta para Anja, na qual escreve coisas negativas a respeito de Vladek, que ele
estaria se casando apenas por dinheiro. Resolvido os problemas amorosos, Vladek sai da sua
narracao e pede a Art que néo coloque essas partes no livro. Art contra-argumentadizendo que
isso torna o material mais humano e mais real. Contudo, Art acaba jurando que essa parte ndo
entrariano livro, o que gera um certo efeito comico, porque se estamos lendo, isso significa que
ele quebrou a promessa.

Segundo Pekar, Spiegelman quer que o publico leitor o perdoe por essa aparente traicao,
convencendo-nos de que a narrativasobre os relacionamentos de Vladek deixariam a obra mais
humana. A partir disso, partindo das proprias considerac6es de Pekar, se Spiegelman quer usar
a obra para seu engrandecimento pessoal, por que ndo omitir a parte da proibi¢éo na totalidade?
N&o seria mais facil, caso o objetivo fosse elevar-se moralmente diante do publico, ndo se
colocar na posi¢éo de um mentiroso?

Pekar vai ainda mais além nas suas criticas, afirmando que mesmo quando Vladek faz
algo de positivo, Art parece negar. Para exemplificar isso, Pekar recorre a um episddio no qual
Vladek leva seu filho ao banco, para mostrar a ele um cofre contendo objetos preciosos que
ficariam para Art caso acontecesse alguma coisa com ele. O argumento do critico é de que, ao
invés de ser ressaltada a praticidade de Vladek, sua generosidade, ou quaisquer atributos
positivos, acena em questdo colocaem destaque seu amor pelo dinheiro e bens materiais, assim
como sua hostilidade em relagdo a sua esposa Mala. Para Pekar, ndo é como se 0 evento ndo
tivesse acontecido, mas a forma de narrar e representar de Spiegelman enfatizam a
irracionalidade do pai, sua mesquinhez e como ele pode ser sorrateiro, enquanto sua
preocupacdo pelo filho e sua generosidade parecem ficar enterradas.

Nas consideracdes de Pekar, Spiegelman se esforca para fazer Vladek parecer maluco,
mesquinho e tirano ao longo dos dois volumes de Maus, enquanto tenta se elevar moralmente,
fazendo seu personagem mais “afeicodvel”. Pekar ainda afirma: “Vladek ¢ uma pessoa
complexae Art fez um trabalho ruim e confuso retratando-o”.%° (Pekar, 2013. Traducéo nossa).
Mas como essa afirmacdo é possivel? Pekar conhecia Spiegelman e sua familia pessoalmente?
E mesmo que conhecesse, a relacdo estabelecida entre pai e filho, ainda mais dadas as
circunstancias traumaticas, ndo pode ser compreendida facilmente por um expectador externo.

O que enriquece a narrativade Maus, especialmente no contexto das interacdes Art / Vladek é

9 Do original: Vladek isacomplex person. Whatever hismotivation, Art"s donea poor, confusing job of portraying
him.”
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gue apenas o autor pode nos contar essas historias, pois foi ele quem as vivenciou, se elas sdo
verdadeiras ou ndo, isso entra em outro campo de discussao.

A questdo central dos argumentos de Pekar estd na forma como Spiegelman se
representa e representa seu pai, mas ai esta a questdo: se podemos ter essa percepcdo de Art,
ndo é justamente porque Spiegelman criou o personagem dessa forma? Além disso, se 0
conhecimento de Pekar sobre Spiegelman e seu pai repousa apenas na obra Maus, o0 que tirar
da critica de que Spiegelman fora um filho ingrato? Se Pekar pode afirmar isso mediante a
leiturado livro, isso pressupde dizer que o autor escreveu conscientemente o personagem para
que os leitores o identificassem dessa forma. N&o acredito que houve uma tentativa de elevacao
moral ou engrandecimento por parte de Spiegelman, justamente porque na condicdo de leitores,
podemos perceber o personagem de Art como egoista, hostil, alheio ao sofrimento do pai; sdo
todas interpretacOes possiveis, a partir do que vemos no personagem.

A critica de Pekar a obra de Spiegelman levanta questdes complexas sobre a natureza
da autobiografia, a representacdo da familia e a interpretacdo da arte. Sintetizando o contetdo
das criticas, temos: a faltade empatia, 0 autoengradecimento e a representacdo imprecisa. Todos
0s pontos levantados por Pekar sdo pertinentes, e a critica em si é vélida. Contudo, faz-se
necessario levar em consideracdo algumas nuances. Em primeiro lugar, a subjetividade da
experiéncia, a relagdo entre pai e filho, é individual, o que pode parecer para um espectador
externo como falta de empatia talvez seja uma tentativa honesta de lidar com traumas
familiares. Em segundo lugar, devemos levar em consideracdo o aspecto artistico da
autobiografia, ela ndo é um registro fotogréafico da realidade. Isso, por sua vez, dialoga com a
questdo da perspectivado filho. Maus é contada por Spiegelman, o filho do sobrevivente, entéo
é natural que sua perspectivaseja parcial e influenciada por suas emogdes e experiéncias.

A partir do exposto, pretendo elucidar como as criticas e a discussdo entre Pekar e
Spiegelman sdo valiosas, pois permitem pensar o quadrinho enquanto um suporte capaz de
contribuir significativamente para um debate mais rico e complexo sobre literatura, biografiae
escrita de si. A troca de perspectivas entre 0s dois autores nos permite pensar sobre pontos
pertinentes, como as subjetividades da autobiografia, a relacdo entre autor e personagem, a
verdade na autobiografia, a importanciade uma leituracritica, entre outros pontos.

Podemos alavancar uma discussdo sobre as subjetividades da autobiografia ao
evidenciar que esta ndo é um relato objetivo, mas sim uma construcdo subjetiva. Desse modo,
diferentes leitores podem interpretar a obra de maneiras diferentes dependendo de suas proprias
experiéncias. A discussdo sobre a relacdo entre autor e personagem pode ser conduzida uma

vez que Pekar levanta a questdo de até que ponto Spiegelman se identificacom o personagem
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que criou. Em Maus, a relacdo entre Art e Vladek é complexa e ambivalente, e a critica de Pekar
nos convida a questionar essa relacdo. Para além disso, as criticas de Pekar sugerem que
Spiegelman pode estar manipulando a imagem de seu pai para se apresentar de modo mais
favoravel, a partir do que podemos levantar questdes sobre a ética da autobiografiae os limites
da ficcéo.

Ao fazer isso, retomamos a discussdo da verdade na autobiografia mobilizando
conceitos como autenticidade, verossimilhanca, ficcdo e memdaria. Até que ponto uma histoéria
de vida precisa ser factual para ser considerada auténtica? Por fim, as criticas de Pekar nos
incentivam a ler criticamente, uma vez que a mesma obra pode ter diversas interpretacdes. No
papel de leitor, € importante questionarmos as interpretacfes apresentadas e até mesmo as
intencGes do autor. Diante do exposto, podemos concluir que as discussdes entre os dois autores
sdo frutiferas, pois permitem pensar Maus como um objeto complexo capaz de promover
debates que enrigquecem e aprofundam campos diversos do conhecimento.

Figura 12: Caricatura do judeu avarento
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Spiegelman (1986, p. 131).

Poucas paginas ap6s o episodio do banco descrito por Pekar, temos um didlogo entre
dois personagens, Art e Mala. Na cena, Mala esta desabafando sobre Vladek, contando sobre
as dificuldades de morar com ele. Art fala que achava que os campos de concentragdo haviam
feito isso com ele, no que Mala responde que nenhum de seus amigos sobreviventes € igual a
Vladek. Nisso, Art expressa sua preocupacdo com a representacao do pai, ele tem medo de
Vladek se tornar uma caricatura do judeu avarento, mas, ao mesmo tempo, Art quer se esforcar
para representa-locomo ele é (Figura 12).

Na obra Metamaus (2011), Chute questiona Spiegelman sobre as suas preocupacdes em
retratar Vladek como um personagem. Spiegelman responde que teve um esfor¢o para ndo o

transformar em um herdi, ou entdo remeter a uma figura cristd de sobrevivente enobrecido
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através do sofrimento. Para ele, era importante retratar VVladek com todas as suas falhas, e isso
significa adentrar na relacdo conflituosa entre os dois. Em entrevista com Brown®® (1988),
Spiegelman comenta sobre como contar a historia de um sobrevivente ndo se reduz apenas ao
que aconteceu. Caso isso aconteca, a narrativa se transformaem um manual, isso se da devido
ao desejo natural dos leitores de se identificarem com algum personagem. Neste caso, a

identificacdo ocorre com o sobrevivente.

Foi importante para mim apresentar o racismo casual de Vladek no livro. A natureza
ndo reflexivade chamarnegros de “shvartsers”, a suposi¢ao de que roubariam dele, e
todas essas coisas foram indicadas aqui. E essa era uma atitude amplamente
compartilhada pelos seus amigos sobreviventes. Este € um lugar para se tomar nota,
“Olhe, sofrimento ndo faz de vocé melhor, s6 faz vocé sofrer!” Nao pretendia
condenar depreciativamente. Faz parte da natureza impossivel de Vladek.
(Spiegelman; Chute, 2011. p. 36. Tradug&o nossa).

Sendo assim, ha uma preocupacao consciente com a caracterizagdo desses personagens
que representam pessoas reais. E importante que esses personagens sejam criveis e suas
histérias verossimeis, a0 mesmo tempo, é necessario ndo os transformar em caricaturas, ou
entdo em herdis com os quais o publico pode se identificar, torcer e se projetar. Weschler, em
um ensaio sobre Maus,!°! elabora o termo “ambiguidade cristalina” para se referir a obra. Essa
ambiguidade em questdo se refere ao fato de o leitor ndo conseguir determinar precisamente 0s
motivos dos personagens, por exemplo, ndo € claro se Vladek tinha interesse em se casar com
Anja pela sua familia ser rica, pois Spiegelman ndo for¢a sua visdo aos leitores, ele apresenta
os fatos que ele conhece e cabe ao leitor elaborar a sua interpretacéo.

A partir disso, Spiegelman, na posi¢do de autor, possui um trabalho de habitar e
identificar seus personagens, fazendo com que ele entre em contato com o outro lado da historia.
O autor deve se colocar na posi¢cdo do personagem em questdo (seja Mala, Vladek, Anja ou
outros), tentar compreendé-lo dentro do possivel e visualizar o que ele passou. Spiegelman
comenta!® como o processo de dar voz a Vladek perpassaa necessidade de habitar o seu ponto

de vista, elaborando-o para além da imagem reduzida que o filho tinha do pai.

100 BROWN, Joshua. Of mice and memory. Oral History Review, v. 16, p.91-109, 1988.
101 WESCHLER, Lawrence. Art’s Father, Vladek’s Son. 1986.
102 Spiegelman (2011, p. 35).
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CAP. 2 “A HISTORIA DE UM SOBREVIVENTE”: VISIBILIDADE E INTERDITOS
EM MAUS

Neste capitulo, irei partir do seguinte questionamento: “Por que o Holocausto?””. Com
ele procuro compreender as motivacGes de Spiegelman para escrever sobre um evento limite, a
saber, 0 genocidio dos povos judeus que estruturou a maquina de guerra alema durante a
Segunda Guerra Mundial. Evento este que marcou a sua propria familiae, consequentemente,
ele préprio. Discutirei as formas pelas quais Spiegelman se tornou ciente do que 0s seus pais
haviam passado e qual foi 0 seu processo de pesquisa para a elaboracdo da obra. Pensando
acerca de seus referenciais para a elaboracdo da obra, tratarei de forma detida de analisar o
cendrio da discussdo publica sobre o Holocausto, dentro do recorte temporal da obra Maus
(décadas de 1970 a 1980).

Por que o Holocausto? E a pergunta que nomeia o capitulo inicial da obra Metamaus.
Para elaborar sobre essa pergunta, Chute faz uma série de questionamentos a Spiegelman
procurando compreender de que forma o genocidio do povo judeu o havia marcado, de que
maneiras a Shoah havia se impregnado nele, quais foram as formas e os veiculos pelos quais

ele tomou conhecimento do assunto.

2.1 “Ninguém quer ouvir essas historias” — O debate publico sobre o Holocausto

Durante o recorte temporal da criacdo do primeiro volume de Maus (décadas de 1970 e
1980), Spiegelman comenta como o Holocausto era um assunto pouco discutido na midia ou
em outras fontes e ndo fazia parte do debate publico. O autor se coloca vivendo em uma
mudangca de Zeitgeist'°?, em que a Shoah safa de um polo do néo dito, no qual néo se elaborava
sobre e ndo havia discursos midiaticos, para um polo da representagdo, no qual comecavam a
surgir cada vez mais producdes culturais como documentérios e filmes que abordavam o
genocidio do povo judeu, possibilitando assim o debate publico.1%

Esse fendbmeno observado por Spiegelman pode ser compreendido a partir de uma
analise contextual do debate publico do Holocausto entre 1970 e 1980, periodo que antecede a
globalizacdo da memoria do Holocausto. A libertacdo dos prisioneiros dos campos de
concentracdo e o fim da Segunda Guerra Mundial no ano de 1945 marcaram um primeiro

momento que teve sua principal caracteristica no silenciamento de tematicas ligadas ao

103 Termo alemado que se refere aum espirito da época, o conjuntodo clima intelectual e cultural do mundo em
uma certa época.
104 Spiegelman (2011).
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Holocausto, que se estende desde os sobreviventes até as discussdes académicas e juridicas.
Todavia, esse cenario se alterou a partir de uma renovacao nos estudos sobre memoriae, na
década de 1990, se desenvolveu uma verdadeira obsessdo memorial acercado Holocausto.

Entre 1945 e 1946, a cidade de Nuremberg, na Alemanha, sediou os mais conhecidos
julgamentos do p6s-guerra, articulando o Tribunal Militar Internacional (TMI), levando vinte e
duas importantes autoridades alemas a julgamento. Dentre os condenados podemos citar
Hermann Goring, Hans Frank, Alfred Rosenberg e Julius Streicher.% Popularmente conhecido
como julgamento de Nuremberg, a condenacdo dos perpetradores nazistas, segundo
Wieviorka®®, acabou por marcar o triunfo do escrito sobre o oral, uma vez que o caso se
amparava majoritariamente em documentos escritos, negligenciando as testemunhas orais.

Esse cenario da desvalorizagdo do testemunho mediante as fontes documentais persistiu
até 1961, com o julgamento de Adolf Eichman, em Israel,'°” que teve tanto fontes documentais
como o relato de testemunhas. O julgamento de Eichmann foi relevante, pois possibilitou que
0 Holocausto fosse, enfim, discutido e tratado pela midia. No mesmo ano, ocorreu o langcamento
do livro The destruction of the american Jews, de Raul Hilberg, considerado por muitos o
primeiro canone nos estudos do Holocausto. A obra de Hilberg estabeleceu uma base
importante para os estudos do género, porém, vale ressaltar que Hilberg ndo utilizou
testemunhos orais para a construcao de seu livro.18

Spiegelman comenta como seus pais acompanharam o julgamento, assim como a
maioria dos americanos, quando ele tinha por volta de 13 anos. Naquela época, 0 autor teve
contato com a prateleirade livros da sua mae e se deparou com obras como Lady Chatterley’s
Lover e Minister of Death: The Adolf Eichmann Story. Segundo o autor, esse foi 0 seu primeiro
contato com as fotografias das atrocidades. A autora Annete Wieviorka'®® afirma que o
julgamento de Eichman marcou o “advento da testemunha”, se constituindo como momento
inicial do que viria a se tornar a “era da testemunha” a partir de 1980.1° Acerca disso, Dominick

La Capra (2009) pontua sobre o “giro a memoria”, vivenciado por todas as disciplinas das

105 UNITED STATES HOLOCAUST MEMORIAL MUSEUM. Julgamentos dos crimes de guerra. Holocaust
Encyclopedia. Disponivel em: Julgamentos do pos-guerra | Enciclopédia do Holocausto (ushmm.org)

106 WIEVIORKA, Annette. L'ére dutémoin, Paris: Plon, 1988.

107 UNITED STATES HOLOCAUST MEMORIAL MUSEUM. Julgamentos dos crimes de guerra. Holocaust
Encyclopedia. Disponivel em: Julgamentos do pos-querra | Enciclopédiado Holocausto (ushmm.org)

108 FACENDA, Kathiane. “Meu pai sangra histéria” — pés memdriaem Metamaus de Art Spiegelman. 2022.
109 Historiadora francesa reconhecida por seus trabalhos sobre a Shoah e a memoria dos genocidios. Entre seus
principais trabalhostemos L'Epreuve de I'Histoire (1992), Auschwitz, lamémoire d'un lieu (2005), L'Ere du témoin
(2002), entre outros.

110 WIEVIORKA, 1998, p. 16; 81.
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ciéncias humanas a partir da década de 1960, foi responsavel por renovar o interesse pelos
estudos do trauma.!*!

A historiografia desempenhou um importante papel ao longo da discusséo publica do
Holocausto. Gradualmente, ao longo da década de 1960, a memdéria foi sendo incorporada ao
discurso académico, fazendo surgir novas questoes e discussoes, e revisitando novos sujeitos e
dilemas. Diante disso, o autor Andreas Huyssen (2014) defende a ideia de um processo
compreendido como boom da memoria, que teve inicio justamente no final da década de 1970
e inicio da década de 1980, quando o mundo ocidental passou a experimentar uma verdadeira
obsessdo pela memdria.t!?

Nas consideracdes de Seligmann-Silval?3, no texto Reflexdes sobre a meméria, a
historiae o esquecimento (2003), a historiografiaao longo do século XX estariaem um estado
de imersdo em um sonho, no qual se poderia reproduzir o passado “tal como ele ocorreu”. O
autor ressalta as contribuicdes de autores como Walter Benjamin e Friedrich Nietzsche para o
despertar desse sonho. A partir das contribui¢des desses autores, entraem questao a importancia
tanto da memdria quanto do esquecimento. Nas consideracfes de Seligmann-Silva, é evidente
que ndo existe a possibilidade de uma traducdo total do passado, o0 que era justamente o credo
central do historicismo e do positivismo.

Diante das considerag6es de Seligmann-Silva (2003), podemos compreender que houve
uma mudanca na no¢ado de historiografia, que passou de uma historia factual ao entendimento
de uma construcdo narrativa. Altera-se principalmente o olhar sobre as fontes, pois a historia
oral, a principio, se inseria nos estudos historicos a partir de um viés positivista, ou seja, 0
testemunho era uma fonte complementar que ajudava a “reconstruir” um passado, sendo
normalmente associado a outras fontes. Essa perspectiva mudou com a “virada interpretativa”
na historiografia, ocorrida a partir dos anos 1980, na qual surge um novo entendimento da
entrevistaenquanto fonte.

Ante 0 exposto, podemos observar que a década de 1970 estabeleceu as bases para um
debate publico mais amplo e profundo sobre o Holocausto. De fato, ocorreu umatransformagéao
no debate pablico, marcado pela emergéncia do tema na midia, pela diversificacdo das

abordagens, pela renovagdo da historiografia e pela criacdo de instituicbes dedicadas a

11 LACAPRA, D. Historiay memora después de Auschwitz. - 1a ed. - Buenos Aires. Prometeo Libros, 2009
112 HUYSSEN, Andreas. Culturas do passado-presente: modernismos, arte visuais, politicas de meméria. Rio
de Janeiro: Contraponto, 2014, p.134.

113 SELLIGMAN-SILVA, Marcio. Reflexdes sobre a memoria, a histéria e o esquecimento. In: Histéria
Memdria Literatura: o testemunho na era das catastrofes. Org: SELLIGMAN-SILVA, Marcio. — Campinas, Sp:
Editora da Unicamp, 2003.
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memoria. No entanto, devemos ter cuidado com afirmativas do tipo “néo se falava sobre”, uma
vez que o marco fundamental para a emergéncia do tema na midia, o julgamento de Eichman,
ocorreu entre 1961 e 1962. Sendo assim, ja na decada de 1960 a cobertura midiatica global do
julgamento estimulou o debate, de forma discretaa principio, mas que foi se intensificando e
perpassando diferentes circulos e contextos, de modo que a propria obra Maus surgiu em
resposta a esse contexto.

2.2 As prateleiras de Anja — “O referencial estético”

No contexto da infancia de Spiegelman, um dos mais importantes referenciais para a
sua “descoberta” do Holocausto veio da sua propria casa, mais especificamente da prateleira de
sua mae. Nessas prateleiras podiam ser encontrados panfletos e livros contendo ilustracdes e
fotografias que acabaram se tornando recurso visual importante para a construcdo grafica de
Maus.'* As prateleiras de Anja aticavam aimaginacéo e curiosidade de um jovem Spiegelman,
o conjunto de livros “proibidos” sobre a “Guerra” que os pais haviam passado estabelecia uma

espécie de “Grande Tabu” (Figura 13).

114 Spiegelman (2011, p. 15).
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Figura 13: Livros expostos na prateleira de Anja
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Fonte: Spiegelman (2011).

Outra importante referéncia que atua também como uma espécie de marco cultural foi
a série documental Holocaust, de 1978. Uma minissérie criada pelo escritor e roteirista Gerald
Green a partir de seu livro homonimo, divididaem quatro episédios e transmitida pelaNBC. A
série acompanhava a familia Weiss, de judeus alemées que se tornaram prisioneiros de guerra.
Segundo Spiegelman, a transmissdao de Holocaust foi de extrema relevancia para trazer ao

publico o conhecimento, mesmo que de forma geral, sobre as atrocidades dos campos de
exterminio.
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Spiegelman iniciou o0 seu processo de pesquisas assim gque se deu conta de que queria
fazer uma versdo longa de Maus. Logo, partiu para bibliotecas. Ele comenta que essas visitas
duraram poucas semanas, justamente porque havia pouco conteudo sobre o Holocausto
disponivel em inglés. Um dos livros presentes na casa de seus pais era a versdo definitiva de
dois volumes History of the World War |1, escrito por Winston Churchill e publicado pela Time
Life Books em 1959. Spiegelman ressaltacomo essa edi¢do luxuosa de mais de 600 paginas da
Segunda Guerra Mundial apenas apresentava os judeus em uma pequena passagem, menor que
uma nota de rodapé, sendo mencionados dentre outros como vitimas da “barbaridade nazista”.

Outras obras de destaque foram The War Against the Jews (1975), de Lucy Dawidowicz;
os livros autobiograficos de Primo Levi, como Afogados e Sobreviventes (1986) e E isto um
homem (1947); aobra de Tadeu Borowski, This Way for the Gas, Ladies and Gentleman (1967).
Além disso, fora imprescindivel os livros de imagens, The Hitler File (1979), revistas do
periodo de guerra como a Signal, colecdo de fotos de shtels antes da guerra; Images before My
eyes: A photographic history of Jewish Life in Poland (1977), dentre outros.

Contudo, Spiegelman da destaque especial aos panfletos. Por fugir da ldgica da
producdo de massa, esses panfletos tinham um apelo que remetia aos fanzines e chamavam a
atencdo do autor. No geral, eles se encontravam em polonés ou em hebraico, de modo que
Spiegelman ndo entendia o que estava escrito, porém, os desenhos, que eram muitas vezes mal

produzidos, exerciam uma atragdo muito forte em Spiegelman.

As poucas colecdes de desenhos de sobreviventes e as reproducdes da arte que
sobreviveram a época, aquelas em que consegui por as maos, foram essenciais. Esses
desenhosforam um retorno a ilustracao ndo pelas possibilidades de imposigao do eu,
de encontrar um novo papel para a arte e para o desenho ap6s a invencdo da camera,
massimum retorno a fungéo do desenhoantes da camera—umaespécie de celebragéo,
de testemunho e de registro de informacéo — aquiloa que Goya se refere quando diz
“Isto eu vi”. (Spiegelman, 2011. p. 50).115

Nesse trecho, Spiegelman esta se referindo aos desenhos de prisioneiros dos campos de
concentragdo, nos quais o desenho significa uma espécie de testemunho ou celebracéo,
remetendo ao papel da ilustragdo anterior a fotografia. Os artistas dentro daquele contexto
infernal dos campos de exterminio procuravam transmitir informacdes da forma e maneira da

qual dispunham, muitas vezes arriscando suas vidas. Spiegelman, enquanto autor interessado

115 Do original: The few collections of survivor’s drawings and reproductions of surviving art that I could get my
hands on were essential for me. Those drawings were a return to drawing not for its possibilities of imposing the
self, of findinga new role for art and drawing after the invention of camera, buta returnto the earlier function that
drawing served before the camera—a kind of comemmorating, witnessing, and recording of information — what
Goya referred to when he says, “This Isaw”.
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na reconstrucao visual do que esses prisioneiros haviam passado, deu a essas imagens um valor
inestimavel.

Vale ressaltar que as cameras eram proibidas nos campos de exterminio, fazendo as
fotografias extremamente raras. Por mais que elas existam, a maior parte do que aconteceu nao
foi fotografada, ndo h& muitas fotos de violéncia fisica contra os prisioneiros, mas existem
desenhos deles sendo espancados. Dessa forma, esses panfletos ajudaram Spiegelman na
construcdo visual, especialmente de detalhes que, de outra forma, ele ndo conseguiria acessar.
Um exemplo é a diferenca dos sapatos de madeira para 0s sapatos em couro.

No que concerne as fotografias do Holocausto, em especifico os relatos de violéncia
fisicae das camaras de géas, gostariade retomar o ano de 2001, no Hotel Sully em Paris. Nesse
periodo ocorreu uma exposicdo intitulada Mémoires des camps de concentration et
d’extermination nazis (1939-1999), sob a curadoria de Pierre Bonhomme e de Clément
Chéroux. A maior parte da exposicao consistiaem fotos ja muito conhecidas, registradas por
fotojornalistas como Lee Miller'!®, Margaret Bourke-White!'’, George Rodger!'® e Eric
Shwab!!®, da abertura dos campos de concentracdo nazistas, assim como intervencdes artisticas
de artistas contemporaneos em torno do tema.

Mas havia umasérie de quatro fotografias que escapava das demais. Tratava-se de fotos
tiradas de forma clandestina em agosto de 1944, por um membro do Sonderkommando®?°, um
judeu grego de nome Alex. Definidas por Didi-Huberman®?! como “quatro pedagos de pelicula
arrancados do inferno”, dentre essas quatro fotografias, duas delas, a partir de uma
reconstituicdo arqueoldgica de Jean-Claude Pressact?2, mostram a cremacéo de judeus em fossa
de incineracdo ao ar livre, em frente ao crematorio V de Auschwitz. A “novidade” acerca dessas
imagens € que se considerava de forma geral que havia uma lacuna nas representacgdes visuais

do genocidio judaico. Havia uma profusdo de imagens que datam do ano 1933 e entdo um salto

116 ) ee Miller foi uma fotdgrafa e fotojornalista estadunidense. Ela cobriu acontecimentoscomo a Blitz de Londres,
a libertacéo de Paris, e fotografou os campos de Buchenwald e Dachau.

117 Margaret Bourke-White foi uma fotografa e fotojornalista estadunidense. Trabalhou com a revista Fortune na
décadade 1930 e depoiscoma revista Life. Esteve no front de batalha da Segunda Guerra Mundial , onde pode
fotografar os campos de exterminio nazistas.

118 Foi um fotojornalista britanico. Fotografou os assassinatos em massa do camp o de concentragdo de Bergen-
Belsen no final da guerra.

119 Eric Shwab foi um fotdgrafo e fotojornalista francés. Documentou as atrocidades cometidas pelos nazistas em
1945, passando por varios campos de concentragdao, como Buchenwald e Theresienstadtd.

120 Sonderkkomando, do alemio “sonder”, significa separado, singular, especial. Trata-se de um “comando
especial” de detidos que tinham dentre seus objetivos gerir com as proprias maos os exterminios em massa dos
prisioneiros.

121 DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens apesar de tudo. Tradugdo: VVanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo. Sdo
Paulo, Editora34,2020.

122 PRESSAC, J.-C. Auschwitz: Technique and Operation of the Gas Chambers. Tradugéo: P. Moss. New York:
Beate Klarfeld Foundation, 1989.
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para 1945 com a libertacdo dos prisioneiros e o término da guerra.'?® E necessério pontuar que
as demais imagens presentes na exposicdo eram de campos de concentracdo e ndo de
exterminio, e essa diferenca é crucial para os debates que surgem a partir delas.

Posteriormente, retomaremos ao contexto da polémica em relacdo as imagens
clandestinas, por ora vale ressaltar a importanciadas imagens para a construgdo de um corpus
documental sobre o Holocausto. Além disso, possibilita que os membros da segunda geracao,
como € o0 caso de Spiegelman, possam criar um aporte referencial estético, ou seja, permite que
eles consigam imaginar 0os campos de concentracdo, a violéncia, e a situacao e contexto dos
seus antecessores. Nesse sentido, os desenhos produzidos pelos sobreviventes possuem uma
caracteristica que os distingue. Criados em situacfes extremas, com materiais rudimentares,
esses registros transcendem a mera representacdo grafica, tornando-se verdadeiros testemunhos
da experiénciatraumaética vividanos campos de concentracao.

Dentre o material coletado por sobreviventes e prisioneiros dos campos de
concentracdo, Spiegelman chama especial atencao para as obras do artista polonés Mieczslaw
Koscielniak!?4, que ao longo do dia produzia retratos de homens da SS e artes oficiais como
posteres e afins, e a noite produzia clandestinamente arte que procurava retratar o cotidiano dos
prisioneiros. Spiegelman comenta que o piolho presente na pagina 251 se tratana realidade de
uma colagem feita a partir de um dos pésteres feitos por Késcielniak, de onde se poderia ler

“One Louse Means Death™*?® (Figura 14).

123 PENNA, Jodo Camillo. “Representar o irrepresentavel?”. In: Sentido dos lugares. Abralic. Associagio
Brasileira de Literatura Comparada. Ata do XI Congresso Internacional Abralic 2006. Universidade Estadual
do Rio de Janeiro, 2006.

124 Mieczslaw Kdscielniak foi um pintor e designer grafico polonés. No ano de 1941, foi enviado para Auschwitz;
la o artista utilizava sua arte como forma de testemunho e resisténcia, pintando sobre o cotidiano dos presos.
Atualmente, seu trabalho esta exposto no Auschwitz-Birkenau State Museum.

125 Um piolho significa morte (traducao livre).
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Figura 14: Poster de Koéscielniak “One Louse means death”

Fonte: Spiegelman (2011, p. 51).

Outro autor relevante foi o sobrevivente Alfred Kantor?®, que elaborou diversos
desenhos nos campos de concentracdo e eventualmente os destruiu, porém, no periodo pos-
guerraele conseguiu refazé-los. Segundo Spiegelman, o livro The Book of Alfred Kantor (1971)
se tornou indispensavel para ele, ja que possibilitava uma espécie de janela para dentro do
campo de concentragdo de Auschwitz, visualizando o contexto cotidiano e locagdes que seriam
Uteis para escrever a histériade Vladek!?’.

Para além das fontes documentais impressas, Spiegelman conduziu pesquisas de campo
indo para a Poldnia em duas ocasidese em uma visita a Dachau. Sua primeiraviagem foi logo
apos a conclusdo de Maus | e, de acordo com ele, forneceu material importante e livros no
Auschwitz Museum. A segunda ocasido foi no ano de 1987, quando Spiegelman viajou em
conjunto com uma equipe de filmagem que iria fazer um documentério. A pesquisa foi
importante para o autor compreender como eram e onde estavam certas coisas, como 0s
crematarios, 0s banheiros em Auschwitz, a escala dos campos e obter mapas e diagramas.

Ao longo da construcdo de Maus, a divida e a inseguranca de estar representando um
evento limite em quadrinhos foram imprescindiveis. Diante disso, faz-se necessario pontuar
obras que serviram como apoio e validacdo para Spiegelman. Destaque para um quadrinho

francés sobre a Segunda Guerra Mundial, escrito pelo autor Edmond-Frangois Calvo, chamado

126 Alfred Kantor é um artista tcheco sobrevivente do Holocausto. Em 1941, Kantor foi enviado para o campo de
concentracdo de Theresienstadt, onde produziu a maior parte das suas artes, ilustrando sobre as condi¢Ges de vida
no campo. Posteriormente, Kantor foi transferido para Auschwitz, e em seguida para Scwarzheide. Seu livro The
book of Alfred Kantor foi publicado em 1971; nele podemos encontrar esbocose desenhos feitos pelo autor durante
sua passagem pelos campos, assim como algumas criagdes postumas.

127 Spiegelman (2011, p. 54).
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La Béte est Mort (1944), que retratava diferentes grupos étnicos como animais de fazenda: os
franceses eram coelhos, os britanicos buldogues, os americanos eram budfalos e Hitler aparecia
como um lobo mau. Spiegelman ja estava na producdo do segundo volume de Maus quando
tomou ciénciade La Béte est Mort, entdo, essa obra ndo atua tanto como uma referéncia, sendo

mais uma validagéo sobre o seu projeto.

Figura 15: Mickey au camp du Gurs de Horst Rosenthal

En chemin , je venconlvais un
- (opain .
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. quelquer mitver nows mows heutiong
A wee bavricve.
~ Tickets !~ dusait le gavdien,
= Ah, sapristi, me dusaiy -je. il et
maivtenant des ticketr de makidver
granes si om veut allev voiv \es
poules ¥ Nowm, merci, teés pew
powv woi ! =~

-~ Et je vqwb(s.

Fonte: Spiegelman (2011, p. 138).

De formasemelhante, um livreto de cartuns de nome Mickey au camp de Gurs, feito por
um prisioneiro dos campos de concentracdo chamado Horst Rosenthal?8, também teve um
papel na validacdo da obra de Spiegelman (Figura 15). Rosenthal escreveu seus trés livros
enguanto foi prisioneirodo campo de Gurs, que por se tratar de um campo de prisioneiros, ao
contrério de Auschwitz, um campo de exterminio, dispunha de materiais para escrita e desenho.

Seus trabalhos foram: La Journée d’'un Hébergé (1940), que procurava retratar 0s
aspectos do cotidiano no campo, a rotina de trabalho, as marchas e interrogacdes; Petit Guide
a Travelers le Camp de Gurs (1942); com um tom mais humoroso e irdnico, descreveu os locais
e eventos que ocorriam em Gurs como se fosse um panfleto turistico; e Mickey au Camp du
Gurs (1940), trabalho que tem como protagonista o personagem Mickey Mouse vivendo como
um prisioneiro em Gurs!?®. Essas obras serviram como um suporte importante e validacéo de
que era possivel se escrever sobre um evento limite, tal como o genocidio do povo judeu, por

meio de quadrinhos, ainda mais utilizando uma metaforaanimal.

128 Horst Rosenthal foi um cartunista amador de descendéncia judia, aprisionado no campo de Gurs, em 1940.
Durante sua passagem, Rosenthal criou trés livros ilustrados: La Journée d 'un Hébergé (1940), Petit Guide a
Travelers le Camp de Gurs (1942) e Mickey au Camp du Gurs (1940).

129 Disponivel em: Horst Rosenthal - Lambiek Comiclopedia Acesso em: 29 nov. 2023.
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2.3 “Que animal vocé vai ser?” — A metaforaanimal

Faz-se necessario discutirmos sobre a imagética nazista, uma vez que Spiegelman
coloca Hitler enquanto um colaborador em Maus. Podemos observar na citagao direta “The jews
are undoubtedly a race but they are not human”®, logo na primeira pagina de Maus, a
participagdo que Spiegelman confere a Hitler. Acerca disso, Chute questiona: “Quando vocé se
tornou ciente das caricaturas e esteredtipos antissemitas para a elaboragdo da obra?” 3!,
Segundo o autor, ele se tornou ciente da alegoria nazista de comparar 0s judeus com uma praga
a partir do momento em que comecou a realizar pesquisas para a elaboragédo da obra, o que

dentro do seu contexto nado era facil, devido ao pouco material disponivel em inglés.

Mickey Mouse é o ideal mais lamentavel de que se tem noticia[...] Asemocdes sadias
mostram a todo rapaz independente, todo jovem honrado, que um ser imundo e
pestilento, 0 maior portador de bactérias do reino animal, ndo pode ser o tipo ideal de
animal [...] Abaixo a brutalizagdo do povo propagadapelosjudeus! Abaixo Mickey
Mouse! Usem a Sudstica!132 (Spiegelman, 1991, p. 164).

Essa citacdo direta abre o segundo volume de Maus é de um antigo jornal da Pomerania
em meados de 1930. Podemos observar novamente a alegoria nazista que compara os judeus a
seres miseraveis e sujos, tendo seu expoente maximo na figura do Mickey Mouse, 0
representante extremo de tudo o que a juventude ariana deveria repudiar.

Recorrendo & Teoria da Interacdo Semantica de Black®, ao retratar os judeus como
ratos, 0s nazistas estdo recorrendo a um “sistema comum de significados”. O imaginario comum
associa a imagem do rato a um animal sujo, uma praga que se multiplica exponencialmente,
prejudicando as colheitas e planta¢des, um transmissor de doencas. Ao longo da historia da
Europa, os ratos ja foram responsaveis por surtos de epidemias, sendo vetores diretos ou
indiretos de doengas. Constroi-se, entdo, a metafora “Jews are the rats”, justamente para que a

populacdo da época identificasse o que fosse comum ao animal e ao judeu.

130 Sem davida, os judeus sdo umaraga, mas ndo sdo humanos. Maus, 2005, p. 8.

131 Spiegelman, 2011. p. 114.

132 Aparece em Maus original no inglés: Mickey Mouse is the most miserable ideal ever revealed... Healthy
emotionstell every independent young man and every honorable youth that the dirty and filth -covered vermin the
greatest bacteria carrier in the animal Kingdom, cannot be the ideal type of animal... Away with Jewish
brutalization of the people! Down with Mickey Mouse! Wear the Swastika Cross.

133 Max Black, em seu texto Metaphor de 1962, elabora um novo vocabulério para se referir aos termos da
metafora.”. O autor cria o foco (focus) parase referir ao elemento metaférico e o quadro (frame) para se referir a
estruturagramatical ndo-metaforica. Analisando a metafora “o homem é um touro”, touro é o foco, que néo opera
a partir da suasignificagdo lexical corrente. Para compreendero sentido da metafora, o leitor recorre aum “sistema
de lugares-comuns associados”. Neste caso, 0 elemento metafdrico “touro” interage coma estruturando metaforica
“quadro”, e a metafora é a jungdo dos elementos mais a interagdo entre estes. BLACK, M. Metaphor. In: Models
and metaphor. Ithaca: Cornell University Press, cap. 3,1962.
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O filme The Eternal Jew, com direcdo de Franz Hippler, do ano de 1940, foi um
catalisador importante paraa propagacao dessa imagética nazista, e fonte de pesquisa utilizada
por Spiegelman. Nesse filme “documental” nazista, podemos observar imagens de judeus,
barbados, cobertos por tunicas, se amontoando nos guetos e, em seguida, cortava a cena para
ratos nos esgotos com letreiros escritos “Jews are the rats” e “Vermin of mankind”. Foi a partir
dai que Spiegelman compreendeu que a desumanizagao estava no cerne do projeto da Solucéo
Final.

Tal desumanizacao ocorriatanto atraves das propagandas quanto através do tratamento
destinado aos prisioneiros nos campos de concentracdo. Nas concepgdes de Didi-Huberman
(2020), negar o humano nas vitimas era voltar o humano ao dissemelhante. Para o autor,
Auschwitz tem em seu cerne uma questdo antropomorfica: os SS quiseram ndo apenas destruir
a vida, como a propria forma do ser humano e, com ela, a sua imagem: “mugulmanos”,
descarnados, montes de cadaveres desarticulados, “colunas de basalto”. “Sofrer Auschwitz, em

todos os niveis desta experiéncia sem fim, equivalia a sofrer a sorte que Primo Levi chamou

simplesmente da “demoli¢do de um homem”.” (Didi-Huberman, 2020, p. 67).
Figura 16: Capa italiana do filme “O Eterno Judeu” 1940
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MAAR SEM IDEE VAN D-.E.TAUS i:t:iummu:mu HIPPLER

Fonte: Spiegelman (2011, p. 114).
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Imagem presente na obra Metamaus, o cartaz acimaé uma importante referéncia visual
para Spiegelman (Figura 16). Trata-se de um poster para o filme O Eterno Judeu, de 1940. No
poster do filme ha uma caricatura que exagera caracteristicas fenotipicas judias, como, por
exemplo, o nariz e a barba, a fim de torna-las monstruosas e disformes. No centro da testa do
judeu monstruoso aparece o simbolo utilizado pelos nazistas para a identificacao dos judeus, a
estrelade Davi.

Figura 17: Rats, destroy them, poster da Dinamarca de 1940

Fonte: Spiegelman, 2011, p. 115.

A imagem acima se trata de um cartaz de 1940, época da ocupacdo da Dinamarca. Nele
podemos ler “Ratos. Destrua-os” (Figura 17). Reforcando a metéafora judeu/rato, se o judeu esta
para o rato, isso permite associa-lo a sujeira, extermina-lo tal como fazemos com as pragas;
tratar-se-ia de uma questdo de higiene e saude, elabora-se, com isso, uma dicotomia mais
profunda entre ratos — sujeira — perversao — doencas — decadéncia / limpeza — higiene — saude
— progresso. Sendo assim, na medida em que Spiegelman aprofundou suas pesquisas,
compreendeu que a desumanizacao é o cerne do projeto de genocidio.

Uma vez definido que os judeus seriam representados como ratos, Chute (Spiegelman,
2011, p. 118) pergunta: como foi a decisdo de utilizar gatos para construir ametafora gato/rato?
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Nisto, Spiegelman recorre aum repertdrio dos desenhos animados para responder. Uma crianca
que cresce assistindo desenhos aprende uma certa l6gica: o gato persegue o rato, 0 cdo persegue
0 gato; nesse sentido, € como se a metafora da perseguicéo ja estivesse pronta. Os judeus séo
ratos perseguidos pelos gatos que sdo 0s nazistas, 0s caes sdo estadunidenses que perseguem 0s
nazistas.

Diante disso, o0 que Spiegelman quer nos dizer com sua alegoria animal? Os nazistas
biologicamente predam os judeus, pois isso constitui parte de sua natureza? Seriam 0s judeus
inferiores biologicamente por se tratar de ratos? Talvez, possamos até pensar que Spiegelman,
ao elaborar sua narrativa sobre a vida dos seus pais no campo de concentragdo, reforga
indiretamente a ideologia nazista de uma raga superior as outras. Mas ao longo da obra
MetaMaus, Spiegelman ressalta como ndo queria que sua metafora fosse um endosso da
ideologianazista, ou um pedido implicito de empatia, do tipo “coitadinho do ratinho indefeso”.

O autor adereca a questao referente a dinamica gato/rato como sendo uma metéafora
propositalmente falha, ou entdo incompleta, justamente porque ele ndo comporta esses pontos
de associagcdo comuns. Ou seja, se 0s judeus séo retratados como ratos, isso ndo significaque o
leitor deve remeter a um “‘sistema de significados comuns” e compreendé-los como sujos,
vermes ou nada do género, significa simplesmente que foram perseguidos e sistematicamente
oprimidos e assassinados pelos “gatos”. A for¢a da figura de linguagem repousa apenas na
interacdo entre 0s elementos, gato/rato/cachorro, ao contrario da Teoriada Interacdo Semantica
de Black, ndo devemos aqui encontrar e compreender A em B, ndo identificaremos elementos
dos nazistas nos gatos, ou vice e versa, 0S nazistas sdo retratados como gatos, pois esses
perseguem os ratos, as semelhangas se esgotam ai.

Spiegelman ndo queria endossar uma ideologia nazista, e tomou escolhas conscientes
ao longo do processo de construcéo dos seus desenhos. Remontando novamente aos desenhos
animados, no caso de Tom e Jerry, o gato é maior em tamanho que o rato, Jerry, que, por sua
vez, é capaz de utilizar seu tamanho e astlcia para fugir de Tom em diversos momentos. Em
Maus essa dimensédo que condiz com os tamanhos reais foi deturpada e todos 0s personagens
possuem tamanhos muito proximos. Na concepcdo de Spiegelman, manter uma escala que
condissesse aos tamanhos reais dos animais poderia reforcar o discurso nazista de degradacéo
que compreendia os judeus enquanto inferiores.

Elaborando ainda mais a partir disso, tecendo uma comparagcdo com o0s desenhos
animados, Tom e Jerry habitam um espago comum de uma casa. Tom é um gato doméstico, seu
instinto é predar Jerry, que vive em um buraco na parede, come queijo e foge de ratoeiras. Em

Maus, os ratos vivem em casas; na realidade ndo ha nada caracteristico de rato em suas acdes,
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pois falam como seres humanos, comem comida como todo mundo, trabalham em seus
empregos mundanos; e 0 mesmo 0corre com 0S porcos ou entdo com os gatos. Sendo assim,
concluimos que néo se trata de animais humanizados, diferente das fabulas do Esopo, ou entéo
de desenhos animados, ndo ha nada que remeta a comportamentos animalescos nos personagens
de Maus, trata-se de humanos representados como animais, uma espécie de “mascara animal”.

Construido o alicerce para a metéfora central da HQ, as méscaras animais permitiam
que tdpicos sensiveis fossem abordados, como, por exemplo, a hierarquizacao racial existente
nos campos de concentracdo. Isso é abordado, na obra Maus, em um episddio no qual um
alemao prisioneiro é mandado aos campos de concentracdo. Em seu uniforme deveria estar
bordado um triangulo verde simbolizando que ele era um criminoso, mas por um engano foi
bordado um triangulo amarelo, que indicava que ele era judeu. Spiegelman construiu essa
passagem visualmente com o gato se transformando em rato; pelo menos aos olhos dos algozes,

ele era um judeu.

Uma das vantagens de usar essas figuras mascaradas é que se cria uma espécie de
empatia ao remover 0s tracos raciais dos rostos — deixa que a pessoa se identifique, e
que, portanto, aceite sua propria humanidade corrupta e imperfeita.134(Spiegelman;
Chute, 2011, p. 132).

Nas consideragdes do autor, as mascaras animais serviam para provocar a empatia, pois
uma vez que os rostos se abstraem, se torna mais fécil o processo de identificacdo e isso, por
suavez, evitaque o leitor se conforte com o pensamento de que “ndo sou eu, eu nao sou judeu”.
Nesse sentido, a utilizacdo da metaforaanimal colabora para uma sensibilizacdo e identificacdo
por parte dos leitores, tornando a obra mais humana.

Faz-se necessario pontuar que a alegoria ndo pressupde ser infalivel, na realidade ha
momentos distintos ao longo da obra nos quais hd 0 emprego de animais como caes e gatos,
todavia, isso ndo quebra a ldgica alegdrica, justamente por se tratar de mascaras e ndo animais
antropomorfizados. Para exemplificar, no primeiro volume de Maus, na pagina 147, Anja e
Vladek estdo escondidos em um pordo. Por mais que estejam temporariamente seguros, Anja
estd com medo, o pordo esta repleto de ratos. Vladek tenta confortd-la dizendo: “Oh, eles ndo

sdo ratos, sdo s6 camundongos (Spiegelman, 1986, p. 147)"13°,

134 Do original: One of the advantages of using these masked figures atall is that it creates a kind of empathic
response by despecifying the faces — it allows one to identify, and then get stuck with havingto embrace one’s
own corrupt and flawed humanity.

135 Do original: “Oh they are not rats, they are just mice”.
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Figura 18: Quadros da p. 147 em Maus

KT NIGHT WE CouLD MOVE RROURD A LiTTLE,

BUT IT WAS SOMETHING ELSE Down HERE. | THTHERE ARE RATS DOWN HERE !
: ; A W %

SWH-CALM DOWN,
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") 7 Wi, ,/' 7 /11 sl

l/# g n Y A
~HYGED ¥ ; |

M THose AREN'T RATS. THEYRE VeRY

SMALL. ONE RAN OVER MY HAND

BEFORE. THEY'RE WST MICE |

Spiegelman (1991, p. 147).

Nos quadros presentes na pagina 147 (Figura 18), podemos observar como Anja estava
amedrontada com os ratos e Vladek procurando conforta-la. Spiegelman tinha medo de que a
sua metafora pudesse se esfacelar nessa situacéo, porém, o que o ajudou foi o seu repertério de
antigas revistas em quadrinhos que lia quando crianca, como, por exemplo, o Pato Donald, de
Carl Banks. De forma semelhante, Vladek e Anja ndo sdo ratos, sdo seres humanos com
mascaras de rato, contudo, a apropriacao que os leitores fazem desses personagens € de que séo
seres humanos. Para acentuar ainda mais a diferenca, Spiegelman procurou construir

visualmente um rato com as caracteristicas mais animalescas e grotescas possiveis.

Figura 19: Quadro da p. 136 em Maus
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P AaNBE WE. SHoULD TRY MY FATHER'S
OLD HOVSE. THE JANVTOR, HAS KNOWN
OVR FAMILY FOR YEARS,

i
" "ﬁ%/f” r

== - e 5
“ L WAS A LITTLE SAFE. | HAD A CONT AND 7
BOOTS, 50 LIKE A GESTAPO WORE WHEN .
HE WAS NOT IN SERVICE . BUT ANJA -HER

APPERRANCE. - Y0V COULD SEE MORE EASY
SHE WAS JEWISH. | WAS AFRALD FOR HER.

Fonte: Spiegelman (1986, p. 136).
O quadro acima (Figura 19) ilustra bem a metafora na condicdo de mascaras. No

primeirovolume, Vladek e Anjaestdo fugindo escondidos para a cidade de Sosnowiec. Estavam
a procura de esconderijo e ndo sabiam para onde ir, sSe movimentavam a noite para nao chamar
atencdo. Spiegelman decide retratd-los com mascaras de porcos e, como Anja tinha
caracteristicas fenotipicas semiticas, era mais dificil esconder o fato de ser judia. Sendo assim,

0 autor coloca um longo rabo de rato saindo de seu sobretudo.
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Figura 20: llustragdo presente na orelha da obra Maus

Fonte: Spiegelman, 2005.

Na imagem acima (Figura 20), presente na orelhada edi¢cdo completa de Maus, langada
no Brasil no ano de 2005, observa-se uma representacao do autor Spiegelman, ele tem uma
cabeca de rato, porém, seu corpo é humano; em suas maos ele segura um rato, dessa vez com
caracteristicas realistas, um animal, e atras de si a imagem do rosto de Mickey Mouse. Um
comentario acerca da prépria metafora, uma analise da imagem nos permite inferir que
Spiegelman esta observando o rato em suas maos humanas como se estivesse indagando o que
é.

Isso nos permite pensar em Spiegelman enquanto autor e personagem da sua propria
obra e ainda enquanto judeu filho de sobreviventes. O rato é visto como um verme, alegoria
nazista, uma praga que invade as casas, se enfia nos esgotos, transmite doencas. Chute (2011)
questiona Spiegelman acerca da afirmacéo de que Maus o teria feito se assumir judeu para o
mundo, no que Spiegelman afirma que a elaboracao da obra o fez compreender que, por mais
que ele ndo fosse muito adepto a religido aos olhos dos outros, ele seriasempre um judeu. Nesse
sentido, a metéafora atinge até mesmo um lugar de autoaceitacdo da propria imagem e de sua
identidade judia.

Nesse sentido, podemos perceber diversas camadas presentes na metafora animal
utilizada por Spiegelman, paraalém da relacdo 6bvia gato/rato. As mascaras animais permitem,

em primeiro lugar, uma maior margem para representar faces de pessoas que caso fossem
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retratadas com rostos humanos ndo seriam realisticas ou “auténticas”, umavez que Spiegelman
ndo tinha como saber suas feigdes.

Em segundo lugar, uma compreensdo da hierarquizacao racial presente na relagdo
gato/rato/cachorro colabora com a imagética nazista. Ndo é a toa que Spiegelman identifica
Hitler enquanto colaborador da obra Maus, pois o autor utiliza da metafora nazista de que judeus
seriam comparaveis a ratos, todavia, faz isso se preocupando para ndo “somar” ou reforcgar a
ideologianazista, por recursos visuais como a escala dos personagens.

Em terceiro lugar, a proposta central da desumanizacdo dos corpos judeus pode ser
observada no estilo que Spiegelman utilizou para desenhar os ratos, a simplificacéo das suas
fisionomias, indicando que sdo todos iguais; o individuo se perde e resta o judeu como o rato.
Colaborando com a proposta de desumanizacédo, Spiegelman elabora um estilo propositalmente
simplificado, especialmente nos personagens ratos, que dentre todos os outros animais possuem
as feicdes mais simples. Isso faz com que os ratos sejam praticamente todos iguais, anénimaos,
impossiveis de identificar enquanto individuos.

Por altimo, a metéfora enquanto metalinguagem, quando desenhada na forma de
mascara, permite ao autor um comentario acerca da propria obra, a autoconsciénciade ser um
autor na elaboracao de um projeto, um judeu (ou um estadunidense usando uma mascara judia,
seria isso 0 mesmo?) filho de judeus escrevendo uma historia em quadrinhos sobre o

Holocausto.

2.4 “A realidade é complexa demais para ser contada em quadrinhos...” — O
irrepresentavel

O historiador Hayden White!*6(2006) discorre se existe algum limite para o tipo de
historia que pode ser contada sobre o Holocausto. Nas suas consideraces, ele traz o autor Berel
Lang3” (1990), que é contrario a qualquer uso do genocidio como material de escrita poética
ou ficcional. Lang argumenta que o genocidio, para além de ser um acontecimento real, €
também literal, ou seja, um evento cuja natureza permite servir de paradigmado tipo de evento
sobre o qual nos ¢ permitido falar apenas de maneira “literal”.

Partindo das consideragdes de Lang (1990), qualquer expressao figurativa acrescentaria
representacdo ao objeto ao qual se refere. Primeiramente, acrescenta a propria figura especifica

utilizada e a decisdo que ela pressupde. De acordo com Lang (1990), a figuracdo produziria a

136 WHITE, Hayden. Enredo e verdade na escritada histdria. In: MALERBA, Jurandir. A histériaescrita: teoria
e historia da historiografia. Sdo Paulo: Contexto, 2006, p. 191-210.
137 LANG, Berel. “Act and Idea in the Nazi Genocide”. Chicago, University of Chicago Press, 1990.
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estilizacdo, que, por sua vez, direcionaria atencdo para 0 autor ou seu talento criativo. Nesse
sentido, a concepcdo de Lang (1990) sobre a impropriedade de qualquer representacao literaria
do genocidio deriva das distor¢des dos fatos da questdo efetivada pelo uso da linguagem
figurativa.

Podemos observar como a perspectiva de Lang (1990) dialoga com o debate sobre a
recepcdo dos diferentes filmes, “Shoah” e “A lista de Schindler”, proposto por Huyssen.
Segundo a ldgicade Lang (1990), o filme de Spielberg estiliza o Holocausto, tirando a atencédo
dos fatos ocorridos e dando destaque aos elementos e escolhas estéticas do diretor. A partir
dessas consideracfes, Lang (1990) avanca na nocao de que 0s eventos do genocidio nazista sao
“anti-representaveis”, pois sao paradigmaticos, um tipo de evento que pode ser contado de uma
maneira literal e factual. Isso pressupde dizer que a literalidade do evento indica a diferenca
entre “discurso historico”, de um lado, e “representacdo imaginativa e seu espago figurativo”,
de outro.

Para aderecar os pontos levantados por Lang, White (2006) discorre sobre a
modernidade. O modernismo antecipariaumanova formade realidade histérica, umarealidade
que inclui Holocausto, guerra nuclear, fome em massa, eventos que a nossa ciéncia ndo tem a
capacidade de explicar, controlar ou conter. Nesse sentido, diante desses ditos “eventos
modernistas”, White (2006) acredita que modos de representagdo modernistas podem oferecer
possibilidades de representar a realidade tanto do Holocausto quanto da sua experiéncia, de
forma que nenhuma outra verséo do realismo poderia fazer.*3

Conforme o pensamento de White, Seligman-Silva®*® (2003) pontua como os primeiros
documentarios realizados no imediato do pds-guerra eram extremamente realistas. Devido ao
fato de as imagens serem “reais demais”, elas acabavam provocando choque e incredulidade
nos espectadores. Seligman-Silva defende a necessidade de se encontrar uma “voz correta” e,
para isso, é importante uma passagem pelo estético. Sendo assim, o autor afirma que a
historiografia tradicional, assim como os tradicionais géneros literarios, vai sendo
desconstruida a partir da memoria da Shoah e a literatura de testemunho, pois incorpora
elementos que pertenciam a ficgdo. Uma leitura estética do passado é necessaria, uma vez que
se opoe a “musealizagdo”. Nao se contenta com a representacao tradicional e procura apresentar

e expor o passado, seus fragmentos, ruinas e cicatrizes.

138 WHITE, Hayden. Enredo e verdade na escritada histéria. In: MALERBA, Jurandir. A histériaescrita: teoria
e historia da historiografia. Sdo Paulo: Contexto, 2006, p. 191-210.

139 SELLIGMAN-SILVA, Marcio. Reflexdes sobre a memoria, a histdriae o esquecimento. In: SELLIGMAN-
SILVA, Marcio (Org.). Histéria Memoria Literatura: o testemunho na era das catastrofes. Campinas, Sp:
Editora da Unicamp, 2003.
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Jeanne Marie Gagnebin!4° (2006), em seu texto Apds Auschwitz, parte de importantes
obras de Adorno e Horkheimer para retracar no pensamento desses dois filésofos a reflexao
sobre e apos Auschwitz. Os dois filésofos tecem elaboragdes a partir dos acontecimentos da
Segunda Guerra Mundial, refletindo sobre ética e estética. A partir da proposta de leitura de
Gagnebin (2006), toda a filosofia de Adorno posterior a 1944 tentaria responder,
fundamentalmente, uma Gnica questdo: como pode o pensamento filoséfico ajudar a evitar que
Auschwitz se repita? Ou entdo: como pode a filosofia ser uma forma de resisténcia contra 0s
empreendimentos totalitarios, velados ou ndo, que também sdo partes integrantes do
desenvolvimento da razdo ocidental?

No que concerne a reflexdo estética, Gagnebin (2006) retoma uma afirmacdo de um
ensaio de Adorno de 1949: “Escrever um poema apds Auschwitz € um ato de barbarie, e isso
corrdi até mesmo o conhecimento de por que hoje se tornou impossivel escrever poemas.”*4!
Afirmativa polémica que gerou muita repercussdo nos espacos académicos, e que, segundo a
autora, teve uma recepc¢ao bastante infeliz, como se significasse umacondenacéo purae simples

da poesia contemporéanea.

(...) Essa sentenca ressalta muito mais a urgéncia de um pensamento ndo
harmonizante, mas impiedosamente critico, isto €, a necessidade da cultura como
instancianegativa e utdpica contra sua degradacdo a uma maquina de entretenimento
e esquecimento (Gagnebin, 2006, p. 99).

Adorno retoma essa afirmacado em duas ocasides distintas: em 1962, no ensaio intitulado
Engagement, e em 1967, na Gltima parte da Dialética Negativa. Segundo Gagnebin (2006), ele
ndo atenua as suas criticas, mas, ao contrario, radicalizae amplia seu alcance. Agora, a propria
culturase transformaem injariaa memoriados mortos da Shoah, e ndo somente a beleza lirica.
Nas consideracdes de Gagnebin (2006), Adorno elabora um pensamento acerca de Auschwitz
que o leva a tematizar uma dimenséo do sofrimento humano que era, até entdo, pouco tratada

pela filosofia, mas enfaticamente evocada nos relatos dos sobreviventes.

Como nos livros de Primo Levi ou de Robert Antelme, uma afirmacéo radical nasce
nessas paginas de Adorno: a mais nobre caracteristica do homem, sua razao e sua
linguagem, o 16gos, ndo pode, apds Auschwitz, permanecer a mesma, intacta em sua
espléndida autonomia. A aniquilagdo de corpos humanos nessa sua dimensdo
originaria de corporeidade indefesa e indeterminada como que contamina a dimensdo
espiritual e intelectual, essa outra face do ser humano, ou ainda, a violagao da

140 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Lembrar escrever esquecer. Sdo Paulo: Editora 34, 2006.
141 ADORNQ, Theodor. Criticaaculturae asociedade. In: Prismas. Trad. A. Wernete J. Mattos brito de Almeida.
Séo Paulo: Atica, 1998, p. 26.
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dignidade humana, em seu aspecto primeiro de pertencente ao vivo, tem por efeito a
destruicdo da soberbasoberania da razéo (Gagnebin, 2006, p. 104).

A autora analisa a reflexao estética e ética presente em Adorno, e mostra como a arte
pos-Auschwitz sé pode viver dentro da aporia de ter de conviver com a sua impossibilidade.
Isso, pois, para Adorno, ha duas exigéncias paradoxais que se dirigem a arte: uma delas é lutar
contra o esquecimento, mas isso implica a segunda exigéncia, que é lutar contra o recalque e
evitar a repeticdo, ndo deixando que Auschwitz se repita (ressalva de que: ndo ha repeticdes
idénticas na historia), porém sem transformar a lembranca do horror em um produto cultural a
ser consumido, evitando, de certa maneira, que “o principio de estilizac¢do artistico” torne
Auschwitz representavel.

Transformar Auschwitz em “bem cultural”, uma mercadoria que faz sucesso (como
diversos filmes sobre a Shoah), torna-o digerivel, atribui-se sentido, faz com que fique mais
leve e mais facil a integracdo na cultura que o gerou. Sendo assim, reconhecemos a tarefa
paradoxal da transmissdo e de reconhecimento da irrepresentabilidade daquilo que, justamente,
ha de ser transmitido porque ndo pode ser esquecido. Segundo a autora, esse paradoxo estrutura
as mais lucidas obras sobre a Shoah perpassadas pela necessidade absoluta do testemunho e,
simultaneamente, pela sua impossibilidade linguistica e narrativa.

Acerca da afirmativa de Adorno, o académico e professor de literatura comparada
Andreas Huyssen elabora um texto, Of mice and mimesis Reading Spiegelman with Adorno
(2000)*#2, no qual procura estabelecer uma analise do quadrinho Maus a partir da lente
conceitual de mimese'#®, mas, além disso, tece consideracdes acerca dos limites de
representacdo da Shoah. Huyssen (2000) discorre a partir da meméria pablica. O autor levaem
consideracdo que, embora exista um consenso politico, que concorde com a importanciade se
relembrar o genocidio dos povos judeus, preferencialmente pelo maior publico possivel,
representagdes que se utilizam de cultura de massa ndo eram compreendidas como corretas ou
apropriadas.

O autor procura elucidar esse paradigma via um exemplo, o debate entre o filme Lista
de Schindler (1993), de Spielberg, e o documentario Shoah (1985), de Claude Lanzmann.
Segundo o autor, existem validacdes opostas para ambos os longas-metragens. Tendo o filme

de Spielberg sido reproduzido paraaudiéncias massivas, ele falhana rememoracéo, isso porque

142 HUYSSEN, Andreas. Of mice and Mimesis: Reading Spiegelman with Adorno. New German Critique, n. 81,
p. 65-82. Duke University Press, 2000.

143 Este conceito de mimese presente no texto esta presente no trabalho de Adorno e Horkheimer, Dialética do
Esclarecimento (1985). Trad. Guido Antdnio de Almeida, Rio de Janeiro, Zahar Editores.
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se trata de representacdo, colocando Hollywood como um substituto da “histéria real”. Em
contrapartida, a obra de Lanzmann se recusa a representar, desse modo, compreende a memaria
de forma correta, justamente por se negar aos delirios de uma presenca daquilo que deveriaser
lembrado. Huyssen (2000) afirma que essas validacGes conflitantes também se devem a
dicotomia modernista que coloca Hollywood e formas de cultura de massa como contrarias a
formas de “alta arte”.

Segundo Huyssen (2000), Maus vai enfraquecer essa dicotomia, pois Spiegelman
trabalha com a linguagem dos quadrinhos, que é um género de massa, porém, sua narrativa é
saturada com técnicas modernas de autorreflexdo, autoironia, rupturas no tempo da narrativae
sequéncias de imagem complexas. O autor, entdo, identifica Maus mais proximo das populares
fabulas de Esopo, ou até mesmo com obras de Kafka, do que das producBes da Disney.
Entretanto, diferente de uma fabula, Maus ndo contempla seus leitores com umamoral, ao invés
disso, mediante recursos imageticos e verbais, o leitor € deixado com uma experiéncia chocante

e emocional.

2.5 “Uma realidade pior do que os meus sonhos mais pavorosos” — O inimaginavel

Tendo em vista as discussdes acerca dos limites da representacéo, vale a pena retomar
a polémicalevantada a partir das quatro imagens clandestinas retiradas pelo Sonderkkomando,
conhecido como Alex. O catdlogo da exposi¢ao contava com um longo ensaio do critico de arte
Georges Didi-Huberman (2020), intitulado Images malgré tout'*4, no qual analisava as quatro
fotografias. Essas quatro imagens transformaram-se no centro de umaacirrada polémica: de um
lado, aqueles que se opunham radicalmente a qualquer tipo de representacdo do Holocausto e,
do outro, aqueles que defendiam a grande importéanciade todo registro.

Didi-Huberman (2020) se coloca no segundo polo, um defensor das imagens como
forma de resisténcia. Logo no primeiro capitulo do livro, ele sustenta que para saber € preciso

imaginar.

Para saber é preciso imaginar-se. Devemos tentar imaginar o que foi o inferno de
Auschwitz no verao de 1944. Ndo invoquemos o inimaginavel. Ndo nos protejamos
dizendo que de qualquer forma ndo o podemosimaginar — o que é verdade -, ja que
ndo poderemos imagina-lo inteiramente (Didi-Huberman, 2020).

144 Hoje publicado sobre livro de mesmo nome. DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens apesar de tudo. Tradugao:
Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo. Sdo Paulo, Editora 34, 2020.
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A partir disso, podemos observar a posicdo do autor que criticauma tradi¢do que pensa
o genocidio do povo judeu como “Inimaginavel”, e enfatiza o dever de imaginar. Segundo o
autor, as proprias fotografias funcionavam como refutacdes do inimaginavel provocado pelos
nazistas, se estabelecendo como tragos, resquicios do que havia sido concebido para ndo deixar
nenhum rastro. A maquina de desimaginacdo pensada e executada pelos perpetradores tinha
como principal intuito tornar inimaginavel o que acontecianos campos de concentracao, fazer
com gue seja impossivel pensar nas atrocidades cometidas, no genocidio e no exterminio
industrial de seres humanos. A “Solucdo Final” foi coberta por um segredo absoluto: siléncio,
abafamento de informacéo. Didi-Huberman (2020) afirma que o siléncio, por sua vez, precisou
da reciprocidade de um discurso: retdrica, mentira.

Nesse sentido, as fotografias arrancadas de Auschwitz sdo, também, quatro refutagdes
de um mundo o qual os nazistas queriam ofuscar. Sendo assim, Didi-Huberman (2020)
identifica os campos de concentragdo como laboratorios, maquinas de um desaparecimento
generalizado. A partir de entdo, o autor toma emprestado o termo elaborado por Hannah Arendt
e percebe 0s campos de concentracdo enquanto infernos de fabricacdo humana.

Contra a decisdo de mostrar as fotos, levantam-se aqueles que vém no ato de exposi¢édo
uma obscenidade ainda maior, como, por exemplo, o cineasta Claude Lanzmann, o psicanalista
Gerard Wajcmam e a fotojornalista Elisabeth Pagnoux. O conjunto de criticas direcionado a
andlise das imagens feita por Didi-Huberman seré elaborado e expandido em dois artigos
publicados na revista Les Temps Modernes'#®, revista dirigida pelo préprio Lanzmann. Os
artigos sdo De la croyance photographique, de Wajcam, e Reporter photographe a Auschwitz,
de Pagnoux.

Uma reconstituicdo do debate ndo faz sentido dentro das limitacdes e objetivo desta
dissertacdo. Mas de acordo com Penna'#®, trata-se de duas linhas antag6nicas de pensamento
com desdobramentos politicos, estéticos e teoldgicos, em torno do problema da negatividade,
uma “estéticanegativa” de um lado, e outro lado que ndo defende uma “estética positiva”, mas
sim refutaa nocdo do inimaginavel e defende a relevancia dos registros.

Diante disso, a presente dissertacdo parte das consideragdes de Didi-Huberman (2020)
e concorda com a afirmativa de que a Historia enquanto disciplina é atrasada no dominio das

imagens. As imagens podem nos ajudar a constituir saber, fomentam o0 nosso imaginario,

145 Les Temps Modernes. 56eme année. n. 613, Mars-avril 2001, p. 47-108.

146 PENNA, Jodo Camillo. Representar o irrepresentavel?. In: Sentido dos lugares. Abralic. Associagéo Brasileira
de Literatura Comparada. Ata do XI Congresso Internacional Abralic 2006. Universidade Estadual do Rio de
Janeiro, 2006.
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alimentando nosso arcabouco simbdlico. Didi-Huberman (2020) afirma que a “razdo na
historia” ¢ sempre refutada por alguns fatos singulares: os arquivos do Holocausto sdo feitos
dessas excecdes, um territorio incompleto, mas que, ainda assim, existe. Nesse sentido, a
fotografia possui aptiddo particular para se reproduzir e transmitir apesar de tudo. Por todo o
lado, circularam fotografias, pelas mais distintas razfes, a ast(cia da imagem contra a razdo na
historia.

Basta ter olhado uma vez para este resto de imagens, para este corpus erratico de

imagens apesar de tudo, para sentir que ja ndo é possivel falar de Auschwitz nos

termos absolutos — geralmente bem-intencionados, aparentemente filoséficos, na

realidade preguicosos— do “indizivel” e do “inimaginavel” (Didi-Huberman, 2020, p.
43).

Portanto, para contrariar a afirmacao que dizia que Auschwitz era “impensavel”, Didi-
Huberman a confronta com Hannah Arendt, que mostra que o ponto no qual o pensamento
fracassa € justamente aquele em que devemos persistir, ou mais precisamente, imprimir-lhe
uma nova direcdo. Didi-Huberman (2020) afirma que se Auschwitz ultrapassa todo o
pensamento juridico, assim como anocdo de faltae de injustica, urge repensar a ciéncia politica
por inteiro. Auschwitz ultrapassa todo o pensamento politico existente, ou mesmo toda a
antropologia? Neste caso, urge repensar os proprios fundamentos das ciéncias humanas
enguanto tais.

Diante disso, para o autor, o papel do historiador é capital. Ele ndo pode e nem deve
colocar a questdo referente ao genocidio dos judeus para o plano do impensavel. Uma vez que
o0 genocidio foi pensado. A possibilidade e a existéncia de um testemunho confrontam a ideia
de um Auschwitz indizivel. Segundo Didi-Huberman (2020), falar de Auschwitz nos termos do
indizivel ndo € aproximar-se de Auschwitz; pelo contrério, é afastar Auschwitz para uma regido
em termos de adoracdo mistica, como define Giorgio Agamben.

A defesa da imagem enquanto registro historico e a recusa de uma Auschwitz
inimaginavel sdo fundamentais para este trabalho, pois fundamentam o processo de cria¢do da
obra Maus. Spiegelman se questiona: “Como posso representar uma realidade pior que meus

piores pesadelos”? Como representar um evento incompreensivel?
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Figura 21: Uma realidade pior que meus piores pesadelos
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’ To UNDERSTAND OR VISVALAZE. | MERN,

REALVTY 15 Too COMPLER FoR Comics...
50 MUCH HAS T0 BE LEFT OUT OR DISTORTED.

SEE WHRPT | MEAN, .,
IN REAL LIFE YOU'D NEVER
HAVE LET ME TALK THIS
LONG WITHOUT INTERRVP{ING.

JVUST KEEP VY
HONEST, HONEX,

Fonte: Spiegelman (1992, p. 16).

Na pagina 16 da obra (Figura 21), podemos observar o dialogo de Art com sua esposa
Francouise. Eles estdo dirigindo parair se encontrar com Vladek, apos ele ter sido deixado pela
sua esposa Mala. A cena do dialogo entre esses dois personagens ocupa aproximadamente trés
paginas, da 14 a 16. Um ponto pertinente da discussdo ¢ como a condicdo de filho de
sobrevivente o marcou ao longo da sua vida. Ele conta para a esposa que quando era crianca,
imaginava cendrios onde tinha que escolher um dos pais para ser salvo e 0 outro seria jogado
nos fornos. Tinha pesadelos nos quais membros do S.S. entravam na sua sala e arrastavam os
judeus para fora, ou entdo em que Zyklon B saia dos chuveiros. Essa presenca muito forte do
imaginario da violénciae repressdo nazistamarcara Art, de modo que ele se sente culpado por
ter uma vida mais facil que a dos pais, e que, de algum modo, gostaria de estar 1& (Auschwitz)
com eles.

Isso faz com que Art pense na dificuldade da representacédo de uma realidade pior que
seus piores pesadelos. Como ele poderia tentar reconstruir algo que nem ele mesmo consegue
entender? Ou como compreender Auschwitz se ndo consegue nem mesmo compreender a
relacdo com seu pai? E como fazer isso em forma de quadrinhos? Art comeca a pensar que é
muito presuncosatoda a proposta da sua obra, uma vez que a realidade € complexa demais para

0s quadrinhos, coisas precisam ser deixadas de fora e outras coisas precisam ser distorcidas.
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A partir do exposto, o que dizer da obra Maus? Se por um lado Spiegelman esta
representando ao utilizar desenhos para a sua construcédo narrativa, por outro cabe a pergunta:
ele esté estilizando o Holocausto? Isso nos leva a questéo referente ao estilo empregado por
Spiegelman. Ele avaliou diversas possibilidades antes de chegar no traco final presente em
Maus. De acordo com Spiegelman?4’, uma vantagem em utilizar animais para contar a sua
histéria é que soluciona o problema de representar rostos humanos dos quais ele ndo tinha a
referéncia, permitindo uma certa flexibilidade na representacao dos personagens. Todavia, 0
estilo a ser utilizado foi algo que levou muito tempo e estudo para que o autor pudesse se
aperfeicoar. Dentre as suas referéncias de animais antropomorfizados, podemos citar Mickey
Mouse, Pato Donald, Beatrix Potter'4® e George Grosz!#°.

Figura 22: Rascunho personagem Vladek

Fonte: Spiegelman (2011, p. 142).

Na figura 22 podemos observar um dos esbocos iniciais que ajudaram Spiegelman a

decidir sobre o visual e estilo que permeariam a obra. O autor comenta como a principio

147 Spiegelman (2011, p. 143)

148 Beatrix Potter (1866 —1943) foi uma ilustradora e escritora inglesa reconhecida por seus livros infantis. Seu
livro mais popular é A Histériado Pedro Coelho, publicado em 1902. Foi fortemente influenciada por contose
fabulas, seu estilo de ilustragdo misturava realismo com fantasia, utilizando cores vibrantes e uma grande riqueza
de detalhes tanto nos personagens quanto nos CENarios.

149 George Grosz (1893 —1959) foi um pintor alemédo que tem obras em diversos estilos. Suas primeiras pinturas
eram influenciadas pelo expressionismo e pelo futurismo, bem como pela ilustracdo popular e o graffiti. Foium
dos precursores do movimento Dada em Berlim. E mais reconhecido pelos seus desenhos caricaturais e pinturas
davidaem Berlim na década de 1920.
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procurou emular uma estética que se assemelhasse a ilustracdes de livros infantis europeus,
contudo, havia um problema, os desenhos muito elaborados interrompiam o fluxo natural da
narrativae, de certa forma, chamavam atencdo para as habilidades graficas do autor, deixando
assim a histériaem um segundo plano.t>® Nesse sentido, a preocupacéo do autor, em alguma
medida, esté alinhada com Lang, que acredita que a estiliza¢do caracteristica da representagéo
da Shoah acabaria chamando atencdo para o artista e suas habilidades, e a forma com que ele

lida com isso é decompondo o desenho em figuras mais simples.

Figura 23: Quadro da primeira versdo de Maus de 1972

“YOU KNOW, I BURIED HIM! T .... BURIED.... RIM....

( IF HE IS DEAD, WHY IS IT THAT HIS EYES ARE
( STiLL WIDE OPEN?

: HE WAS STRUGGLING
TO SURVIVE !f

“MY COUSI ARRANGED FOR mm‘o BE KILLED!
IT HAPPENED THAT T WAS ON THE WORK DETAIL
AND 1 BURIED HIM !

Fonte: Spiegelman (2011, p. 105).

150 Spiegelman (2011, p. 143).
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Figura 24: Quadro da p. 117 de Maus

HEX! ‘m\s 15 THE RNTTHAT | HE WAS
TURNED MY FAMILY OVER | SHOT Y
TO THE GESTAPO. s

&l lh\

-4l|"-1‘

Fonte: Spiegelman (1986, p. 117).

Uma analise comparativa dos estilos distintos de arte da primeira versao de Maus (1972)
e o primeiro volume (1986) nos permitem observar a simplificacdo dos desenhos. Enquanto a
versdo de 1972 tinha personagens mais ‘“cartunizados”, seus rostos também eram mais
expressivos e detalhados; esse estilo se aproximava inclusive de artistas do cenéario
underground, que eram uma referéncia para Spiegelman, como, por exemplo, Robert Crumb.
Ja a versdo final de Maus decompde o desenho em suas caracteristicas mais fundamentais, 0s
rostos dos ratos sdo virtualmente iguais, o que difere um do outro normalmente sdo seus
aderecos, suas expressfes sdo mais sutis e podem ser percebidas a partir de um certo
vocabulario de quadrinhos, como, por exemplo, sobrancelhas arqueadas que representam raiva,
boca aberta para representar desespero e assim por diante.

Nas consideracGes de Barbieri®!, o desenho simplissimo de Maus nos afasta das
atribuicbes comuns da caricatura, ou seja, do grotesco, da comicidade, restando apenas a
caracterizacdo moral: 0 gato preda o rato, 0 porco busca uma pretensa neutralidade e assim por
diante. Barbieri argumenta que, de certa forma, a caricaturaem Maus serve para moderar, ao
invés de exagerar 0s tragos expressivos que € o0 comum em quadrinhos de humor, ela atenua o
nivel emotivo em uma narrativa fortemente dramatica.

Segundo a perspectiva de Barbieri (2017), acreditamos que o desenho em Maus sirva
para um proposito moderador. A simplicidade dos tragcos cumpre essa funcédo dupla de evitar
uma estilizacdo e, a0 mesmo tempo, permite que certas coisas sejam mostradas. A metéafora
animal associada ao estilo do trago causa uma sensagdo de deslocamento ao leitor, o que, por

sua vez, permite que cenas violentas sejam representadas, e elas tém capacidade de sensibilizar

151 BARBIERI, Danieli. As linguagens dos quadrinhos. Trad: Thiago de Almeida Castor do Amaral. Sao Paulo:
Petropolis, 2017.
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e causar empatia, a0 mesmo tempo em que Se recusam a uma representacao realistica que
poderia acabar fetichizando o horror.

De acordo com essa perspectiva, La Capra'® discorre como, em um certo sentido, Maus
empregaaquilo que o filme de Lanzmann evita: imagens graficas do processo de descriminacao,
opressdo e exterminio. Essas imagens sdo deslocadas, pois operam através da metéafora e
alegoria. Porém, segundo o autor, seguem sendo comoventes e, inclusive, perturbadoras; apesar
de ndo serem representacdes realistas, elas ainda alimentam a imaginacao, gerando um impacto.

Com isso, é um contraponto ao método mais deslocado, alusivo e indireto de Lanzmann.

Figura 25: Corpos sendo queimados em vala aberta

PRISONERS WHAT WORKED THERE POURED GASOLINE OVERTHE. L\WE ONES AND THE PEAD ONES,

/ ' //
7

e TS

AND THE FAT FROM THE 8! PIES THEY §C00PED '
AND POUREP RGAIN 50 EVERYONE COULD BURN BETTER. B

N 77" o VBT T 2N

Fonte: Spiegelman (1991, p. 72).

Para exemplificar, nafiguradapagina 72 de Maus vol. Il (Figura 25), podemos observar
um quadro que mostra corpos mortos e outros vivos atirados em uma grande vala para serem
cremados. No desenho aparecem colunas de chama e corpos de rato; eles estdo com as bocas
escancaradas em desespero, um grande triangulo preto toma forma da boca; no primeiro plano
uma expressdo de horror e olhos bem arregalados. Vladek estd narrando sua estadia em
Auschwitz, se aproximando dos meses finais de 1944, aproximadamente no més de novembro,
guando os aleméaes estavam desmantelando os campos a fim de ndo deixar passar nenhuma
evidéncia de seus feitos. Nesse contexto, os fornos ja ndo davam mais conta, e 0s membros do
Sonderkkomando tinham de incinerar os corpos ao ar livre, muitas vezes atirando prisioneiros
vivos para as fossas de incineracdo. Torna-se evidente que uma representacdo realista de
tamanho horror seria considerada inadequada, de mal gosto, talvez até mesmo um abuso a
memoriados sobreviventes. Todavia, 0 desenho tem a possibilidade de causar choque e espanto

diante da crueldade da maquina de exterminio nazista.

152 L ACAPRA, D. Historiay memora después de Auschwitz. Buenos Aires: Prometeo Libros, 2009.
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Nesse sentido, a obra Maus adota, conforme a definicdo de White!®3 “recursos
modernistas” como, por exemplo, a metafora, a alegoria e a ironia. Esses recursos se opdem ao
realismo e propdem uma “nova voz” que lida com eventos catastroficos do Séc. XX através de
uma passagem pelo estético, possibilitando assim uma representacdo de eventos traumaticos de
forma sensivel, a fim de provocar empatia no leitor, a0 mesmo tempo em que procura chocar
através das suas imagens deslocadas pela metafora e pelo estilo do desenho. Simultaneamente,
ao empregar uma superficie visual que preze pelos desenhos mais simples, Spiegelman recusa
uma estilizacdo do Holocausto, fazendo com que seus desenhos ndo ocupem lugar central na

narrativa, mas, ao invés disso, acabem sendo incorporados com a leitura.

2.6 “Nao consigo nem imaginar como era estar 1a” — P6s-memoriae as fotografiasem
Maus

Os pesadelos de Spiegelman remetem a um tempo ao qual ele mesmo ndo pertence. A
autora e filha de sobreviventes Eva Hoffman, nascida na Pol6nia em 1945, afirmacomo na sua
realidade os tracos da guerra eram perceptiveis em todos os cantos. O cenario das cidades em
ruinas acabou se transformando em iconografia comum para muitos dos filhos de sobreviventes.
Todavia, Spiegelman cresceu nos Estados Unidos, entdo ele ndo conheceu a guerra através da
ruina e sim pelo que Hoffman chama de “conto e imagética”. 1>

Podemos localizar Hoffman como pertencente a uma “segunda gera¢do” da mesma
formaque Spiegelman. Geragdo que, segundo a autora, pode pensar certas questdes que surgem
a partir da Shoah com uma sensac¢io de “conexio viva”*>°, Apesar dessa dita conexdo, Hoffman
frisa que os filhos de sobreviventes ndo possuem memdria do Holocausto, e mesmo que
tentassem ndo conseguiriam formar memdarias da Shoah, ou entdo tomar as dos seus pais como
as suas. Logo, o conceito de pds-memoria se faz necessario, ndo se trata, pois, de memoria, no
caso de filhos de sobreviventes a relacao indexical que define meméria nunca existiu, ndo ha
evento para o qual ter rememoracao, porém, se aproxima de memoria a partir da relacdo

estabelecida com o passado e sua forca afetiva.

153 White (2006, p. 206); WHITE, Hayden. The Modemist Event. In: WHITE, Hayden. Figural Realism: studies,
2006.

1%4Traduzido do inglés; “tale and imagery”. HOFMAN, Eva. After Such Knowledge: Memory, History, and the
Legacy of the Holocaust. New York: Public Afairs, 2004.

155 Traduzido do inglés: “living connection”. HOFMAN, Eva. After Such Knowledge: Memory, History, and the
Legacy of the Holocaust. New York: Public Afairs, 2004.
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Hirsch elabora o conceito de pds-memoria®® e o compreende enquanto uma estrutura
de transmissdo de conhecimento e experiéncia traumatica inter e transgeracional. Seria uma
consequéncia da recordacdo traumatica. Nesse sentido, a pos-mem@ria descreve a relacdo da
geracdo que veio apoOs aqueles que testemunharam traumas culturais ou coletivos com a
experiéncia daqueles que os antecederam. Essas experiéncias sdo “relembradas” por historias,
imagens e comportamentos dentre os quais eles cresceram. Porém, essas experiéncias foram
transmitidas de formatéo profunda e efetiva que parecem constituir memarias por si so.

Sendo assim, Hirsch (2008) afirma que a conexao com o passado e com a pds-memoria
se da pelo investimento imaginativo, projecao e criagdo. Paraaautora, crescer na sombra dessas
memorias herdadas, dominado por narrativas que precedem 0 nascimento ou a consciéncia,
significaarriscar terasua propriahistdria e experiéncias deslocadas por aquela geragédo passada.
Significaser moldado por eventos traumaticos que desafiam a construcdo narrativa e excedem
a compreensao.

A partir disso, Hoffman descreve o que foi passado a ela “(...) tomei essa primeira
informacgdo como um conto de fadas derivando néo tanto de outro mundo, mas como do centro
do cosmo: um conto de fadas enigmatico, mas real”'®’. Nas concep¢Bes da autora, as
informacdes transmitidas possuiam um carater de surreal, como se fossem pertencentesa uma
realidade distinta. A apropriacdo que Hoffman faz acerca desse conhecimento se traduz nas
suas memorias ou como ela coloca: “ndo-memorias, emanacgdes de experiéncias de guerra que
se manifestam como flashes de imagens” %8,

Podemos associar o episodio narrado no intervalo das paginas 14 — 16 de Maus Il com
a fala de Hoffman (2004). De maneira similar, 0 que Spiegelman tem ndo sdo memdrias, trata-
se na realidade de criacdo e elaboracdo da sua propria mente. A partir de referenciais externos
como, por exemplo, filmes, livros e outras midias que representem a Shoah, o imaginario de
Spiegelman é alimentado, de forma que suas narrativas familiares se interpolam e sdo
ressignificadas, aparecendo na forma de “memorias”, ou entdo pesadelos, flashes imagéticos e

assim por diante.

156 HIRSCH, Marianne. The Generation of Postmemory. Poetics Today v. 29, n. 1, 1 March 2008, p. 103-128.
doi: https://doi.org/10.1215/03335372-2007-019

157 “I took in that first information as a sort of fairy tale derivingnot so much fromanother world as fromthe center
of the cosmos: as na enigmatic but real fairy tale” (p. 6).

158 “The memories — not memories but emanations — of wartime experiences kept erupting in flashes of imagery;
in abrupt butbroken refrains” (p. 6).
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Hirsch (2008), ao fazer um retorno as tipologias elaboradas por Jan e Aleida Assman*®®,
argumenta que os esquemas de transmissao propostos pelos autores sdo afetados pelas rupturas
diante de um trauma coletivo. O carater traumatico da Shoah rompe as conexdes entre uma
memoria individual, que se estabelece a partir de grupos sociais e sistemas de crenca
compartilhados, e possui um carater transmissivo intergeracional, amemoria coletiva, mediada
por meio de sistemas simbdlicos que possuem um carater transmissivo transgeracional. A pos-
memoria seria entdo uma alternativa de recosturar a linha rompida, mediante outros meios,
como o conhecimento sobre o passado via outras formas de mediacéo. As referéncias midiaticas
entdo se mesclam e se fundem com o prdprio contexto familiar da segunda geracéo.

De fato, Hoffman (2004) afirma que cresceu tendo uma consciéncia sobre a Shoah desde
o0 inicio, um conhecimento que, segundo a autora, era inescapavel. De forma semelhante, a
pergunta de Chute que abre o livro Metamaus (2011) é: “Quando vocé se tornou ciente de que
seus pais tinham sobrevivido ao Holocausto?”'%° Ao que Spiegelman responde que seus pais
ndo articulavam sobre o que haviam vivido de uma forma compreensivel, desde sempre eradito
que eles sobreviveram “a guerra” o termo que eles utilizavam para o Holocausto. Spiegelman
entdo relata que esteve ciente da “Guerra” a partir das referéncias familiares em casa, assim
como ele estava ciente de qualquer coisa.

Na condicdo de um integrante da segunda geracao, Spiegelman esteve imerso na historia
de vida dos pais antes mesmo de saber o que era o Holocausto; isso se dava por meio de
interacdes cotidianas, do convivio familiar. Desde muito jovem, Spiegelman cresceu escutando
histérias descontextualizadas que permitiam apenas um relance do ocorrido. Seus pais eram
amigos de outros sobreviventes e conviveram proximos a eles e a suas familias. Spiegelman
ressaltaque desde os 4 anos ja possuia uma ciéncia de que aquelas pessoas eram parte de uma
fraternidade. Esses sujeitos estavam unidos por compartilharem uma experiéncia traumatica
coletiva, sua construcdo identitaria perpassa o evento limite da Shoah.

Nesse sentido, Hoffman (2004) pontua como a “guerra” se transforma em uma base para
a compreensdo do mundo. Conceitos como guerra e mortalidade se estabelecem desde muito
cedo em pilares que fundamentam a percepcdo de mundo dos filhos de sobreviventes. Dessa
forma, podemos compreender como a condi¢ao de “segunda geracao” se impde de modo que

as experiéncias as quais os pais foram submetidos se tornam alicerce da identidade dos filhos.

159 Me refiro aqui aos conceitos de “memédria cultural” e “memoria comunicativa” elaborados pelos autores Jan e
Aleida Assman, que séo, por suavez, desmembramentos do conceito de “memoria coletiva” de Halbwachs.

160 Do original: When did you became aware that your parentes had survived the Holocaust? (Spiegelman; Chute,
2011,p.12).



98

Acerca disso, Hoffman (2004, p. 16) pontua como os fatos parecem fazer parte inescapavel de
seu “eu-interno” e parecem pertencer a ela, embora ndo pertengam.

Neste caso, a segunda geracéo estabelece umarelagao particular com a linguagem e com
a memoria. Hoffman (2004, p. 9-10) chamaa atencdo para como 0s proprios sobreviventes ndo
estavam envoltos no siléncio; eles compartilhavam, através da linguagem da familia, uma
espécie de expressdo mais crua e direta que o discurso publico. A linguagem da familia era
marcada pelo nédo verbal, pela linguagem corporal, atos cognitivos. Hoffman (2004) ressalta
como em sua realidade o passado se manifestava via sons dos pesadelos, os idiomas dos
suspiros e doencas, as lagrimas e dores que foram legados das condi¢fes em que seus pais
sobreviveram. Para Hirsch (2008. p. 103-128), essas linguagens e atos de transferéncia ocorrem

mais claramente dentro do cenario familiar, frequentemente na forma de sintomas.

Figura 26: Pesadelos e a “linguagem familiar”

| SURE HOPE 50. OTHER-
WISE HE'S DUR RESPON-
S\BILITY, AND | DON'Y
THINK | CAN TAKE R
FORT00 MUCH LONGER -

{ OW, NOTHANG -
WST NLADEK..

4 HE'S MOANING 1N HIS SLEEP RGAWN.
ULl WHEN | WAS A KID | THOUGHT THAT 4

WAS THE NOISE ALL GROWN-UPS
MADE WHILE THEY SLEPT,

)

Fonte: Spiegelman (1991, p. 74).
A questdo dos pesadelos se faz presente também em Maus. Na pagina 74 do volume Il
(1992) (Figura 26), Art e Francoise foram passar um tempo com Vladek ap6s Mala té-lo
deixado. Quando a noite se aproximae os dois estdo sozinhos, Frangoise comenta o quéo dificil
é passar o dia com ele, pois ele irradiatensdo; a conversa dos dois é brevemente interrompida
pelos sons que Vladek faz enquanto dorme. Entdo, Art comenta que ele crescera acreditando

que todos os adultos faziam esses barulhos enquanto dormem. Isso demonstra que os pesadelos
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e o terror noturno eram frequentes enquanto ele era crianca, fazendo parte da chamada
linguagem familiar, um dos sintomas pelos quais podemos observar o passado se manifestar no
presente.

Essa memoria construida tem um peso significativo nos filhos dos sobreviventes,
provocando uma crescente ansiedade e angustia. O envolvimento que 0s membros da segunda
geracdo estabelecem com o passado tragico dos pais mediante situa¢Ges rotineiras e banais,
muitas vezes descontextualizadas, colabora para criar uma sensacgédo de passado perpétuo; a
“Guerra” se torna algo vivo e presente em suas vidas, muitas vezes a partir de fragmentos.
Spiegelman (2011, p. 14) ressaltaque sua mée contava historias esporadicamente sobre a vida
no campo de concentracdo; essas reminiscénciasaconteciam sem que ela provesse contexto ou
pano de fundo para as historias, 0 deixando aterrorizado quando criancga.

De acordo com as consideragdes de Hirsch (2008, p. 103-128), podemos observar tanto
nos trabalhos académicos quanto nos artisticos dos membros da segunda geracdo como até o
conhecimento familiar mais intimo € mediado via imagens e narrativas pablicas. Para
exemplificar, a autora recorre ao exemplo do The First Maus, de 1972, a versdo original que
conta com apenas trés paginas. Segundo a autora, Spiegelman s6 consegue imaginar a
experiéncia do pai em Auschwitz através da fotografia de Margaret Bourke-White dos
prisioneiros libertados de Buchenwald. A fotografia é desenhada com bordas, ela esta dentro
do album familiar e possui uma seta apontando para “Poppa”. Acontece um processo de
“ado¢do”, no qual a fotografia publicae amplamente conhecida é apropriada no album de fotos
familiar.

A contrapartida dessa situacdo ocorre quando memorias familiares, como fotografiase
artefatos, acabam indo para exposi¢do publica em museus e memoriais, como é 0 caso com
algumas exposicoes de Yad Vashem, The Tower of Faces no U.S Holocaust Memorial Museum,
e algumas exibi¢des no Museum of Jewish Heritage em Nova lorque. Assim, as fotografias
atuam como forma de mediacdo do passado. Para a segunda geracdo, as fotografias publicas
passam a compor o “album familiar”, formando uma espécie de arcabouco imagético que
possibilita que eles imaginem e construam memorias acerca do passado dos pais; de forma
semelhante, a memoria da familia vai parar nos museus, se tornando publica, facilitando a
conexdo afetiva dos visitantes com o passado narrado.

Nas concepcdes de Hirsch (2008), a fotografia, em especifico as fotografias familiares,
sdo instrumentos de mediacdo privilegiados. Essas imagens fotograficas, que sobrevivem a

destruicdo e vivem mais que seus objetos, nos permitem nao sé tocar o passado como tentar
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reanima-lo via uma analise dos motivos e finalidades da fotografia em si. Para a autora, as
fotografias do Holocausto sdo fragmentos que moldam o trabalho cultural da pds-memoéria.

Hirsch (2008) chama atencao para as fotografias presentes na obra Maus, essas imagens
intercaladas com o desenho sdo registros familiares. Na fotografia de Anja e Richieu temos a
presenca de quem j& ndo esta mais ali, reanimando-os com forga indexical e icénica. Desse
modo, a partir das imagens, o autor estabelece uma relacdo de conexdo e proximidade,
observarmos os membros de uma familia que foi rompidae desestruturada pelo Holocausto. As
imagens ndo se relacionam apenas aos seus respectivos objetos, mas também simbolizam o
senso de familia, afeto e continuidade que foi severamente danificado.

O proprio autor pontua essa relevanciadas fotografias em sua obra Metamaus:

Também tinha um punhado de fotos de familia do lado de Anja, que € claro que
examinei com cuidado, mas ndo conseguiaassociar aquilo a nadaalém do mistério de
néo ter familia (Spiegelman; Chute, 2011, p. 46).16?

Suas fotografias familiares revelavam a ele pouco, no geral representavam justamente
uma quebra, uma familia que foi retirada dele por conta do Holocausto. Essas imagens
aparecem na obra como forma de aproximacéo, entdo compreendemos a realidade por tras da
histériae nos sensibilizamos, pois, as fotos remetem a pessoalidade.

Todavia, existe outro tipo de fotografia presente naobra Maus, que sdo aquelas publicas
que foram reproduzidas artisticamente através do trago de Spiegelman. Estas servem a um
propdsito duplo. Primeiro de autenticagdo, pois muitas reproducdes foram feitas visando tornar
os desenhos mais préoximos do real, possibilitando visualizar melhor lugares, esconderijos,
objetos ou entdo manuais. Segundo, as fotografias iconicas reproduzidas que alimentam o
horizonte imagético do autor, possibilitando que ele se aproxime da histériados pais e imagine

e reconstruaa sua narrativa.

161 Do original: I also had my handful of family photographs from Anja’s side of the family that I certainly
scrutinized, but I couldn’t really associate those with much beyond the mystery of not having a Family
(Spiegelman, 2011, p. 46).
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Figura 27: Judeus em desfile por vilarejo na Pol6nia ocupada

T

Fonte: Spiegelman (2011, p. 54).

Figura 28: Faixa em Briicken, Alemanha “os judeus sdo o nosso infortinio”

© Zeandpacent in Vruden im Sabigeun
(abgeidinitten von Poliseitommifiar Walter aud Wb

Fonte: Spiegelman (2011, p. 54).
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Figura 29: Reapropriagdo de imagens publicas em Maus
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Fonte: Spiegelman (1986, p. 33).
Na pagina 33 do Vol. 1 de Maus (1986) (Figura 31), Spiegelman faz o uso de duas

imagens publicas do Holocausto transformadas em desenho e incorporadas a sua narrativa. Na
narrativa, Vladek e Anja estdo em um trem rumo & Tchecoslovaquia, em meados de 1938. As
tensBes de guerra se agravam e o ambiente est4 cada vez mais hostil para os judeus. E durante
essa jornada de trem que os pais de Spiegelman veem pela primeiravez uma bandeira erguida
com a suéstica nazista.

A pégina 33 inicia com um rato falando sobre o que ocorreu com o primo dele na

Alemanha. Aqui Spiegelman utiliza uma série de recursos graficos. Primeiro ele precisa
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estabelecer uma distingdo, essa narracdo nao € feita por Vladek e sim por um terceiro, pois
Vladek esta repassando uma historia que ele havia ouvido. No segundo quadro, podemos ler
que o sujeito em questdo teve de vender seu negocio e fugir da Alemanha sem o dinheiro. Nesse
quadro, temos a presenca de trés gatos, s6 que dois deles utilizam uniformes oficiais e podemos
ler, em suas expressdes faciais, algo como raiva ou entdo desprezo. Nesse segundo quadro, 0s
desenhos parecem fazer um papel de ilustracéo, funcionando para ilustrar a narracao de Vladek.

No quadro seguinte, Vladek diz “Era muito dificil 1a para os judeus — terrivel”. No papel
de leitor podemos inferir duas coisas, 0s eventos que transcorreram eram tao cruéis e de dificil
assimilacdo que é muito duro para Vladek narrar em mais detalhes, ou entdo o proprio Vladek
ndo sabia ao certo o que era essa pretensa “dificuldade”, pois, como ja vimos, ele esta narrando
a partir de um relato e ndo a partir de suas experiéncias. Spiegelman procura aderegar essa
“auséncia de informagdes” recorrendo a imagens publicas; ele reinterpretaafoto a partir da sua
narrativa, e isso atua de forma que legitima a série de desenhos. A fotografia testemunha um
fato, a humilhacdo publica dos judeus. Dessa forma, Spiegelman procura remeter ao real
enquanto “ficcionaliza” a narrativa contada pelo pai.

Na sequéncia, podemos ler: “Outro rapaz falou de um parente em Branderberg. A policia
foi na seu casa e ninguém mais ouviu nada dele.” (1986. p. 33). Nesse quadro, através dos
desenhos, Spiegelman oferece um final para a narrativa deixada em aberto. Podemos ver dois
ratos sendo presos e agredidos por gatos com uniformes oficiais. Ao longo da sequéncia de
quadros ha uma exposicdo sobre como a violéncia vai escalando, de tomada de bens,
humilhacg&o pablica, violéncia fisica até chegar no pendltimo quadro da péagina, uma cidade e
uma faixa na qual esté escrita a frase “Cidade sem judeus”, ou seja, a escalada termina com a
auséncia total de judeus, que foram presos ou entdo mortos. Concomitantemente, ao longo dos
quadros, é possivel ver o que parece ser um sol se levantando e ocupando cada vez um lugar
mais central, e nele esté a figura da suastica. Tal como o sol, a presenca e a for¢a nazista na
Alemanha eram inescapaveis e inevitaveis.

Outra situacdo em que Spiegelman recorre a imagens publicas é no segundo volume de
Maus, (p. 72). Trata-se da reproducdo de uma das fotos tiradas clandestinamente por um
sonderkkomando no ano de 1944. Na foto podemos observar fossas de incineracdoao ar livre,
uma pilha de cadaveres no chéo, enquanto uma figura em pé parece manipular os corpos para
atira-los no fogo (Figura 32). Na obra Maus, a imagem aparece em meio a uma das narragdes
de Vladek. E possivelmente o final de 1944, haviam chegado muitos judeus htngaros, de forma
que os fornos convencionais ndo dariam conta, sendo assim, seria necessario cavar covas para

incinerar os corpos ao ar livre.
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Figura 30: Fossas de incineragdo ao ar livre
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Fonte: Spiegelman (2011, p. 54).

Figura 31: Reproducao da fotografia 1944
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Fonte: Spiegelman (1992, p. 72).
Uma analise comparativa das duas imagens nos permite compreender que Spiegelman

manteve varios elementos da fotografia e criou outros. Enguanto semelhanca, podemos
observar a posicdo do corpo curvado para pegar um cadaver no chao, as pilhas de corpos e a
fumaca branca e espessa se erguendo como grandes colunas. A diferenca repousa na questdo
dos uniformes; no desenho podemos ver os membrosdo Sonderkkomando de uniforme, o que
gera, de acordo com Bertin'®?, uma relacdo de similaridade entre mortos e vivos que néo é
transmitida pela foto. Dessa forma, podemos concluir como o desenho é criado a partir de uma
perspectivado autor.

Sendo assim, compreendemos Spiegelman como alguém que é nascido e criado sendo
“alimentado”, por uma profusdo imagética e textual que chega por todos os lados a partir das
midias e do circuito de comunicagao, sobre um passado “comum” aos membros da segunda
geracdo. A partir de uma analise dos quadros nos quais Spiegelman reproduz imagens publicas
do Holocausto, é possivel notar como essas imagens foram importantes para a sua elaboragdo
e construcdo imagética do que foi a experiénciade seus pais.

Diante disso, uma negacdo da imagem € também negar aos membros de uma segunda
geracdo a elaboracdo de um arcabouco simbolico que possa permitir que eles assimilem dentro
do possivel (mesmo que 0s eventos em si sejam incompreensiveis e inassimilaveis) a narrativa
de seus pais. Art Spiegelman, como filho de sobreviventes, precisa imaginar o Holocausto; na
realidade, a imaginacdo do evento é tudo o que ele tem. Neste caso, as imagens servem de
arcabouco simbolico importante, pois permitem que Spiegelman tenha o alicerce necessario

para romper com o horror “indizivel” e dé€ forma ao impensavel, transformand0-0 em narrativa.

162 BERTIN, CarolinaSieja. A pos-memoriaem Maus de Art Spiegelman. 2019, p. 46.
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CAP. 3. A SOMBRA DE MAUS OU UMA ARTE EM RUINAS

Onze de setembro de 2001. No momento da colisdo do primeiro avido com a Torre Norte
do World Trade Center, Art Spiegelman e sua esposa e editora de arte da prestigiada revista
The New Yorker, Francoise Mouly, estavam a aproximadamente dez quarteirGes de distanciae
puderam presenciar o evento bem diante de seus olhos. Preocupados e sem entender direito o
gue acabavam de presenciar, o casal se deslocou o mais rapido possivel a Stuyvesant High
School, onde estudava sua filha Nadja, de 14 anos, a apenas quatro quarteirdes das torres.

Ao chegarem na escola, precisaram aguardar mais de uma hora no lobby. O colégio, um
prédio de dez andares e aproximadamente 3500 alunos, estremeceu e as luzes apagaram; a
primeira torre havia desabado. Nesse contexto, eles ndo sabiam ao certo o que estava
acontecendo ou a dimenséo do evento, o que contribuiu paraintensificar o medo e o desespero.
Uma vez reunidos, Spiegelman, Francoise e Nadja sairam do prédio, bem a tempo de
testemunhar o colapso da segunda torre, uma imagem “muito vivida”, de acordo com
Spiegelman.163

Posteriormente, em uma entrevista,'%* Spiegelman comenta que, quando chegaram em
casa, verificaram mensagens nos telefones de amigos que moravam proximos as torres. Dentre
as mensagens, havia umaenderecada a Francoise dizendo que fizesse uma capa para 0 The New
Yorker, que seria publicada dali a trés dias. Spiegelman comenta como, a principio, uma
sensacdo de irrealidade cobria os eventos, de forma que ndo deram atencdo de imediato a
proposta da capa. Parecia mais sensato e prudente ir atras de seu filho mais velho, Dash, na
United Nations School, e foi o que fizeram.

Spiegelman elaborou sua narrativa a partir da sua experiéncia pessoal com o atentado
de 11 de setembro de 2001. Ao longo da histéria, seguimos o autor, onde ele narra sua
experiénciaao ver as torres desabando, a fuga das nuvens téxicas, o caos coletivoe a busca por
sua filha Nadja, que no momento do atentado estava na escola que se localizava proximo ao pé
das torres. Essa narrativa ndo se da de forma linear. Ela é rompida diversas vezes, seja por
comentarios do préprio autor, seja por analises politicas, criticas sobre a cobertura midiaticae
referéncias as tiras de jornais do século XX. E a partir desse evento extremo que nasce a obra

A Sombra das Torres Ausentes (2004), obra que sera objeto de analise deste capitulo.

163 Entrevista de Spiegelmanao NY VOICE. Disponivel em: Interview with Art Spiegelman — NY Voices — 2004
https:/Aww.thirteen.org/nyvoices/transcripts/spiegelman.html

164 Interview with Art Spiegelman - NY Voices -
2004https://www.thirteen.org/nyvoices/transcripts/spiegelman.html
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No primeiro topico, iremos abordar uma terminologia propria dos quadrinhos e
explicitar a metodologia de andlise da obra em questdo. Além disso, serdo apresentados
aspectos sobre a materialidade do quadrinho e seu processo de producéo. No segundo topico,
discorreremos acerca das imagens da catastrofe do Onze de Setembro, pensando em como o
evento foi tratado pela midia e as possiveis consequéncias de uma proliferacao de fotografias
de um evento traumatico, bem como o uso que Spiegelman fez dessas fotografias. No terceiro
topico, adentraremos mais propriamente em umaanalise de pranchas especificas do quadrinho,
munidos dos conceitos previamente abordados. A analise visa compreender a construcdo
narrativa e grafica de Spiegelman a partir da sua relagdo com o Onze de Setembro. No ultimo
topico, iremos comparar as duas obras, Maus e A sombra das Torres ausentes, discorrendo

sobre a fungéo da arte na representagao e processamento do trauma.

3.1 “Um lugar situado no espaco e tempo” — Metodologiae a materialidade

Para nos aprofundar na analise da obra A Sombra das Torres Ausentes, é necessario
definir alguns termos préprios dos quadrinhos. Compreender a terminologia dos quadrinhos é
fundamental para entendermos como essas historias sdo construidas e como comunicam as suas
mensagens. E importante afirmar que essas terminologias ndo sdo definitivas, e sim fruto de um
longo e continuo debate entre tedricos do campo dos quadrinhos. Dessa forma, vale ressaltar
que o aporte tedrico metodoldgico utilizado paraa construcéo deste capitulo foi o autor Thierry
Groesteen, na obra O Sistema dos Quadrinhos (2015).

Em ordem, paraanalisar o quadrinho parto do método de analise de quadrinhos proposto
por Groesteen (2015). Procuramos compreender a obra A Sombra das Torres Ausentes como
uma rede inervada. O quadrinho entdo é um sistema complexo, e sua unidade minima de
significacdo € o quadro; a posi¢cdo que o0 quadro ocupa neste sistematem um carater espacial e
temporal. A partir do conceito de artrologia, iremos pensar a rede como um todo, analisando as
articulagdes entre os varios elementos que compdem o quadrinho.

Aderecando os termos, comecemos pela unidade basica, o quadro. Nas consideracdes
de Groesteen (2015, p. 36), definimos quadro como “por¢do de espago isolado por vazios e
delimitado por um requadro que assegura sua integridade”. Ou seja, o requadro atua como uma
moldura e delimita o conteddo do quadro. Outros termos utilizados por Groesteen séo: hiper-
requadro (hyperframe), que abarca todos 0s quadros menores em uma pagina; multirrequadro
(multiframe), qualquer unidade composta por multiplos quadros. A prancha se refere a um

aglomerado de quadros justapostos, referente a uma pagina inteira. Neste caso, “o hiper-
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requadro esta para a prancha assim como o requadro esta para o quadro” (2015, p. 42). A
diferenca entre o hiper-requadro e o multirrequadro € que este pode ter multiplas formas, por
exemplo, uma tira em uma péagina de jornal € um multirrequadro, enquanto o hiper-requadro
pensa a pagina como unidade de leitura.

Nesse sentido, Groesteen (2015) compreende a prancha como unidade de execugéo,
sobre ela o quadrinista realiza um primeiro trabalho, que consiste em uma compartimentagao
inicial do espaco, que ele chama de quadriculacéo. Essa operagédo consiste em uma divisdo do
espaco em um numero de compartimentos. Enquanto para um desenhista o processo de
quadriculacao poderia tomar forma em um storyboard, para um roteirista poderiaser a divisao
da proposta em cenas ou capitulos. Esse processo é uma elaboracdao mental, que pode ou nao se
traduzir graficamente, mas quando € aplicado a unidade de execucao temoso grid. Todas essas
operacOes ocorrem antes do layout®®, que é uma verséo revisada e corrigida da quadriculacio.
Ou seja, Groesteen (2015) compreende o layout como responsavel por configurar o quadrinho
em funcéo do projeto narrativo e artistico.

Essa quadriculacdo é um processo fundamental para a criacdo da obra, orientando a
estrutura do trabalho como um todo. Na obra Metamaus, Spiegelman nos orienta sobre o
processo de trabalho envolvendo Maus. O autor cita as diferentes tarefas necessarias para a
elaboracdo de uma pagina, nomeando-as de A até H. Comecando com uma transcri¢ao das
entrevistas (A), passando por uma decupagem da pagina no caderno (B), elaborando um
decalque no grid (C) (Figura 34), e assim por diante. A partir do exposto na obra Metamaus,
podemos procurar comparar e compreender o uso do grid tanto em Maus quanto em A Sombra
das Torres Ausentes.

165 No original: Mise en page. A traducdo brasileira de 2015 optou por traduzir como layout, termo mais comum
a pratica quadrinisticano Brasil.
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Figura 32: Grid da pagina de Maus

Fonte: Spiegelman (2011, p. 172).

Spiegelman elabora uma analogia para explicar a importanciado grid na elaboragéo de
Maus. Nessa analogia, cada quadro equivale a uma palavra, cada faixa de quadros é uma frase
e cada pagina um paragrafo.’®® Nesse sentido, o grid permite uma melhor visualizagdo das
frases e dos paragrafos, fornecendo uma espécie de estrutura. Assim, em Maus o grid dialoga
com uma metafora lexical, em que a estrutura € mais ou menos rigida, as frases sao
meticulosamente pensadas para nao cansar o leitor e estabelecer um ritmo em uma narrativa
longa.

Por outro lado, em A Sombra das Torres Ausentes, temos um grid adaptado a um
formato de publicacdo especifico, neste caso, as folhas impressas do jornal. A funcdo continua
sendo de estrutura, possibilitando a visao da pagina e dos elementos nela dispostos. Contudo, a
materialidade especifica do jornal, assim como o aspecto da publicacdo, que girava em torno
de unidades, fazem com que Spiegelman aborde o processo de quadriculacdo de maneira
distinta.

Spiegelman, desde o inicio, concebera que o veiculo para sua obra seria o jornal, e isso
foi fundamental na escolha da estrutura narrativa.

Segundo o autor, a escala gigante das paginas coloridas do jornal seria perfeita para
arranha-céus e eventos fora de proporcao, sem contar que trabalhar em torno de unidades (no

caso as pranchas) correspondia com a sua atual convicgéo, de que ele ndo viveria para ver seu

166 Spiegelman (2011, p. 175).
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trabalho publicado (Spiegelman, 2004). A comecar com o layout das paginas, elas simulam o
grid modular'®’ das paginas do jornal, seja pela disposicdo em colunas, ou entdo pela

coexisténciade varios tipos de conteddo/assunto na mesma pagina.

Figura 33: Layout da prancha 1

Fonte: Spiegelman (2004, p. 1).

No exemplo acima (Figura 35), podemos observar a prancha nimero um da obra. Ela
possui um grid separado em médulos, modelo muito utilizado por casas editoriais para 0s
jornais. Conforme a disposicdo dos elementos podemos estabelecer semelhancas com uma
pagina de jornal, como, por exemplo, o titulo no alto se impondo como uma manchete, colunas
e madulos apresentando informacdes ndo relacionadas entre si. Outra caracteristica propria dos
jornais é a justaposicdo de midias, sendo que uma pagina contém diversas narrativas, anincios,
manchetes, dentre outros. Spiegelman faz uso dessa caracteristica, trazendo fragmentos da sua
experiéncia, imagens reproduzidas pela midia, justapondo tudo em uma diversidade de estilos.

Faz-se relevante discutir sobre o layout da pagina, pois ele é pensado e serve a um
proposito especifico. Nas consideracdes de Barbieri'®, o oficio do designer gréafico (que

organiza a pagina do quadrinho) consiste em organizar sobre o papel (prancha, pagina, ou

167 O grid modular éumtipo de grid que organizaas informacdes por meio de linhas e colunas, criando um conjunto
de médulos. Geralmente € utilizado quando se tem um grande volume de informacfes que ndo necessariamente se
relacionam. Referéncia: https://revistaglifo.com.br/design-editorial/os-principais-grids-do-design-editorial/#grid-
modular Acesso em: 11 dez. 2024.

168 BARBIERI, Danieli. As linguagens dos quadrinhos. Trad: Thiago de Almeida Castor do Amaral. Sao Paulo:
Petropolis, 2017.
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qualquer outro suporte) as formas, as massas, 0s textos, de modo que resulte num conjunto que
tenha sentido conforme a intencionalidade do autor, podendo conter os requisitos de harmonia
(ou dissonéancia) e de clareza (ou de ndo clareza). Isso implicaem afirmar que a disposic¢ao dos
elementos da pagina, em conjunto com a escolha de outros elementos graficos, guia a direcao
do efeito visual geral das paginas.

Acerca disso, Postema?®® assegura que o layout institui as condicdes para a leitura. A
autora pontua como o layout e o conteudo afetam-se profundamente nas paginas dos
quadrinhos, estabelecendo uma relacdo forma e conteudo, na qual o layout pode modificar
como o contetdo de um quadro traz seu significado, e o conteido do quadro pode alterar o
significado do layout. Mesmo em uma estruturarigida, como, por exemplo, uma tira composta
por quatro quadros, todos de mesma dimensdo (estrutura comum usada na série Peanuts de
Charles Schulz), o autor pode usar da composic¢ao das imagens de dentro dos quadros para criar
infinitas variagdes de conteudo.

Por outro lado, Postema (2018) afirma como as variacdes de layout modificam o
significado das imagens dentro dos quadros. O tamanho do quadro, assim como o numero de
quadros na péagina, o tipo de contorno ou moldura utilizados, o formato, tamanho e a
regularidade da sarjeta sdo elementos que podem e modificam potencialmente o sentido das
imagens. As sarjetas e as molduras séo relevantes, pois oferecem estrutura ao layout e
relacionam-se com outros elementos formais da pagina, como as margens. A autora pontua
como esses elementos, paratextuais, transformam a pagina em uma estrutura significante e
sinalizam a existénciada sequéncia ao criar uma progressao de quadro a quadro.

A partir do exposto, podemos compreender que a materialidade da historia em
quadrinhos é fundamental para o seu processo de analise, assim como as estratégias de
organizacdo espacial. Groesteen (2015) se refere ao quadrinho como um dispositivo
espacotdpico, levando em consideracgdo tanto o suporte material quanto o contetdo grafico e
narrativo. De acordo com o autor, todo lugar dentro do dispositivo espagotépico é um lugar
ativo, um local que produz sentidos e estabelece uma relagdo com a obra como um todo. Todos
0s quadros possuem coordenadas espagotdpicas, ou seja, estdo dispostas em uma posicao que
delimita seu lugar no espaco e no tempo. E papel da decupagem distribuir a informacéo,

estabelecendo um modo de enunciacdo e composicao da cena, enquanto o layout engloba a

169 POSTEMA, Barbara. Estrutura Narrativa nos quadrinhos: construindo sentido a partir de fragmentos. Trad:
Gisele Rosa. Sdo Paulo: Petrdpolis, 2018.
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decupagem. As posicBes dos quadros sdo atribuidas pelo layout, que tem um papel de distribuir
a cadeia narrativano espaco.

Para pensar o quadrinho a partir da sua totalidade, faz-se necessario o uso do conceito
de entrelacamento (Tressage) proposto por Groesteen, que seria uma operacao que efetua uma

funcdo de ponte “conectando” os quadros ao todo.

O entrelagamento sobredeterminao quadroao dota-lo de coordenadas que podemos
qualificar de hipertopicas, indicando sua filiagdo a uma série notavel ou a diversas
séries notaveis, e o local que elaocupa (Groesteen, 2015, p. 155).

Ou seja, essa operacao, o entrelacamento, nos permite transcender a posic¢ao do quadro,
fazendo com que organizemos correspondéncias entre quadros que estdo distantes entre si.
Dessa forma, a construcdo de sentido ndo se faz apenas na sucessédo espacial dos quadros, nas
séries, mas também atraves das articulacdes que esses quadros estabelecem com o todo, criando
assim umasequéncia, uma sucessao de imagens cujo encadeamento sintagmatico é determinado
por um projeto narrativo.

Uma vez que os termos foram abordados, faz-se necessario uma apresentacao da obra a
partir das suas questdes particulares, como a materialidade e o contexto de publicacdo. A
sombra das torres ausentes foi publicado inicialmente em um semanario alemao chamado Die
Zeit e em um semanario judaico americano chamado The Foward no ano de 2002, concebido
como pranchas individuais. Isso quer dizer que cada prancha atuava como unidade, elas ndo
necessariamente precisavam fazer sentido em um conjunto ou estabelecer qualquer tipo de
relacdo narrativa, poderiam comecar e terminar em si mesmas. Apesar de serem concebidas
como individuais, as pranchas estabelecem dialogos entre si, comunicando uma com a outra e
construindo uma espécie de linhanarrativa.

Todavia, ndo irei trabalhar com as fontes impressas em jornais, mas sim com 0
compilado, lancado em edi¢éo posterior, no ano de 2004, pela Pantheon Graphic Novels. A
principio, podemos constatar como a obra ndo se assemelha a uma “revista em quadrinhos
convencional”. Primeiro pela questdo material: o seu formato ¢ de 25,5 X 35,5 cm (para simular
uma folha de jornal), impresso em papel cartonado. Originalmente, foram publicadas nos
jornais dez pranchas, mas a edicdo posterior, de 2004, contém um prefacio e um posfacio
escritos pelo autor, além de reproducdes de uma pagina do jornal The World que data de 11 de

setembro de 1901 e algumas historias em quadrinhos do inicio do seculo XX.
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Como ressaltado anteriormente, o processo de publicacdo iniciou-se em um semanario
europeu, Die Zeit, para posteriormente ser publicado na The Foward!’®, no ano de 2002.
Segundo o autor, a ideiainicial era fazer umasérie semanal, compondo dez pranchas em grande
escala relacionadas aos eventos do 11 de setembro e suas consequéncias. No entanto, ndo foi
iSSO 0 que aconteceu; muitas das paginas acabam levando mais de cinco semanas para sua
elaboracdo, fazendo com que o prazo inicial fosse abandonado.’*

Spiegelman comecou o0 processo de trabalho no ano de 2002, com duracdo até meados
de setembro de 2003. Durante esse periodo, o autor relata que nao teve uma boa recepcao do
seu material nos Estados Unidos, onde inclusive jornais que solicitavam seu trabalho (New York
Review of Books, New York Times e The New Yorker) “fugiram correndo” quando ele ofereceu
as pranchas para publicacdo. Em contrapartida, as pranchas de Spiegelman foram publicadas
em outros veiculos: O Die Zeit, The Foward, Courier International, The Independent, The
London Review of Books, Internationale, The L.A Weekly, The Chicago Weekly e World War
Three Illustrated.

Vale ressaltar que em 2002 Spiegelman ja havia se consolidado como importante autor
de quadrinhos, sendo reconhecido internacionalmente por sua obra Maus, que ja havia recebido
prémios e sido traduzida para diversas linguas. Por que, entdo, essa relutancia, esse medo de
publicar o seu trabalho? O clima s6 mudaria em meados de 2003, quando o jornal New York
Times publicou um perfil de Spiegelman na secéo de Artes, juntamente com uma tira na qual
ele aparece se sentindo aterrorizado tanto pelo Al Qaeda quanto pelo proprio governo (Figura
36).

Figura 34: Aterrorizado pelo Al Qaeda e pelo proprio governo

170 Anteriormente conhecido como The Jewish Daily Foward. Jornal voltado para o publico judeu-americano.
171 Spiegelman (2004).
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Fonte: Spiegelman (2004).

Segundo Spiegelman, o que justificaessa subita mudanca de ares é o contexto politico
dos Estados Unidos, que haviam entrado em estacdo politica pré-eleitoral. Logo ap6s 0s
atentados, o entdo presidente George W. Bush assinou, no dia 26 de outubro de 2001, o USA
Patriot Act'’2, uma lei que visava “deter e punir atos terroristas nos Estados Unidos e ao redor
do globo”. De forma geral, podemos compreender o Patriot Act como uma expansdo das
habilidades de vigilancia das autoridades responsaveis pela aplicacdo da lei, podendo fazer uso
de escutas telefonicas, interceptacdo de e-mails de organiza¢fes ou pessoas que estivessem
supostamente envolvidas com terrorismo.13

A partir disso, podemos compreender que a instauracdo do ato restringia liberdades
individuais e de imprensa. Desse modo, a dita imprensa mainstream estadunidense, mesmo que
fosse declaradamente liberal, demonstrou seu desconforto e ndo tinha interesse em publicar
pranchas criticas ao governo. Esse cenario mudaria rapidamente ao entrarmos na estacao pré -
eleitoral, pois a partir dai era de se esperar um debate livre como prova da Democracia em
acdo.'’* Finalmente, no ano de 2004, a compilagdo das dez pranchas, com adicéo de prefacio e
um posfacio foi publicada pela Pantheon, mesma editora responsavel pela publicacdo da obra
Maus, em 1986.

172 A expressdoé, de fato, umacroénimo para “Unitingand Strengthening America by Providing Appropriate Tools
Requiredto Intercept and Obstruct Terrorism”.

173 Informagdes disponiveis em: https://georgewbush-whitehouse.archives.gov/infocus/patriotact/ Acesso em: 11
out. 2024.

174 Spiegelman (2004).
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3.2 “Nenhuma imagem pode fazer justica a isso” — A proliferacdo de imagens

Figura 35: Revista The New Yorker, na edigio do dia 24 de setembro de 2001

PRICE S3.50 T H E SEPT. 24, 200!

NEVW YORRER

Fonte: New Yorker (2001).175

Acima, na figura 37, apresentamos a capa da edicao de 24 de setembro de 2001 do jornal
The New Yorker, trabalho colaborativo de Art Spiegelman'’® e Francoise Mouly. Na capa,
podemos observar o vulto das torres, mas, de fato, n6s ndo as enxergamos, pois elas ndo estéo
14. Seu vulto remete aumaausénciae, quando da publicacdo darevista, a umamemoria. E sobre
0 que ndo podemos ver, sobre o que nao esta mais 14, sobre um “buraco”, uma “falta”, uma
“sombra”. Preto sobre preto, ndo ha nada para mostrar, ou talvez, justamente o contrario,
existam imagens demais; serd necessario mais uma? A capa se esforcga para representar o ndo
representavel, e 0 que era presencga agora é auséncia: “as nao torres”. O leitor que se vé diante
da capa precisa apurar o olhar para conseguir enxergar as estruturas em preto em um fundo
também preto. As torres que uma vez marcaram a paisagem da cidade de Nova Yorque agora
se constituem enquanto Marco Zero, € a populagdo jaz a deriva da “sombra” desse

acontecimento.

175 Cover. The New Yorker. September 24, 2001. https://www.newyorker.com/magazine/2001/09/24

176 Posteriormente, em uma matéria publicada em 2013, veio a publico que o envolvimento de Mouly na criagéo
dacapafoimaiorque oesperado. O conceito da“ndo imagem”,uma‘Nao capa”, partiu dela. Porém,como Mouly
ndo era uma artista de renome e ocupava o papel de diretorade arte do The New Yorker, o casal optou por creditar
apenas Spiegelman. (The Atlantic, 2013) Disponivel em:
https:/iww.theatlantic.com/entertainment/archive/2013/09/the-uncredited-collaboration-behind-em-the-new-
yorker-em-s-iconic-9-11-cover/279563/
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Varios veiculos midiaticos apontam que a capa colaborativa de Spiegelman e Mouly
gerou uma grande repercussdo. Dentre eles podemos destacar matérias no préprio The New
Yorker!’?, uma entrevistacom Spiegelman'’® e uma matériano jornal The Atlantic!’®. Em uma
entrevista, Spiegelman foi questionado se teria ficado surpreso por essa resposta esmagadora
do publico, umarespostaemocional.'8 Isso nos leva a inferir porque essa capa conseguiu mover
as pessoas. Possivelmente, o que diferencia essa imagem em relacdo a varias outras imagens
possiveis sobre o atentado de 11 de setembro é justamente porque ela se nega a representar. Nas
palavras de Mouly: “Nenhuma imagem pode fazer justica a isso” (The Atlantic, 2013),
impondo-se como um membro fantasma: as torres estavam e ndo estavam ali; séo sentidas, mas
invisiveis. Essasensibilidade diante do que poderia ou ndo ser mostrado rompe com uma légica
vigente nos meios de comunicacao pos-atentado e com a proliferacdo de imagens.

Acerca dessa presenca avassaladorade imagens, parto do fragmento da cientista politica

e professorana Universidade de Manchester, Jenny Edkins*é,

(...) Os jornais do dia seguinte ndo imprimiram nadaalém de imagens. E em toda a
cobertura televisiva, repetidamente, ndo havia narracéo, somente uma imagem
subjacente as histdrias e debates, como se quisesse mostrar, de novo e de novo, para
qualguerum que ndo tivesse visto ainda, que isso era real. As pessoas se sentaramem
siléncio, absorveram, pensando mesmo que sem capacidade de pensar,
sobrecarregadas (Edkins, 2002, p. 243. Traducdo nossa).

Diante do exposto, podemos observar uma caracteristica peculiar do Onze de Setembro,
a saber, a presenca das imagens, veiculadas em jornais, revistas e pela televisao, constituindo,
de acordo com Zehfuss (2003), um verdadeiro “espetaculo de imagens™*®2, Nas consideracGes
de Zehfuss (2003), n6s ndo lembramos apenas da interpretagdo do evento, mas sim da imagem.
A sequéncia dos aviGes atingindo as torres, a explosdo e o colapso, um evento trgico e ao
mesmo tempo um espetaculo.

No que concerne ao conceito de espetaculo, faz-se necessario transitar pela obra do

fildsofo e tedrico social francés Guy Debord, Sociedade do Espetaculo (2012)*3. A obra

177 Disponivel em: https://www.newyorker.com/news/news-desk/cover-story-ten-years-since-black-on-black
Acessoem 12 dez. 2024.

178 Interview with  Art  Spiegelman - NY  Voices -  2004. Disponivel em:
https:/mww.thirteen.org/nyvoices/transcripts/spiegelman.html Acessoem: 12 dez. 2024.

179 Matéria escrita por Jeet Heer. Disponivel em: https:/Avww.theatlantic.com/entertainment/archive/2013/09/the-
uncredited-collaboration-behind-em-the-new-yorker-em-s-iconic-9-11-cover/279563/ Acessoem: 12 dez. 2024.
180 Interview with  Art  Spiegelman - NY  Voices -  2004. Disponivel em:
https:/Avww.thirteen.org/nyvoices/transcripts/spiegelman.html

181 EDKINS, J. Forget Trauma? Responsesto September 11. International Relations, v. 16, n. 2, 2002, p. 243-
256. Disponivel em: https://doi.org/10.1177/0047117802016002005

182 ZEHFUSS, M. Forget September 11. Third World Quarterly,v. 24,n. 3, 2003, p. 513-528.

183 DEBORD, G. The Society of the Spectacle. [s.l.] Bread and Circuses Publishing, 2012.
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oferece uma analise critica sobre o papel das imagens na construcdo da realidade social e
alienacdo dos individuos. Na concepcdo de Debord (2012), o espetaculo ndo se limitaa um
conjunto de imagens, sendo uma relagdo social, mediada por imagens. E uma forma de
organizacdo social na qual a imagem se sobrepde a realidade, invertendo a relacdo entre o que
é vivido e 0 que é representado.

Podemos associar o conceito proposto por Debord (2012) com o fendmeno da
veiculacdo massiva de imagens do atentado. Neste caso, a proliferacdo imagéticatransformao
Onze de Setembro em um espetaculo. Essa afirmacédo carrega consigo certas implicagdes.
Debord argumenta que, na sociedade do espetéaculo, as imagens se transformam em mercadoria.
Isso pode ser observado no caso do Onze de Setembro, no qual as imagens do ataque se
transformaram em produtos para serem consumidos, gerando lucros para as grandes
corporacdes e a midia.

Outro aspecto relevante apontado por Debord (2012) como é que o espetaculo aliena os
individuos darealidade, transformando-os em meros consumidores de imagem. O autor ressalta
que uma consequéncia dessa alienacgdo € a passividade e a conformidade. Ou seja, a constante
exibicdo das imagens tragicas do atentando acabam gerindo sentimentos de medo e impoténcia
na populacdo, o que, por sua vez, faz com que aceitem mais facilmente as medidas tomadas
pelo governo em nome da seguranca. Por fim, compreender o0 evento enquanto espetaculo
significaassumir que as imagens tém o poder de distorcer arealidade, criando, assim, umafalsa
consciéncia. A partir disso, a coberturamidiaticado Onze de Setembro enfatiza certos aspectos
em detrimento de outros, elaborando uma narrativa do ocorrido. Essa perspectiva se relaciona
com a de Spiegelman, que ao longo da obra A Sombra tece varios comentarios politicos sobre

a gestdo Bush e o tratamento midiatico ao atentado.

Figura 36: Fragmento de tira da prancha 4
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& Our herois trapped

- rehving the traumas
of Sept. 11, 2001...

. Unbeknownst to im,
. brigands suffering

: from war fever have
¢ since hiyacked those
; fragic events...

Fonte: Spiegelman (2004, p. 4).

No fragmento da prancha 4 (Figura 37) podemos ler: “nosso herdi esta preso revivendo
os traumas de 11 de setembro de 2001... Ele ndo sabe ainda que bandidos com febre de guerra
jasequestraram esses eventos tragicos”. (Spiegelman, 2004, p. 4). O termo em negrito chama
atencdo. No original, hijacked é uma palavra em inglés utilizada para se referir a sequestro,
mais especificamente de veiculos. Os “bandidos” a que Spiegelman se refere seriam politicos
americanos que se apropriaram da catastrofe para suas proprias finalidades. Ao utilizar o termo
hijack, Spiegelman os aproxima dos terroristas. Spiegelman, por sua vez, toma a si mesmo
como um herdi, utilizando a convencional dicotomia heréi X bandido que remete o leitor a
narrativas classicas baseadas no confronto do bem versus o mal.

Ao fazer isso, o autor aproxima A Sombra das Torres Ausentes de uma historia em
quadrinhos convencional, ou entdo a um filme de acdo composto por herdis e vildes. Todavia,
ao contrario das convencdes presentes nessas historias, nosso herdi ndo tem grandes feitos de
bravura e coragem, ndo enfrenta perigos e ndo resolve seus problemas através de demonstracdes
de forca. Ao invés disso, 0 heroi esta preso nas proprias memorias e a situacdo parece se agravar
conforme os bandidos se apossam dos eventos. Spiegelman aproxima a realidade de um
discurso narrativo ficticio e, com isso, convida os leitores para uma reflexao: se a testemunha
estaparao herdi, entdo quem séo os bandidos? Diferentemente dos filmes e HQs, o protagonista
sO se afunda cada vez mais, a justica ndo chega para os bandidos, ndo ha perspectiva de final
feliz.

A autora e cientistapolitica Jenny Edkins (2002) explora quatro reacdes aos eventos do
Onze de Setembro: securitization, criminalization, aestheticization e politicization. Nas
consideragdes de Edkins (2002), uma das respostas mais comuns ao atentado ao World Trade

Center - WTC foi a securitization. Estratégia muito adotada pela midia e pelos politicos,
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consiste em promover uma “retorica de guerra” que se respaldava na construcgéo de uma figura
de “inimigos”, embasada em binaridades como bem versus mal e aliados contra inimigos. Essa
super simplificacao de aspectos politicos complexos tem duas consequéncias diretas: a primeira
delas € um reforco do sentimento nacionalistae patridtico; a segunda consequéncia € o desejo
por vinganca. Nesse sentido, Spiegelman recorre ao dualismo proposto pelos grandes veiculos
de comunicacdo, mas o subverte. Ndo seriam exatamente os &rabes, iraquianos ou terroristas os
inimigos, mas sim o0s proprios politicos estadunidenses que sequestram a catastrofe,
instrumentalizando a vida das vitimas da mesma forma que os terroristas.

Nesse sentido, ao transformar o Onze de Setembro em espetaculo, a midia commodifica
a dor e o sofrimento, transformando a catastrofe em entretenimento. Além disso, ao reproduzir
as imagens, a midia produz significados. Ao selecionar e organizar as imagens, 0s veiculos
midiaticos elaboram uma narrativa que, por sua vez, tem como objetivo moldar a percep¢do do
publico. Sendo assim, a capa do The New Yorker rompe com uma légica midiaticaao escolher
ndo representar as torres, criando assim um contraste entre a auséncia representativa e a
saturacdo de imagens da catastrofe. Ao negar a representacdo, a capa convida o espectador a
refletir, imaginar, permitindo que o publico processe o trauma de forma mais individual e

pessoal.

Figura 37: Capa “A Sombra das Torres Ausentes”

INTHE SHADOWOFNO T

T spiegebuou—

Fonte: Spiegelman (2004).
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Trés anos apds o atentando, A Sombra das Torres Ausentes é publicada pela editora
Pantheon. Spiegelman faz uma mencédo direta a capa do The New Yorker. Para além da
referéncia a um trabalho prévio, Spiegelman esta fazendo uma escolha narrativa, pois esta
optando por uma representacao a partir da auséncia. Diante disso, uma questdo que surgiu para
Spiegelman na década de 1970 com a elaboragéo de Maus retornaao longo do seu processo de
trabalho de A Sombra das Torres Ausentes, entre 2002 e 2003, a quest&o da representacao visual
e seus limites.

Ao longo do segundo capitulo desta dissertacdo, conduzimos uma discussao acerca dos
limites da representacdo de eventos traumaticos, tais como o Holocausto, e para isso foram
abordados dois debates: entre Berel Lang'®* e Hayden White!®®, e entre Jeanne Marie-
Gagnebin® e Theodor Adorno'®’. Retomaremos aqui alguns pontos cruciais da discusséo entre
White e Lang de forma resumida, a fim de pensar como 0s argumentos se encaixam dentro
desse novo contexto da representacao do Onze de Setembro.

Lang (1990) se posiciona contrario a qualquer tipo de representacdo do genocidio da
Segunda Guerra Mundial. Entre seus argumentos podemos destacar: compreender o genocidio
como um evento Unico que deve ser representado de forma direta e literal; os perigos da
figuracdo, qualquer tipo de recurso narrativo como metaforas ou figuras de linguagem
acabariam distorcendo o horror da realidade e agregaria uma estilizacdo, ou seja, estetizaria o
evento, chamando atengéo para a habilidade do narrador e ndo para o acontecimento em si.

Uma vez apresentados os argumentos de Lang, Hayden White (2006) os enfrenta, e entre
0s seus contra-argumentos podemos destacar: a importanciada memoriae da rememoragdoe o
importante papel que a arte e a literatura desempenham na preservacdo da memoria do
genocidio; a dificuldade de se transmitir a experiéncia por meio da linguagem, o que foi,
inclusive, evidenciado por sobreviventes em seus relatos; e a necessidade de novas perspectivas
que podem ser alcangadas por meio da representacao artistica.

A partir disso, a presente dissertagdo compreende o Onze de Setembro enquanto um
trauma coletivo, e como tal tem efeitos naqueles que o testemunharam, caso do autor Art

Spiegelman. Podemos situar o Onze de Setembro dentre 0s acontecimentos extremos sobre 0s

184 T ang, Berel “Act and Idea in the Nazi Genocide”, Chicago, University of Chicago Press, 1990.

185 WHITE, Hayden, Enredo e verdade naescrita da histéria. In: MALERBA, Jurandir: A histdria escrita: teoria e
historiada historiografia. Sdo Paulo: Contexto, 2006, p.191-210.

186 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Lembrar escrever esquecer. Sdo Paulo: Editora 34, 2006.

187 Adorno, “Critica a culturae a sociedade”, in Prismas. Trad. A. Wernet e de J. Mattos brito de Almeida. Sdo
Paulo:Atica, 1998, p. 26. Argumento, Floriandpolis, v. 10, n. 25, p. 289 - 327, jul./set. 2018.
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quais fala Hayden White88; esses eventos, através da sua magnitude, funcionam na consciéncia
dos grupos afetados como traumas coletivos, que abalam a capacidade de narracéo e elaboracao.
Com isso, temos Spiegelman, mais uma vez, na condi¢do de autor de uma obra que lida com
memorias traumaticas.

De forma semelhante, Clévis Gruner!®® utiliza da nogdo de acontecimento sem
precedentes do filésofo francés Jacques Derrida!®® para situar o evento e analisar imagens da
obra de Spiegelman, A sombra das torres ausentes. Gruner (2023) pontua como, para Derrida
(2003), os atentados constituem um “major event”, um “evento sem precedentes”, algo que
marca uma fate date, que designa uma “data na historia”, algo que ocorre “pela primeira e
ultimavez”. Gruner afirma que € comum desses eventos que suspendam a nossa capacidade de
compreensao.

Tanto Resende!®!, quanto Gruner (2023) se preocupam em delimitar o Onze de
Setembro enquanto um evento nunca experienciado; na concepc¢éo de Derrida, um “evento sem
precedentes”, algo que marca uma ruptura para com a ordem vigente, que altera nossa
percepcdo espaco-temporal (Resende, 2010, p. 206), um evento que devido a sua magnitude
estabelece uma data, marcauma “data na historia”, 11/09 de 2001, se tornaOnze de Setembro.
Nas palavras de Spiegelman, “O céu esta caindo!”, ha uma consciéncia por parte da populagido
de uma ruptura; o mundo ja ndo € mais 0 mesmo, ou melhor, 0o mundo permanece igual, apenas
as formas de lidar com ele é que se alteraram.

Algo que até entdo se pensava inconcebivel aconteceu. O sequestro de avides civise a
instrumentalizacdo destes para o ataque de dois prédios comerciais, as Torres GEémeas, o0 World
Trade Center; um ataque a cidade de Nova Yorque e aos Estados Unidos. As torres que outrora
compunham a silhueta da cidade reduzidas a um monte de ferro e cinzas. A populacdo que
residia préxima ao Marco Zero testemunhou em primeira mao a destrui¢do “sem sentido”. Digo
“sem sentido”, pois, como esperar que se atribua sentido a isso? Ndo ha capacidade de

compreender, de assimilar de atribuir significado.

188 WHITE, 2006, p. 206; WHITE, Hayden. The Modernist Event. In: WHITE, Hayden. Figural Realism: studies
in the mimesis effect. S.I: Johns Hopkins University Press, 1998, p. 69.

189 GRUNER, C. Mendes. Terror, memoria e trauma em A sombra das torres ausentes, de Art
Spiegelman. Cadernos De Pesquisa Do CDHIS,v. 36, n. 1, 2023, p. 329-355.
https://doi.org/10.14393/cdhis.v36n1.2023.69465

190 Gruner utiliza aqui de entrevista de Jacques Derrida a Giovanna Borradori. BORRADORI, Giovanna (ed.)
Philosophy ina time of terror: dialogues with Jiirgen Habermas and Jacques Derrida. Chicago and London: The
University of Chicago Press, 2003.

191 Resende, E. S. A. Aporia e trauma na crise de significados do Onze de Setembro. Contexto Internacional, v.
32,n.1,2010, p. 205-238. https://doi.org/10.1590/S0102-85292010000100007
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E agora, o que dizer diante de um evento como este? Evento que evoca, como vimos,
um rompimento, que instaura um ‘“novo normal”, que estabelece novas bases para a
compreensdo da realidade. Edkins (2002) traz uma citacdo de uma jornalista da CNN que havia

ficado ilhada no aeroporto Kennedy.

Ninguém esta falando. Sé uns olham para as caras dos outros com os bracos caidos
ao longo do corpo. D& para ouvir um alfinete cair no chdo. Ninguém esta dizendo
nada...Tem centenas de pessoas de pé sem saber o que fazer e ndo tem ninguém
falando.1%? (Edkins, 2002, p. 243).

A partir da fala da repdrter, podemos perceber uma dificuldade na compreenséo e
assimilacdo do evento que acabara de acontecer. Nada era dito, muito possivelmente ndo havia
nada a dizer; afinal, o que podemos dizer quando o impensavel acontece? Como elaborar esse
evento que ainda estava tdo fresco na memdria, tdo recente? Diante do carater irreal do fato, a
populacdo se via atdnita, incapaz de falar. Falar era evidentemente permitido, possivel, mas
serd que as palavras dariam conta da experiéncia?

Nesse sentido, os textos de Resende (2010) e Gruner (2023) apontam para um lugar
comum, a ndo compreensao do evento, a dificuldade seja da populagdo, seja da midia, seja dos
discursos politicos de atribuir sentido ao que viram acontecer. Nas concepcdes de Derrida'®, a
ndo compreensao do evento confere a ele uma singularidade, que o torna ainda mais Unico e
sem precedentes. E isso que permite Resende (2010) caracterizar o Onze de Setembro como
aporia, momento de perda de significados.

A partir do exposto, temos uma grande profusao imagética. Contudo, essas imagens ndo
aproximam o evento do crivel ou ajudam a elaborar sobre ele, pelo contrario, elas instauram
algo de “irreal” como se observassemos cenas de filmes. Na concep¢éo de Gruner (2023), essas
imagens se transformam em “icones” e chamam atengdo para si mesmas, ao invés da realidade
do evento. Para além disso, temos um evento “sem sentido”, que ndo permite a elaboragéo, pois
falha em ser compreendido; um evento que se coloca além dos limites da linguagem, que nao
permite a atribuicao de significados.

Sendo assim, esses acontecimentos extremos, ao serem representados de uma maneira
realista, literal e focada nos fatos, possivelmente irdo falhar em sensibilizar o pablico afastando
0 evento do real e gerando um sentimento de incredulidade. Ao tentar representar um evento

traumatico de forma literal, corre-se o risco de transforma-lo em uma série de nimeros e dados,

192 Kitty Coburn, em coberturaao vivo do aeroporto de Nova lorque. CNN, 11 de setembro de 2001, 10h40min.
193 BORRADORI, Giovanna (ed.) Philosophy in a time of terror: dialogues with Jirgen Habermas and Jacques
Derrida. Chicago and London: The University of Chicago Press, 2003.
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banalizando-o0. Nesse sentido, o espetaculo de imagens do Onze de Setembro instaura um real
excessivo, 0 que paradoxalmente afasta o evento da realidade. Em outras palavras, a
proliferacdo de imagens reais dos momentos da catastrofe e suas consequéncias contribui para
uma banalizagdo do evento. Logo, a capa de A Sombra das Torres Ausentes tem um propdsito
de ir contra uma corrente midiatica de exposi¢édo e, de certa forma, ela sugere o tom da obra
como um todo, uma vez que Spiegelman opta por néo utilizar fotografias para representar a
catastrofe.

Podemos argumentar que as fotografias possuem uma caracteristica intrinseca de
informar e carregam consigo informagdes, o0 que € verdade. Porém, essas informacdes ndo sdo
suficientes para gerarem compreensdo do ocorrido. Sontag®* defende que ndo se compreende
nada a partir de uma foto, ou seja, a fotografia cumpre o propésito de informar, mas, para a
autora, a compreensao se baseia no funcionamento, e este se da no tempo e deve ser explicado
no tempo. De acordo com a autora, s6 a narragao pode nos levar a compreender. E justamente
disso que carece a populacéo frente ao atentado ao WTC, uma narrac¢do, uma narrativa que dé
sentido a destruicdo de dois prédios comerciais e a morte de milhares de civis.

Partindo dessa premissa, concluimos que a profusdo de imagens que sufocava as pessoas
ndo servia ao propoésito de atribuir significado ao acontecimento. Resende (2010) afirmacomo
a exposicdo a um evento tdo inesperado e impensavel teve impacto na formacomo os individuos
(ndo apenas aqueles que testemunharam presencialmente, mas todos os que foram envoltos
pelas imagens através da midia) percebem a realidade e eles proprios. Para a autora, a
incapacidade de processar, absorver e compreender o evento, devido a um deslocamento de
significados e de representacdes, nos permite caracterizar o Onze de Setembro como um
momento de aporia, de perda de significados.

Durante muito tempo a fotografia foi considerada a linguagem mais objetiva para
documentar a realidade. Ndo obstante, a fotografia ndo é um mero reflexo da realidade, mas
sim uma construcdo cultural e subjetiva. O fotografo faz vérias escolhas, como o
enquadramento, a luz, a posic¢éo, entre outras, e essas escolhas se traduzem no ponto de vistae
intencdo do fotdgrafo. Na concepcdo de Susan Sontag (2004, p. 15), fotografia “é um momento
privilegiado, convertido em um objeto diminuto”. Para a autora, o momento acaba se
eternizando na fotografia, a foto confere ao evento uma imortalidade e importancia. Nesse
sentido, as fotos do Onze de Setembro o relegam ao eterno, o evento, agora imortalizado, néo

cessa. Isso implicaem um passado que permanece no presente.

194 SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Trad.: Rubens Figueiredo. Sdo Paulo, SP: Companhiadas Letras, 2004.
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Retomando o trecho de Edkins (2002), as imagens eram mostradas de novo e de novo,
como para confirmar que a catastrofe erareal. De acordo com a concep¢éo de Sontag (2004),
vivemos em um contexto da onipresencadas fotos, o que gera um efeito incalculavel em nossa
sensibilidade ética. Estamos cada vez mais munindo o mundo, ja abarrotado, de uma duplicata
dele mesmo feita de imagens, que servem um proposito duplo, confirmar a realidade e realcar
a experiéncia. Desse modo podemos compreender as fotografias do Onze de Setembro como
provas incontestaveis de que algo aconteceu, de modo que atuam como uma confirmacéo do
real, fornecem testemunho. De fato, as torres cairam e aqui estdo imagens para provar.

Acerca disso, Resende (2010) discorre sobre o papel midiatico na cobertura dos eventos
de Onze de Setembro. A autora recorre aos textos de Passavant e Dean'% para afirmar que o
atentado constituiu um evento fora da representacdo da realidade. Isso implica em dizer que
mesmo diante de uma proliferacdo imagética fomentada pelas midias, ainda assim, havia uma
dificuldade de significacdo. Resende (2010) afirma que o Onze de Setembro foi experimentado
pessoal, virtual, visual, global e digitalmente como nenhum outro evento da Historia. Todavia,
a sensacao predominante erade que as imagens ndo pertenciam ao real, pareciam tiradas de um
filme de Hollywood.

Essa sensacdo de irrealidade é explicada por Sontag (2004), ao afirmar que um evento
conhecido através de fotos se torna mais real do que seriacaso a pessoa jamais tivesse visto as
fotos. Porém, a autora ressalta como uma exposicao repetida de imagens acaba por tornar o
evento menos real. Essa repeticdo pode acabar provocando uma saturacdo de imagens,
provocando no publico incredulidade, ou entdo as imagens acabam se tornando banais,
produzindo cada vez menos impacto, conscientizagdo e sentimentos naqueles que as
consomem.

Nesse sentido, por mais que as fotografias testemunhem e atestem o real, por mais que
elas possam oferecer aos espectadores a possibilidade de serem afetados moralmente, se
conscientizarem, se moverem, ndo € isso 0 que acontece nos dias que sucedem ao atentado ao
WTC. Para além da grande profusdo de imagens, Sontag afirma que o que determina a
possibilidade de ser moralmente afetado por fotos é a existéncia de uma consciéncia politica
apropriada. “Sem uma visdo politica, as fotos do matadouro da histéria serdo, muito
provavelmente, experimentadas apenas como irreais ou como um choque emocional

desorientador” (Sontag, 2004, p. 16).

195 PASSAVANT, P. A.; DEAN, J. Representation and the event. Theory & Event,v.5,n. 2, 2002.
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Ora, qual seriaa consciéncia politicainstaurada pds 11 de setembro? Como Spiegelman
ressaltaem sua obra, o presidente Bush instrumentalizou os ataques para criar a sua “Guerra ao
Terror”, reforgando, de um lado, o sentimento patriético e, de outro, procurando justificar acGes
militares em outros paises, como, por exemplo, o Iraque. Edkins (2002) ressalta como a retorica
da guerra foi amplamente divulgada pelos jornais nos dias seguintes. Na figura abaixo (Figura
39) podemos observar varias manchetes de jornais estadunidenses publicadas poucos dias apds

o0 atentado.

38: Capas de jornais p6s 11/09
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Fonte: September 11 News.com. Disponivel em: http:/Aww.septemberl1news.com.

Na linha de cima temos dois grandes jornais de Nova lorque, Daily News e Newsday,
na linha de baixo jornais de outras cidades, The Free Lance Star, San Jose Mercury News e
Tulsa World. Eles estéo disponiveis no site septemberl1.news.com. Selecionamos essas seis
capas como uma pequena amostra, diante de um repertério muito mais vasto de centenas de
outras capas possiveis. Nas manchetes podemos ler: “It"swar”, “America attacked”, “The First
war of the 21st century”, “We’re at war”, “U.S attacked”, “Acts of war”, “Attack on America”.
Isso corrobora o argumento de Edkins de que o primeirodiscurso a ser amplamente divulgado
pela midia € o de “guerra”. Podemos observar também como todas as capas fazem o uso de

fotografias, seja do momento da colisdo, seja das suas consequéncias.
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Nesse sentido, podemos assumir a consciénciapolitica que sucede o0 evento como uma
retérica de guerra. Contudo, esse discurso se mostra insuficiente para produzir significacdes
naqueles que presenciaram a catastrofe, mas ndo apenas isso, parece afastar o evento da ordem
do real. As imagens ndo sensibilizam. Na realidade, as inUmeras imagens inauguram novas
linhas do tempo em que o horror nunca termina, 0 passado se recusa a terminar, e diante de um
evento que ndo terminou ndo se podem elaborar significacGes. As testemunhas se veem
testemunhando de novo e de novo, de novos angulos, novas cenas, mas a mesmatragédia.

No capitulo dois desta dissertacdo, discorremos sobre o uso que Spiegelman faz das
fotografias na obra Maus, e como elas se configuraram em um elemento narrativo valioso.
Hirsch elabora sobre essas fotografias em seu artigo, Family Pictures: Maus, mourning and
Post-memory (1997), procurando explorar como esse recurso molda a meméria e a identidade,
articulando com seu conceito de pés-memoria. Em Maus, as fotografias poderiam aparecer de
diversas formas: imagens publicas e conhecidas (Como a de Margaret Bourke-White, ou a
queima de corpos), fotos de familiares e poderiam tanto aparecer reproduzidas artisticamente
pelotraco do artista ou entdo diretamente coladas sobre a pagina (sua mée Anja, seu pai Vladek,
e seu irmao Richieu aparecem como fotos, enquanto outros parentes aparecem como ilustragdes
de fotos).

Hirsch (1997) analisa as diferentes fotografias e como elas servem propésitos narrativos
distintos, podendo tanto ser um recurso que evoca a nostalgia e a lembranca da perda, como
uma autenticacdo de um passado arduo, legitimando-o. E por meio das imagens publicas do
Holocausto que Spiegelman consegue fazer um exercicio imaginativo de tentar recriar em sua
mente as cenas, oferecendo suporte para o desenrolar da histéria. Ao incorporar imagens
publicas, o autor cria uma ponte entre a historia coletiva e a experiéncia individual,
transformando um evento histérico distante em uma experiéncia pessoal. Isso pressupfe que
Spiegelman reapropria-se das imagens e d& a elas um novo significado, as imagens agora sao
um catalisador da memoria e reflex&o e o leitor € convidado a refletir sobre a natureza da
memoria, trauma e sua prépria conexdo com 0s personagens.

Entretanto, em A Sombra das Torres Ausentes podemos observar uma relagdo distinta
com as fotos. Dentro do contexto de elaboracdo da obra havia uma grande profusdo de
fotografias disponiveis que retratavam a catastrofe, a colisdo e as consequéncias. Apesar desse
repertorio disponivel, Spiegelman opta por ndo utilizar a fotografia para representar o evento
ao longo do quadrinho. Isso ndo significa que no quadrinho ndo existam fotografias, pois véarios
estilos estéticos foram utilizados para tratar as imagens, dentre os quais, a colagem. Porém, as

fotos que aparecem ndo sdo tragicas ou dramaticas.
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Faz-se necessario pontuar que A Sombra das Torres Ausentes utiliza varios recursos
graficos para compor a sua narrativa, dentre eles a colagem. Figueiredo (2013) demonstraem
seu artigo, A colagem em Maus e A Sombra das Torres Ausentes'®, que existe uma distingao
na forma como esse recurso é utilizado em Maus e em A Sombra. A autora parte do conceito
de colagem proposto por Rosalind Krauss, que “consiste em fixar, com cola ou de qualquer
outro modo, sobre a superficie de uma pintura ou de um desenho, um material ‘real’ alheio
totalmente a essa pintura ou desenho”*®’. Contudo, faz alguns deslocamentos pensando nas
técnicas digitais modernas, de modo que a definicdo abarque a utilizacdo de técnicas digitais
para inserir (ou imitar) os atributos de uma determinada midiaem outra.

A partir das consideracdes de autores como Michael Butor, Rosalind Krauss e Jeanne
Gagnebin, Figueiredo (2013) aponta trés caracteristicas principais da colagem: efeito de
estranhamento provocado no leitor ao associar elementos distintos; carater fragmentario; trazer
0 antigo de modo a retomar e transforma-lo. A autora procura diferenciar o uso da colagem na
obra Maus e em A Sombra das Torres ausentes e chega a conclus&o de que em Maus a colagem
normalmente cumpre uma de duas fungdes, dar legitimidade e autenticidade, ou ent&o sugerir
um “real” via fotos de pessoas. J4 em A sombra das Torres Ausentes podemos observar um uso
mais frequente e abundante da colagem servindo a fun¢bes diversas, podendo desempenhar
funcdo metafdrica ou parodistica.

Para a autora, em Maus, esse recurso tem como objetivo aludir ao real, ou seja, ao
incorporar elementos externos e fazer questdo que isso seja apresentado graficamente no
quadrinho, por meio de um deslocamento dos quadros, Spiegelman procura em primeiro lugar
estabelecer que a obra em questao é baseada em nossa realidade e, em segundo lugar, assegurar
uma autenticidade por via das fotos. No entanto, Figueiredo (2013) afirma que em A Sombra
das Torres Ausentes a colagem ndo procura legitimar o conteddo da narrativa, e possui
caracteristicas metaféricas ou parodisticas. Concordamos com a premissa da autora, e
identificamos que nas duas obras a colagem cumpre propoésitos diferentes. A partir disso,

podemos nos debrucgar sobre esse recurso, mais especificamente pensando nas fotografias.

196 FIGUEIREDO. A colagemem Maus e A sombra das torres ausentes, de Art Spiegelman. Aletria: Revista De
Estudos De Literatura, v. 23,n.3,2013, p. 129-140.
197 KRAUSS. Sobre os nus de Irving Penn: a fotografia como colagem, p. 166. Apud. Figueiredo. 2013.
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Figura 39: Exemplo de colagem em A Sombra das Torres Ausentes
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Fonte: Spiegelman (2004, p. 2).

Acima (Figura 40) podemos observar um quadro presente na obra A Sombra das Torres
Ausentes, na prancha de namero dois. Spiegelman faz uso da colagem ao inserir um elemento
externo ao quadrinho, no caso um outdoor, promovendo um filme de ag&o estrelado por Arnold
Schwarzenegger, Efeito Colateral (2002). O aspecto realista da imagem chama a atencéo do
leitor. Além disso, o outdoor € ligeiramente inclinado como se estivesse saindo do quadro. Isso
contribui para criar uma sensacgéo de estranhamento no espectador. Nos quadros que antecedem
este, Spiegelman esta narrando sobre a manha do dia do atentado e como ele ndo viu 0 momento
da colisdo, mas ouviu a explosdo a algumas quadras de distancia.

Ap0s ver o choque da segunda torre pela TV, Spiegelman e a esposa sairam de casa
correndo em direcdo a escola da filha. Entdo, Spiegelman comenta como sua visao das torres
em chamas foi obstruida, ele via apenas fumaca saindo de tras do outdoor. Nesse sentido, o
autor chama a atencdo para a ironia da cena. Isso fica explicito no baldo de fala “Estranho...
apos o 11 de setembro alguns “sébios” insistiram na morte da ironia.” (Spiegelman, 2004, p.
2). E irdnico que o outdoor seja justamente a representacéo realista de toda a sequéncia
narrativa, como se o autor estivesse querendo enfatizar o aspecto irreal do acontecimento. Como

se a realidade se transformasse em ficcdo, o real vivido e experienciado mais parece com um
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filme de Hollywood, ou entdo o filme escapou das barreiras do imaginario e vazou para 0 nosso
mundo real.

Um outro exemplo de como a fotografiaaparece na obra pode ser observado no ultimo
quadroda pranchal (Figura4l). Dentrodo circulo podemos ler: “Esperando que joguem aquele
outro sapato!”, umaaluséo a tirada mesma pégina, Etymological Vaudevile, estabelecendo uma
metéfora entre o sapato e um evento catastrofico iminente. A imagem do sapato, centralizado e
em destaque, intensifica a sensacdo de apreensdo e expectativa. A colagem, por sua vez, com
seus elementos heterogéneos, reforca a ideia de fragmentacdo e desarmonia, refletindo a

angustia da populacdo de Nova Yorque decorrente de um futuro incerto.

Figura 40: "Esperando que joguem aquele outro sapato!”
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Fonte: Spiegelman (2004).

Novamente, temos uma colagem, na qual o elemento realista destoa do restante da
composicao, chamando atencédo pela dessemelhanca, causando um deslocamento no leitor. Para
além disso, no contexto do desenho dentro quadro temos varias pessoas em panico, com seus
olhos arregalados e seus rostos parecendo demostrar terror e medo. A imagem em si sugere
panico, descontrole. O curioso € que ndo notamos linhas de movimento nas pessoas, recurso
classico dos quadrinhos que indica que algo se move. As linhas presentes nos corpos das
pessoas e suas roupas sao hachuras e servem a um propoésito de sombreamento e profundidade.
Dentro desse quadro as linhas de movimento estdo presentes apenas no sapato que cai do “céu”
como um meteoro, o que refor¢a seu carater “inadequado”. E como se observassemos uma foto,
ou entdo como se aquelas pessoas estivessem congeladas no tempo.

Os dois exemplos acima servem como pressupostos para afirmar que Spiegelman opta
por uma abordagem distintano que concerne as fotografias e a colagem. Podemos elaborar que
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iSSo ocorre por varios motivos. Primeiro, em Maus, Spiegelman parte em um processo pessoal
em uma obra de carater biografico e autobiografico. Era importante para o autor construir uma
narrativa fidedigna que correspondesse com a narrativa de seu pai. Nesse sentido, as fotos
proporcionaram uma autenticacao e uma relacdo com o real. Para além disso, as fotos publicas
proporcionaram uma imagem mental, fazendo com que ele conseguisse criar graficamente
cenarios criveis e legitimos. J4 em A Sombra das Torres Ausentes, podemos argumentar que
por mais que exista uma linha narrativa autobiogréafica, ela parte de um lugar distinto. Nao ha
necessidade de uma comprovacdo ou legitimacao do Onze de Setembro, uma vez que o evento
foi abordado mundialmente e as imagens inundaram os veiculos midiaticos. Logo, a
preocupacdo de Spiegelman ndo é criar um registro factual do dia. Diante disso, podemos
compreender a recusa de utilizar fotografias da catéstrofe, optando por representacdes mais
pessoais e menos realistas.

Ai repousa uma diferenca crucial. Se em Maus, Spiegelman faz um trabalho de
entrevistador / cartunista, ele tem que organizar os relatos e procurar visualiza-los para melhor
caberem na midiaem questdo. O processo imaginativo faz parte, porém, posa um desafio, como
imaginar uma realidade pior do que os piores pesadelos? E ai que as fotos agem como
importante recurso imagético, propiciando ao autor um vislumbre e permitindo uma
representacdo gréfica que fosse, dentro da medida do possivel, auténtica.

Partindo dessa premissa, Spiegelman nédo é sobrevivente do Holocausto, tudo o que ele
tem acesso é mediado através das testemunhas, seu pai, sua mae, Mala, seu psicologo, ou entdo
através de midias como filmes, fotos, séries e os panfletos dos sobreviventes. Por outro lado,
Spiegelman sobreviveu ao Onze de Setembro. Mesmo ndo tendo corrido risco de vida, ele
testemunhou visualmente a queda das torres e temeu pela sua seguranca e de sua familia. Ndo
ha necessidade das fotos, pois as imagens foram gravadas em sua memoria, ele ndo precisa de
recursos externos para imaginar os eventos catastroficos, a sua experiénciano dia é suficiente.

Portanto, faz sentido assumir que conforme a posicdo do autor em relacéo ao evento
traumatico muda, de testemunha indireta para testemunha ocular, a relacdo com as imagens
também se desloca. Essa perspectivaé abordada por Versluys!®®, quando afirma que a reagéo
de Spiegelman ao Onze de Setembro é em parte pela sua condicéo de testemunha visual e em

parte pela sua condicdo de testemunha indireta do Holocausto através dos relatos de seu pai.

198 WVERSLUYS, Kristiaan. Art Spiegelman’s In the Shadow of No Towers: 9-11 and the Representation of
Trauma. MFS Modern Fiction Studies, v. 52, n. 4, 2006, p. 980-1003.
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Nas concep¢bes do autor, Spiegelman vé o atentado a partir das lentes conceituais do
Holocausto (Versluys, 2006).

Para embasar essa linhade raciocinio, Versluys (2006) estabelece alguns paralelos entre
Maus e A Sombra das Torres Ausentes, chegando a afirmar como o segundo quadrinho poderia
ser analisado como uma sucessao do primeiro. Ao analisarmos ambas as obras como uma saga,
Versluys aponta como o narrador, em Maus, apenas em alguns momentos se mostra
sobrecarregado em funcdo do que ele escuta, assim como seu papel e responsabilidade, na
posicao de autor e elaborador da histéria. J4 em A Sombra das Torres Ausentes, ao rememorar
a narrativa do dia do atentado, se torna aparente como o Holocausto afetou Spiegelman de
maltiplas formas.

Em contrapartida, acerca disso, Gruner (2023) afirma que por mais que o0 espectro da
Shoah assombre A Sombra das Torres Ausentes, mesmo assim existem diferengas expressivas
entre as duas narrativas. Para explicitar essas diferencas, Gruner (2023) se embasa na autora
Katalin Orban'®®, que discorre como no centro do Holocausto ha um “buraco negro visual”, 0
que, por sua vez, contrasta com a “destrui¢do funcionalmente visivel” do Onze de Setembro.
Nesse sentido, 0 autor comenta sobre essa nova relagdo que Spiegelman estabelece com as
imagens, em um novo contexto, ndo de proibicdo, mas de saturacdo. Para o autor, Spiegelman,
em Maus, possui uma preocupagéo ativa em constituir parte dos arquivos visuais da Shoah,
enquanto em A Sombra das Torres Ausentes, sua preocupagio é ndo ser apagado e substituido
por eles.

Nesse sentido, Spiegelman faz uma escolha de ndo fomentar ainda mais um cenario
permeado pela saturagdo das imagens da catéastrofe ao evitar o uso das fotografias do evento.
Ao longo de A Sombra das Torres Ausentes, a representacio grafica das torres é feita de
multiplas formas, porém, a mais recorrente € um desenho digital feito por Spiegelman da
estrutura incandescente da torre norte (Figura 42). Segundo o autor, essa representacéo é uma

espécie de imagem fantasmagarica que ficou marcada em sua memoria.

199 ORBAN, Katalin. Trauma and Visuality: Art Spiegelman's Maus and In the Shadow of No Towers.
Representations,v. 97, n. 1, 2007, p. 57-89. Disponivel em: https://online.ucpress.edu/representations/article-
abstract/97/1/57/95740
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Figura 41: O esqueleto incandescente da Torre Norte
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Fonte: Spiegelman (2004, p. 1).

Na figura42, podemos observar umareconstrucao feita digitalmente por Spiegelman da
Torre Norte momentos antes de desabar. De acordo com Spiegelman, ele procurou reproduzir
varias vezes a imagem dos 0ssos incandescentes da torre sem sucesso, e chegou mais proximo
com a imagem digital?®°. Segundo o autor, é a partir dessa imagem central que ele consegue
desenhar as suas memorias mais vividas. Essa imagem, ou versdes dela, aparecem em todas as
dez pranchas da obra. Ao longo da obra, a imagem contrasta com as demais representacdes
gréficas, ela é propositalmente feitacom uma espécie de baixa resolucdo, que permite que o
espectador veja os pixels.

Nas consideracdes de Gruner (2023), uma das estratégias que Spiegelman utiliza para
lidar com a dificuldade em negociar e inserir as imagens € a ndo superacao do trauma. Nas
consideracdes de Freud?®!, o paciente que sofreu o trauma ndo consegue reproduzir o fato
esquecido em forma de lembranca, mas em forma de agdo. O traumatizado ndo consegue
recordar, posa diante dele um obstaculo frente a sua interpretacdo (Deutungsarbeit) das
lembrangas. Esse obstaculo ¢ designado como ‘“compulsdo pela repetigdo”
(Wiederholungszwang). Nesse sentido, a vitimado traumaé levada, por impulso, a repetir, sob

condicdes de resisténcia, a violéncia pretéritacomo vivéncia atual.

200 Spiegelman (2004).
2011914, In: Sigmund Freud obras completas vol. 10. O caso de Schreber e artigos sobre técnica. Rio de Janeiro:
Imago, 1996. p. 159-172. (Edicdo standard brasileira das obras psicolégicas completas de Sigmund Freud, 12).
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Analisando a obra de Spiegelman como um todo, podemos observar como a repeticdo
se faz um importante recurso narrativo. Nas consideracdes de Groesteen (2015), a repeticdo
atua como uma citacao, nos faz lembrar da primeira ocorréncia. A imagem simbdlica que é
repetida ao longo das dez pranchas, a torre incandescente. Através do conceito de
entrelagcamento, percebemos os quadros da torre enquanto uma constelacdo; podemos perceber
como eles se complementam, estabelecendo relagdes ndo so6 entre si, mas sendo um elemento
de coesdo importante. A repeticdo da torre evoca o passado, traz a tona o momento da cisao, da
ruptura, da feridana memoria.

Neste caso, podemos compreender a escolha de uma representacdo mais pessoal e
simbdlica por parte de Spiegelman. Sua elaboracdo de uma imagem fantasmagorica representa
uma forma de memoriatraumatica. Essa imagem ndo é uma representacdo precisado evento, e
sim uma expressao simbdlicado impacto que ela teve em sua psique. Ao associarmosa Torre
Incandescente com a teoria freudiana, poderiamos argumentar que Spiegelman cria essa
imagem para lidar com a sobrecarga de estimulos proveniente do trauma. Sendo assim, as
escolhas artisticas de Spiegelman levantam a questdo da importancia da subjetividade para a
representacdo do traumae a capacidade da arte para oferecer uma elaboragéo psiquica.

Ao longo deste topico, procuramos discorrer sobre o uso das imagens em Maus e em A
Sombra das Torres Ausentes. Nas duas obras temos narrativas construidas de forma a explorar
as diferentes camadas do trauma. Contudo, é importante frisar que a posi¢cdo do autor em
relacdo, tanto ao trauma, quanto ao testemunho, muda drasticamente. Isso implica em uma
construcdo gréfica e narrativa distinta. A profusdo de imagens do Onze de Setembro na midia
cria um desafio para Spiegelman que, ao invés de alimentar ou competir com a enxurrada de
imagens, elabora uma abordagem mais introspectiva do evento, buscando representar ndo o
evento em si, mas sua experiéncia pessoal e as suas implicacdes pessoais.

No préximo tépico, iremos abordar a questdo da narrativa nas duas obras. Em Maus,
temos uma narrativa mais linear, com divisfes entre o passado e o presente. As imagens tém
uma funcdo metaforicae o desenho cumpre um propdsito narrativo, e a obra se assemelha mais
aos quadrinhos convencionais. Por outro lado, em A Sombra das Torres Ausentes, temos uma
construcdo mais experimental, com uma narrativa fragmentada. A obra nédo se limitaa uma
estética especifica, mesclando varios estilos; sua leitura e seu formato ndo sao convencionais.
Uma analise comparativa das duas construcfes narrativas tem o objetivo de compreender

melhor a arte como ferramenta para lidar com o sofrimento e construir significado.
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3.3 “A sucessdo narrativa dos painéis € como os andares de um edificio” - A construgéo
grafica

A principio, gostaria de analisar o processo de trabalho de Spiegelman a partir de um
viés comparativo entre Maus e A Sombra das Torres Ausentes. Maus é fruto de um longo
periodo de trabalho, entrevistas e pesquisas, levando 13 anos para ser publicado. Durante esse
periodo, Spiegelman procurou se inserir no tema do Holocausto de varias maneiras: pesquisas
em bibliotecas, entrevistas com seu pai e outros sobreviventes, filmes e séries e até mesmo
viagens para Auschwitz. Em contraste, A Sombra das Torres Ausentes tem uma duracio de
aproximadamente um ano. Spiegelman comecou a producdo em algum momento de 2002 e se
estendeu até setembro de 2003.

Evidentemente que o processo de trabalho para as duas é distinto. Maus era planejado
como um quadrinho longo desde o inicio, enquanto A Sombra das Torres Ausentes foi
concebido como um produto para o jornal pensado de forma que cada prancha funcionasse a
partir de si mesma. O objetivo da comparacgdo é pensar que existe um movimento oposto nas
duas obras. Se em Maus Spiegelman procurava uma imersdo no Holocausto, se afundando em
todo o conteddo relacionado que pudesse encontrar, em A Sombra das Torres Ausentes a
impressdo é que Spiegelman parece ativamente evitar ou fugir do Onze de Setembro.

Essa hipotese é fundamentada com base no préoprio posfacio da obra. Nele, Spiegelman
discorre sobre como imediatamente apds o atentado, grande parte da populacdo nova iorquina
encontrou refugio nos objetos culturais, masica, poesia, dentre tantos outros. Porem, o Unico
artefato cultural capaz de atingir ao autor, aliviando a tensdo da imagem gravada das torres
colapsando e caindo, foram tiras antigas de quadrinhos de jornal do inicio do século XX. O fato
de elas serem feitas com tamanha habilidade, mas em um material extremamente perecivel, que
ndo possui uma vida util consideravel, feitas para o consumo imediato e depois descarte, faz
com que sejam a midia adequada para um evento “tipo fim do mundo”.2%2

No posféacio, intitulado “O suplemento de quadrinhos”, Spiegelman escreve uma espécie
de artigo remontando as origens das tiras de jornaisem Nova lorque. Nisso, 0 autor admite que
0s quadrinhos do inicio do século XX proporcionavam a ele um alivio diante da situagéo
traumatica que ele vivenciou. Talvez por conta disso, Spiegelman tenha incorporado em sua
obra parodias desses personagens das tiras de jornais, como, por exemplo, o Little Nemo de

Winsor Mccay, Bringin up Father de George McManus, The Upside Downs de Gustave

202 Spiegelman (2004).



136

Verbeck, Happy Hooligan de Frederick Burr Opper e Katzenjammer Kids de Rudolph Dirks
(Figura 43).

Figura 42: Personagens das tiras de 1900

Fonte: Spiegelman (2004).

Na imagem (Figura 43) podemos observar um detalhe da capa da obra A Sombra das
Torres Ausentes. Nela, varios personagens das tiras de jornais estdo caindo, parece que foram
arremessados pelo bode de turbante, uma aluséo a Osama Bin Laden. A ideia aqui parece
objetiva, o atentado as Torres Gémeas vitimara os personagens classicos das tiras de jornais?°3,
eles caem das torres como se sentissem os ataques. Spiegelman concebe esses personagens
enguanto produtos tipicamente americanos, naturais de Nova lorque, que se estabelecem quase
como um “patrimoénio imaterial”, pertencem a cidade e fazem parte da sua trajetéria e
identidade. Desse modo, um atentado contra Nova lorque € um atentado contra seus “moradores
mais antigos”. Essa metéfora é estendida ao longo de toda a obra, em que podemos ver esses
personagens apropriados pelo traco de Spiegelman sofrendo com as consequéncias do Onze de
Setembro.

Isso agrega mais uma nuance, os artefatos culturais que serviram para o autor como
“valvula de escape” aliviando as tensdes poOs-traumaticas (ou, pelo menos, servindo como
distracdo), os personagens das tiras estdo sob ataque. Aquilo que proporcionaalivio e seguranca
se encontra agora em perigo, as proprias formas de elaborar estdo sob ataque. Como podem as
tiras de jornal oferecerem algum reflgio se elas sdo justamente o cerne do ataque? Os
personagens classicos ficam se interpolando na narrativa, o passado fica se chocando com o

presente.

Figura 43: Katzenjammer Kids — “Tower Twins”

203 Alguns dos personagens presentes: Yellow Kid, Katzenjammer brothers Hans and Fritz, Old Man Muffaroo,
Happy Hooligan, Jiggs, dentre outros.
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Their daughter had just start;
ed high school at the foot of
the towers three days before.

Fonte: Spiegelman (2004).

A primeirareapropriacgdo de Spiegelman dos personagens dos quadrinhos acontece em
um quadro da prancha 2 (Figura 44). Podemos identificar essas reapropriages do autor com
facilidade ao longo da obra, pois os quadros se destacam dos demais, ndo so pelo estilo do
desenho, mas também pela forma como séo coloridos, simulando a colorizagdo pontilhada
(reticula), comum nos quadrinhos dos anos 1950. Na imagem, observamos dois garotos
correndo com expressao de espanto nos rostos, cada um com uma torre na cabeca. Trata-se de
uma reconstrucdo de personagens de Rudolph Dirks, os Katzenjammer Kids?%4, que datam de
1897. Nas tiras classicas, os dois irmaos se rebelavam contra as autoridades, pregando pecas na
Mama, Captain ou no Inspector?%, personagens estrangeiros e que falavam um sotaque
estereotipado alemao. Spiegelman reconstroi os gémeos traquinas de Dirks, mas desta vez é
como se eles fossem a personificacdo das torres. Na mesma prancha, podemos ver o Captain,
que também é reapropriado por Spiegelman e aparece com um turbante espancando 0s meninos,

uma aluséo aos terroristas do Al Qaeda.

Figura 44: Tira dos Gémeos Torres

REMEMBER THOSE DEAD AND CUDDLY...

HERE YOU 60, KIDDIES - GR¥// DOD-GASTED £ - HAH!
PE ELIXIR OF DER GOTTS! ( PESKY HORNETS! =2 VENGEANCE!

204 ApGs 1914, Dirks nomeia atira de The Captain and the Kids. No Brasil é traduzidacomo: Os sobrinhos do
capitéo (Spiegelman, 2004).
205 Traduzidos no Brasil respectivamente como: Mama Chucrutz, Capitdo e o Coronel.
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Fonte: Spiegelman (2004, p.5).

Esses personagens voltam a aparecer esporadicamente e na prancha cinco ganham uma
tira s6 deles, intitulada “TowerTwins”, traduzido em portugués para Gémeos Torres (Figura
45). No enredo da tira, 0s gémeos estdo correndo assustados, as torres em suas cabegas estdo
pegando fogo e eles chamam seu “tio” para ajudar. Trata-se do personagem Inspector, mas que
pelo traco de Spiegelman faz uma aluséo ao Tio Sam, representando o governo dos EUA. O tio
“auxilia” as criancas jogando nelas um grande barril de petréleo, que faz com que eles queimem
por completo. Em seguida, ele joga pesticida em todos os cantos, procurando se livrar das
vespas e até jurando guerra contraum Irdcnideo (um inseto com o rosto de Saddam Hussein).
O criticismo de Spiegelman em relagdo a seu governo é evidente, e ndo se resume apenas a essa
tira, mas aparece constantemente ao longo da obra.

Todavia, acreditamos ser mais interessante pensar nos propositos narrativos dos
personagens. Os TowerTwins aparecem ao longo da obra um nimero maior de vezes do que
outras apropriacdes. Considerando-os como umaaluséo direta as Torres GEmeas, eles aparecem
correndo, em chamas, como caveiras depois de serem incendiados, ou de forma indiretacomo
uma espécie de plano de fundo, surgindo de formadistorcidaem uma ocasido na prancha 5. Na
prancha dois, os quadros dos gémeos rompem uma logica linear, porém, o sentido é preservado
pela narracdo de Spiegelman. Ja na prancha quatro, o quadro em que 0S gémeos aparecem
rompe uma linha cronoldgica, tanto que os quadros que sucedem sdo dispostos de forma jogada.

A partir disso, a apropriacdo de personagens das tiras de jornal do século XX possui
mais de uma interpretacao possivel. Primeiro, permite que Spiegelman elabore criticas incisivas
ao governo dos Estados Unidos e suas politicas, enquanto utiliza personagens infantis e
situacdes absurdas, conferindo as suas criticas humor e ironia. Segundo, ao reapropriar-se dos
personagens de Rudolph Dirks, transformando-os nos Gémeos Torres, podemos estabelecer
uma relacdo com a cultura popular e sua importanciana construcdo da nossa identidade. Além
disso, trata-se de uma distorcédo da realidade, em que as Torres Gémeas sdo humanizadas,
revelando a natureza absurda e traumatica do evento. Por fim, as vezes em que 0os Gémeos
Torres aparecem, eles estdo rompendo com a l6gica temporal e espacial estabelecida. Ademais,
a presenca desses personagens remonta ao passado, colaborando para uma sensacdo de
anacronia, de tempos multiplos dispersos se chocando. Essas percepcdes dialogam com a
natureza do trauma, seja refletindo a natureza fragmentada da experiéncia, seja expondo como
0 passado se mantém vivo no presente.

Partindo para o conteldo do quadrinho, gostaria de comecar a analise a partir da

primeira prancha (Figura 46). Primeiro iremos conceber a prancha enquanto unidade. Nossa
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percepcdo serd guiada diante dos elementos dispostos, o layout, para em seguida uma analise

mais detida das tiras de forma individual.



Figura 45: Prancha 1 “In the shadow of no towers”

Those crumbling towers burned their
way into every brain, but | live

on the outskirts of Ground Zere
and first saw it all live —unmediated.

Maybe 'S just a question of scale. Logos, on the other hand, look
Even on a large TV, the towers emormous on television; it's a
aren't much bigger than, say, Dan medium almost as well suited as
Rather's head... comics for dealing in abstractions.

| still see the glowing |3
tower, Awesome as

B | was sure we were going to

E die! I've always sorta sus
pected it, but that morning
really convinced mi

(3/11/01-2/15/02
©a7 gpiegeuou—2002

Fonte: Spiegelman (2004, p. 1).

Okay! Let's say it's NOT

Bl September anymore

nched over the
drawing table in my

but |'d feel kke such a
jerk if a new disaster
strikes while I'm st
pin I
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A principio, faz-se uma anélise da primeira impressdo da prancha como um todo.

Notamos no inicio, na parte superior o titulo “In the Shadow of No towers”. Por mais que siga

um layout conhecido para os leitores de quadrinhos, isto é, quadros com molduras, separados

pelo espago em branco (sarjetas), ha uma disposicao de elementos muito diferentes. A comecar

pelo estilo, as ilustraces ndo seguem um padrao estilistico, isso é perceptivel imediatamente,
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pois 0s quadros ndo sdo padronizados, podendo ter formatos e tamanhos distintos, e a presenca
do elemento mais destoante, o sapato foto realista.

Em seguida, podemos observar que a prancha € composta de trés tiras que devem ser
lidas na horizontal (duas dessas tiras possuem subtitulos proprios), um quadro de dimensao
maior no final da pagina e duas colunas, uma no canto esquerdo e outra no canto direito que
devem ser lidas de cima para baixo. Groesteen (2015) pensa a tira enquanto um espaco
intermediario, pois as tiras unem os quadros e a prancha engloba as tiras. Apesar de estarem
situadas nesse espaco intermediario, as tiras possuem uma funcao narrativa importante, pois
auxiliam no ritmo e conduzem a leitura.

Na leitura de quadrinhos, deslizamos por entre 0s quadros, que por pertencerem a
mesma tira, seguem um ao outro na horizontal. Contudo, para deslocar de uma tira para outra
fazemos um salto, e esse percurso linear é rompido mesmo que brevemente. Nesse sentido,
Groesteen (2015) afirma como um layout regular pode estabelecer uma base de leitura fluida,
seguindo a divisdo candnica entre as tiras. JA& um layout irregular faz o trabalho oposto,
quebrando a leituraautomaéticae o ritmo.

Partindo do pressuposto que devemos seguir uma ordem de leitura ocidental,
comecamos pela parte superior e nos orientamos da esquerda para a direita. Porém, o fluxo
narrativo ¢ de certa forma interrompido, por um quadro que se encontra deslocado, “caindo”
para o lado, se tratado primeiro quadro que contém a presenca de um baldo narrativo, no qual
podemos ler a sinopse da prancha “Em nosso ultimo episdédio como deve se lembrar o mundo
acabou?°®” (Figura 47). Esse quadro perpassa o titulo “In the shadow of no towers” e parece

apontar para a nossa proximaordem de leitura, a segunda tira.

206 In our last episode, as you might remember the world ended.
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Figura 46: Fragmentos de tirasda prancha 1

Fonte: Spiegelman (2004, p. 1).

O que sucede a segunda tira, Etymological Vaudevile, ndo é necessariamente ébvio. O
leitor pode escolher alguns percursos possiveis: ele pode seguir a ordem da leitura
ocidentalizada e passar para o proximo quadro da torre incandescente e assim sucessivamente,
lendo da esquerda para direita, de cima para baixo; outro percurso possivel é pular
imediatamente para a tira abaixo, composta de trés quadros, para em seguida ler uma das

colunas (a da esquerda ou da direita) e, por fim, ler o Gltimo quadro circular (Figura 48).

Figura 47: Ordem de leitura das tiras, prancha 1

Tnsde crumblng Lomers purmed ther Mayte ') Jst 4 quastion of scale, Logus, an the cther hasd, ook
way o erery beain, but | e Even on 2 large TV, the towers ewormous ot tewdson IS &
on the outskets of Growd Zero dren't mueh ) gger than say, Can madum mest a5 well suted as
ond Crst saw 2 0] bve ~unmediated Rathers saad.. comes for deahing i gostrastions,

Spiegelman (2004, p. 1).
Logo nesta primeiraanalise, podemos concluir que a leiturando é fécil, ndo so6 pelo seu
conteudo, mas pelo seu formato material (devido as suas grandes proporcdes ele deve ser aberto
horizontalmente, isso também aproxima o produto ao jornal, seu primeiro veiculo) e pelas

escolhas graficas, que dispdem os elementos de forma que asua leiturando é tradicional. Talvez
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seja justamente essa dificuldade que fez com que Wyatt afirmasse em sua critica que a obra
esta “soterrada em abstra¢do”, podendo até causar “cegueira” nos leitores?®’.

Diante de uma primeira leitura, temos um layout que ndo necessariamente procura
integrar as tiras umas com as outras. Na realidade o efeito parece ser o contrario, criar uma
dissonancia. H4 uma intencionalidade de percebermos a pagina como uma prancha de jornal,
ou seja, perceber as tiras como sendo obras de autores diferentes que ndo comunicam entre si.
Para além disso, o fato de o estilo de desenho ser distinto para as diferentes tiras colabora para
que o leitor as leia como partes, tiras individuais. Podemos identificar uma conexdo mais pelo
contexto do que propriamente pela estrutura formal da prancha. Os quadrinhos se utilizam das
sequéncias para criar aacdo e, em Ultimainstancia, a narrativa.

Essas sequéncias, muitas vezes, utilizam dos elementos paratextuais, como o titulo do
capitulo, as legendas dentro dos quadros, e outros elementos (como é o caso aqui). Contudo,
Postema?®® ressalta como essas sequéncias estdo abertas a interpretacdo e dependem do foco do
leitor. Partindo do principio de solidariedade iconica de Groesteen (2015), podemos
compreender que cada quadro esta ligado ao outro quando formam uma sequéncia, porque cada
um pressupde o quadro anterior e o seguinte. Sendo assim, a narrativa nos quadrinhos se
constroi a partir de nicleos, unidades visuais que sao separadas umas das outras, mas coexistem
na pagina e criam sentido a partir da solidariedade icénica, assumindo assim uma funcao
narrativa.

Todavia, apesar de os quadros criarem narrativa, Postema (2018) afirma que eles
precisam de um ponto de referéncia para criar coesao entre as imagens separadas. O ponto de
referéncianormalmente é um personagem que aparece em diversos quadros. No caso especifico
de A sombra das Torres Ausentes, ndo temos a repeticdo de um personagem ao longo das
paginas. Neste caso, 0 ponto de referéncia se faz pelo narrador, Art Spiegelman, que atua
enguanto ponto de coesdo entre as imagens e tiras que, de outra forma, estariam separadas.
Contudo, essa narracdo ndo é presente em todas as tiras, a auséncia do ponto de referéncia
juntamente com um layout que sugere dissonancia acaba por desembocar em uma ‘“nao
narrativa”. Sendo assim, na primeira pranchando temos uma Unica narrativa linear, poderiamos

argumentar que existe a presenca de micronarrativas que comecam e encerram nas proprias

207 MASON, Wyatt. The holes in his head. New Republic, September, 27, 2004. Disponivel em:
https://newrepublic.conV/article/67797/the-holes-his-head

208 POSTEMA, Barbara. Estrutura Narrativanos quadrinhos: construindo sentido a partir de fragmentos. Trad:
Gisele Rosa. Sdo Paulo: Petrdpolis, 2018.
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tiras. Mas a prancha e seus elementos formais ndo possuem coesdo como um todo, o elemento
gue as une € o tema: Onze de Setembro.

Na primeira pranchatemos diferentes caminhos de leitura possiveis que acabam gerando
uma sensacéo de confusdo no leitor. A ordem néo Obvia das tiras contribui para uma sensacao
de “tudo a0 mesmo tempo”, como se 0s eventos acontecessem no mesmo instante. Levemos
nossa atencdo agora para a coluna que se desenvolve na parte direita, e acompanha a narracgao

de Spiegelman (Figura 49).

Figura 48: Coluna da primeiraprancha: a Torre incandescente

My wife, my daughter and |
are rushing from the bomb W
site, We hear a roar, like a | "% 4
waterfall, and look back 3
The air smells of death—

k250 WL 8

Fonte: Spiegelman (2004, p. 1).

No segundo quadro de cima para baixo podemos ler: “Minha mulher, minha filha e eu
estamos fugindo do local da bomba”2%. O tempo verbal do gerindio indica uma agéo que esta
ocorrendo no momento. Seguindo a torre incandescente no quadro abaixo lemos: “Depois de
varios meses, é a hora de continuar ... J& estou quase pronto para chegar em 20 de setembro.

(...) Tudo bem! Digamos que NAO ¢ mais setembro...”?°. A narragdo comegaem um momento

209 Do original: “My wife, my daughter and I are rushing from the bomb site (...)” Spiegelman (2004).
210 Do original: “Many months have passed. It's time to move on... [ guess I'm finally up to about September
20th”. “Okay let’s say its not September anymore”. Spiegelman (2004, p. 1).
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no tempo, rememorando o dia do acidente em primeira pessoa, gradativamente a dificil
realizacdo de que o tempo passou, ja ndo é mais setembro.

A partir disso, podemos inferir a sensacdo avassaladora de tempo congelado
simultaneamente com a profusédo de varios eventos que parecem tomar lugar ao mesmo tempo.
No final da pagina, ele assina com a data 11/09/01 — 15/02/02. Por meio de informacGes
disponibilizadas pelo prdprio autor no prefacio, sabemos que na realidade o trabalho de
elaboracdo das tiras comecou em 2002, por que entdo a data 11/09/01? Duas hipoteses séo
possiveis e podem, inclusive, se complementarem. Primeiro porque psicologicamente
Spiegelmanainda esté |4, o tempo se moveu, mas ele permanece no mesmo lugar, revivendo o
acontecimento. Segundo, estabelecemos uma relacdo causal entre evento e obra, se a obra se da
em resposta ao evento, sem Onze de Setembro ndo haveria obra, entdo o dia 11/09 marca a
criagdo do quadrinho mesmo que seu desenvolvimento comece em 2002.

Vale ressaltar que cartunistas e tedricos, com frequéncia, empregam metaforas para
elaborar sobre a pagina: um mosaico, um quebra-cabecas etc. No caso de Spiegelman, um
edificio de muitos andares. No posfacio de A Sombra das Torres Ausentes, o autor estabelece
uma relacdo entre histdria (story) narrativa e andar de um prédio (story). Levando em
consideracdo sua propria metafora, na qual as paginas dos quadrinhos sdo estruturas
arquitetonicas, o que parece € que Spiegelman reconstroi as torres para fazer com que elas
desabem de novo. A estruturada primeirapagina sugere um colapso que ao mesmo tempo em
que esté acontecendo esta congelado no tempo.

Isso nos leva a explorar outro ponto, a narrativa construida em meio ao caos de A
Sombra das Torres Ausentes. Por mais que as pranchas sejam individuais e normalmente exista
uma pluralidade de micronarrativas que se encerram nelas mesmas, podemos observar uma
breve sequéncia narrativa que perpassa as pranchas. Partindo do principio do entrelacamentoe
articulando os elementos a fim de construir sentidos, a partir da analise das pranchas podemos
observar uma narrativa que se inicia na prancha dois e vai até a prancha quatro. Essa narrativa
tem sua sequéncia linear interrompida diversas vezes, assim como sua cronologia.

Essa breve narrativa € a historia que o autor passa a rememorar, a manhd do Onze de
Setembro. A narrativapossui um carater autobiografico, Spiegelman esta contando a partir do
seu ponto de vista a série de eventos da manhd do atentado. A sucessdo dos eventos ocorre
assim: Spiegelman e Frangoise ouviram o estrondo da colisdo do primeiro avido; correram para
a casa e viram o segundo choque pela TV; sairam correndo em dire¢do a escola da filha que
ficava no pé das Torres; chegaram a escola em meio a tumulto e panico; retorno para a manha

logo apds a colisdo do primeiroavido; as ruas estavam repletas de paparazzi; de volta a escola,
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encontram Nadja, a primeira torre desaba, as luzes se apagam; varias coisas acontecendo ao
mesmo tempo, mas Spiegelman e Francoise saem com sua filha Nadja; panico ao ver a queda
da segunda torre; volta para o apartamento.

Essa rememoragdo ndo ocorre linearmente, 0s eventos sdo constantemente
interrompidos, por digressdes de Spiegelman, colagens ou comentarios politicos. Além disso,
a narrativa ndo é cronoldgica. No inicio da prancha quatro, o autor retoma o comec¢o da
narracdo, momentos depois da colisdo do primeiro avido. Essas escolhas narrativas se
relacionam com a natureza fragmentada da memoria, especialmente da memoria traumatica.
Spiegelman, em sua tentativa de reconstruir os eventos da manha do atentado, precisa enfrentar
lacunas, distorgdes e contradices.

A analise da primeira prancha, assim como a narrativa da rememoragédo da manha do
Onze de Setembro, nos permite inferir alguns pontos. Em primeiro lugar, ndo estamos lidando
com uma narrativa de carater linear, a estrutura da prancha, assim como o seu contetido, aponta
para a fragmentacdo, diversas linhas narrativas acontecendo simultaneamente. Em segundo
lugar, a presenca de elementos visuais distintos e um layout que tem como objetivo ressaltar a
diferencaentre eles, promovendo ndo uma unica leitura, e sim leituras possiveis. Sendo assim,
podemos compreender como a narrativa em A Sombra das Torres Ausentes é fragmentada e
experimental, o que, por sua vez, dialoga com a perspectivafreudiana de trauma.

Nas concepcdes de Freud?!?, o trauma é uma experiéncia avassaladora que rompe com
a capacidade do individuo de integra-lo a sua narrativa pessoal. Os mecanismos de defesa do
ego sao sobrecarregados devido a intensidade do evento traumatico, fragmentando a
experiénciae dificultando sua elaboragao psiquica. Partindo dessa premissa, em A Sombra das
Torres Ausentes, Spiegelman nos exp8e a uma narrativa fragmentada que reflete essa mesma
dificuldade de atribuir sentido diante de uma experiénciaavassaladora. A forma como o autor
quebra a linearidade temporal, justapde diferentes midias e imagens e a utilizacdo de varios
estilos contribuem para criar uma sensacao de desorientacdo e incompletude, similar a vivéncia
do trauma.

Outra caracteristica da obra que nos permite umaaproximagao com o conceito de trauma
é arelacdo que Spiegelman estabelece com sua propriaidentidade. Ao longo da obra, podemos
ver o autor representado de diversas formas distintas e se referindo a si mesmo em diferentes
pessoas, 0 que dialoga com o conceito freudiano de dissociacdo. A dissociagdo é um mecanismo
de defesa psiquico descrito por Freud (2016) para explicar como o individuo lida com

211 FREUD, S. Alémdo principio de prazer. Porto Alegre, RS: L & PM Editores, 2016.
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experiéncias traumaticas. Normalmente consiste na desconexdo entre diferentes funcGes

mentais, como a memoria, a identidade e a consciéncia.

Figura 49: Spiegelman e albatroz

DOOMED! Doomed to drag this damned
albatross around my neck, and compul-
sively retell the calamities of September
I1*h o anyone whell still listen! .

Ol 77%%® EVERY-
Ratt! S, THING 'S

Awk !

Fonte: Spiegelman (2004, p. 2).

Ao longo da prancha dois (Figura50), podemos observar a presenca de dois sujeitos que
Spiegelman usa para se referir a si mesmo, primeira pessoa do singular “Eu” / “I”, e a terceira
pessoa do singular “Ele” / “He”. Na primeira tira vemos uma representacao de Spiegelman que
ja estamos acostumados, éculos, barba o colete e o cigarro, ele tem uma aguia careca amarrada
a ele pelo pescoco, ave simbolo dos EUA. Nessa tira, Spiegelman aparece desesperado,
podemos ler no segundo quadro: “Eu insisto que o céu esta caindo, eles reviram os olhos e
dizem que é s6 Disturbio de Stress Pos-Traumatico...” (Spiegelman, 2004, p. 2). Nessa tira,
temos a presencga forte de dois elementos: a necessidade de rememorar, tornar explicito que as
coisas ja ndo serdo as mesmas e a reflexdo sobre a propria condigdo, a consciéncia de que

vivenciou um evento traumatico.
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Figura 50: Quadro - rememoracéao do 11/09

They Aeard the
crash behind them
while heading North.

Fonte: Spiegelman (2004, p. 2).

No quadro acima (Figura 51), tem inicio uma narrativa que se estende até a prancha
quatro. Trata-se da rememoracao da manha de Onze de Setembro. Aqui podemos ler: “Ele nao
chegou a ver o primeiro avido batendo na torre (...)” (Spiegelman, 2004, p. 2). Verbo ver
grifado, destaque, énfase, assim como o verbo, ouviram. Faz-se necessario tornar explicito, o
que foi testemunhado e o que nédo foi, ndo vimos a primeira torre caindo, mas a escutamos. A
énfase nos detalhes visuais e auditivos, como o som da explosdo ou a auséncia da imagem da
primeiratorre caindo, pode sugerir uma tentativade controlar a experiéncia traumatica através
da fragmentacao. O foco nos aspectos especificos, 0 som, as imagens, o cheiro, pode ser uma
forma com que Spiegelman evita reviver a experiénciaem sua totalidade.

Para além disso, o sujeito muda. Spiegelman pensa ele mesmo na terceira pessoa, um
deslocamento de identidade pode ser percebido. Esse deslocamento é reforgado pelatiraao lado
esquerdo, que pode ser lida de cima para baixo “Notas de um narcisista desiludido "?*? (Figura

52). Nessa sequéncia, Spiegelman esta olhando a si mesmo no espelho. Podemos ler:

Eu estava coma cara limpaantes de 11/9. Deixei a barba crescer enquanto os afegdos
raspavam as deles. Mas depois de ‘criticas negativas’ eu raspeide novo...Problemas
de autorrepresentacdo me deixaram travado.

212 Do original: “Notes of a heartbroken narcisist”.
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Figura 51: Notes of a heartbroken narcisist

NOTES OF A
HEARTBROKEN
NARCISSIST

| W % Se—

| was clean-shaven
before Sept. Il

| grew a beard
while Afghans were
shaving off theirs

But after some
“bad reviews" |
shaved it off again.

ansnut\on
have left me

Font; Spiegelman (2004).
A crise de identidade que permeia o autor pode ser compreendidaa partir da perspectiva

do trauma. Nas consideragdes de Erikson?!3, o trauma possui tanto uma dimenséo individual
quanto uma dimensao coletiva. Na percepcao do autor, o trauma coletivo seria um golpe contra
os tecidos basicos que constituem a vida social que danificam os lagos que ligam as pessoas e

prejudicam o senso predominante de comunhdo. Levando em consideragdo o Holocausto

213 ERIKSON, Kai. “Notes on Trauma and Community.” American Imago,v. 48, n. 4, 1991, p. 455-72.
Disponivel em: http:/Awvww.jstor.org/stable/26303923.
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enguanto trauma coletivo, Spiegelman se conecta a uma comunidade mesmo antes de seu
nascimento, a “segunda geragao”.

Nas considerac6es de Edkins (2002), um incidente pode ser visto como traumatico caso
haja uma exposic¢do tdo chocante que acabe por interromper nossas expectativas de como o
mundo funciona. Ao considerarmos o Onze de Setembro enquanto evento traumatico, estamos
afirmando se tratar de um evento que esta fora da nossa concepcdo de realidade, escapa das
barreiras linguisticas e simbdlicas que temos para dar sentido ao mundo. Neste caso, 0
sobrevivente, aquele que testemunhaem primeiramao, carrega consigo algo indescritivel, mas
que mesmo assim demanda e exige comunicacdo. Nesse sentido, Edkins (2002) também
compreende a dimensdo social do trauma, e afirma que este estd intimamente ligado a
comunidade em que a personalidade individual repousa.

Segundo Erikson (1991), traumas podem gerar um senso de comunidade entre as
vitimas, fortalecendo lagos a partir de experiéncias compartilhadas. Essa sensacéo de pertencer
a um grupo que vivenciou um evento traumatico pode moldar novas identidades. Spiegelman
exemplifica essa ideia em sua obra, na qual o 11 de setembro o desloca de sua identidade de
nova-iorquino. A cidade, antes vistacomo lugar seguro, torna-se um simbolo de vulnerabilidade
e perda. Ao compartilhar sua experiéncia, Spiegelman busca ressignificar o evento e construir

uma nova identidade compartilhada com aqueles que foram traumatizados.

Figura 52: tira da prancha 4 “cosmopolita enraizado”

They walked toward their loft...

Y'KNOW HOW I'VE CALLED MYSELF F | FINALLY UNDERSTAND
A "ROOTLESS COSMOPOLITAN,” WHY SOME JEWS PIDN'T
EQUALLY HOMELESS ANYWHERE ON LEAVE BERLIN RIGHT AFTER

THE PLANET? | WAS WRONG, ., KRISTALLNACHT!

They passed some guy on Canal Street
painting the towers, Glancing south,
t-shirt, he had 3 pang of affection they could only see the billowing toxic
for his familiar, vulnerable streets, smoke... the damned model had moved.

Fonte: Spiegelman (2004, p. 4).
Nos trés ultimos quadros da prancha 4 (Figura53), Art Spiegelman, Francoise Mouly e
Nadja voltam para casa andando. O personagem Art comenta que ele afirmava ser um
cosmopolita sem raizes, sem lar em qualquer lugar do mundo, porém, agora havia entendido
que estava errado, pois sentia uma afeicdo pelas ruas familiares de Nova York. Vemos

novamente uma compara¢do com 0 povo judeu no contexto da Segunda Guerra Mundial,
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quando Art diz entender por que alguns judeus ndo deixaram Berlim ap6s a Kristallnacht?!4, A
partir do exposto, podemos compreender que o trauma pode gerar um senso de comunidade e
moldar novas identidades. A comparacdo com a experiéncia dos judeus na Segunda Guerra
Mundial nos permite pensar como traumas histéricos podem gerar um sentimento de
solidariedade e identidade nas vitimas. Além disso, é uma reflexdo de Spiegelman acerca da
sua propriaidentidade.

Assim, Edkins (2002) chama atencdo para uma consequéncia direta do Onze de
Setembro, removeu-se 0 véu do sentimento de seguranca e protecdo. O Estado que deveria
proteger seus cidaddos e garantir sua seguranca nao consegue fazé-lo. Além disso, a autora
pontua como o trauma surge, justamente a partir de um senso de traigcdo e perda, o0 que deveria
ser protecédo se transforma em ameaca. Podemos perceber como o trauma estabelece uma
relagdo com a comunidade politica. Spiegelman, enquanto testemunha, sofre justamente com
esse sentimento de trai¢éo; o Estado ndo consegue proteger a populacéo e ainda instrumentaliza
a catastrofe.

Nisso, Erikson (1991) afirma que por mais que normalmente o trauma seja
compreendido como um evento solitario e isolado, porque as pessoas que 0 experienciaram
normalmente se distanciam dos eventos cotidianos e da vida politica, porém, de forma
paradoxal, esse afastamento € muitas vezes acompanhado de revisdes criticas do mundo que,
por sua vez, se transformam na base para a comunhdo. Precisamente, Spiegelman parece se
distanciar, toma distancia inclusive dele mesmo, procura rememorar 0s acontecimentos da
manha traumatica, mas é impedido pelas suas proprias digressoes.

Diante dos exemplos, atroca da perspectiva narrativa, da primeira pessoa paraaterceira,
¢ a autocritica presente na tira “Notas de um narcisista desiludido”, podemos identificar uma
profunda crise identitaria. Apds o Onze de Setembro, o autor, antes identificado como um
cosmopolita americano, tem sua identidade deslocada. Spiegelman remete a sua obra Maus, e
se representa como um rato (Figura 52), metafora utilizada para retratar os povos judeus. Ao
fazé-lo o autor evoca o Holocausto, seus pais, 0s sobreviventes, transcendendo a posic¢éo de

cartunistafamoso e reafirmando sua identidade como judeu membro da segunda geracéo.

214 Traduzido de forma literal como “Noite dos Cristais”, também conhecido como “Noite dos Vidros quebrados”.
Trata-se de umaonda de violénciaantissemitaque ocorreu entre os dias 9 e 10 de novembro de 1938.
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3.4 “O desastre ¢ minha musa” — Rememoracao e elaboragéo

Até 11/9 meus traumas eram mais ou menos auto aplicados, mas fugir da nuvem
téxica que momentos antes pairava sobre a torre norte do World Trade Center me fez
patinar na falha onde colidem Histéria Mundial e Histéria Pessoal — intersecgao sobre
a qual meus pais, sobreviventes de Auschwitz, haviam me avisado quando me
ensinaram a viver sempre de malas feitas (Spiegelman, 2004).

E com esse relato que Spiegelman inicia o prefacio da sua obra. Filho de sobreviventes
do Holocausto, a condi¢do de “segunda geragao” marca Spiegelman desde seu nascimento. Ha
uma série de implicagdes em ser um filho de sobreviventes: Spiegelman convive com pais
traumatizados pelos campos de concentracdo e pela guerra, as feridas na meméria ndo se
fecham, de forma que elas “sangram” nas geracdes posteriores. E o que sugere 0 enunciado
“Meu pai sangra a historia”, subtitulo da obra Maus, indicando que Vladek, na sua condicdo de
sobrevivente do Holocausto, sangra sob seu filho.

Ao longo do segundo capitulo desta dissertacdo, buscamos compreender a identidade
de Art Spiegelman como membro da segunda geracdo de sobreviventes do Holocausto,
dialogando com a obra de Eva Hoffman. A partir das reflexdes de Hoffman (2005) sobre a
relacdo entre filhos e pais sobreviventes, analisamos como as narrativas e experiéncias dos pais
marcam a vida daqueles que os sucedem. Ao ler a obra de Spiegelman em paralelo com a de
Hoffman, evidenciamos como a memoria do Holocausto molda a identidade do autor e a sua
producéo artistica. Neste topico, retomaremos a discussao iniciada no capitulo dois com Eva
Hoffman e Marianne Hirsch, procurando compreender a relagdo complexa de Spiegelman com
0 conceito de trauma.

Hoffman?!® pontua como em sua casa a trajetoria dos seus pais foi exposta de diversas
formas, pesadelos, dores, lagrimas, doencga e a narragdo, de forma que a “Guerra” se cristalizou
em sua cabeca desde muito jovem. Essas emanagdes que vinham dos pais sdo chamadas pela
autora de “linguagem familiar”?®, a forma com a qual o passado se chocava com o presente.
Para a psicanalise, podemos compreender essa “linguagem familiar” como sintomas do trauma.
Nas consideracOes de Aleida Assman, o traumatizado revive tal momento que se firma nas

penumbras da “consciéncia como presenga latente™.?’

215 HOFFMAN, Eva. After Such Knowledge: a meditation on the aftermath of the holocaust. New York: Public
Affairs, 2005.

216 «“|_anguage of family” p. 18.

217 ASSMANN, Aleida. Espaco da recordacéo: formas e transformagdes da meméria cultural.

Campinas, SP: Editorada Unicamp, 2011.
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Desse modo, compreendemos a segunda geracdo a partir da sua relacdo com o
Holocausto, que se estabelece, segundo Hoffman (2005), como um evento fundador. Uma
mitologia, relatos da ordem do fantastico sdo assimilados pelos filhos de sobreviventes, de
modo que a “guerra” se torna base para compreensdo do mundo. Mescla-se entdo historia
pessoal com histéria global. Muitas vezes, a compreensdo do que aconteceu com 0s pais s6
pode ser atingida atraveés de documentarios, filmes, fotografias, representacGes globais e
publicas sobre os campos de concentracdo e a Shoah.

Partindo das consideraces de Hirsch?®, os sintomas recorrentes de experiéncias
traumaticas, assim como seus demais efeitos, ndo se restringem apenas aos individuos que os
experienciaram. Estabelece-se uma estrutura de transmiss&o, e através dela ndo apenas relatos
e testemunho, mas emanagdes diversas séo irradiadas para a geracgao seguinte. Dessa forma, a
segunda geracdo se relaciona com o traumaexperienciado pelos pais, 0 passado se mantém vivo
no presente. A autora compreende essas emanagdes que “sangram’ para as geragoes posteriores
como pos memoria.

Imp0e-se sobre Spiegelman uma necessidade comumente compartilhada pelos membros
da segunda geracdo, a de recordar. A rememoracdo, contar a histéria de seu pai. Sua obra, Maus,
tem como objetivo ndo apenas contar a histéria de seu pai, € uma narrativa de como ele enquanto
cartunista procurou visualizar aquilo que seu pai passou. E sobre o sobrevivente, mas também
é sobre aqueles que sobrevivem aos sobreviventes (Spiegelman, 2011, p. 73), é sobre a
recuperacao da memoria, sobre a transformacéo em narrativa.

Ao contar a historia do seu pai, Spiegelman parte de um processo de racionalizacdo
necessario para construir uma narrativa linear, possibilitando a ele dar forma ao passado. De
forma semelhante, a autora Hoffman ressalta como foi através do processo de escrita do seu
livro, Lost in translation, que ela comecgou a perceber os rastros do Holocausto em sua historia.
Ela se percebe conectada com uma historia global mais ampla, e as dimensdes da “heranga”
ficam mais aparentes.

Na obra Metamaus, Spiegelman discorre sobre o processo de trabalho na criagcdo de
Maus. Primeiro ele transcreve as entrevistas com Vladek, em seguida cria uma decupagem da
pagina no caderno, o texto é entdo escrito e reescrito, momentos séo selecionados para caber
dentro dos quadros e entdo ele simula varios esquemas de pagina. Spiegelman tem entdo nédo
s6 um trabalho de entrevistas, mas também de articular a histéria do pai de forma que ela

“caiba” em quadrinhos.

218 HIRSCH, Marianne. The Generation of postmemory: Writingand visual culture after the Holocaust. [S.I]:
Columbia University Press, 2012.



154

Para além das adequacdes ao texto, € necessario organizar o testemunho de Vladek, para
que ele fique em uma narrativa cronoldgica. Podemos observar isso em uma cena na qual Art e
Vladek estdo discutindo quanto tempo ele realmente passou em Auschwitz e o0 que ele estava
fazendo em diferentes periodos (Figura 54). Na tentativa de remontar os eventos com precisao,
Spiegelman identifica algumas discrepancias nos testemunhos de Vladek, o que fez com ele
procurasse sacudir a memoria do pai de alguma maneira. A discussdo sobre o passado é
interrompida por Frangouise, que chama os dois, fazendo-os retornar ao momento presente. O

baldo de fala dela sobrep6e o cronograma, impossibilitando a visao do todo.

Figura 53: Montando o cronograma de Auschwitz
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Fonte: Spiegelman (1991).

A partir disso, podemos observar como as memorias de Vladek sdo confusas e sua
dificuldade em se ater a uma linha temporal cronoldgica simultaneamente a necessidade de
Spiegelman de colocar a narrativadentro de uma cronologia. I1sso nos leva ao tempo duplo de
Maus. Spiegelman ndo s6 conta a histdria de seu pai, mas procura transmitir a problematica de

se reconstruir a experiéncia. Ou seja, a narrativa, em si, ndo € linear, ocorre uma justaposicao

de passado e presente, 0 ato de contar € incluido assim como o que € contado.
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Nesse sentido, Vladek, na sua condi¢do de sobrevivente, tem o seu testemunho
impedido. As resisténcias ndo permitem uma narracdo licida e integra, seus relatos sao
fragmentos, muitas vezes dispostos fora de ordem, e cabe a Spiegelman, o sobrevivente de
segundo grau, organiza-los. Todavia, Spiegelman, ao escolher retratar tanto a historia como o
seu préprio processo de construcdo, foge de uma légica narrativa convencional, costurando o
passado e o presente. De certa forma, isso aproxima a obra do conceito de trauma, a
permanéncia do passado e a impossibilidade de uma narrativa coerente linear e cronologica,
assim como a necessidade de se rememorar.

O passado se estabelece tal como um fardo nos ombros de Spiegelman, fardo este
impossivel de se livrar, pois constitui um pedago de si préprio. A partir disso, Riisen (2011)2%°
propGe um questionamento, se ndo podemos viver sem o passado, podemos coloca-lo a servigo
da vida? O que acontece entdo quando tornamos esse passado Util? O que esta em jogo quando
lidamos com o passado de maneira interpretativa e assimiladora? Redimensionando a pergunta:
¢ possivel “melhorar” o passado?

E evidente que o exercicio da escrita historica ndo tem possibilidade de modificar a
posteriori o que aconteceu, os fatos ndo “desacontecem”. Contudo, podemos compreender de
que forma a ciéncia historica contribui para esse “melhoramento”, uma vez que assumimos que
ela pode fornecer significacédo, levando a conhecimentos mais exatos sob esse mesmo passado.
Diante disso, Riisen (2011) parte da premissade que todo conhecimento historico desempenha
uma funcgéo de orientacdo. Para o autor, tanto a ciéncia da historia quanto a memoria cultural
compartilham dos mesmos critérios fundamentais de sentido. “Uma vez carregado de
significado para o presente por meio da interpretacéo, o passado torna-se uma referéncia apta
para orientar o agir e o sofrer humanos” (Riisen, 2011, p. 271).

Assim, o pensamento histérico ndo modifica os fatos. A afirmacdo de que a ciéncia
histérica pode tornar o passado “melhor” refere-se ndo aos fatos em si, mas a interpretacdo
destes. Desse modo, Rusen (2011) aponta para a circunstancia na qual os seres humanos
interpretam o passado de maneiraa superar as condi¢oes determinantes do seu agir no presente
(Rusen, 2011, p. 278). Nas consideracdes do autor, ¢é tarefa do pensamento histérico tornar o
passado reconhecivel como historia, isto €, conferindo a ele um significado proprio ao passado.

Ao fazer isso, o passado que se estabelecia como uma “pré-historia” previamente dada
no presente torna-se uma historia plena de significado para o presente e para o prolongamento

deste no futuro. Risen (2011) argumenta como dentro de uma variante moderna o pensamento

219 RUSEN, J. Pode-se melhorar o ontem? Sobre a transformag&o do passado em histéria. In: Historia, verdade e
tempo. Chapeco: Argos Editora da Unochapecd, 2011. p. 259-291.
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historico frequentemente deixa o passado pior, uma vez que seu olhar critico traz a tona fatos
desagradaveis que foram deixados de lado. Todavia, chama ateng¢do ao adjetivo “melhor”, que
diz respeito a um novo status que os fatos do passado ganham no curso da sua interpretacao.

Sendo assim, Risen (2011) pontua ser plenamente possivel a afirmacdo de que o
passado “melhora”. Os sujeitos do presente vivem sob as circunstancias geradas pelo efeito dos
fatos do passado. Ao se voltarem para estes interpretando-os, podem “melhorar” o passado.
Como consequéncia disso, hd um autoesclarecimento por parte dos sujeitos da interpretacdo
acerca das condicdes as quais eles vivem. Nesse sentido, 0 autor argumenta como 0 termo
“melhora” indica que o passado esta sendo interpretado como “sedimento de circunstancias de
acao gue se tornaram presentes”, o passado esta sendo “fluidificado e canalizado para dentro
do devir” dos sujeitos do presente (Riisen, 2011, p. 280). O passado “melhorado” ¢ aquele que
foi devidamente conhecido e teve os seus efeitos incorporados por representaces narrativas
portadoras de sentido, deixando de ser mero condicionante fatico.

Diante disso, estariam Hoffman (2005) e Spiegelman procurando “melhorar” o passado?
E através das suas construgdes narrativas que ambos 0s autores conseguem tanto se aproximar
da historia dos seus pais, quanto compreender de que forma estes se conectam com uma histéria
global mais ampla. Apesar de ndo ser um historiador, Spiegelman faz um trabalho que se
aproxima da pesquisa histérica, por meio da sua anélise de fontes, cruzamento de dados,
pesquisas em diferentes midias. O processo de construcdo de Maus levou 13 anos, durante esse
tempo Spiegelman confrontou o Holocausto exaustivamente, procurando compreender e contar

a historia de seu pai.
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Figura 54: ""Time Flies" Escrevendo sobre a pilha de corpos
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Fonte: Spiegelman (1991, p. 41).

A figura 55 apresenta um quadro presente na obra Maus, no capitulo intitulado “Time
Flies”. Esse capitulo acrescenta mais um tempo narrativo, no qual Spiegelman abre com uma
discussdo metalinguistica sobre o processo de escrita do quadrinho. Ele situa o leitor fazendo
um processo de costura, interpolando fatos do presente com o passado, fatos pessoais, sobre o
pai e sobre o alcance geral do livro, todos lutando pelo seu espaco. Nessa interpolagéo de fatos
do passado com o presente existe também uma relacao entre publico e privado. “Em maio de
1987, Francouise e eu esperavamos um filho... Entre 16 e 24 de maio de 1944, mais de 100 mil
judeus hungaros morreram nas cadmaras...” (Spiegelman, 1986, p. 41).

Primeiro ele comenta sobre a morte do pai em 1982, e que ele comecou a trabalhar na
funilariaem Auschwitz em 1944, Art comecou a escrever a pagina em fevereiro de 1987, assim
por diante, até chegar na informacdo que em setembro de 1986 ele lancou Maus (primeira
parte), apos oito anos de trabalho, e a HQ se tornou um sucesso de critica e publico. Aqui nés
vemos o personagem de Art de formadiferente da qual estamos habituados; ele ndo é um rato,
e sim um humano usando uma mascara de rato, uma formade o autor comentar sobre a propria
metéafora.

Podemos inferir que se trata da autoconsciéncia do autor enquanto sobrevivente de
segundo grau. Ele, mesmo sendo judeu, viveu a maior parte da sua vida nos Estados Unidos,

nunca experienciou os horrores da guerra, por tras da mascara ha um rosto humano, por tras do
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personagem Art, ha uma pessoa real, ele mesmo. Nos quadros que sucedem podemos ver ele
conversando com o leitor em uma quebra da quarta parede, enquanto trabalha na escrita da
propria obra, podemos notar que moscas vao subindo a medida que os quadros vao passando.

No altimo quadro podemos ver que Art estava desenhando sobre uma pilha de corpos
(Figura 55). Ele fala do sucesso comercial da obra, querem transforméa-laem filme, fala sobre
o suicidio da mée e como tem se sentido deprimido recentemente. H4 um reconhecimento por
parte do autor de que o sucesso comercial da sua obra esta diretamente relacionado ao genocidio
do povo judeu, sdo coisas indissociaveis. Aqui ele se coloca na posicao de alguém privilegiado,
alguém que ndo conheceu a guerra. O seu privilégio é ter vivido a vida com conforto e
seguranca, ele estd acima de um monte de cadaveres de judeus mortos pelos nazistas, e € do
topo dessa montanha que ele se estabelece enquanto autor de sucesso.

Na préxima pagina (Figura 56), varios reporteres (representados como pessoas usando
maéscaras) fazem perguntas a Art. A primeirapergunta: qual a mensagem os leitores deveriam
tirar do seu livro? Como Huyssen (2000) havia pontuado, Maus esta distante de uma fabula,
ndo possui uma moral, como o autor poderia reduzir a historia de vida do seu pai a uma
mensagem? Bombardeado de perguntas, Spiegelman vai ficando cada vez menor, diminuindo
em sua cadeira. No ultimo quadro da pagina 42, perguntam a ele se desenhar Maus foi catartico

e se ele se sente melhor, no que ele responde berrando como uma crianga.

Figura 55: Desenhar Maus foi catartico?

= 1
Could youtell our avdience if drawing %4
MRAUS was cathartic? Do you feel better now?

Fonte: Spiegelman (1991).

Spiegelman, repetidas vezes, ja se manifestou contrario a essa perspectiva “limitante”
da sua obra enquanto um processo terapéutico. Nas considerac¢des do autor, Maus ndo tem uma

moral. O objetivo deveria ser simples e direto, recuperar as experiéncias dos seus pais e
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descobrir como ele chegou a existir.??® Sendo assim, Spiegelman ndo visava um processo
terapéutico de elaboragéo e curaao elaborar Maus: “Eu ndo tinha a menor fé de que era possivel
tornar o mundo um lugar melhor contando algo que aconteceu no passado (...)” (Spiegelman,
2011, p. 102).

Porém, apesar de esse ndo ser o objetivo inicial de Spiegelman, articulando com a
perspectivade Risen (2011), o “melhorar” se refere a essa nova interpretacdo dos fatos, que é
justamente o que a construcao da obra oferece a Spiegelman. Ou seja, compreender a histéria
de seus pais e, consequentemente, a sua, por meio da construcdo narrativa de Maus. 1sso
possibilita uma nova interpretacdo do passado. Os espiritos que se manifestavam no presente,
0s pesadelos, o passado que ndo fazia sentido podem ser compreendidos a partir do
entendimento da historia do pai. Essa “pré-historia” se transmuta em historia plena de
significado para o presente.

Uma vez que o sentido é atribuido e a historia se torna conhecida, Spiegelman pode
interpretar seu passado, e isso 0 leva a compreender melhor as condi¢des nas quais ele vive.
Talvez a intengdo por tras da obra ndo seja “melhorar” o passado. Auschwitz aconteceu e isso
ndo pode ser apagado ou esquecido. No entanto, o processo de construcdo da obra propicia a
Spiegelman uma elaboracdo de sentido que outrora ndo existia. Através da obra Maus,
Spiegelman pode compreender melhor seu pai, sua relacdo com ele, o Holocausto e a si mesmo.

Sendo assim, Risen (2011) frisa a importancia da tematica do “trauma” como questao
fundamental para a ciéncia da historia e para o pensamento histérico. O autor afirma como
recorrendo a categoria de “trauma”, o pensamento histdrico pode converter-se numa ferramenta
de elaboragdo do absurdo. Sendo assim, geracdes que sucedem os mortos podem lidar de
maneira apropriada com o absurdo, uma vez que sdo capazes de inserir esse absurdo em uma
perspectivatemporal de um futuro do nosso proprio presente.

Um bom exemplo da elaboragao do absurdo que a interpretacdo do passado proporciona
a Spiegelman pode ser percebida na dedicatéria do segundo volume de Maus. Na pagina de
abertura podemos ver uma foto de um menino pequeno e lemos “Para Richieu, e para Nadja e
Dashiell”. Richieu foi o primeiro filho de Vladek ¢ Anja; ele morreu envenenado pela sua
cuidadora para que eles ndo fossem presos e levados ao campo de concentracdo. Ao longo da
obra Maus, Spiegelman comenta como a foto de Richieu pairavasobre o quarto exercendo sua

presenca ao longo da sua infancia.

220 Spiegelman (2011, p. 103).
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“Irmao-fantasma”. E assim que Spiegelman se refere a Richieu em Maus. Ele comenta
sobre como a fotografia no quarto estabelecia umaespécie de competicao desigual. Isso porque
a foto se constituia como um filho ideal, ndo dava trabalho, ndo arrumava confusdo. Mesmo
que os pais nunca falassem de Richieu, a foto pairavacomo uma criticasobre ele. Richieu seria
um meédico, se casaria com uma judia e seria bem-sucedido. Forma-se em Spiegelman uma
relacdo complicada com os mortos, a ndo elaboracdo o coloca em uma competicdo e faz com
que sintaciumes de uma foto no quarto. Apds a escritado primeiro volume, Spiegelman percebe
como a presenca de Richieu se fez ndo s6 na sua infancia, mas também nas entrevistas com
Vladek, de formaque o segundo volume é dedicado a ele, assim como para seus filhos.

Vale ressaltar a primeira experiéncia de Spiegelman com a construcao autobiogréafica
na obra Prisioneiro do Planeta Inferno (Figura 57). No ano de 1969, a mée de Spiegelman
cometeu suicidio. A partir desse evento marcante, 0 autor criou o quadrinho autobiogréfico
Prisioneiro do Planeta Inferno, publicado pela primeiravez em 1972, na revista underground
Short Order Comix. Apesar de publicado em 1972, a grande maioria do publico veio a ter
contato com a obra através de Maus. Frangoise Mouly comenta??! que se aproximou de
Spiegelman apo6s a leiturade Planeta Inferno. Segundo a autora, era uma obra chocante que
desafiava as convencdes de género na época, por representar o protagonista / herdi sobre uma

Otica dita “negativa”.

Figura 56: Comentario sobre planeta Inferno

Fonte: Spiegelman (2008).
Na imagem acima (Figura 54), podemos observar um fragmento da tira de abertura da

obra Breakdowns de 2008. Spiegelman comenta que havia se esquecido que sua mée tinha se
suicidado, como se a sua mente tivesse bloqueado a lembranca. Nos quadros que seguem, 0

artista é tomado por uma obsessdo em terminar Prisioneiro no Planeta Inferno. Outro conceito

221 Spiegelman (2011, p. 95).
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proprio da psicanalise relevante é o de luto, que Riusen (2011) entende como procedimento
mental, tipicamente empregado no confronto com o passado traumatico: “através do luto, se
torna melhor o passado experimentado como perda e trauma” (Riisen, 2011, p. 287). O autor

ressaltacomo a narracdo do acontecido € fundamental para lidar com o passado traumatico.

Figura 57: Arte e terapia

Fonte: Spiegelman (2008).

Na sequéncia da tira presente em Breakdowns, Spiegelman comenta como ndo costuma
confundir arte com terapia, mas até o0 momento ele havia achado que Planeta Inferno o ajudara
a lidar com o suicidio de sua mae. Nas tiras seguintes 0 autor comenta como teve um ataque de
panico ao rever antigas fotos de familia (Figura 58). Se levarmos em consideracdo o conceito
de luto proposto por Freud???, teriamos que o luto é a reacéo a perda de uma pessoa amada ou
de uma abstracéo erigidaem substituto dessa pessoa. Nas consideragdes de La Capra, apesar de
envolver sofrimento, o luto € fundamental por possibilitar uma superacdo do trauma e uma
possibilidade de uma “recatexia” da vida, permitindo um recomego.

Tanto na obra Prisioneiro no Planeta Inferno, quanto em Maus, temos narrativas de
caréater autobiografico, nas quais o autor constr6i uma linha cronoldgica do evento procurando
significd-lo. O trauma, assim como o luto, estdo presentes em ambas as obras. Se Spiegelman
procurava “melhorar” o passado a partir delas, ou entdo utiliza-las enquanto processo
terapéutico ndo podemos afirmar. Porém, a partir de uma analise da sua construcdo narrativa, é
possivel observar como o autor representa graficamente um passado doloroso e traumatico. Na
obra Maus podemos observar como a sua construgdo narrativa situada em dois tempos nega

uma sequéncia linear cronoldgica.

222 FREUD, Sigmund. Luto e melancolia. (Edi¢do standard brasileira das obras psicologicas completas de
Sigmund Freud, 14,1996, p. 243-263..
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Nas consideracGes de Risen (2011), no que concerne a um trauma histérico como o
Holocausto, as vitimas e 0s criminosos envolvidos tém o seu agir orientado por uma situacao
limite. Isso complicasua apreenséo pela historia. Sendo assim, Riisen (2011) argumentacomo
as convengdes narrativas mais tipicas do pensamento historico sdo insuficientes, ou entéo

inadequadas, para lidar com a elaboragéo desse passado.

As geracdes posteriores ao holocausto estdo impossibilitadas de representar o decurso
do tempo como umasimples continuidade, pois veem-se obrigadas a dar conta de uma
grave fissura na cadeia dos acontecimentos historicos (Riisen, 2011, p. 289).

Podemos compreender que Risen (2011) pensa traumas historicos, tal como o
Holocausto, eventos pelos quais as narrativas tradicionais do pensamento histérico ndo dédo
conta de explicar em sua totalidade. De forma semelhante, Seligman-Silva??® afirma que a
literatura de testemunho p6s Shoah traz a questao do traumacom nova intensidade e dimensao.
Desse modo, a memoriada Shoah e a literatura de testemunho de maneira geral desconstroem
a historiografia tradicional, assim como os géneros literarios, ao incorporar elementos antes
reservados a ficcéo.

Sendo assim, Seligman-Silva (2003) argumenta como desde meados do século XX esta
sendo construida uma nova ética e estética da historiografia. Surgem novas formas de
“representacdo” do passado que sdo modeladas a partir do corte histdrico que a Segunda Guerra
implicou. Logo, no que concerne a literatura de testemunho da Shoah, ela muito frequentemente
se associa com conceitos como memoria, psicanalise, lembrar e esquecer e seus
desdobramentos no debate entre memoriae historia.

Isso nos leva a questdo do “Trauma auto aplicado”. Spiegelman se refere aqui
justamente a sua condi¢do de “segunda geragdo”. Apesar da pés-memoria traumatica herdada
dos pais, os pesadelos, a guerra enquanto base de compreensao do mundo, Spiegelman néo é
um sobrevivente da mesma forma que seus pais. Ele ndo passou por nenhuma provacao, nao
havia enfrentado nenhum perigo, as suas memorias advém de projecdo imaginativa. Contudo,
no ano de 2001 essa perspectiva mudou, pois ele testemunhou diretamente o atentado ao WTC,
“um evento sem precedentes”.

O segundo volume de Maus foi publicado em 1991. Ao longo de aproximadamente 11
anos Spiegelman havia evitado fazer quadrinhos. Esse hiato foi rompido em 2002, quando

Spiegelman se dedicou a fazer uma série de pranchas sobre o Onze de Setembro e suas

223 Seligman-Silva (2003, p. 57).
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consequéncias. “O desastre ¢ minha musa!” Afirma Spiegelman no prefacio da obra A Sombra
das Torres Ausentes. De fato, o trauma, tanto coletivo quanto individual, parece ser topico
recorrente em suas obras. Diante disso, podemos elaborar uma hipdtese de que, para
Spiegelman, a criacdo e a arte sdo processos terapéuticos que o auxiliam a elaborar sobre 0s
seus traumas.

Diante do desconhecido, do panico, da histeria, Spiegelman teme pela sua propriavida.
O trauma agora recai sobre ele proprio. Estabelece-se, entdo, uma distincdo importante:
enquanto Maus nasce a partir do “trauma herdado”, da pos-memoria, Spiegelman no lugar do
ouvinte, de testemunha indireta; A Sombra das Torres Ausentes nasce a partir do trauma
experienciado, na condig&o de testemunhadireta.

Compreender essa transi¢do do papel de Spiegelman, de vitima secundéria para vitima
primaria, € importante, pois isso marcaa construgdo narrativada obra. Se em Maus, Spiegelman
tem um trabalho de entrevistar, transcrever, selecionar, juntar, redimensionar para caber e
depois colocar em ordem cronol6gica; em A Sombra das Torres Ausentes, Spiegelman nega
uma cronologia e uma linearidade, interpolando vérias narrativas de forma simultanea,
construindo uma temporalidade anacronica com tempos contraditérios. O leitor tem uma
sensacdo de simultaneidade, tudo ao mesmo tempo, isso ndo sé permeiaa obra como é parte da
sua estrutura.

Nas consideracdes de Edkins (2002), o trauma e as memorias traumaticas alteram a
linearidade histdrica. Spiegelman, em sua obra, se reconhece enquanto traumatizado pelos
eventos que ele testemunhou e isso marca os layouts das paginas e a sua construgdo como um
todo. Na condicdo de testemunha ocular, Spiegelman se vé diante daquele paradoxo dos
sobreviventes do Holocausto, a necessidade de contar e a impossibilidade da narracéo. A forma
que ele encontra para contar a histdria é justamente através de fragmentos, sua narracéo se da a
partir de maltiplas temporalidades e narrativas, mas que apontam para um objetivo comum, o
ndo esquecimento, a necessidade de contar aos outros que nada mais é 0 mesmo.

Assim, podemos conceber a diferenga fundamental entre as duas obras a partir da
posicéo de Spiegelman. Se Maus foi uma tentativa de “melhorar” o passado, ndo sabemos. Mas
a construcéo e elaboracédo da obra proporcionaram a Spiegelman um esclarecimento, ele pode
atribuir significados ao seu passado, fazendo as pazes com antigos fantasmas e compreendendo
melhor seu pai, sua identidade e sua relacdo com a familia.

Concomitantemente, em A Sombra das Torres Ausentes, Spiegelman tem dificuldade
para rememorar. Ele, na condi¢do de traumatizado, possui resisténcias que impedem uma

construcado narrativa e o levam através do impulso a repeticao. Isso, por sua vez, faz com que
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ndo hajaumaatribuicdo de sentidos. Este passado ndo pode ser elaborado, umavez que o evento

escapa dos limites da linguagem e do simbolico e Spiegelman ndo consegue significa-lo.

CONCLUSAO

A presente dissertacdo teve como objetivo uma analise comparativa de duas obras do
autor Art Spiegelman, Maus: a histria de um sobrevivente e A Sombra das Torres Ausentes.
Esta analise visou discorrer sobre a construcdo grafica e narrativa das duas obras, a fim de
compreender de que maneiras Spiegelman representa eventos traumaticos e sua relacdo com o
trauma. A hipotese central foi que a posicao distinta de testemunha de Spiegelman nas duas
obras faz com que a construcdo narrativa mude drasticamente. Enquanto em Maus temos uma
construcdo narrativa que mesmo ndo sendo necessariamente linear, pois costura passado e
presente, se preocupa com a cronologia dos eventos; em A Sombra das Torres Ausentes, ha uma
recusa por parte do autor de elaborar uma narrativa linear e cronologica.

Em ordem, para orientar a nossa analise, primeiro discorremos sobre o autor Art
Spiegelman, levantando pontos relevantes da sua carreiraaté a publica¢do do primeiro volume
de Maus no ano de 1986. Spiegelman estava intimamente relacionado com arte desde a infancia,
gostava de desenhar e consumia quadrinhos com frequéncia, 0 que 0 motivoua perseguir uma
carreiraenguanto desenhista e posteriormente quadrinista. Situamos o autor em um contexto de
efervescéncia cultural, a década de 1960, marcada pela contracultura e pelo desenvolvimento
de um movimento independente de quadrinhos, 0 underground comix.

O cenério underground de quadrinhos procurava romper com o mercado editorial
mainstream, que estava submetido ao Comics Code, que estabelecia regras rigidas sobre o
conteldo das historias. Nesse sentido, 0 movimento underground surgiu como uma alternativa
ao mercado editorial tradicional e, por conta disso, uma das suas principais caracteristicas era
a autonomia dos artistas. Nesse contexto, podemos observar experimentacdes estéticas e
narrativas, desafiando os padrdes estabelecidos e expandindo o meio dos quadrinhos. Algumas
caracteristicas observaveis do cenario underground sdo: abordagem de temas adultos;
experimentacdo formal; distribuicdo independente e a criacdo de comunidades.

A década de 1970 foi um periodo crucial para a formacéo de Spiegelman como artista.
Ao conviver com nomes de destaque do cenario underground, como Robert Crumb e Justin
Green, Spiegelman absorveu as experimentagdes graficas e narrativas que caracterizam o
movimento. O cenario underground proporcionou a Spiegelman o ambiente criativo e as

ferramentas necessarias para desenvolver sua obra mais conhecida. A liberdade de expressao,
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a experimentacao formal, e a possibilidade de abordar temas complexos foram elementos
cruciais para a criacdao de Maus.

Uma vez que refletimos sobre a trajetoria do autor, suas referéncias e seus trabalhos,
procuramos abordar uma discussao acerca da relagdo complexa que Maus estabelece entre o
real e a ficcdo. A elaboracdo de Maus durou aproximadamente 13 anos, periodo no qual
Spiegelman conduziu pesquisas, realizou entrevistas e fez viagens a Pol6nia, com o objetivo de
conseguir construir uma narrativa grafica da historia de seu pai que fosse veridica. Possuindo
tanto caracteristicas de biografia quanto de autobiografia, Maus complicaa relacdo entre ficcao
e real de diversas formas. Ao mesmo tempo em que a obra é um registro histérico do
Holocausto, é também uma reflexdo sobre memdria e uma narrativa pessoal Contudo, é uma
obra em quadrinhos, veiculo que necessariamente lidacom distorgdes e representagoes.

Partindo dessa premissa, procuramos discutir acerca dessa relagdo complexa que a obra
Maus estabelece, pensando em seu carater autobiografico/biografico e seu formato em
quadrinhos. Em ordem, para analisarmos o quadrinho, utilizamos categorias elaboradas por
Philippe LeJeune em O pacto autobiogréfico (2014), e as contribuicdes de Hatfield em
Alternative Comics (2009). A partir das consideragcdes dos autores, elaboramos sobre a
autenticidade em quadrinhos, especialmente quando se trata de narrativas que abordam temas
histéricos e pessoais.

Spiegelman procura representar uma realidade em Maus, entretanto, a obra ndo € um
documento historico, mas sim uma obra de arte que utilizaa linguagem dos quadrinhos para
explorar temas complexos como a memdria, 0 trauma e a identidade. Por ser uma obra-hibrida
que mescla elementos de ficcdo com ndo-ficcdo, a questdo da autenticidade é ainda mais
complexa. Por isso, podemos compreender trés movimentos distintos em relacdo a
autenticidade em Maus.

Primeiro, aautenticidade historica, pois Spiegelman busca de diversas formas fazer com
que narrativa de seu pai seja historicamente precisa. Exemplos disso sdo: ele organiza o
conteldo das entrevistas a fim de criar uma linha cronoldgica linear, faz pesquisas em livros,
utiliza de imagens publicas reapropriados pelo seu traco, utiliza fotografias de parentes por
meio da colagem, entrevista outros sobreviventes, visita 0 campo de Auschwitz a fim de
representa-lo corretamente, dentre outros exemplos. Todavia, faz sentido pontuar que a
memoria, em si, é falivel e a representacdo grafica sempre envolve escolhas estéticas e
narrativas que podem distorcer a realidade.

Em segundo lugar, a autenticidade emocional. Hatfield (2006) chama aten¢do para um

movimento de quadrinhos autobiograficos que elaboram histérias cotidianas e rotineiras, em
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que a intimidade atua como fator de autenticacdo. Nesse sentido, ndo ha necessidade de uma
historiaser precisa em todos os detalhes, pois a autenticacao é feitaa partir do medo, da dor, da
esperanca ou de outros sentimentos experimentados pelos personagens. Maus, enquanto uma
narrativa pessoal, aborda diferentes facetas dos personagens e 0s vemos sentir um universo de
sentimentos e emoc0es diferentes, podendo transmitir ao leitor uma sensagédo de autenticidade
emocional.

Em terceiro lugar, a autenticidade da experiéncia. Grande parte da narrativa de Maus
gira em torno da relacdo entre Vladek e Art, 0 que, por sua vez, ndo pode ser comprovado. A
relacdo entre os dois € complexa, por vezes tendemos a achar Art um filho ingrato, ou entdo
Vladek um cabeca dura, mesquinho. Na condicdo de leitores, ndo sabemos se 0s personagens
estdo de acordo com suas personas reais, a relacdo entre pai e filho é individual. Além disso,
Art é autor e a0 mesmo tempo personagem, entdo sua relacdo com a sua propria historia de vida
ndo € imparcial, de modo que a autobiografiando é um registro fotografico da realidade, ela é
permeada de subjetividades. Sendo assim, Spiegelman narra uma historia que so ele pode
contar, pois sé ele tem acesso, e a autenticidade se da no que se refere a experiéncia pessoal de
Spiegelman e sua relagdo com seu pai.

Nesse sentido, existe um esforco por parte do autor para tornar Maus uma obra auténtica,
que se relacione com o real vivido e experienciado. Podemos argumentar que por ser um
quadrinho, uma autenticidade documental ndo é possivel, porém, existe uma aproximacgdo com
o real, e os recursos que agregam ficcdo possibilitam uma leitura sensivel que aproximao leitor
dos personagens. 1sso nos leva a uma outra questdo, os limites da representagdo artistica,
especialmente diante de traumas historicos, como é o caso do Holocausto.

Maus é um empreendimento desafiador, que lida com questdes complexas no que
concerne ao trauma e a memoria. Ao longo da dissertacdo, abordamos a questdo referente a
irrepresentabilidade de eventos traumaticos, que, por sua vez, pode ser decomposta em varias
questbes. Como traduzir a escala industrial da morte e do sofrimento em uma narrativa
individualizada? Representar graficamente os horrores da Segunda Guerra Mundial néo
contribui para uma banalizacdo da tragedia? Até que ponto € ético representar os horrores da
Shoah em uma forma de entretenimento como os quadrinhos?

Em ordem, para responder a esses questionamentos, partimos das consideracdes de
importantes autores, como Hayden White, Berel Lang, Seligman-Silva, Jeanne Marie
Gagnebin, Thedor Adorno e Andreas Huyssen. Uma perspectiva comum, tanto para Huyssen
(2000), quanto para Adorno (1998), é a importancia da memoria, a énfase em relembrar o

Holocausto, tanto para lutar contra o esquecimento, quanto para garantir que os horrores da
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Segunda Guerra ndo se repitam. No entanto, ambos 0s autores se preocupam com as maneiras
pelas quais essa memoria sera representada.

Para abordar essa discusséo, partimos de uma analise feita por Gagnebin (2006) de uma
famosa afirmativa de Adorno: “Escrever um poema apos Auschwitz € um ato de barbarie, e
isso corroi até mesmo o conhecimento de por que hoje se tornou impossivel escrever poemas.”
Gagnebin, em sua andlise, busca elucidar o significado dessa afirmacdo e contextualizé-la
dentro do pensamento de Adorno. Podemos identificar alguns argumentos na leitura de
Gagnebin, dentre eles vale destacar: a afirmativa ndo é uma condenacao absoluta da arte, mas
sim um questionamento as suas condi¢des de producado e as suas funcBes na sociedade pos-
Auschwitz. A afirmacgédo de Adorno aponta para a necessidade de uma arte que seja capaz de
lidar com a complexidade e a profundidade do sofrimento humano, sem cair na banalizacéo.
Por fim, a afirmativa critica uma transformacdo da cultura em inddstria, pois ao representar o
Holocausto corre o risco de transforma-lo em produto, uma mercadoriaa ser consumida.

Nesse sentido, Huyssen (2016) analisa a obra Maus atraves das lentes da teoria critica
de Adorno, procurando compreender a relagcdo complexa entre quadrinhos, arte, memoériae a
representacdo de um trauma histdrico. As criticas que Adorno tece sobre a industria cultural sdo
relevantes, e Huyssen (2016) argumenta que Maus transcende as limitacdes da cultura de massa,
pois € uma narrativa de carater hibrido. Ou seja, Spiegelman utiliza a linguagem dos
quadrinhos, um meio popular, porém, emprega técnicas complexas e reflexivas.

Ao longo da sua analise, Huyssen elabora acerca do conceito de mimese:

Mimese na suadimensao somética e psicolégicaé Angleichung, um fazer ou se tornar
similar, um movimento em direcdo a algo, sem nunca atingir o objetivo. Ndo se trata
de identidade, também néo pode ser reduzido a compaixdo ou empatia. Em vez disso,
exige que pensemos a identidade e a ndo identidade como semelhangas ndo idénticas
e emtensdo irrecuperavel uma coma outra (Huyssen, 2016, p. 72. Tradugao nossa).

A partir do exposto, podemos compreender que Maus ndo se limitaauma representacao
literal dos eventos historicos, mas se manifesta de uma forma mais profunda e sutil. O autor
discorre como a mimese em Maus ocorre em Varios niveis, como, por exemplo, ao utilizar uma
metaforaanimal, Spiegelman exploradimensdes simbdlicas e culturais do Holocausto, de modo
que distancia o leitor dos horrores dos campos de concentracdo e simultaneamente permite uma
criticado processo de desumanizacao.

Essa perspectiva vai ao encontro com Hayden White (2016) e Seligman-Silva (2003)
que discorrem sobre a representacdo de eventos limite. Na concepcdo de White, o século XX é

marcado por eventos extremos que escapam da nossa compreensdao. Diante disso, uma
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representacdo literal realista ndo da conta da magnitude do evento, falhando em provocar
sentimentos nos leitores. Faz-se necessario, entdo, o uso de recursos modernos, Como ironia,
metafora, alegoria, entre outros. De acordo com essa perspectiva, Seligman-Silva argumenta
que os primeiros documentarios no imediato pds-guerra eram “reais demais” e, por conta disso,
falhavam em sensibilizar, provocando choque nos espectadores. Diante disso, o autor defende
a importancia de uma passagem pelo estético.

Tendo isso em mente, a presente dissertacdo compreende Maus enquanto uma obra
complexa, que representa um evento traumatico em um meio popular, as revistas em
quadrinhos, todavia, sua construcdo narrativa e grafica utiliza recursos como a ironia e a
metéafora, agregando camadas interpretativasa obra. Nesse sentido, Maus representa através de
uma passagem pelo estético. A metafora animal distancia o leitor do horror do Holocausto e
simultaneamente evita uma banalizacdo do sofrimento das vitimas. Apesar desse
distanciamento, Maus nos aproximada experiénciado Holocausto de maneira mais profunda e
visceral, uma vez que na condi¢do de leitores somos inseridos em narrativas pessoais,
observando detalhes intimos, nos identificamos com os personagens e nos sensibilizamos com
eles.

Faz-se relevante afirmar que a discussdo acerca dos limites da representacdo esta
presente ao longo da elaboragéo de A Sombra das Torres Ausentes. Spiegelman, mais uma vez,
se coloca como autor de uma obra que tem como tema principal um trauma coletivo e pessoal.
Estabelece-se, entdo, distingdo importante: enquanto Maus nasce a partir do “trauma herdado”,
da pds-memdria, Spiegelman no lugar do ouvinte, de testemunha indireta; A Sombra das Torres
Ausentes nasce a partir do traumaexperienciado, na condicdo de testemunha direta.

Podemos, a principio, estabelecer temas que sejam comuns as duas obras: trauma
individual, trauma coletivo, historia pessoal, historia pablica, permanéncia do passado no
presente. De certa forma, as mesmas questdes que permeavam a cria¢do de Maus voltam com
outra intensidade. Como representar eventos irrepresentaveis? Como racionalizar, atribuir
sentido ao que aparentemente ndo pode ser compreendido? Como construir uma narrativa a
partir de um evento que ndo passou, um passado que se recusa a terminar?

As semelhancas foram percebidas pelos criticos, que muitas vezes em suas resenhas
comparavam as duas obras. Wyatt Mason, critico do The New Yorker, escreveu: “Enquanto
Maus consegue encontrar um uso perfeito de abstracdo através de uma dose medida e
esclarecedora A Sombra das Torres Ausentes é soterrado embaixo de uma nuvem de abstragéo.
O sujeito pode se cegar diante da abstragdo” (The New Yorker, 2004. Tradugdo nossa). Mason

se refere a uma capacidade de Maus para mover seus leitores através de um uso comedido de
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abstracdo, no que A Sombra das Torres Ausentes abstrai demais, dificultando o acesso de quem
I€. Para o critico, Spiegelman estd menos preocupado em atingir o espectador e mais em
demonstrar como as circunstancias do evento o afetaram.

David Hadju, critico do The New York Times, também compara as duas obras e vai ainda
maisalém. Nas consideracGes de Hadju, “Spiegelman claramente vé o Onze de Setembro como
o seu Holocausto...” (New York Times, 2004). Para o critico, Spiegelman estabelece paralelos
explicitos entre os eventos, como se a catastrofe evocasse nele as memorias da experiéncia do
seu pai no Holocausto. Para além disso, Hadju também observa como as duas obras se
aproximam tanto em contetido quanto em tema (homem comum confrontando assassinato em
massa, regime sedento por poder, foco na familia, incoerénciada guerra). Por fim, finalizasua
comparagdo afirmando que: “A Sombra das Torres Ausentes acaba sendo um livro mais
sombrio, mais desesperador que Maus, apesar de todos os horrores que Vladek Spiegelman
testemunhou e sofreu, e apesar das paginas grandes brilhantes e coloridas do novo livro.” (New
York Times, 2004. Tradugéo nossa).

N&o pretendi aqui debater acerca do conteudo das criticas, mas sim pensar como a
percepcdo dos leitores é moldada a partir da obra Maus. E como se A Sombra das Torres
Ausentes fosse, na realidade, A Sombra de Maus, pois a obra esta fadada a ser compreendida a
luz de sua predecessora. Muito possivelmente o leitor que se aproxima da obra conhece
Spiegelmana partir de Maus, logo, sua leitura é guiada a partir de uma expectativa. Desse modo
A Sombra das Torres Ausentes nunca é lida desacompanhada, pois traz consigo a “heranga” de
Maus, entdo, a comparagdo esta feita antes mesmo da leitura.

Na introdugéo daobra A Sombra das Torres Ausentes, Spiegelman retoma o Holocausto
e 0s seus pais sobreviventes, afirmando que até agora o trauma que tinha experienciado era
“auto infligido”. A partir disso, Versluys oferece uma analise critica da obra e afirma que
Spiegelman compreende o trauma do Onze de Setembro através de uma lente conceitual do
trauma do Holocausto experienciado por seu pai. A contribuicdo de Versluys é relevante e nos
leva a pensar na complexa relagdo que Spiegelman estabelece com o trauma.

Em ordem, para analisar essa relacao, parto do conceito de pds-memoriaelaborado pela
autora Marianne Hirsch. Esse conceito se refere a relacdo que as geracgdes posteriores tém com
eventos que ndo vivenciaram diretamente, mas que carregam marcas profundas em sua histéria
familiar e cultural. Ao longo da obra Maus, podemos observar a historia de Vladek, um
sobrevivente do Holocausto, através da lente da segunda geracdo. Sendo assim, podemos
compreender a pds-memdria como forma de lidar com o trauma intergeracional, permitindo

que geracOes posteriores processem e transmitam a experiéncia traumatica de seus
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antepassados. Além disso, ela atua na construcéo e elaboracao de uma identidade individual e
coletiva.

Sendo assim, podemos assumir que existem duas posicOes distintas de Spiegelman no
contexto das duas obras. Em Maus, Spiegelman tem uma distancia temporal necessaria para
elaborar sobre o traumado Holocausto. Ele, em si, ndo foi uma testemunha direta. Ao situarmos
Spiegelman enquanto membro da segunda geragdo, compreendemos que a sua relagdo com a
experiénciatraumatica dos pais ocorre através de projecao, ele sobrevive aos sobreviventes. Ja
em A Sombra das Torres Ausentes, Spiegelman é testemunha ocular do Onze de Setembro, sua
proximidade em relagédo ao evento dificultaa elaboragdo de uma narrativa linear coerente.

Outro ponto que nos permite pensar acerca do trauma ao longo das obras é o uso que
Spiegelman faz das fotografias. As imagens assumem um papel fundamental na construcao de
significados e na intensificacdo do impacto emocional do leitor. Em Maus, as fotografias
desempenham um papel crucial na humanizacéo dos personagens e na cria¢do de uma sensacao
de autenticidade. Spiegelman incorpora retratos de familia, documentos histéricos e imagens
da vida cotidiana, conferindo uma maior credibilidade a sua narrativa e aproximando o leitor
da experiéncia vivida pelos sobreviventes do Holocausto. Em A Sombra das Torres Ausentes,
podemos ver um uso distinto, em que as fotografias deslocam o leitor, causando sensacéo de
estranheza, ndo pertencimento.

Essas posicOes distintas de Spiegelman se relacionam com as construcdes narrativas das
duas obras. Em Maus, temos uma narrativa mais linear, mesmo com os recortes entre passado
e presente. Spiegelman, ao longo da elaboragéo da obra, desenvolveu um trabalho de entrevistar
seu pai, alémdisso, organizou seus relatos a fim de tornar sua histéria cronologica. Isso aponta
para uma preocupacdo de Spiegelman com a cronologia dos eventos, 0 que possibilitaao leitor
acompanhar a histdria de Vladek de formamais organizada, contribuindo para uma construcéo
de sentido entre passado e presente, assim como uma compreensdo da experiéncia do
Holocausto.

Em contraste, em A Sombra das Torres Ausentes, a narrativa é fragmentada e n4o linear.
Spiegelman ativamente resiste a uma construcdo cronoldgica, optando por uma abordagem
mais abstrata e caotica. Podemos associar essas escolhas narrativas ao conceito de trauma, pois
Spiegelman, na condicao de testemunha direta, falha na rememoracéo. O trauma interrompe a
linearidade da experiéncia, causando uma ruptura na percepcdo do tempo e do espago.
Paralelamente, podemos atribuir que ao elaborar uma narrativa linear, Spiegelman estaria

tentando dominar o trauma vivido, procurando compreendé-lo de forma racional, sendo assim,
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uma narrativa fragmentada reconhece a impossibilidade de dar sentido a um evento tdo
devastador.

Isso nos leva a uma discussao sobre a construcao de sentidos. Para abordar esse tema,
primeiro analisamos a forca que impulsiona Spiegelman a elaborar as duas obras. Podemos
argumentar que em Maus, a narrativa serve como um processo de construgdo de sentido,
permitindo que Spiegelman compreenda as implicagdes do Holocausto, a sua relagédo com seu
pai e até mesmo reflita sobre sua propria identidade. No entanto, em A Sombra das Torres
Ausentes, o trauma do atentado ainda é muito recente, o passado traumatico ainda esta em
processo e, diante disso, a construcdo de sentidos ndo pode ser concluida. Partindo dessa
premissa, em Maus existe uma elaboracdo através da arte, que é utilizada para dar sentido ao
passado e construir uma identidade. Em A Sombra das Torres Ausentes, a arte permite uma
expressao da dor e angustia, porém, ndo é suficiente para a construcdo de sentidos.

Retomando a hipdtese central: a posicdo distinta de testemunha de Spiegelman nas duas
obras faz com que a construcao narrativa mude drasticamente. A partir do exposto, e dialogando
com referéncias que discutem trauma, representacéo, narrativa e quadrinhos, podemos assumir
que as duas obras, por mais que aderecem temas semelhantes (trauma, memoria, identidade),
possuem grandes diferencas narrativas. Uma analise das obras a partir de suas especificidades
nos permitiu compreender a relagdo complexa que Spiegelman estabelece com o traumae a
mem©ria, e como a sua relacdo com o trauma é expressa a partir de escolhas narrativas e
gréaficas. As escolhas que Spiegelman faz em ordem para montar suas obras sdo parcialmente
orientadas pelasua relacdo com os eventos, de forma que as duas obras sdo produtos do préprio
passado traumatico do autor.
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